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RESUMO

A presente pesquisa traz em seu cerne apontanrefgosntes a continuidade das abordagens
tedricas e praticas concernentes ao trabalho delsedty pela Companhia Moderno de
Danca. Visando a um desdobramento das questtadasata tese de doutorado da professora
Ana Flavia Mendes, diretora artistica do grupogolbsu-se, entdo, a construcao da poética da
companhia a partir de outros aspectos relativazbggio desta pesquisa. O enfoque reside no
encadeamento de trés conceitos-chave nortead@esfiiexdes e analises elaboradas durante
0 processo de investigacdo. Essa triade, compastaatdes de imanéncia, organicidade e
técnica, sustentou o desenvolvimento de experirg@asajunto aos bailarinos da companhia
no intuito de verificar as possibilidades de ingEstao e pesquisa em danga cujo processo
tivesse como ponto de partida as subjetividadesbadarinos nele imbricados. A inter-
relacdo conceitual dessas nocdes serviu como basa p desenvolvimento de
experimentacfes artisticas pautadas na imanéncaaeto estimulo primeiro para a
aplicacdo de laboratorios experimentais de cunkticpr e tedrico, a fim de promover a
ativacdo de estados de corpo diferenciados, tendwigta as implicagcdes destes estados
corporais nas resultantes suscitadas no processo.

Palavras-chave:Danca imanente. Imanéncia. Organicidade. Téchixjaerimentacao.



ABSTRACT

The present research brings in its core notesrnedeto the continuity of the theoretical and
practical aproaches concerning the work developgdCbmpanhia Moderno de Dancga
(CMD). Aiming at unwinding of the matters treated Ana Flavia Mendes’ doctorate thesis,
artistic director of the group, it has been obsertieen, the poetic construction of CMD from
other aspects related to the research object. dtwes fresides on the chaining of three key-
concepts which guide the reflexions and analysepgmed during the investigation process.
This triad, composed by the notions of immanencgamcity and technique, sustained the
development of experimentations with the CMD dasi¢erorder to verify the possibilities of
investigation and research in dance, whose prdwadas a starting point the subjectivities of
the dancers intertwined in it. The conceptual nelation between these notions was the basis
for the development of artistic experimentarionsdahon immanence as first stimulus for the
application of experimentental laboratories forgtical and theoretical purposes, in order to
promove an activation of different states of theyyaiven the implications of these corporal
states with the results raised in the process.

Palavras-chave:Danca imanente. Immanence. Organicity. Technigdperimentarions.
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INTRODUCAO

Imanéncia, organicidade e técnica compdem os titéseep norteadores desta
pesquisa do curso de Mestrado em Artes da Uniatsidrederal do Para. Este estudo se
fundamentou sobremaneira nas discussoes e reflaxigasir de minha inser¢cdo na academia,
no ano de 2008, quando passei a aprofundar o di@og o contexto tedrico e pratico da
producao do conhecimento na area da Danca, em Bleldtara.

Meu interesse no campo da pesquisa iniciou dumargerso de graduacdo em
Bacharelado em Design com Habilitagcdo em Projetérdduto, pela Universidade do Estado
do Para. Dando sequéncia aos estudos na area i Desnclui, no ano de 2007, pela
mesma instituicdo, a Especializacdo em Design deemmdNeste curso foram dados os
primeiros passos para a relacdo dos conceitosedadas artes, mais especificamente da
Danca, com os estudos no campo do Design.

No ambito da pesquisa em artes, o contato com e®guae Licenciatura Plena
em Danca, Especializacdo em Estudos Contempora@dSorpo e Mestrado em Artes
fortaleceram iniciativas em busca do desenvolvimel® uma praxis na area da Danca em
consonancia com as descobertas académicas quewsos pinham surgindo.

Paralelamente ao ingresso no contexto concernenge desdobramentos
académicos, os trabalhos nos quais atualmente sme ienquanto professora, bailarina e
pesquisadora vém sofrendo alteracdes implicadasop@tunidade de conexdo dos
conhecimentos produzidos dentro da academia coslegda producéo artistica em Danca.

Um dos vieses de minha atuacdo na area é o tral@benvolvido junto a
Companhia Moderno de Danca — CKMBrupo no qual atuo enquanto bailarina desde o ano
de 2002 — ano de sua fundagéo. A companhia é, geois,mim, um campo de investigacao e
amadurecimento artistico que também funciona colamento de troca permanente com
todas as minhas experiéncias académicas.

Sendo assim, optei por desenvolver a presente isasde mestrado a partir do
proprio trabalho artistico da CMD, o qual se eniriserido nas poéticas contemporaneas
de danca e vem, ao longo desses quase o0ito anpssdaisa e criacdo, construindo sua

poética de pensar e fazer danca no cenario paraeoiseois, dentro da CMD, que pude

! A Companhia Moderno de Danca fundada no final@2aa cidade de Belém, no estado do Para, corsstitu
de artistas atuantes em diversos campos do conémttimDa arte a ciéncia, o grupo caracteriza-sa pel
multidisciplinaridade e pela transversalidade dmezs que se encontram na producao cénica e tedrica
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relacionar pratica e teoria a fim de desenvolvpoder critico acerca dos estudos em Danca
apreendidos também na Universidade.

De todo o contexto tedrico e pratico da referidanganhia, detive-me em
focalizar a abordagem pautada na poética da Dangaente, a qual vem sendo uma das
premissas norteadoras de seus processos criafverda de quatro anos. A Danca Imanente
(MENDES, 2010) fora conceituada a partir de um @seo de criacdo vivenciado durante os
anos de 2006 e 2007 para a criacdo do espetAwealssp objeto da tese de doutorado da
diretora artistica do grupo, a professora Ana Bl&endes.

Sendo assim, na qualidade de pesquisadora e integia grupo, me propus a
abordar a teoria e préatica concernentes ao tralshkenvolvido pela CMD no que tange a
construcdo da poética dos trabalhos artisticosrdpog a partir de um desdobramento das
questbes acerca da Danca Imanente, observandotapéwaa construcdo dessa poética sob
outros aspectos, 0s quais surgiram dentro dasaetagdes do objeto desta dissertacao.

Com efeito, o enfoque dado por mim para o desdadmtontedrico construido
residiu no encadeamento de trés conceitos-chaveeadores das reflexbes e analises
elaboradas durante o processo de investigacaotitada, encontrada nas reflexdes ao longo
da pesquisa, compde-se das noc¢les de imanéndajadgde e técnica a qual sustentou o
desenvolvimento de experimentacdes junto aos lvenkada companhia.

Construido em relacdo a aplicagdo da triade stigdacio objetivo principal da
pesquisa constituiu-se, entdo, em investigar piigsithes de criacdo e experimentacdo em
danca a partir das subjetividades corporais dastssjenvolvidos, tomando como pontos de
fundamentacdo, para a elaboragcdo metodoldgica xiasrimentacdes, 0s conceitos de
imanéncia, organicidade e técnica através de usd® wontemporanea das artes.

Observa-se, pois, que 0s conceitos que surgirano dooo principal estavam
diretamente ligados ndo somente com o0 embasameditica que vinha sendo adquirido
dentro dos cursos de graduagdo e poOs-graduacdd-EA,Unas, principalmente, com 0s
diversos momentos de reflexdo sobre a praticaiestida CMD, a partir da prépria poética da
Danca Imanente.

Ao longo do estudo, foram trazidas algumas reflexémpazes de incentivar e
promover ainda mais as discussdes que circunda®s dores, assim como trabalhar com o
desenvolvimento de propostas que trouxessem contlafioentacdo as questdes intrinsecas a

estes aspectos.
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As experimentagcbes metodolégicas elaboradas foraseneiais para a
aplicabilidade dos conceitos estudados, haja g©8&o0s mesmos serviram como pontos de
interseccdo entre a pratica e algumas teorias difggsquisa em danca na atualidade. Pode-se
dizer, pois, que esta pesquisa propde um didlagactepratico, justificado na possibilidade
de conexdo de experimentacdes metodoldgicas pawtatdaocdes caras ao desdobramento e
continuidade da poética da Danca Imanente da CMD.

E no cerne de um periodo intenso de maturaciordasgsas que fundamentam a
poética desenvolvida pela companhia que esta @@sqgyrocurou desenvolver
experimentacdes praticas com seus intépretes-oeida fim de ampliar o reconhecimento e
aproximacéo destes com suas vivéncias individnaisentido de abrir cada vez mais espagos
para que estas nutram os processos de criacdo Ban@Mualidade de forcas que atravessam
e criam agenciamentos com esses Corpos.

Os sujeitos participes da pesquisa constituem regl® subjetivo, qualificado
sujeito interferente, naquilo com o que a nogcamdméncia corrobora, ou seja, entre outros
conceitos, o fato de o intérprete e criador integeaa criacdo, ou ao que se € criado, em
unissono, no qual e a partir do qual os questionsreempulsionadores de eventuais pontos
de solug&o ocorrem.

A inter-relagédo conceitual das nog¢des de orgardeidatécnica serviu como base
para o desenvolvimento de experimentacbes arSspiaatadas, sobretudo, na “imanéncia”
(DELEUZE, 1995) enquanto estimulo primeiro pargkicacéo de laboratorios e exercicios
de cunho pratico e tedrico, a fim de promover wagfio de estados de corpo, quais sejam,
estados organicos, diferenciados, tendo em visiemplicacdes desta organicidade em sua
relacdo com a técnica. A resultante deste trajefio @& propiciar uma perspectiva de
compreensao ao movimento da danca realizada, csquedduz na criacdo de uma realidade
dancada.

Sendo assim, meus objetivos de pesquisa visardmetado, a confirmagdo da
hipotese de que um trabalho de investigacao e iexpaiacdo em Danca que trabalhasse com

os estimulos das percepcdes do bailarino sobressigetividades corporais geraria estados

A nocdo de intérprete-criador fundamenta-se no deé®P| (Bailarino-Pesquisador-Intérprete) criado po
Graziela Rodrigues. Outros desdobramentos acercaétindo BPI podem ser encontrados na tese de ddotor
da autora, intitulada d® Método BPI (Bailarino-Pesquisador-Intérprete) edesenvolvimento da imagem
corporal: reflexdes que consideram o discurso digakinas que vivenciaram um processo criativo bakea
neste métodd2003). O aprofundamento da aplicacéo dos pringigaoBPI no trabalho da CMD sera tratado no
capitulo II.
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de corpos diferenciados a partir da ativacdo deeisiide organicidade, concepcdes
diferenciadas de movimentos e, por conseguintelugén de técnicas e estéticas imbricadas
nas especificidades do processo sem o comprométintkn mesmo com procedimentos
metodoldgicos pré-existentes em Danca.

Para fins de elaboracdo didatica e metodoldgigaesguisa desenvolveu-se de
acordo com algumas etapas previamente estabeleci@lameiramente houve um
levantamento bibliografico acerca dos conceito® e norteavam o estudo. Posterior a este
levantamento fora elaborado o desenvolvimento gpergnentacdes, as quais tiveram seus
procedimentos metodologicos estruturados para anacdo dos elementos que serviram
como estimulos durante o processo de pesquisxpeséncias em sala de aula.

Os estimulos componentes das experimentacfes gsrawncontravam-se
diretamente relacionados com o objetivo de instigasujeitos acerca de suas subjetividades
corporais a fim de que os mesmos pudessem se sm@NEOMO intérpretes e criadores de
suas vivéncias e, portanto, gerar niveis diferelosiale organicidade e técnica na elaboracdo
do movimento dancado.

As etapas experimentais tinham o carater proceskudzer artistico, ou seja,
ndo fora proposto um “produto” cénico final. Em &gfocesso de laboratérios, exercicios e
dindmicas propostos aos sujeitos da pesquisa, flmitas analises e registros com o objetivo
de gerar novos estimulos para os encontros sub#egiies quais, por conseguinte, serviam
como ponto de partida a construcdo dos demais.

O campo metodolégico que deu suporte para o cureptorde todas as etapas de
elaboracdo deste estudo foi a Etnopesquisa. Ackrcsuas premissas pode-se dizer que,
inspirada na argumentacdo fenomenoldgica, “[.ringe que o objeto comunique a anélise a
partir daquilo que € construido a partir do profgimomeno” (MACEDO, 2000, p. 43).

Ainda a respeito da Etnopesquisa enquanto campadoiégico imprescindivel a

fundamentacg&o dos caminhos trilhados durante estfufsa, podemos perceber que

Tem o contexto como sua fonte direta de dados esquisador como seu principal
instrumento; supde o contato direto do pesquiseoioro ambiente e a situacdo que
esta sendo investigada; os dados da realidadersdonpinantemente descritivos, e
aspectos supostamente banais em termos de statussigéificativamente
valorizados (ib., ibid., p. 144-5).

Além do levantamento bibliografico desenvolvido time@mente durante todo o
periodo de construcdo da dissertacdo, para o alcdos objetivos apontados e para a
ratificacdo da hipotese levantada foram utilizadasno estratégias metodoldgicas a
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observacéo participante, andlises e registros ausliais das experimentacdes, além de
entrevistas abertas e flexiveis compostas por ghalaeflexivos desenvolvidos a partir de
elementos pontuados nas etapas da pesquisa. Ogogid@kflexivos tiveram como proposito
primeiro permitir a fala dos sujeitos, que ao lomgopesquisa se caracterizaram de forma
essencial para o surgimento de questionamentaxdag#o de reflexfes e analises.

Durante as entrevistas, os participantes foram vauabdis a falar sobre suas
compreensdes a respeito dos conceitos trabalhadodase nas experimentacdes. Seguindo
a relevancia da entrevista no contexto da Etnopesgsua aplicacdo como estratégia para a

captacdo de subsidios torna-se importante, pois,

numa etnopesquisa, a entrevista ultrapassa a simfphedo de fornecimento de
dados no sentido positivista do termo. Comumenta cma estrutura aberta e
flexivel, a entrevista pode comecar numa situagdothl imprevisibilidade, em
meio a uma observacdo ou em contatos fortuitos participantes. De fato a
entrevista € um rico e pertinente recurso metododoga apreensdo de sentidos e
significados e na compreensao das realidades hsrhahdib., ibid., p. 164;166).

O registro do processo ocorreu por meio de fot@gak filmagens das
experiéncias de sala de aula, e em exerciciosertfigmue também era o registro escrito. Os
registros elaborados serviram como base de coéetdados para a consolidacdo da relacéo
dos conceitos que permeavam os estudos com oadsdstético gerado no processo e ao
final da pesquisa. A maioria das experimentacOesridas gerou producdes textuais,
didlogos e pesquisa de movimento em exerciciosngeovisacdo e composi¢cado, 0s quais
foram registrados em equipamentos audio-visuaig @fdmadora).

A partir da problematica, a qual se refere estaqpes, e a relacdo da
pesquisadora com 0s sujeitos da mesma, em que asbeariaveis fazem parte de um
mesmo contexto, pode-se enquadrar a pesquisadorgquabdade de pesquisadora
participante, que se vale da observacdo parti@pardracterizando esta proposta pelo
enfoque da Etnopesquisa, a qual, dentre outroseealelsy aborda a observagéo participante
como uma das possibilidades de insercdo do pesguiganto ao objeto pesquisado. A
observacao participante, assim, “[...] termina @gsumir sentido de pesquisa participante tal
0 grau de autonomia e importancia que assume emgarelaos recursos de investigacdo de
inspiracdo qualitativa” (ib., ibid., p. 153; 154).

Para o aprofundamento das inquietacfes lancadasn@mw da dissertacdo, alguns

conceitos emergiram como base norteadora. A nogidm@néncia, assim como Seus
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desdobramentos sob a perspectiva diluida nos ¢cosa® danca imanente e corpo imanente
de Mendes (op. cit.) sdo pontos-chave propulsardedhs as consideragdes da pesquisa.

Servem também enquanto aspectos essenciais a@wugoatedrico deste texto
dissertativo as abordagens acerca do conceitogdmiordade (FERRACINI, 2006) e técnica
(MAUSS, 1974) os quais emergem a partir de obséegsmgobre teoria e pratica da Danca
Imanente estimulada e desenvolvida enquanto paddi€aMD.

Assim sendo, propus criar o arcabouco tedrico sacesa elaboracéo e aplicacao
das estratégias metodologicas norteadoras dasireepéscoes que foram construidas nas
etapas de pesquisa a partir das conexdes consegtotae imanéncia, organicidade e técnica
sob a perspectiva dos tedricos supracitados.

Para um melhor entendimento das questfes trataddecorrer deste texto, dividi
0 mesmo em quatro capitulos de forma que no prineajpitulo sédo levantadas abordagens de
corpo (ESPINOSA apud DELEUZE, 2002) e imanénci®dkuze (op. cit.), as quais abrem
0s precedentes necessarios ao panorama conceltaalado nos demais capitulos, e,
principalmente, as reflexdes e analises que seeseguespeito da Danca Imanente.

Dando continuidade ao eixo corpo e imanéncia, gars#o capitulo tém-se como
eixo motriz a nocao de organicidade de Ferracipi ¢it.), o qual emerge como o segundo
elemento da triade formadora do cerne tedrico d@aedacdo, sendo tratada sob sua
perspectiva de relagdo com o corpo que danca.

O terceiro capitulo traz implicacbes concernente®@io de técnica na danca,
apontando diferentes abordagens acerca dos cangukog£m sendo utilizados na aplicacéo
desta nog¢do no ensino e aprendizagem. Todos oswtmasnapresentados no capitulo séo
desenvolvidos para ao final surgir a argumentagéodmental de interesse aos objetivos
desta pesquisa, a qual se concentra sob a pevspdoticonceito de técnicas corporais de
Mauss (op.cit)

No quarto e ultimo capitulo séo apresentados algwxperimentacdes que foram
elaboradas junto aos intérpretes-criadores da CBAlle capitulo reune, por fim, de forma
direta e indireta, todos os conceitos tratadoscapgulos anteriores, cujas conexdes se fazem
relevantes justamente por pautarem a construcaetagem pratica da pesquisa, a qual se
apresenta estruturada ao fim da dissertacédo cama fde consolidacdo do desdobramento da
Danca Imanente a partir dos conceitos de imanéoiganicidade e técnica, principalmente, e
também, por apontarem a continuidade do trabalh€M® tendo em vista as premissas

lancadas e observadas durante a pesquisa.



Capitulo 1
DESDOBRANDO A DANCA IMANENTE

19



20

1.1- Panorama conceitual e artistico da pesquisa

De acordo com determinadas linhas de pensamentaniverso da danga, ha
bastante tempo alguns profissionais desta areadeedicado a investigacdo de movimentos
e poéticas para a cena filiados a descoberta diazen dancante muito préprio das pessoas
envolvidas no processo. Os dancarinos norte-amescisadora Duncarf1878-1927) — uma
das precursoras da Danca Moderna — e Merce Curnifigii919-2009)— precursor do
movimento pdés-moderno na Danga — dentre outrostasticonhecidos e andnimos da
contemporaneidade, sado alguns nomes que referemgastura supracitada.

A Companhia Moderno de Danca — CMD, de Belém d&,Paeste sentido,
também reune artistas, na faixa etaria entre 2D @1@s de idade, cujo objetivo também se
encontra fixado em desenvolver investigacfes pépte movimento em processos criativos
nao alicercados em codigos e técnicas de dan@xmtentes.

Imbuidos nesse pensamento, os integrantes da CMD cd@nstruindo seu
aprimoramento filoséfico e metodoldgico de pesquésperimentacdo e criacdo em danga a
partir da construcdo paulatina de uma poética Ein@m Danca Contemporangaoética
essa intitulada de Danca Imanente.

Na qualidade de integrante e intérprete-criador@®, inseri o presente estudo
neste contexto tratando de meu objeto de pesauishseja a realizagdo de experimentacdes
tedrico-préticas em danca a partir da subjetividdake sujeitos participes do processo, neste
caso, 0s préprios bailarifosda companhia, tendo como conceitos norteadores o
entrelacamento das nocdes de imanéncia, técniggaaicdade, no intuito de também poder

contribuir, ao final da pesquisa, com outros olbares quais, dentre outros objetivos,

® Sua dedicacéo ao ensino dos seus principios tmseaprincipalmente em transmitir seus ideais aesng.
Duncan néo lhes tentava impor nenhuma técnica iigadau metodologia criativa. Sua intengéo era pdissa
sua filosofia, sua estética e no¢des de saude.dfggde constituiu um dos pilares da danca modguease
desenvolveu a seguir: a ideia de que a criacdmguafica € inseparavel do ensino de principiosdfizos e
estéticos individuais (SILVA, 2005, p. 98).

* Em meados dos anos 40 do século XX, Merce Cunainglsolista da companhia de Martha Graham entre
1939 e 1945, afastava-se do drama e comecavaath@gialoom manipulacdes do movimento sem o compsamis
com o enredo, com a caracterizacdo de personagamsioa dramaticidade (id., ibid., p. 105).

® Mais a frente pretendo fazer um aprofundament@mnaaierca das caracteristicas que regem um fazsticar
norteado pelas premissas estéticas da Danca Cantamap.

® No decorrer do texto fago referéncia aos sujeit@spesquisa a partir da utilizacdo de termos taisoc
bailarino, dangarino e atuante. O emprego deste®$no sentido de sindnimos uns dos outros s&gasho
entendimento da danca e do corpo que danga engelenmtientos em didlogo e imbricados nas demais dates
cena.
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pudessem dar continuidade ao desenvolvimento dagaDamanente. Assumo, assim,
enquanto pesquisadora, a postura de desdobrafeosnaais tedricos produzidos em relacao
a poética da CMD.

Ao focalizar a Danca Imanente como referéncia pramede minhas
problematizagbes de pesquisa, observei sucintanasnfendamentacées implicadas nesse
fazer artistico, e, assim, elenquei a triade baseedperimentacdes propostas aos bailarinos
da CMD durante os dois anos de elaboracdo da pesquale ressaltar que a escolha dos
bailarinos para serem o0s sujeitos da pesquisa sejudéamente pelo envolvimento dos
mesmos com todo o contexto relativo a poética mh@gimesmos encontram-se inseridos.

O primeiro ponto de encadeamento para aquilo qamaclde desdobramento da
Danca Imanente tece dialogo com o conceito de in@é&e Deleuze (op. cit.), o qual sera
apresentado neste primeiro capitulo a fim de q@sgmos, posteriormente, encontrar pontos
de conexdo entre os principios regentes desta roca@ aplicabilidade na elaboracdo dos
laboratoérios de experimentacédo produzidos e desarit quarto capitulo da dissertacao.

O conceito de imanéncia, a partir de sua aplicgg@@ o entendimento do
processo de construcdo da Danca Imanente, tamb@orfiou como o detonador das demais
questdes que surgiram como desdobramento do mé&stas. questdes referem-se as nogoes
de organicidade e técnica, as quais também sammefais determinantes da metodologia
utilizada nas etapas teorico-préaticas deste estudo.

Vale ressaltar que a inquietacdo no tocante apguigas teoricas do conceito de
imanéncia iniciou dentro da pesquisa de doutoradprdf?2 Dr2 Ana Flavia Mendes, diretora
artistica da CMD. Sua pesquisa intituladanca Imanente uma dissecacéo artistica do
corpo no processo de criacdo do Espetaculo AvEX306) tinha como cerne de investigacao,
dentre outros aspectos, a liberdade criativa e dokigica, a qual, imbuida do intuito de
proporcionar uma dissecacao artistica do corpoduwzon os intérpretes-criadores da CMD
por um processo de criacado que os estimulou a pgarsuas préprias sensacdes corporais.

Neste sentido, Mendes enfatiza na auto-observagamercepcao da alteridade o
fundamento metodoldgico voltado para a transmutagétprocesso criativo” em “obra de
arte” (op. cit.). Portanto, observa-se, ao finabda pesquisa, o0 surgimento de uma estética de
danca alicercada nas técnicas corporais desenasly€elos bailarinos durante o processo, e
ndo em codigos de dancga pré-existentes. A fimutdalr estas proposi¢cdes, Mendes explica

" No ano de 2010, a pesquisa de doutorado de An@PVendes foi publicada no segundo volume da éoleg
Processos criativos em companhia
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Em meus estudos de doutorado propus pensar aneiéstie uma danca imanente,
isto é, de uma danca que emerge das imanénciaditciotss de planos de
imanéncias, entendidos aqui como corpos. Nessilgeas imanéncias-dancarinos,
ou 0s corpos-dancarinos, eram concomitantemenéitasije objetos da pesquisa,
sujeitos e objetos de percepcéo e criacdo corécayréd corpo-dancarino centrava-
se em si mesmo como referéncia para a criacao. rAcegimento criativo de
percepcdo de imanéncias e descobertas de movimehtsei de dissecacao
artistica do corpo (id., 2010b, p. 3).

A partir de entdo, a CMD passou a assinar coletivaenem seus processos de
pesquisa e producdo artisticos a poética da Dangaehte, cuja premissa fundamental é o
dialogo do corpo consigo mesmo no momento da @iagisua danca. Nas palavras da
autora, “O que se manifesta nesta pesquisa € agi¢cdp de uma linguagem que se inscreve
no campo das poéticas contemporaneas de dancacé@ggpredominante € focalizar a criacéo
sobre o préprio corpo criador” (id., 2010a, p. 3429r esta assertiva, possivel se torna o
entendimento do amélgama entre criador e criag@tando-se de inferéncias experienciais no
ambito de uma companhia de danca especifica.

Inserindo-se no contexto descrito, a poética astampela CMD encontra seus
pilares em dois conceitos elaborados pela pesqusad diretora artistica do grupo: corpo
imanente e danca imanente. Fundamentados no ameeitmnanéncia de Deleuze (op. cit.),
ambos os conceitos emprestam do filésofo a peigpeit olhar a imanéncia enquanto vida
como lente para desvelar diferentes processosvestigacdo do corpo que danca durante as
etapas de experimentacéo e criagdo. Sendo as§lMPapassa a assumir em seus processos
criativos 0 amadurecimento dos principios que rartea poética do grupo, pautada nos
conceitos supracitados.

Com efeito, como dito anteriormente, proponho djaiacom o manancial tedrico
gue envolve a pratica da CMD, no intuito de formemeatras bases detonadoras de novas
perspectivas para o aprimoramento das investigggitihadas até entdo dentro do grupo.

Para iniciarmos a delinear a rede conceitual queosecta ao longo destes
escritos, me reportarei a um ponto elementar, d sprapre € motivo de muitas reflexdes e
andlises quando se trata de questfes relativasaadardanca, e a tantas outras. De posse de
uma breve explanacdo acerca do panorama conceitaalistico da pesquisa, proponho
iniciarmos, portanto, das questdes acerca do carpaentativa de mostrar algumas das
implicacbes do mesmo sob perspectivas pos-estlistasado pensamento com as quais
observo lagos estreitos para o desenrolar dos\aigate pesquisa tracados.

A partir do proximo subitem, articulam-se sublimimante alguns depoimentos

dos intérpretes-criadores da CMD com a reflexdereete aos respectivos titulos. Tais
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depoimentos sao trechos dos didlogos reflexivosfapaen concedidos durante os encontros

de experimentacao vivenciados.

1.2 — Questdes sobre o corpo — o corpo relacionalbsa perspectiva de

Espinosa

Sei fazer origami, a arte milenar japonesa de dobra
papel. Meu tio, que é cunhado da minha madrasta, me
ensinou e as minhas irmas sempre que havia tempo.
Minha irma Jéssica me ensinou que nunca € tarde pra
comecar algo novo, e que ha uma imensidédo de coisas
a serem comecadas. Ela me introduziu a mdsica, ao
inglés, ao japonés e a muitas outras coisas.
Christian Perrotfa

O entendimento do corpo e seu estado no mundod@nte como suporte para
pesquisadores nas mais diversas areas do conhéximenano. Seja o foco de dualidades
que perduram até os dias atuais, seja 0 das malexas questdes de inser¢cdo como parte
de uma cultura, de um meio, o estudo do corpo eetorsando, no decorrer de sua historia,
um aspecto indispensavel para as crescentes irfdEga@s pesquisas que o tém como
fundamento, vis-a-vis, como local, sujeito, rungigécas e poéticas.

No campo das artes cénicas, cujo foco € eminentenveitado para o corpo e
suas implicacdes com seu estado cénico, encontraremsplos de perspectivas de olhar o
corpo. Exemplificando, toma-se a particularidade ad&la dancarino transformada em
universal multiplicacdo de grandeza, nas pergumtles feitas, tanto nos laboratérios quanto
no inicio de cada apresentacdo publica, pela direitema Pina Baush (1940-2010) e sua
inquieta assertiva “ndo me interesso em como aaese movem, mas o que as movem”
(BAUSH apud ACIOLLY, 2010); o “corpo que ndo tem memodria, néamemaoria mesma”,
citado pelo diretor e fil6sofo polonés Jerzy Gratkiv(1933-1999), o corpo reativo,
subversivo e indice de marcas da indefectibilidddemorte, como na linguagem cénica

japonesa Butoh (considerada, pelos euro-americamoa, Danca expressionista), 0 corpo

8 Intérprete-criador da Companhia Moderno de Dabeaoimento concedido no dia 14 de maio de 2010.
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“inculturado” defendido pelo diretor e tedrico igo Eugenio Barbao “corpo que se torna
todos os olhos”, reconsiderado pelo atuante, mofedliretor e tedrico norte-americano
Phillip Zarrilli, a partir da expresséao indiameeyuu kanakuké000).

As referéncias acima demonstram a diversidade Hared sobre o corpo e
norteiam, cada qual em seu tempo e espaco, expesécénicas de artistas que a elas se
encontram filiados. Vale ressaltar, ainda, que wceto de corpo imanente, referéncia ja
mencionada, também é um exemplo de abordagem atemarpo aplicado a investigacdes
no ambito das artes cénicas, mais especificamantamca.

Das mais simples as mais complexas no¢des solmgo, cada qual compreende
diversas possibilidades de relacdo com teoriasfeeedtes areas do conhecimento. Pensar o
corpo, neste sentido, tem se tornado uma ardudatapge demanda ao pesquisador
associacOes de questdes biologicas, psicolégioemis e culturais que o atravessam e, por
conseguinte, sdo indispensaveis a sua constituicdo.

Para os intentos desta pesquisa, tratarei a regpeiima das abordagens acerca
de como o corpo pode ser pensado com relacdo @i e ao ambiente que também o
compde. Refiro-me a abordagem filosofica de Espin@pud DELEUZE, 2002, p. 128),

retratada aqui sob a perspectiva Deleuziana, na qua

Um corpo qualquer, Espinosa o define de duas namnsimultdneas. De um lado,
um corpo, por menor que seja, sempre comporta nfimdade de particulas: séo as
relacdes de repouso e de movimento de velocidadeslentiddes entre particulas
gue definem um corpo, a individualidade de um coipe outro lado, um corpo
afeta outros corpos, ou € afetado por outros cokpeste poder de afetar e de ser
afetado que também define um corpo na sua indiliithge. Na aparéncia, séo duas
proposi¢Bes muito simples: uma é cinética, e acuttinamica.

O corpo sob esta otica € observado em seu seatmml seja, ao propormos um
dialogo com esta forma de pensamento sobre a eciistéo corpo, € necessario compreender
gue “Um corpo pode ser qualquer coisa, pode sesnimal, pode ser um corpo sonoro, pode
ser uma alma ou uma idéia, pode seraampuslingtistico, pode ser um corpo social, uma
coletividade” (ib., ibid., p. 132, énfases origs)ai

Ao definir seu entendimento de corpo, Espinosa €dp. centra suas ideias no

corpo em seu sentido geral, ou seja, sua perspesgiaplica para todos os corpos, inclusive o

° Barba recorreu a este adjetivo ao se referir apocem expresséo, na oficina “Pensando atravésgiies
fisicas”. Realizado em uma chécara no estado désGBrasil, em outubro de 2009, a oficina durosete) dias
de retiro e conduziu-se por Barba e Julia Varléyz(do Odin Teatret, do qual Eugenio Barba é dnjet
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humano, de tal forma que somente duas proposicbe®rttiam um corpo de outro: a

cinética e a dindmica. A respeito da proposicaeledo cinética do corpo percebe-se que

[...] a proposicao cinética nos diz que um corpdefme por relagbes de movimento
e de repouso, de lentiddo e de velocidade entieylas. Isto é: ele ndo se define
por uma forma ou por funcbes. A forma global, anfarespecifica, as funcbes
organicas dependerdo das relacfes de velocidadenteldb. Até mesmo o
desenvolvimento de uma forma, o fluxo do desenumvito de uma forma depende
dessas relacdes, e ndo o inverso. O importante nEelber a vida, cada
individualidade de vida, ndo como uma forma, oudesenvolvimento de forma,
mas como uma relagéo complexa entre velocidaderedifiais, entre abrandamento
e aceleracao de patrticulas (ib., ibid., p. 128).

A partir do exposto, a individualidade corporal @npreendida também por
intermédio da constante interacdo das particulasaglefinem. Ou seja, cada individualidade
de vida, de corpo, é uma relacdo complexa de fo8m@s este prisma, o corpo ndo se da pela
construcdo de uma forma, mas sim, pelas velocidddssrelacbes que se conectam em
movimento e repouso. Além disso, 0 corpo sempeg&sia dependéncia destas relacbes, que
ao permanecerem em continuo processo sao respenp&l@ desenvolvimento da forma
corporal.

A seguir, no tocante a proposicao dinamica, obssgva capacidade que 0s

corpos tém de afetarem e serem afetados:

A segunda proposicdo referente aos corpos nos eeatetpoder de afetar e ser
afetado. N&o se define um corpo (ou uma alma) yif@ma, nem por seus 6rgédos
ou fungBes: tampouco se define um corpo como urhat&ucia ou sujeito. Cada
leitor de Espinosa sabe que os corpos e as alnas&tinem substancias nem
sujeitos, mas modos. Todavia, se a gente se canemtpensa-lo teoricamente, ndo
sera suficiente. Pois, concretamente, um modo é tefegao complexa de

velocidade e de lentidao, no corpo, mas tambémensgmento, e € um poder de
afetar e ser afetado do corpo ou do pensamentar€amente, se definirmos os
corpos e 0s pensamentos como poderes de afetarser ddetado, muitas coisas
mudam. Definiremos um animal, ou um homem, ndospar forma ou por seus

orgdos e suas funcdes, e tampouco como sujeitoo Ké@siniremos pelos afetos de
gue ele é capaz (ib., ibid., p. 128-9).

Seguindo esta logica, Espinosa (apud PRIMO, 20180pafirma que “todos os
modos de que um corpo é afetado seguem-se da zeatdoecorpo afetado e, a0 mesmo
tempo, da do corpo que afeta”. Nas palavras ded?fim.] o afeto resulta de um encontro
entre duas naturezas diferentes que nao entramlesimgnte em contato, mas que se
compdem ou se decompdem” (op. cit.). Observa-s8, goe quando dois ou mais corpos

encontram-se em relacdo, os afetos produzidos gs@sedependem tanto daqueles que séo
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afetados quanto dos que afetam. Isso quer dizea dokga de uma relacao e o afeto que ela
provoca ndo existe sendo a partir da naturezaatpsque a gera.

As relacbes do corpo, seja entre as particulasoge@mportam ou com outros
corpos, refletem a instabilidade do mesmo, assimooo seu estado de inacabamento. Neste
sentido, um dos elementos essenciais deste pensameside na percepcdo de que as
relacdes do/no corpo sao fundamentais para o ato@eto deste enquanto corpo.

Ao percebermos que 0 corpo sO existe porque sengaceempre em constante
relacdo a alguma coisa, caminhos podem ser alpatasa adocao de diferentes posturas nas

areas de conhecimento que partem deste enquarnébd’otbe investigacéo.

Ora, isto significa que tudo na Natureza esta dndagou sofrendo uma acao; em
outras palavras, a Natureza esta sempre em ativi€ader é dindmico. O corpo se
modifica porque, como toda e qualquer coisa simqaaNatureza, ele é suscetivel a
ser afetado por causas exteriores que, em verdaddetam constantemente e
necessariamente, modificando parte do seu ser, atral que isto signifique uma

mudanca de sua esséncia [...] (SANTOS, 2009, p. 224

Por ora apresentados os dois mecanismos de religdcorpo, cinética e
dindmica, proponho voltar a atencdo do leitor ac@b dinamica, tendo em vista meus
objetivos de pesquisa. Vale ressaltar que estaoopcée cunho estritamente didatico e
metodolégico e ndo se trata de um ato de negligéaci aspecto primeiro proposto por
Espinosa.

Os corpos e suas relagdes implicam mudltiplas fordwss mesmos afetarem e
serem afetados. Esses afetos variam de acordo eoia m@lacdo estabelecida e, por
conseguinte, comportam niveis de intensidade difese Os estudos referentes a definicao
dos corpos pelos afetos de que séo capazes funadague chamamos hoje de Etologia.
Segundo Deleuze (2002, p. 130),

A etologia é, antes de tudo, o estudo das relag@eslocidade e de lentidao, dos
poderes de afetar e de ser afetado que caractesa@arcoisa. Para cada coisa, essas
relacdes e esses poderes possuem uma amplitudaieBn{minimo e maximo),
variacdes ou transformacdes préprias. E eles sekwti no mundo ou na Natureza
aquilo que corresponde a coisa, isto €, o que afetaafetado por ela, o que move a
coisa ou € movido por ela. [...]. Enfim, a etolog&uda as composicdes de relacbes
ou de poderes entre coisas diferentes.

Mais uma vez observa-se a relevancia das relagdéesspaco entre, das fendas
que, apesar de invisiveis, ndo palpaveis, sao ndiei@ntes para a existéncia do corpo.
Aparentemente, ndo podemos mensurar e sequeriuénidade de relagcbes pelas quais o

corpo passa a cada minuto, e também as conseqgi@ecimansformacao surgidas a partir
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destas relacdes, apesar disso, sabemos que dea fgerenidade e continuidade dos
acontecimentos construtores de relacfes sdo inegélesse sentido, Deleuze (id., ibid., p.
131) instiga-nos com o0s seguintes questionamef@msEmo individuos se compdem para
formar um individuo superior, ao infinito? Como wer pode se apoderar de outro no seu
mundo, conservando-lhe ou respeitando-lhe, porémelacdes e o mundo préprios? E a esse
respeito, por exemplo, quais sao os diferentes tigosociabilidade?”.

N&o faz parte de meus intentos de pesquisa umumg@iento nos campos
investigativos da Etologia. A esses escritos, ta@ses servem como um ponto de
desencadeamento das reflexdes teorico-praticasuedange as nocdes de corpo e danca
desenvolvidas nos laboratérios experimentais ptopoaos intérpretes-criadores sujeitos
desta pesquisa. Encontro didlogo com esta pergaetdmbém, por perceber a quebra do
pensamento hierarquico entre as coisas, hajaavigstadominéncia da proposta horizontal do
pensamento a partir da compreensao de que todosrpss sdo cruzados pelos mesmos
mecanismos de transformacéo e desenvolvimento.

Ha muito tempo venho relativizando meu olhar entpubailarina e pesquisadora
no intuito de relegar ao pensamento do corpo coedigecessarias para que nao esteja mais
imbuido de perspectivas e abordagens compostagaterdias. Neste caso, acredito que a
filosofia de Espinosa seja um viés interessante aifoque desestabiliza possiveis
dicotomias e, por sua vez, instaura olhares ha@r®ndo fazer e pensar o corpo na
contemporaneidade.

Meu interesse na visdo espinosista sobre o commbéim se justifica pelo
destague dado é&lacdo enquanto elemento propiciador das transformacoé&sdas e
proporcionadas pelos corpos. Por este prisma, basquconsiderar a impossibilidade de
fragmentacao e isolamento do corpo (humano ou p&édy, parte-se do principio deste em
seu estado de constante d®iem conseqiiéncia das mdltiplas relacdes nas quais
permanentemente se insere.

Ora, seguindo este pensamento, 0 corpo humano €oupo eminentemente
relacional. Tal caracteristica é cara a construiggia pesquisa por conter em seu cerne a

possibilidade de entender o corpo que danca cosudtado continuo de mdultiplas relacdes

%Devir & nunca imitar, nem fazer como, nem se coné a um modelo, seja de justica ou de verdade.Hda

um termo do qual se parta, nem um ao qual se chegweo qual se deva chegar. Tampouco dois termos
intercambiantes. A pergunta ‘o que vocé devém?artiqularmente estlpida. Pois a medida que algugm s
transforma, aquilo em que ele se transforma muda Guanto ele proprio. Os devires ndo sao fendmedro
imitagdo, nem de assimilacéo, mas de dupla captarayolucdo ndo paralela, de nupcias entre diiss’e(O
vocabulario de Deleuze, 2009, p. 48).
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com outros corpos, e, aplicada nos procediment@xperimentacdo, permitiu que 0S corpos
da pesquisa fossem estimulados em busca de ddergussibilidades na concepcao de
movimentos que se encontravam comprometidos cordeatificacdo das relacdes de

subjetividades dos bailarinos.

Os seres, as coisas e 0s pensamentos passamedirseiosl pelos seus encontros,
velocidades e movimentos. Os corpos afectam-senerges fazem idéia dessa
afeccBes. O corpo tem apetites e a alma desejpo@malma em funcionamento
paralelo com a finalidade de preservar suas exigi€nUm racionalismo radical,
inovador, que reabilita o corpo em seu papel daiia possibilidades: ninguém
sabe o0 que pode o corpo; dedica ao atributo pemsaraecapacidade de encontrar
idéias adequadas, de escolher os bons encontromrder seconatus esse esforgo
de perseverar no ser (MOSTAFA; CRUZ, 2009, p. 58ages originais).

O entendimento de que o0s corpos se dao a partiretlagdes existentes, abre
espacos a reflexdo de que todas as coisas encesdgram um mesmo plano, co-existindo
sempre em relacdo umas as outras. Esses corposieasso papel de possibilitarem
constantes trocas e cada vez mais novos agencizsitesin torno dos modos pelos quais

estas trocas acontecem ja que

Nunca, pois, um animal, uma coisa, é separavelids elacdes com o mundo: o
interior € somente um exterior selecionado; o @xteum interior projetado; a
velocidade ou a lentiddo dos metabolismos, dasepedes, acBes e reacdes
entrelacam-se para constituir tal individuo no nwuri€l em segundo lugar, existe a
maneira como essas relacdes de velocidade e d#aestio efetuadas conforme as
circunstancias, ou esses poderes de ser afetabnghido (DELEUZE, op. cit., p.
130-1).

Como vimos, entender o corpo e suas implicacéemumodo vem-se tornando
cada vez mais um fator imprescindivel para as pesgjina area da danca. Este primeiro
panorama, advogado a partir da visdo espinosiste s corpo, estabelece estreita ligacao
com os objetivos desta pesquisa justamente poe, geldermos considerar o bailarino
enguanto corpo que relaciona, agencia, modificaseja, afeta e € afetado, de tal forma que
ndo ha mais como negligenciarmos estas relacfasop@ato deste corpo nos processos de

experimentacéo e criagdo em danca da atualidade.

H«Segundo um primeiro eixo, horizontal, um agenciatmeomporta dois segmentos, um de contetido, detro

expressdo. De um lado eleagenciamento maquinicde corpos, de acBes e de paixdes, mistura de sorpo
reagindo uns sobre o0s outros; de outrgenciamento coletivo de enunciacdte atos e de enunciados,
transformagdes incorporeas atribuindo-se aos colas, segundo um eixo vertical orientado, o agenento
tem ao mesmo temgados territoriaisou reterritorializados, que o estabilizanpantas de desterritorializacéo
gue o impelem (O vocabulario de Deleuze, 20090p. 2
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Deste modo, mais a frente poderemos ver a aplicdeste pensamento refletido
tanto no decorrer destes escritos quanto reveladosconstrugdo metodoldgica dos
experimentos e na fala dos bailarinos acerca de @eraepcoes e sensacdes nas atividades e
laboratorios dos quais participaram ao longo doden2010.

Estas primeiras reflexdes acerca do corpo servemmo caorteadoras de meu
pensamento enquanto professora, artista e pesqrasadtambém encontram-se diluidas na
proposicdo metodologica que desenvolveu tanto & peérica desta dissertacdo quanto a
etapa pratica, composta dos experimentos desedwslegbm os integrantes da CMD.

Passemos, agora, ao conceito detonador de minhagetecdes de pesquisa,
contextualizadas inicialmente na poética da Danganénte, as quais adotam a nocdo de
imanéncia como elemento motriz propiciador a i@ de possibilidades de pesquisa,

experimentacdo e criagdo em danca.

1.3 — Questbes sobre a Imanéncia — uma proposicaorgo-imanéncia
aplicada a Danca

Venho de uma pessoa admiravel por suas escolhas,
pela sua brilhante escolha e inteligéncia sem
escolaridade. Venho de uma Maria. Venho de lugares
e das pessoas que me ensinam, que trocam comigo.
Feliciano Marque'$

Em consonancia ao pensamento exposto até o presemteento, emerge o
conceito de imanéncia (op. cit.), esse que foi ws hlimeiros indutores ao desdobramento
tedrico e pratico ao qual esta dissertacao faré&ede.

Antes mesmo de apresentar, sinteticamente, o pensammio autor acerca do que
seja a imanéncia, vejamo-la sob a constituicaoodbigica da palavra, a qual ja aponta alguns
caminhos para esta reflexao.

Etimologicamente e segundo sua acepg¢do primitim@nente e imanéncia

designam: de um ponto de vista estatico, o queleesin algum sujeito de uma
forma permanente e integral; de um ponto de vistantico, o que procede de um

12 Intérprete-criador da Companhia Moderno de DabBeaoimento concedido no dia 14 de maio de 2010.
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ser como expresséo do ele traz essencialmente emasi mesmo tempo, aquilo que
regressa e se incorpora neste ser, como a satisfecéma necessidade infundida,
como a resposta esperada ou procurada a um ag@iorincomo o completo de um
dom inicial e estimulante. E, pois, o oposto damgilie é acidental e extrinseco,
transitério e transitivo, simplesmente exterior definitivamente exteriorizado
(LALANDE apud SANTOS, 2009, p. 210).

Seguindo a mesma logica da consideracdo supracedae-se a abordagem
Deleuziana concernente ao assunto. Segundo o autogdo de imanéncia € entendida como
a propria vida, sendo esta um elemento independimtqualquer outra coisa. Em suas

palavras,

Uma vida é a imanéncia da imanéncia, a imanéncalath: ela é poténcia e
beatitude completas. [...] Uma vida esta por tadokigares, por todos os momentos
gue atravessam este ou aquele sujeito vividos: \idanente trazendo
acontecimentos ou singularidades que apenas sézamuanos sujeitos e nos
objetos. Essa vida indefinida ndo tem, ela mesnm@anentos [...] mas apenas
entretempos, entremomentos [...]. Uma vida contgemas virtuaiS. Ela é feita de
virtualidades, acontecimentos, singularidades. tgs® se chama de virtual ndo é
algo a que falta realidade, mas que se engaja nocegso de atualizacdo seguindo
o plano que lhe da sua realidade prépria. O acomdeto imanente se atualiza num
estado de coisas e num estado que faz com queata {DELEUZE, 1995, p. 2)

Para Deleuze, a imanéncia encontra-se em um @asmn denominado plano de
imanéncid®, o qual conecta todas as coisas vivas e que pernestivo ndo esta contido
dentro de um corpo, aprisionada ou em funcédo deoljeto, relacionado aos seres Vivos,
cortando-as, atravessando-as, tornando-as simplesoitamente, imanéncia.

Como uma forga, a imanéncia, neste sentido, estéomstante relagdo com o0s
corpos, refletindo nos mesmos nada mais que estidasla. Esta afirmacéo corrobora com
0 pensamento acerca do corpo visto anteriormenteatida em que a imanéncia enquanto
vida também afeta e interfere o estado de trareiiade de todo e qualquer corpo existente
na natureza.

Se a imanéncia em seu sentido mais puro referevidaa pode-se pensar, em
inferéncia, que o proprio corpo humano, a partiEdpinosa, € ele proprio imanéncia. Assim,

a imanéncia, na qualidade de ser uma vida e naia atavessa 0 sujeito vivido. Podemos

1340 virtual ndo se opde ao real, mas apenas ad &udrtual possui uma realidade plena enquanto wftu

O virtual deve inclusive ser definido como umaitsiparte do objeto real — como se o objeto tivessa de
suas partes no virtual, e ai mergulhasse como eandimrensédo objetiva” (O vocabulario de Deleuze 92@0
117).

14« ] um plano de imanéncia ndo dispde de umaedsdo suplementar: o processo de composicdo deve se
captado por si mesmo, mediante aquilo que ele afyilo que ele d4. E um plano de composicdo, ededo
organizagdo nem de desenvolvimento. [...] N&o hi& foamas, apenas relagbes de velocidade entricylag
infimas de uma matéria ndo formada. Ndo hd ma&tsumas apenas estados afetivos individuantderga
andnima. Aqui, o plano s6 retém movimentos e repotergas dinAmicas afetivas: o plano sera percefncho
aquilo que ele nos faz perceber, passo a passa’EDEE, 2002, p. 133).
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dizer, entdo, que 0 corpo ao ser atravessado deim@, por sua capacidade de afetar e ser
afetado, também afeta outros corpos segundo aigprimia” singular que nele se atualiza a

partir de seus componentes virtuais.

Entender a imanéncia como vida, e ndo como algm glam da vida, permite uma
compreensédo da vida como algo presente, como @uoestm instante, assim como
se entende o corpo partindo da sua abordagem tamaicea contemporaneidade.
Logo, a imanéncia reflete um estado de ser do rd@orpo, ou, para assumir de
fato o pensamento de Deleuze, a imanéncia em <, gacorpo aqui e agora
(MENDES, op. cit., p. 113).

O trato do corpo como imanéncia é um pensamentdagquparte do objeto de
investigacdo de Mendes, principalmente por suastaotes aplicacdes desta referéncia como
lente para desdobramentos e dialogos em sua pcatica CMD.

Acerca da utilizagdo da perspectiva Deleuziana clemie para estudos na area
da Danca a autora nos diz

No que se refere ao humano, entretanto, acredifoossivel adotar a imanéncia e o
plano de imanéncia como lente para observar o aqupadanca. Percebe-se, assim,
estreita semelhanca com os modos de organizacstergris entre o dancarino e sua
biografia, considerando nesta biografia suas reféé genéticas e culturais, isto &,
imanéncias participativas da teia da vida, as gsaisnisturam, interagem e se
reconfiguram no ato da criacéo artistica (op.2€i1.0b, p. 2-3).

O corpo sendo imanéncia (diferentemente de contendoanéncia) corrobora
com o pensamento que o qualifica sob o viés daitomiedade, da incompletude, pois a
imanéncia enquanto vida sé se define por ser toitsi de forcas que se atualizam nos
acontecimentos, singularidades.

Nesse sentido, 0 que temos visto até entdo é @ ¢canpbém sendo ele proprio
agente, e por sua vez gerador de forgas e afsgig) aomo a imanéncia. Indo ao encontro do
pensamento de Mendes, proponho, resguardadasessngds conceituais entre ambas as
proposicdes (corpo e imanéncia) expostas até eatdproximacao filosofica dessas nocdes
para fins de reflexdo e analise do corpo que deoge sendo este devir da imanéncia, cujo
estado encontra-se eminentemente implicado numstragéo caotica de mdltiplas forcas e
agenciamentos que fazem de seu estado um condésunte

N&o se trata de localizar, com o uso deste conleite, o lugar do corpo no plano
de imanéncia, ou de dizer que o corpo é o centrplaimo de imanéncia, mas de
pensar o préprio corpo como um plano de imanémgiasse cruzam, se encontram,
se atravessam e, assim, constituem o corpo dan@hnibid.b, p. 3).
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Entende-se, assim, que a imanéncia, na qualidaderdema vida e nada mais,
encontra-se implicada em nosso ser/estar no mindacorpo que danga pode ser entendido
também desta maneira, dado o seu constante estad@ritoriedade, justamente pelo
aspecto que ressalta os movimentos de forcas,aés rgwolvem alteracdes de acordo com 0s
modos dos agenciamentos das relagcdes sofridasadeau

Gil também remonta ao conceito de imanéncia pat@ndar 0 movimento na

danca. Reportando-se ao trabalho de pesquisa den@bham o autor afirma que

Dancar é criar a imanéncia gragas aos movimentpsr ésso que ndo ha sentido
fora do plano, fora da acdo do bailarino. Comoizaalcerta coreografia, como

transformar certa coreografia em movimentos darg;jadomo fazer surgir certa

emocgdo expressiva num movimento? Em todos os c&engingham quem tem

razdo: “basta simplesmente aderir-lhe e fazé-lotg®e sé o gesto dancado da o
sentido; a emocao nasce do movimento, e ndo oamntiCunningham quer a

imanéncia: para ele, o sentido ndo é transcendentgovimento e a vida. O sentido
do movimento é proprio movimento do sentido. Eigso que, como ele afirma: “de

gualguer maneira, todo 0 movimento € por si séesgivo” (2001, p. 53).

Vale ressaltar que as compreensdes de corpo e ngeian@&xpostas pela
perspectiva de Espinosa e Deleuze, respectivamgidenuito além dos apresentados nestas
linhas. Acredito poder futuramente estabelecerosuttieses de discussao e apontar novas
consideracfes da relacdo destes pensamentos cag@oreho corpo que danca, mais
especificamente sob a perspectiva do trabalho delsio com a CMD.

Por ora, compreendo que meu objetivo se vale teauttais filosofias acerca do
corpo e da vida como lente condutora para compezemdorpo que danca. Sendo assim,
torna-se essencial observar os desdobramentosgeggem sob a perspectiva do trindémio
corpo-imanéncia-danca, respeitadas as singulagdameeituais concernentes a cada um dos
componentes dessa triade. Sua aplicacdo tem sideticta como parte da construgcdo da
poética da Dancga Imanente, a qual vem percorrend@aminho bastante proximo a este
trinbmio-conceitual, e que junto as nocdes de acgdade e de técnica apresentadas mais a

frente constituem fundamento das experimentac@Enselvidas durante a pesquisa.
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1.4 — Corpo imanente e Danca Imanente — subjetividas na danca

Ercy nasceu e foi apelidado de Bico e assim foi
chamado por toda infancia e periodo escolar, neste
periodo era gordinho e gostava de andar com os
amigos de seu irmdo mais velho, acredito que &80 f
ele ser um pouco precoce.

Ercy Souz&

Prosseguindo a utilizacdo do trinbmio corpo-imare@denca, a fim de dar
sequéncia a aplicacdo do pensamento que entendegpo como imanéncia para fins de
dialogo com as proposicdes apresentadas nesteestadalta-se ser interessante perceber de
onde surgiram as primeiras motivacbes para a gplicalestas nocdes com 0S COrpos
participes da CMD.

Tenho como referéncia primeira, a respeito da aphic deste trinbmio dentro da
poética da CMD a proépria diretora artistica do grug qual, a partir de seus estudos de
doutorado iniciou um caminho de pesquisa e criggdidado também no trindbmio acima.
Desta forma, ndo ha como ignorar as primeiras @tggdes surgidas na pesquisa de Mendes
na qualidade de sementes a me servirem enquantmhmamo qual desenvolvo minhas
proprias consideracdes, a partir dessas e de gafeéncias com as quais decidi estabelecer
dialogo.

Mendes (op. cit.), ao propor a mediacdo concedaahocdo de corpo com a de
imanéncia, elaborou os conceitos de danca imaeertepo imanente, referendados no inicio
deste capitulo. Em sua tese, suas considerac@as $iobre a importancia destes conceitos
dentro do trabalho da CMD apontaram para aquilo edaeprépria chamou de “poética da
Danca Imanente” (id.), a qual, por si sO, delega bailarinos a possibilidade de se
reconhecerem dentro do trabalho como corpo imanente

A poética da Danca Imanente possibilita aos batarda CMD o desvelamento
de si proprios perante os processos de criac@bi@tiou seja, ratificam o compromisso com

as abordagens tratadas até o presente momentmeRodela, torna-se possivel

Entender a imanéncia como vida, e ndo como alga @iém da vida, permite uma
compreenséao da vida como algo presente, como estadmstante, assim como se

'3 Intérprete-criador da Companhia Moderno de DabBeaoimento concedido no dia 14 de maio de 2010.
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entende o corpo partindo da sua abordagem coniceéwntemporaneidade. Logo,
a imanéncia reflete um estado de ser do prépripocaru, para assumir de fato o
pensamento de Deleuze, a imanéncia em si, ja épo egui e agora (id. ibid., p..
180).

Ainda sobre este aspecto a autora prossegue:

Reitero que, para dancar a danca imanente, o damgaecisa dissecar a si mesmo,
desvelar sua organicidade, sua histéria de vidglpkando em sua compreensao de
corpo, configuracdes biolégicas e culturais [..4rtlRdo desse principio, a
dissecacédo artistica € tida, assim, como a chagealite a porta de entrada das
inconstancias dos corpos que criam a danca imafidntiid., p. 332).

No seu discurso da autora, a nocado de organiciéaterge como um dos
elementos que necessita ser incitado para qudaribaientre em contato consigo mesmo a
fim de descobrir sua propria danca imanente. Sanddos pontos relevantes a esta pesquisa,
veremos mais adiante um aprofundamento maior ader@aganicidade e suas implicacdes,
tendo como ponto de partida o0 modo pelo qual se podender esta questdo por meio de
outras abordagens tedricas.

Ao elaborar o conceito de danca imanente, o quedbtebuscava, assim como
outros pesquisadores, professores e coredgraf@sedada danca, deduz-se, era dar vazéo
para que cada bailarino se percebesse enquant &aye 0s processos de criacao partissem
justamente da possibilidade dos intérpretes-cremlanvestigarem suas potencialidades
criativas e colaborarem com suas percep¢fes edemimtos proprios de acordo com suas
mais particulares relacdes com o mundo (id. ibid.).

O corpo imanente, no que diz respeito a pesquisaade fora do universo da
danca, mais do que um conceito, aponta atitudésl@eom o corpo propiciando, assim, o
respeito & subjetividade do sujeito e a abertureefeséncias e transformacdes cotidianas
vivenciadas. Decerto, esta espécie de efetivac&oidiassincrasias tem seu reflexo nos
momentos de criacao e na cena.

Com efeito, esta pesquisa trata, em adicdo, déncidde a proposicao do corpo
como imanéncia (corpo imanente) aplicado a dangacg@ imanente), cujo desdobramento
reflexivo desemboca noutro processo de experim@otalesenvolvido também com os
intérpretes-criadores da CMD, em busca de apontaasoformas de abordar tais conceitos e
abrindo espacos a continuidade da consolidacaoojet estético e poético do grupo.

Ao filiar-me as premissas de Espinosa (op. citdleDze (op. cit.) e Mendes (op.
cit.) a partir das quais propus organiza-las nadimio corpo-imanéncia-danca, premissas

essas que nao entendem o mundo a partir de umiawg@esdicotdmica e arborescente, mas,
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por outro lado, no tocante a valorizacdo do espd®® relagbes que se estabelecem
continuamente entre 0s corpos, poderei expor, athate, o vislumbre de uma forma pela
qual estas perspectivas se apresentaram e seraplices laboratérios experimentais da
pesquisa.

Sendo o corpo que danga essencialmente um corpanayndebrucei-me ao
longo destes dois anos de pesquisa no desenvoblangenum processo de investigacdo
guiado pelo estimulo ao desvelamento do corpo drentsuas relacbes e agenciamentos

cotidianos. Sobre este caminho, compartilho o elim@nto de que

O corpo humano é composto de um grande numero digidnos (de natureza
diversa) cada um dos quais é também muito compOstindividuos que compdem
o corpo humano e, consequentemente, o proprio doupmano, sdo afetados de
numerosas maneiras pelos corpos exteriores (ESPANEEd PRIMO, 2010, p.
53).

Sendo assim, nas préximas linhas seguem algumasidecacdes sobre os
agenciamentos do corpo que danca, para que possateosler como 0s agenciamentos do
corpo podem servir como fonte de estimulo ao dedeinvento de processos artisticos em
danca, e, mais especificamente, a construcdo dosegimentos metodolégicos de
experimentacéo aplicados por esta pesquisa.

Vale esclarecer que, permitindo-me um olhar muitippo as teorias abordadas
até o presente momento, aferi a possibilidade desudgetividades corporais (fatores
bioldgicos, culturais, dentre outros) serem, tamb&mmplos de agenciamentos provenientes
dos afetos do corpo.

A quest&o por mim exposta alguns paragrafos aaoel, seja o modo pelo qual
as experiéncias que remontem as histérias de vidabdilarinos — logo, experiéncias
individuais — podem gerar novos estados de corpmaréir do afeto gerado por estas
lembrancas neste proprio corpo, valido a perspeaegundo a qual existe impureza, i.e.,
fatores outros além da idiossincrasia supostaneata ao sujeito, pois sob a perspectiva de
Mendes, “[...] considera-se a subjetividade do @arfo como algo puro e individualizado,
mas como algo adulterado, repleto de elementoanbsts. Alids, € a partir dessa impureza
que se constréi a individualidade. O individuo riéae, resultado de experiéncias coletivas”
(op. cit., p. 109).

Este pensamento, o qual aponta o individuo comoltag® de experiéncias
coletivas, também assinala a condi¢ao relacionabdwo, situando, pois, nestas experiéncias,

agenciamentos significativos de relacdes de faygasnterferem, afetam o corpo. Quando da



36

tentativa de compreensao do complexo grupo deiqoastentos interligados a intensidade
relacional entre a imanéncia e o bailarino, aosdest consequentes desta relagéo e,
finalmente, a identidade das forcas operantes @acayafetiva do sujeito dancante, verifico,
na vertente psicolégica ocupada com a teia deénfia das alteridades, uma deducéo a partir
das histérias, e ndo somente da histéria, que sd@divdiduo, e ndo sé a historia pela qual o
individuo passa, como se ele por ela passasseimed@os indices das cicatrizes.
Entdo, um aporte adequado constitui a inexistédei@xclusividade de alguém

alheio ao afeto, sobretudo em um mundo povoadouytoos eus; logo, mundo este repleto de

incalculaveis cicatrizes. Isto posto,

N&o existe sujeito ou subjetividade fora da histérida linguagem, fora da cultura e
das relacdes de poder. [...]. Por isso, no lugarasbigos ‘sujeito’ e ‘eu’ proliferam

novas imagens de subjetividade. Fala-se em subgdi® distribuida, socialmente
construida, dialégica, descentrada, mdaltipla, n&nadituada, fala-se de
subjetividade inscrita na superficie do corpo, pmidh pela linguagem etc. Nessa
mudanca, o psicolégico abandona o espaco provaidtramsferivel das psiques
individuais para alojar-se nas encruzilhadas ernaks que marcam o estar-no-
mundo com outros seres humanos (SANTAELLA, 2004 7).

Ao adotar esse ponto de vista, considerei podbalttar com as subjetividades
dos bailarinos da CMD, sujeitos desta pesquisaguaidade de pontos de partida que
conectam as nogodes do trinbmio corpo-imanénciasdaog experimentos desenvolvidos.

Assim sendo, antes mesmo de apresentar como nmeiutiesta perspectiva
dentro dos experimentos, fui ao encontro de peradbdeue forma um trabalho pautado nas
subjetividades dos corpos que dancam poderia sgyrip material para o desenvolvimento

de experimentos de pesquisa embasados no corpoig@méncia na danca.
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1.5 — Agenciamentos e subjetividades como estimylara a experimentagao

em Danca

E um corpo que tem uma identidade “bipolar”, onde
alguns o avaliam como comunicativo, extrovertido,
engracado e sem limites, e muitos como fechadao,
reservado e frio [...] que sem a familia, os amigess
novas experiéncias, carinho, cumplicidade, confiang
e perseveranca, e principalmente [sem] o futebodzin
de toda semana néo se sente completo.

Wanderlon Cru?

A constante construcdo do corpo em paralelo asftianacdes sofridas por este
ao longo de sua vida implica dizer que por ele tamfrirculam informacgfes culturais
provenientes da diversidade de vivéncias experadastem multiplos contextos. Chamo de
vivéncias as experiéncias sentidas, percebidaglagyou seja, agenciamentos de relacbes
vividas e que, a partir das forcas virtuais netasgntes, afetam o corpo humano de diferentes
formas constituindo também as subjetividades daqapo.

Pelo fato de estar filiada enquanto bailarina eqpieadora a poética da danca
imanente, interessa-me perceber de que forma e®sscias podem ser trazidas para
processos de experimentacdo na area da danca;edéomua elas podem ser acessadas
visando a composi¢do de movimentos que ndo estaamrometidos com técnicas formais
de danca; dentre tantas outras ocorréncias cupnigg& seja proveniente desses meus
interesses questionadores.

Ao referir-me as vivéncias de um corpo, situo cqrade das mesmas histdrias de
vida, por exemplo, as quais estabelecem um sistienfarcas e de relacdo com o corpo que
danca, interferindo no mesmo de forma singularag&asterferéncias séo forgas localizadas
no espaco entre corpo e subjetividades, que por v&ra configuram-se como o0s
agenciamentos dessas forcas virtuais.

Tais agenciamentos de forgas se cruzam e por afesédmn o estado do corpo,
modificando-o, e fazendo com que este afete ogtigsos a partir de seu novo estado. Primo

(2010) trata dos agenciamentos do corpo a partisude insercdo no contexto da Danca

'8 Intérprete-criador da Companhia Moderno de Dabeaoimento concedido no dia 14 de maio de 2010.
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Contemporanéd Desta forma, a autora observa que

Essa captura-agenciamento-apresentacdo das foecész spelo viés do corpo-
dancante. Este se constitui no cruzamento dos gonsantensivos e afetivos. Um
corpo é dito “dancante”, quer dizer, “feito da da@hga medida em que faz um
encontro particular com as forcas do mundo. Nesssppctiva, podemos dizes que
o terrico de criacdo da danca contemporénea € menos o parpoa finitude que
isso que o faz: as forcas. A danca contemporamnea imm trabalho de apresentacéo
das forgas e de captura dos afetos. O corpo-danqastela produz, ou revela, € um
corpo todo emprestado das forgas corporais. Essaiteensiva que o compde é
precisamente derrico privilegiado para a criagdo de danca. E por esgdora
também que podemos dizer que o corpo-dancantegitdrio de criacdo da danca
contemporénea (id.., ibid., p. 84-5, énfases aaigin

Primo nos fala que o corpo-dancante é ele propajutucador, agenciador e
apresentador das forcas que o atravessam (id.id\tBsta perspectiva, a Danca
Contemporanea, a partir de seu trabalho difereaaacdestéticas anteriores a ela, permite que
0 corpo-dangante se perceba atravessado, composigedciamentos que torna possivel um
“encontro particular com as forgas do mundo”.

Sendo assim, investida também das premissas gem ey fazer artistico filiado
a Danca Contemporanea proponho entender as sidgels de um corpo, sejam elas
relativas a agenciamentos biolégicos ou cultu@sio agenciamentos do corpo que danca
que podem servir como mote para a experimentacéagio, assim como, no caso da CMD,
para a construcao de uma poética em danca.

Com efeito, a préatica da danca na contemporanenadeabrindo precedentes a
ruptura com padrdes, por assim dizer, defasadasattecom o corpo, apontado, por isso, a
caminhos como os desta pesquisa, 0s quais res@detar o corpo encharcado de suas

idiossincrasias como mote para a experimentacasieat

A danca na contemporaneidade vem permitindo cadamais a convivéncia de

corpos diversos, enfraquecendo arraigadas impasigidturais aos atributos

necessarios a este corpo, do tipo perfeito ou ifmiper belo ou grotesco, habil ou

deficiente. A multiplicidade e a diversidade casdzam esta danca, com corpos
hibridos nascidos da contaminacdo entre fontesuraidf técnicas corporais e
géneros artisticos distintos. E raro observar hojeorpo que dance construido por
meio de uma técnica especifica e que responda séymadrao estético (MEYER,

2004, p. 46).

Dentro da perspectiva das subjetividades consBuadgartir das diferentes
vivéncias as quais o0 corpo esta cotidianamentee8usk; pode-se perceber que dependendo

7 Na perspectiva da autora, “A danca contemporaeaause, de uma parte, de uma pluralidade de destua
como na dancga classica, mas também de movimensodaigas ritualisticas, de gestos cotidianos, das a
marciais. De outra parte, cada coredgrafo, sendar@ecerta maneira criador de seu proprio trabadiporal,
enriquece a danga contemporanea com a producdowdae novos gestuais” (id. ibid., p. 28).
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do contexto no qual este se insira, essas vivéagisgo de formas diferentes na relacdo com
esse corpo.

Os diferentes meios e suas relacdbes com o corpenpabtar situados em
diversos contextos, divididos de diferentes forntas, como: o contexto familiar, escolar,
religioso, dentre outros. Porém, tais divisdesamrapenas para uma analise mais clara dos
pontos aqui abordados, pois se compreende que dancoatexto lidaremos com os demais,
tendo em vista que no corpo, a partir de sua naltgde de relacdes, todos os contextos sao
indissociaveis.

A partir dessa afirmacdo, percebe-se que “O cogm & mais um elemento
estavel, mas uma formacao instavel, sujeitas afoanacdes, a (re)atualizacdes, a devires,
sejam pelos devires dos estratos, sejam peloseded# relacdo de forcas, seja pela inter-
relacdo de todos esses elementos multiplos” (FERRRAGp. cit., p. 133). Dialogando com
0 contexto exposto pelo autor, acredito que asesuijades do corpo, provenientes de
qualquer que seja o contexto, sejam devires deaelae forcas que se encontram em
constante estado de atualizacdo no mesmo, e quisspppodem ser acessadas para fins de
experimentacfes em danca.

Entender o corpo na danga como sendo algo insgwaljeito a constantes
transformacdes possibilita a compreenséo de quesmm pode sempre sofrer alteracoes de
acordo com os estimulos fornecidos nas difereelag@es nas quais esteja implicado. Como
vimos anteriormente, as relagdes do corpo implieemagenciamentos a partir de for¢cas que
variam de acordo com a intensidade da relacao.

Entdo, ao me dedicar ao aspecto relacional do coopo suas subjetividades,
busquei nos experimentos desta pesquisa acesBalieaa vivéncias antigas e recentes nos
corpos dancantes participes dos mesmos por mejpaetindos estimulos propostos nesses
experimentos. Para que pudesse trazer a tona agsoigetividades daqueles corpos,
tornava-se imprescindivel adotar mecanismos queegsedn garantir que subjetividades
fossem acessadas e passassem, novamente, a estal@begdes de forca com o corpo, e,
consequentemente, afeta-lo.

Um dos mecanismos utilizados para a atualizac@uljetividades no corpo foi a
memoria. Mais adiante nos aprofundaremos um pouis sobre as questdes referentes a
essa nocao. Por ora, ressalto o papel da memdria etemento que possibilitou ao corpo
dancante afetos de relagbes com suas subjetividagisnuladas no momento da

experimentacdo, construindo, entdo, caminhos pae aste desenvolvesse mecanismos
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proprios de elaboracdo do movimento e, por suadeearganicidade e técnica.

O acesso e atualizacdo das memorias por meio bloatarios cénicos ocorridos
me fizeram entender alguns dos atravessamentogjuEis aqueles corpos se encontram
suscetiveis. Nao obstante, para a elaboracdo gasirentacoes praticas da pesquisa, lancei
as seguintes questoes:

Quais niveis de relacao e intensificacdo do movimee estabelecem a partir da
compreensao de que estas forcas/imanéncias afetaonpo bailarino? Quais estados de
corpo na danca podem ser ativados a partir de ooegso que promova a relagcdo do corpo
com agenciamentos referentes as suas idiossirg?aQiaais sdo as forcas que afetam o corpo
que danca? De que forma experiéncias que remorgehistdrias de vida dos bailarinos
podem gerar novos estados de corpo a partir do o estas lembrancas afetam esses
corpos?

Estas perguntas serviram como indutoras para atragéds de todos os
procedimentos metodoldgicos aplicados nos expetosem fim de que 0s mesmos
estabelecessem estreita relacdo com o restanesdaiga.

Para tanto, € necessario estar ciente de que easfas quais se tém feito
referéncia congregam-se a partir do proprio corgiefenem as formas de o mesmo afetar
outros corpos e, por conseguinte, ser afetadoytoocorpos. Assim, na contemporaneidade
torna-se imprescindivel que o universo da dancaedele ignorar as constantes
transformacdes que afetam o corpo, para que optrasiras metodoldgicas possam ser
aplicadas no intuito de valorizar seu aspecto iti@ns e reformador e sua relagdo com as

coisas, com 0s corpos. Segundo esta necessidade,

Conceber o corpo-dancante como uma singularidadereéender cada corpo que
danca em sua “diferenca pura”, fora de qualquealaste comparacdo. Com efeito,
tomar em sua singularidade o corpo-dancante éneepn ato de criacdo em danca
contemporanea. E por essa razdo que no agenciagemtanca contemporanea o
corpo-dancante € um lugar de criagdo (PRIMO, opgif71).

Em conformidade a este pensamento, Primo afirmdaajue “A danca é uma
juncao de elementos heterogéneos que se reencoisgamerferem ao redor, para e pelos
corpos. O agenciamento da danca trabalha na maguiteacada corpo [...]"(id.ibid., p.42). A
afirmacdo anterior corrobora com a perspectiva uke a danca, e por sua vez o corpo, é
composta de agenciamentos diversos. Nesse semsidiaterferéncias e os encontros de cada
corpo que danca devem, indubitavelmente e em pameistancia, ser levados em
consideracao pelo artista.
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Os agenciamentos aos quais a autora faz refer@naian estados de corpo
diferentes em cada situacdo. Em consonancia aosossapresentados até entdo, lanco o
seguinte questionamento: Se cada individualidadevide é uma relacdo complexa de
agenciamentos e forcas, quais sdo os agenciandmtasvimentos e de afetos com os quais
0 corpo que danca esta em relacdo? Possivelmenégienciamentos possiveis ao corpo que
danca sdo mdultiplos e ocorrem a todo momento. Printtica alguns exemplos de

agenciamentos

O corpo-dancante capta, por exemplo, os afetosniesalo duro, de um espago
familiar ou, ao contrario, hostil. Ora, essa ford® captar ndo é unilateral. E
“bivalente”: um encontro. Isso significa que a mienele captar os afetos se efetua
em funcéo do objeto encontrado que do proprio estadcorpo-dangante. O corpo
pode, de fato, ter acumulado muito cansaco, egtcente ou, ao contrario,
disponivel. Desse encontro e dessa captura desfafetos, vai se criar um corpo-
dancante Unico, singular: um corpo-dancante fléxdelino com o solo, um corpo-
dancante amplo e feliz, um corpo-dancante fatigaglondo encontra seus apoios no
solo. Isso induz uma nova maneira de compreendgreoé um corpo que danca.
Nessa perspectiva, 0 corpo-dancante é uma compadicéelacdes, uma articulacdo
de forcas que sabe captar do solo, de outros ibaiardo lugar ou mesmo de tudo
gue pode encontrar. Ele capta dos afetos o tempazde sua danca (ib. , ibid.., p.
82-3).

No que tange aos agenciamentos dos corpos-dangstaspesquisa, poderemos
identificd-los e analisa-los com maior aprofundaimer capitulo 4, no qual especificaremos
alguns dos experimentos executados nos encontmo®sdailarinos da CMD. Vale ressaltar
a relevancia dos mesmos, pois foram nesses momensde fato pude lidar com a
compreensao das forcas e agenciamentos de sulgedd que fazem parte dos corpos
imanentes da companhia.

Todo o contexto conceitual desenhado até o presmoi®ento encontra-se
pautado, em sua grande maioria, em questdes ftasalo pensamento pds-estruturalista, as
quais servem as proposicdes investigativas deskertiicdo. Assim sendo, de posse das
questbes levantadas neste primeiro capitulo, passesiante aportando as consideracoes
elaboradas no territério dos principios que versararca do fazer danca adotado como
premissa indutora desta pesquisa.

Com efeito, as premissas a serem apresentadaantée,de tudo, essenciais aos
principios filosoficos e estéticos da CMD, e, psso, também representam a linha de
pensamento construida por este estudo.

Seguindo as premissas apresentadas, segundo asoquoaipo esta em eterno

devir, ou seja, em funcao do contexto que o defjne,o transforma e por ele é transformado,
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tratarei no segundo capitulo deste dialogo invedtigs premissas regentes do fazer-pensar
danca na contemporaneidade tomando como pontalinici pequeno panorama acerca do
trabalho artistico da CMD.



Capitulo 2
ORGANICIDADE NO CORPO QUE DANCA

43
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2.1 — A poética da CMD e os principios da pos-modadade em Danca

[...] posso dizer que vivo Brunas bastante diversas
tem a Bruna da faculdade, a amiga, a dancarina,
artista, a filha, a irmé, a neta, a prima, a funéia
publica, a pesquisadora voluntaria, e tem também a
Bruna que para pra olhar pra dentro e pra juntiasto
as outras, quando se olha no espelho, quando vai
dormir, quando estd em conflito, quando olha para o
futuro etc. elas costumam se dar bem!

Bruna Cruz®

O contexto artistico que envolve a pratica da CMDunde ao contexto que me
cerca e me atravessa enquanto bailarina e pesqrasdmdhja vista que desde a fundacgéo do
referido grupo estou inserida no trabalho colabdwacom a constru¢do do mesmo junto aos
demais integrantes. Essa € uma dentre outras rpef@ssquais resolvi me dedicar a estudar o
préoprio grupo dentro das inquietacdes que moviamn ohgeto de pesquisa de mestrado.

Desde a sua fundacdo, a CMD desenvolve um trataifistico pautado nos
principios da pos-modernidade. Estes principids,damo a ruptura da narrativa dramética,
abstracdo dos signos, fusédo entre significantgrefisado sdo aplicados pela companhia na
construcdo de sua poética no contexto da linguatgeemManca Contemporanea. Para fins de
esclarecimento dos parametros que regem um fatisticar norteado por estas premissas,

Mendes explica que:

Os seguidores da pés-modernidade em danca, assim @® pensadores da danca
moderna, desejam instituir padrées e vocabulaeasiavimento diferenciados. [...].
A formatacdo de uma linguagem em danca, partind® mhincipios da poés-
modernidade, da-se muito mais pela metodologia etodwlogias de processo
criativo do que pela forma dos movimentos. Essatodoéogias, por sua vez,
buscam a investigacao do inusitado e ndo a irgAibude cddigos que devam ser
simplesmente repetidos (op. cit., p. 87).

Pautada nas premissas da pés-modernidade, asagoaiam principalmente para
a nao formatacdo de metodologias e por sua vezabegsos criativos, a CMprioriza a
diversidade corporal e, por conseguinte, cultueaels intérpretes, de maneira a desenvolver

mecanismos proprios para a descoberta de movimguegao estejam preé-fixados, ou seja,

'8 Intérprete-criador da Companhia Moderno de DabBeaoimento concedido no dia 14 de maio de 2010.
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gue partam das idiossincrasias de seus ‘“intérpecetmdores”. Corroborando com este

pensamento a autora prossegue:

Assim, na perspectiva de conceber movimentos nétergados nos padrdes das
técnicas formais de danca, os coredgrafos adeptgsdos-modernidade na danca
vém buscando motivos para suas pesquisas nos awdéglas tipos de situacéo.
Nesse sentido, qualquer razéo, tema ou idéiafgeuté ser considerada material para
a composicdo de movimentos. Desde a situacdo ne@mim ao cotidiano de
qualquer individuo até um ritual tribal podem cdnstos motivos da pesquisa que
devera compor os movimentos de uma cena coreagrdfiém disso, observa-se
uma certa tendéncia a voltar a atencéo da pestprieagréfica para o préprio corpo
e a maneira como ele se movimenta (id., ibid.).

E neste campo que a CMD se insere, junto a progigdmo a multiplicidade, a
interdisciplinaridade e a liberdade criativa. Eqtéacipios séo verificaveis ndo apenas nas
producdes artisticas, mas também no préprio modoodducdo das producgdes, as quais
levam em consideracéo a grande diversidade enrarbsipantes.

As caracteristicas supracitadas, relativas a neageimo o corpo é entendido sob
a perspectiva dos principios que regem a poOs-modelm na danca, delineiam e
fundamentam as propostas trabalhadas, indo ao temcdos processos criativos que
procuram a construcdo de um fazer préprio dentsopdetticas contemporaneas de Danca.

Acerca da nocao de Danca Contemporanea, Siquegiliaaex

Danga contemporanea é um conceito do tipo “guandae’’ que abarca construgdes
coreogréficas muito diversas de variados luga@sdtaras ao redor do mundo. Faz-
se danca contemporanea no Japdo, em Taiwan, ngaFrea Alemanha, na
Holanda, na Bélgica, nos Estados Unidos e no Biasilcada um desses paises ha
coredgrafos de caracteristicas distintas que ezalizabalhos corporais conhecidos
como danga contemporanea, mas que poderiam ssificidos de forma diferente.
Em comum, pode-se dizer que cada um produz obrass@o fruto de redes de
influéncias e contagios multiplos. A diversidadgéis, uma das marcas da danca
contemporéanea (2006, p. 107).

A partir da nocdo do tipo “guarda-chuva” proposto Siqueira, podemos dizer,

ainda, que

A danca de hoje pode ser caracterizada como unmnkeecacdo, de certa forma
reciclada, de aspectos que vém surgindo ha quétadds. [...]. A colaboragéo com
outras areas, 0 redescobrimento da expressividat@seca do movimento, a
utilizacdo das estruturas de composicdo da escaldema, a pesquisa do
movimento mais sofisticado tecnicamente, a fragagdt de imagens ou

movimentos, 0 uso da tecnologia, a liberdade delles@ manipulacao tematica e a
tolerancia a inventividade sdo aspectos que podgdoglentificar na danca

contemporénea (id., ibid., p. 23).
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Neste sentido, acredito que um dos grandes dif@isra Dangca Contemporanea
seja a multiplicidade de trabalhos que em comunsymm a necessidade de sempre poder
descobrir diferentes estados de corpo para a ogastrdo movimento dancado. Estar
engajado em um projeto estético em Danca Contem@ard, portanto, permitir espacos de
relacdo entre técnicas, escolas, corpos e pensasrdiférentes, 0s quais se congregam para
composicdes inusitadas de forma, movimento, caida,

Reservando o devido respeito as demais escolasgealiens precedentes e
contemporaneas a Danca Contemporanea, acredi@ guaposicao da liberdade criativa seja
uma das referéncias éticas que mais propulsionearrdg quantidade de artistas que se
comprometem a desenvolver suas obras em tornordwgraa conceitual que esta linguagem
anuncia.

Assim sendo, esta pesquisa, também funciona comexamplo teorico e pratico
da afirmacé&o anterior, a qual encontra seus aésaile investigagao justificados no fato de a
propria CMD dialogar com as diretrizes filoséficde fazer em Danca Contemporanea
discutidos h& algum tempo.

A danga contemporanea explora suas proprias méggagterroga-se, articula-se a
outros movimentos artisticos, a outras praticagajarse numa reflexdo em torno de
sua propria histéria, cria maneiras de ver o muedmevelar-se em sua légica
coreografica. Esse processo atualiza-se a caddiocedle novas composicdes
(PRIMO, op.cit., p. 31).

A partir dessa perspectiva, podem ser observadsgrabalhos de danca dentro e
fora do pais, que todo e qualquer elemento podd& @mo material para a pesquisa cénica.
Ao abrangerem desde os mais complexos temas agascquestdes politicas e sociais da
atualidade as histérias de vida dos bailarinos tgamem suas vivéncias cotidianas como
indutoras para os exercicios e laboratérios céniesses trabalhos mesclam o macro e o
microcosmo, de acordo com a opcéo do(s) artista{g)lvido(s) em cada processo.

Isadora Duncan, uma das precursoras da Danca Mpdeum exemplo de artista
que ja trazia como filosofia de pesquisa e criad@seus trabalhos a busca por estados de

corpo implicados com as relacdes dos acontecimeletgsa época.

Os estados de corpo provém de muitas histériasorasy podendo ligar-se a
histérias especificas, mais largas. Por exemplo, ¥981, o solo “Estudo

Revolucionario” de Isadora Duncan atravessou acon&ntos marcantes de uma
época na RuUssia. A danca de Isadora Duncan e stadog de corpos foram
influenciados por esses acontecimentos: ela debenvajualidades combativas
enquanto tinha de explorar qualidades de aband®RVO, op.cit., p. 131)
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A possibilidade de desenvolver diferentes estadosaipo nos bailarinos em
funcdo dos estimulos aos quais sdo submetidos eéanpracesso de criagdo é, sob 0 meu
ponto de vista, uma das caracteristicas mais imup@s das poéticas de danca da
contemporaneidade, de forma a sempre agregar di@sraiferentes a esta perenidade de seus
atributos verséateis. A par desta perspectiva, lambs Almeida que “O paradigma
contemporaneo anuncia fluxos ininterruptos dosa®qgurais que se fazem a si mesmos”
(2002, p. 124). Ao considerarmos a pluralidadeadopos ao fazerem a si mesmos, no fazer e
pensar danca na contemporaneidade, podemos apeacossa toda e qualquer relacdo
construtora desta pluralidade corporal.

Esta dissertacao, neste sentido, dialoga com osexp@a medida em que prop0s
novos estados de corpo a corpos bailarinos, a pargstimulos que incitaram agenciamentos
de subijetividades, a fim de que estes pudesseatiraiterca da producédo de agenciamentos
técnicos e de organicidade nos estados de corpdoga® revelados durante o processo.
Embora ndo pertencente a CMD, a pesquisadora, @oatretora e dancarina Rosa Primo

destaca, apropriadamente, esta conduta metodol@égsaeguintes termos:

Fabricar um corpo-dangante é uma tarefa de aquetmmda memoria e das
virtualidades do corpo, para lhes fazer subir a su@erficie, atualizando-se. E
assim que o trabalho de danca contemporéanea paliigsie como uma tentativa de
mostraroutros corpos do corpe- portanto, corpografias. Esses outros corpos do
corpo-dancante, essas corpografias, provém daribigiéssoal do bailarino, como
as experiéncias de cansaco ou de acidentes momestaontados por Dominique
Dupuy, mas também de uma memodria coletiva. De nopeoos estados de corpos
provenham de toda parte e se unam num corpo quantemctdo mdaltiplo —
precisamente o que se entende por mdltiplo e agt@pseque isso suscita (op.cit., p.
139).

Este fluxo no corpo-dancante, segundo Almeida tamie&ela que “Um corpo se
remodela nas experiéncias do proprio corpo. Aorfazeorpo se faz. Um corpo artesanal,
que se arquiteta nas suas experimentacfes” (ppSidb esta perspectiva, ressalta-se o
didlogo das questbes relativas ao processo reldailmncorpo com o seu meio, e, portanto,
deste mesmo corpo enquanto corpo-dancante que ramsiiiée alteracdes nas experiéncias
com as quais entra em relacdo em momentos cujoqunfgitua-se em processos de
experimentacdo em danga. O corpo-dancgante, assirap®dela, transforma, altera, durante
as experimentacdes nas quais se encontra insdeadogesma forma que continuamente, em
seus estados cotidianos de relacdo com o mei@ltaracdes ocorrem.

O proprio fazer da CMD, comprometido as premissasciitas da Danca
Contemporanea, justifica a relacdo desta pesqamaogensamento filoséfico sobre o corpo,
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tratado no primeiro capitulo. Nao h4 como penseorpo que danca a proposta estética da
Danca Contemporanea sem refletir sua posicdo dénoantransformacéo e transitoriedade,
tanto no espaco artistico quanto no cotidiano.

Inseridos na filosofia da Danca Contemporanea, akrinos da CMD sao
estimulados a dialogar com seus referenciais dpocer, consequientemente, com suas
subjetividades, a fim de possibilitar um fluxo @xperiéncias vividas dentro e fora das aulas
de danca como poténcia geradora na criacao do reat@mAinda relativo ao modo de pensar

e fazer arte na contemporaneidade, Almeida exqliea

Para nos, esse termo ndo tem um valor temporaliev@ta uma cronologia vivida
na atualidade, mas revela um novo paradigma quebedste outros campos
existenciais, que em muitos aspectos se diferea@dBderna. Contemporaneidade
€, assim, uma maneira de pensar, de produzir vildianamente, caracterizadas
principalmente por um olhar estético que colocgagn os universais das ciéncias,
0s dogmas religiosos e as ideologias, aponta pargaradigma da criacdo, do
devir. O mundo € puro fluir, fluxo de intensidad=smplexas, cadticas, que se
organizam temporariamente (op. cit., p.108).

Percebe-se, assim, que os principios da poés-mddeemem danca e nesta mesma
linha os da linguagem da Danca Contemporanea sé@arites da poética da CMD, e,
portanto, ndo poderiam ser ignorados na presefiexd@e. Caminhando um pouco mais,
lancemos a partir de agora o olhar aos mecanisnaedaidogicos aplicados junto aos
intérpretes-criadores do grupo, para que entendamgsouco mais a respeito da construcao

de sua poética cénica.

2.2 — A nocdao de intérprete-criador como estratégia dBanca Imanente

Hoje, eu sou alguém que “procura” um lugar ao sol,

que corre atras de virar “gente grande”, gracas aos
ensinamentos de meus pais, irméos, amigos. Ndo me
considero tao tranquila como ha 20 anos atras, as
cobrancas crescem assim como eu. E isso tudo me
completa. Acredito que nada me falta, crendo que o
resto vem com o tempo. Vem com o tempo e com a
certeza de que sempre eu terei tudo o que preciso.
Afinal, aquele que nos amou primeiro ta sempre de

olho, cuidando de tudo e de todos nés.

Ana Paula Siqueifd

19 Intérprete-criador da Companhia Moderno de DabBeaoimento concedido no dia 14 de maio de 2010.
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Inicialmente, quando de seu surgimento, a CMD thalva em seus espetaculos
com processos de criagdo que partiam principalndageriacdes da coredgrafa, a prof* Ana
Flavia Mendes. Aos poucos, com um afastamento gtadl funcd® de coreografar, a
professora assumiu o papel de dirigir, editar,rimcpalmente, estimular os bailarinos para
gue eles proprios fizessem as descobertas de\ddasma possibilidades corporais.

Se antes a construcdo do corpo para a danca seadavados principios de um

coredgrafo, hoje ha que se levar em considerac&o@scias particulares de cada
intérprete, isto é, todas as suas técnicas cogpaederéncias culturais, histéria de
vida, etc. Além disso, é importante compreenderaggia processo criativo € inédito
e requer uma diferente construcédo de corpo, de madoas mesmas informacdes
corporais dos intérpretes possam habitar de mapeaaliar cada processo artistico
(MENDES, 2010, p. 97).

Este contexto, como vimos anteriormente, é refld@oalgumas realidades do
universo da danc¢a nas quais € dada ao propriotatadiberdade de se conhecer e trazer suas
experiéncias para dentro das pesquisas artistBmsdo assim, diante do manancial de
possibilidades percebido na CMD, acredito ter podidzer através desta pesquisa outros
olhares que corroboram para a continuidade das@sajalgadas até entéo.

Dentre outros aspectos, esse outro olhar propom@wpretes-criadores da CMD
Nnovos agenciamentos a partir das suas subjetiddadequais, por estarem em continuo
processo de transformacao e interferéncia nestpegsando hao de cessar como material de
informac0des para todo e qualquer experimento queaiea fazer a partir desta relacéo.

As subjetividades dos bailarinos, portanto, foraraihda sdo) de fundamental
importancia para o crescimento tanto dos procedsosvestigacdo da propria CMD quanto
para as discussdes que fomentam o mesmo. Dar azatuéncia da subjetividade no
processo criativo vem possibilitando a CMD a ide#@cdo de corpos diferenciados,
audaciosos vigorosos e rigorosos em suas perspeeipontos de vista construidos a partir
das vivéncias de cada um, deflagrando afetos gstirnam ser valorizados e defendidos
como suportes para a elaboracéo da estruturaffdasiop trabalho da companhia.

No tocante ao aspecto supracitado, a diretordieatido grupo diz que

2 A jdéia de coredgrafo nas dancas de carater foéastamente a de que cabe a ele conceber evobsama
escrita da danca. O que a maioria das poéticasroporaneas de danca propde, entretanto, é quedgcafo

ndo seja o0 Unico responsavel por essa escritadficassa funcao, portanto, distribuida entre ogadanos. [...].

E com base nesse raciocinio que sugiro, a partimidaa experiéncia pessoal na CMD, trabalhar c@s tr
maneiras de pensar a nocdo de coredgrafo de acordosuas fungbes. S&o elas: coredgrafo-pesquisador,
coredgrafo-instigador e coredgrafo-editor” (MENDERS810, p. 293-294).



50

Tudo parte de uma necessidade de criar encenaia dasrgneada por valores
estéticos diferenciados, sem a preocupacado emrgagutipios e procedimentos
vigentes em outras poéticas ou metodologias cofifiogs. Muito mais que isso, no
entanto, tudo parte da construcdo de uma aspirpgéise pretende realizar, de uma
guimera que se quer efetivar, de uma visibilidaglendindo que se quer visivel nos
homens por meio da arte do movimento (id. ibid342).

A CMD vem continuamente se propondo a revelar ded& si propria, dos
corpos imanentes que dancam a sua danca imanemefouma subjetiva de se dancar. O
cerne do trabalho artistico do grupo, antes mesmnoothprometimento com premissas de
qualquer estética de danca, esta alicercado, sdorena filosofia do préprio grupo, a qual
sempre valorizou cada bailarino e seus contextascgendo Unicos e diferenciais para a
formacéo da companhia.

Na CMD os contextos formadores e transformadoreglutalidade dos sujeitos
gue dancam sao os mais diversos. Estes contextaoraiderados, de acordo com as bases
filosoficas apontadas neste texto dissertativo, cc@genciamentos que atravessam esses
corpos diariamente e que, por conseguinte, o fornizentre a multiplicidade de contextos
presentes na vida destes bailarinos, por exempio,dos que sempre € levado em
consideracdo como sendo uma teia de agenciamargategembocam e nutrem 0S processos
criativos do grupo € o contexto académico.

Dentro da CMD, na lida cotidiana de encontros, ogfete nas constantes
produgdes artisticas nas quais o grupo se delmag@genciamentos académicos das areas de
Danca, Psicologia, Direito, Design, Educacao Fjsioenalismo, Arquitetura e Engenharia da
Automacédo sao indissociaveis dos corpos que daneamertanto, trazem forgcas que sao
atualizadas como arcabouco corporal em constantsfetrmacao.

Sob este prisma, ressalto que desde sua fundag¢@@lla sempre buscou a
formacdo académica de seus membros, independeestadi®rmacao ser na area das artes ou
nao. O que se pretende até hoje é que todos @gantes do grupo possam ser corpos em
transito nos quais multiplas informac6es do cangam@mico (do Direito a Musica) estejam
sempre fluindo para o enriquecimento da area dag@arpartir do trabalho da companhia e
vice-versa, ou seja, gerindo também um trabalhorgaflo e atravessado de influéncias e
perspectivas do campo artistico.

Assim como o exemplo das vivéncias no campo acadérs agenciamentos
provenientes de todo e qualquer acontecimentongiaé&os bailarinos da CMD costumam
ser a referéncia primeira para as pesquisas ingiilsdde movimento, principalmente pelo

desenvolvimento com estes da nocédo de intérpristdece, nocdo esta investida nas
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premissas do método BPI referendado no capitukriant Sobre este método vale ressaltar
gue foi

[...] criado por Graziela Rodrigues, é estruturadpartir de trés eixos dinamicos e
gue se retro alimentam, sdo eles: O inventarioompd; O co-habitar com a Fonte e
A Estruturacdo da Personagem. [...] podemos defada eixo da seguinte maneira:
O inventario no Corpo trata-se de um mergulho enowsiseja, 0 intérprete busca
histérias pessoais e ancestrais incrustadas noi@mpo; em suma, ele entra em
contato com suas sensacfes e movimentos origirs&iste-se cada vez mais vivo e
integro como individuo (CAMPOS; RODRIGUES, s.alp.

Ainda sobre o BPI:

O eixo Co-habitar com a Fonte tem como principe&ea a pesquisa de campo e 0s
laboratérios. Neste eixo, enfatiza-se a relagédo eamtro a partir de uma vivéncia,
em principio, alheia ao intérprete, mas, que sepleta de revelacbes sobre ele
mesmo. Ou seja, através de um meio externo, opmetier aprofunda o seu
autoconhecimento e modela em si corpos sintesegrafidos na fonte coabitada.
No eixo Estruturacdo da Personagem, os corpos amelsdo nucleados e dessa
fusdo surgira a personagem, com vontades e to60psigs. Neste instante, fecha-se
um momento da vivéncia com o BPI, pois, a persanaginda, pedird um nome, e,
por consequéncia, indicard os proximos passos pamdacio do espetaculo (id.,
ibid.,).

A partir do espetaculdvesso(2006), a maioria dos processos investigativos da
CMD passou a adotar a nocédo de intérprete-criadorocsendo este elemento que, nao
somente cria e interpreta suas proprias criacoas, que, sobretudo, € motivado a trazer a
tona suas vivéncias pessoais como mote para a@aridssim sendo, o trato do bailarino
enquanto intérprete-criador também € uma das piapakesenvolvidas como mecanismo
para a aplicacdo dos experimentos da presenteigasqu

Vale ressaltar que no campo da Danca, durante dignmo, acreditava-se que o
corpo deveria seguir padrdes estéticos e formaacdelo com os codigos pré-estabelecidos
em cada género especifico desta linguagem. Na@ marihuma pretensdo em creditar ao
sujeito que danca a “liberdade” de entender sepescass bio-psico-sociais como elementos
essenciais para sua integragdo com 0 processowornado.

Se, ao contrario da adocdo de uma metodologia rixiegia 0 dancarino e suas
singularidades, seus agenciamentos, optassemosutpmar meétodos rigidos e pré-
estabelecidos de ensino e criagdo em dancga, acoeditndo seria possivel a discusséo tratada
até entdo. As subjetividades dos atuantes sa@éstes da companhia como um todo, e, por
conseguinte, deste estudo, para que desta forjae percebidos os modos pelos quais elas

crescem e congregam-se em um grande unissono.
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O método BPI, quando situado diante de outros roéteénicos, traz um grande

diferencial, pois, de modo particular legitima apm do intérprete como eixo da

criacdo. Essa legitimacdo indica que nada ultrapasslesenvolvimento de um

processo singular, validando a experiéncia Unicasujeito/intérprete que nao se
submete as concepcdes ou idéias definalgwiori. O processo criativo, nesse

método, parte da escuta do corpo do intérpreterefrdp uma conexdo deste com
sua identidade. Esse contato possibilitara a @iagduma danca plena, ou seja, 0
intérprete cria partindo de suas sensacdes, imagensvimentos mais genuinos,

sem se prender a determinados padrdes ou julgasnertdid., ibid.,).

Ressalto que o método BPI ndo fora aplicado nagreateomo ferramenta
metodologica desta pesquisa. Sua referéncia nestartdcdo, contudo, se faz de extrema
relevancia haja vista a similaridade do fazer dasigaCMD com algumas premissas de
aplicacdo do método, aléem de a propria nomenclédint@rprete-criador”, utilizada sempre
em referéncia aos bailarinos do grupo, ser elarjrdpspirada no método proposto por
Graziela Rodrigues.

Assim sendo, os principais pontos adotados da ndedmtérprete-criador nos
experimentos desta dissertacdo tinham por objepeomitir que 0s sujeitos da pesquisa
entrassem em contato com experiéncias propriasorkdas as suas subjetividades e garantir
que, a partir das conexdes advindas dos estimgksaada subjetividade, os bailarinos
pudessem ser 0s proprios construtores e criadaesanhinhos técnicos e organicos na
construcdo do movimento.

Com efeito, a nocao de intérprete-criador aléemedauma “ferramenta” cara aos
processos criativos na area da danca, também erefleta postura pedagogica aos

profissionais da area que se propdem em té-la ¢itmsofia de trabalho.

Um bom professor, além de competente e conhecddue, facilitar e conduzir a
autodescoberta, tdo importante para o crescimenttadcarino e do artista. Em tal
ambiente de suporte e seguranca, o0s alunos apréende desenvolver um
movimento prazeroso esteticamente e adequado anatoente, tornando-se,
eventualmente, seus préprios professores (BERARIM alANITELLI, 2004,
p.33).

Retomando, assim, a questao inicial de corpo, ragame experiéncias em danca
cujo trabalho utilize a nog¢do de intérprete-criadmmo um dos pilares do processo podem
corroborar para a formacdo dos corpos que desembata posterior pesquisa do
conhecimento em danca, da mesma forma que o poogesrso também ocorre, ja que,
como vimos anteriormente, ndo se pode dissociaratbarino de suas atitudes e

comportamentos relacionados a sua vida cotidiana.



53

Dentro dos processos criativos desenvolvido€hD, este diferencial torna-se
bastante visivel quando trazido para o campo dasepgdes de movimento dos intérpretes.
No grupo tem-se como uma das bases do trabalhdagéarcoletiva de coreografias e
espetaculos, sendo assim, observa-se a hocacdaré@e-criador como a principal estratégia
para o desenvolvimento da criagao.

Além de outros fatores, esta nocao visa oporturaearbailarinos possibilidades
para criarem suas proprias seqiéncias de moviradittode que possam ser 0s intérpretes de
suas criacdes. A compreensdo de que o bailarine ped estimulado a potencializar suas
subjetividades e trazé-las para o campo das igaesies e producdo de gestuais vem ao
encontro da pratica da CMD, investidora desta foredacdo nas vivéncias pessoais dos

membros do grupo.

A movimentacéo do bailarino ndo pode ser codifiaagéori, e, por isso, ndo ha de

existir formas preestabelecidas sujeitas a meretigip. Os movimentos artisticos

surgem através da realidade e devem ser procurada®tidiano e nas paixdes

escondidas. Isso sim é a verdadeira matéria-priangdlathca a ser organizada na
forma (AZEVEDO, 2004, p. 69).

Desenvolver a nocédo de intérprete-criador dentrogdgpo € uma atitude
metodoldgica enquanto estratégia de processowveoriatija aplicacdo permite ao proprio
bailarino descobrir seus mecanismos de elaboraggiondvimentos. Os movimentos criados,
portanto, sdo sempre frutos de complexas redesitadi de “vidas” (agenciamentos)
congregadas naquele corpo, que por intermédio stimudos da experiéncia investigativa,

surgem conectados a estas.

Como se constroi uma obra atual? Procurando o maalealidade, nos seus
intersticios, nos movimentos infimos que a atrewms® que as suas fraturas
libertam. Sdo movimentos nao dirigidos, ainda nédifcados, selvagens, caéticos.
Escutar a sua propria época é receber esses sghtesraneos, imperceptiveis,
livres para construir com eles o presente atua, Orcorpo é o dispositivo mais
apto para detectar, apreender e acolher tais matasieO corpo é a caixa de
ressonancia mais sensivel das tendéncias maisrabsiel uma época. Trata-se de
abrir essa caixa, de abrir o corpo. [...] Abrir orpp é torna-lo hipersensivel,
despertar nele todos os seus poderes de hiperpéo;aptransforma-lo em maquina
de pensar [...] Escutar a sua época é procurars zbmaurbuléncia, zonas de caos,
onde 0os movimentos sutis, ainda inclassificaveisnaim origem. E procurar
penetrar nessas zonas de risco e desposar o sémenty— e devir, e criar (GIL,
op. cit., p. 212).

Foi tomando como pressuposto o corpo e seu estadetadno devir que as
experiéncias de pesquisa aplicadas aos intérpreteres da CMD langaram estimulos
dispostos a irem ao encontro do corpo e seu setdigmassagem, para que se pudesse dar ao
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corpo a compreensdo de que perante diferentes iagemtos de subjetividades ele pode
sempre vir a ser outro constantemente, de tal foguma a atualizacdo de forgas, 0s
agenciamentos e, conseqientemente, a criacao,ssenoe multiplas e dispares entre si.

A partir de entéo, tornou-se necessario elabortabmsatérios de experimentacao
voltados a conexao dos bailarinos com suas suicigtigs. Ao optar por elaborar o processo
de investigacdo desconectado de referéncias emdaosétpré-existentes de ensino e
aprendizagem de conteudos da danca, elaborei as @ellmaneira a atingir o objetivo de
possibilitar outras formas de descoberta do movimarpartir dos agenciamentos subjetivos
dos bailarinos.

As informacBes necessarias a elaboracdo das a@gdgropostas nos
experimentos surgiram, assim, do préprio contertlihilarinos, e para esta elaboracéo optei
dividir os contextos com os quais estes bailarmet@cionam-se a partir de dois prismas: o
ambiente cotidiano e o ambiente extra-cotidiano.nAgbes de cotidiano e extra-cotidiano
trazidas sdo provenientes da area do teatro era@oldas com o objetivo de se obter uma
divisdo meramente didatica, a qual possibilitouehor entendimento acerca da elaboracéo

da estrutura dos laboratorios de experimentacao.

2.3 — O corpo-subjétil na danca e seus agenciamestootidianos e extra-

cotidianos

Falar quem eu sou é muito complexo, pois consigo se
uma conjuncao de opostos que se equilibram: sénsive
e emotiva sendo também rispida e seca/dura; amavel
compreensiva e, também, estlpida e intransigente;
educada e cerimoniosa e, mal educada e recaleitrant
(claro que por vezes), aconselhadora e, por vezes,
ver fugir de meu proprio conselho.

Andreza Barrosgd

Apoés observarmos detalhadamente alguns dos majwesne levaram a optar
por investir na utilizacdo das subjetividades da#alinos da CMD como estimulo para o
acesso de outros estados de corpo durante as elapasperimentacdo pratica, vejamos

2L Intérprete-criador da Companhia Moderno de Daepoimento concedido no dia 14 de maio de 2010.
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outras nocbes da area das artes cénicas, maisgmetite do teatro, com as quais esta
pesquisa também exerce estreito dialogo.

Uma das proposi¢des conceituais que aprofundamouicopmais esta reflexao se
refere aos estudos da Antropologia Teatral na lggalizo uma concepc¢ao do ator e diretor
de teatro Eugenio Barba (1995) acerca da divis&e entidiano e extra-cotidiano. Sobre a

Antropologia Teatral entende-se que esta

[...] ndo busca principios universais, mas indieagiiteis. Ela ndo tem a humildade
de uma ciéncia, mas uma ambicdo em revelar conbatingue pode ser (til para o
trabalho do ator-bailarino. Ela ndo procura descdbis, mas estudar regras de
comportamento. Originalmente a antropologia tedtiabéntendida como o estudo

do comportamento do ser humano, nao apenas nosuegcultural, mas também

no nivel fisiolégico. A antropologia teatral é, f@nto, o estudo do comportamento
sociocultural e fisioldgico do ser humano numaagifio de representacao (ib., ibid.,

p. 8).

Assim como Barba prop6s um olhar ao comportameatatbr-bailarino” em
estado de representacdo, acredito que este sefpg@rtamm dos interesses desta pesquisa,
razao pela qual a referéncia supracitada se fagss@Ga. Ao se propor em entender o
comportamento do corpo em situacado de representBedba expde, assim, que este corpo
pode ser estudado através de sua insercdo no twwctEidiano (situacdes corriqueiras do
dia-a-dia do ator-bailarino) e no extra-cotidiarsitugacées de pesquisa, experimentacéo,
criacao, representacao do ator-bailarino).

Dizer que um corpo se encontra em um contextoiaatida priori, € dizer que no
que se refere a este espacgo-tempo da vida o cgrpgaaespecificidades bastante peculiares
as situagdes vivenciadas neste contexto, as qpadigsta perspectiva, seriam completamente
diversas as vivenciadas no ambito extra-cotidiano.

Ressalta-se que entenderemos como 0 contexto exitdgano do bailarino as
vivéncias no campo da danca, quais sejam, aulsaiosnlaboratorios cénicos, apresentacoes,
dentre outras situacdes que demandem um compot@nmeanporal diverso daquele
vivenciado no cotidiano.

As nocOes propostas por Barba (op. cit.) se faegsgrzia dentro deste estudo
porque a mesma revela que, apesar da separagdiamot extra-cotidiano, esta se configura
como sendo meramente didatica tendo em vista goecérpo que as relacdes se estabelecem
e, portanto, o transito entre esses dois espagosegem simultaneamente.

As nocOes de cotidiano e extra-cotidiano, nessedeersao trazidas a fim de que

se possa reiterar, novamente, a perspectiva deoquerpo em processo de pesquisa,
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experimentacéo, criagdo em danga, assim como euoesénico, continuamente permanece
sendo atravessado por forgcas e agenciamentos poten de contextos diversos. Nesse
sentido, a danca “pode ser pensada como um ageantiande praticas heterogéneas se
encontrando em torno do corpo-dancante, situadma@éncia de forcas corporais” (PRIMO,
op. cit., p. 52).

O mais interessante a ser ressaltado é que aeaparknte dicotomia surgida na
divisdo proposta por Barba, a mesma revela, dentres aspectos, a fluéncia de informacdes
provenientes da “vida” e dos processos de criagdistieos em danca, transitando
constantemente em uma via de mao-dupla ao afetaErpo que dancga, e, por conseguinte,

fazer com que ele afete outros corpos.

O modo como usamos nossos corpos na vida cotidisndstancialmente diferente
de como os usamos em situacdes de representac@idaNeotidiana usamos uma
técnica corporal que foi condicionada pela nosdtural nossa posicao social e
profissdo. Mas numa situacao de representacdo aasmrpo € completamente
diferente. Portanto, € possivel diferenciar a t&ncotidiana e a técnica
extracotidiana (BARBA, op. cit., p. 227).

Para Barba (ibidem) o atuante altera seu estadmom@rde acordo com as
implicagbes advindas em situagcdes do cotidiano @uwextra-cotidiano. Neste sentido, €
perceptivel que o individuo desenvolvera técnicaparais a depender da esfera na qual se
encontre. A diferenca reside nas técnicas criadasegtardo em funcédo de cada situacao e
que, por consequéncia, irdo gerar niveis de esfereoergia especificos, pois, segundo o

diretor e fundador do cinquentenério grupo dinam@sdOdin Teatret,

N&o somos conscientes das nossas técnicas coidi@anos movemos, sentamos,
carregamos coisas, beijamos, concordamos e disnosdacom gestos que
acreditamos serem naturais, mas que, de fato, s@minados culturalmente.
Culturas diferentes determinam técnicas corporifésettes; se a pessoa caminha
com ou sem sapatos, carrega coisas em sua cabeganosuas maos, beijam com
os labios ou com o nariz. O primeiro passo em deBcquais 0s principios que
governam unbios cénico, ou vida, do ator, deve ser compreenderagugcnicas
corporais podem ser substituidas por técnicas aatidianas, isto é, técnicas que
néo respeitam os condicionamentos habituais daod@dpm, ibidem, p. 9, énfases
originais).

Apesar da divisdo entre estados corporais cotidianextra-cotidianos, seguindo
a logica apresentada acima, percebe-se que amtdosimdricados um no outro, de modo

que ndo had como entender um estado sem levar esidemtao os estados do corpo em
relacdo ao outro. Isto implica dizer que os difegsrestados corporais que o homem adota
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revelam pontes para o entendimento de que essesps®l alterar de acordo com a relagéo
estabelecida em qualquer que seja a esfera na@aakesente.

Trago como referéncia os conceitos de cotidianaxtea-eotidiano por estar
lidando com uma investigacdo do bailarino enquaatpo no momento das experimentacdes
artisticas com as quais fora comprometido. Sendomadicou evidente que as técnicas,
esforgcos e gastos de energias resultantes nasigé&textra-cotidiana proposta por mim aos
bailarinos da CMD (experimentacbes em danca), quereram durante os laboratérios
cénicos de investigacdo corporal, sdo diferentgmrém complementares — dos demais
alcancados noutros espagos-tempos da vida doibailar

Tal pensamento também é referéncia do pesquisaelnat® Ferracini, ator do
grupo teatral LUME?

Considero o corpo com comportamento cotidiano cammo corpo colocado em
situagBes normais do dia-a-dia; um corpo que, emdes de relagdes historicas,
culturais e econfmicas, tende a automatizagcdo, anaacdo, ao risco de
cristalizacdo e engessamento. Mas ao pensar geeTeEssno comportamento nos
define, nos identificando como seres histéricogrides numa cultura especifica,
ndo posso simplesmente buscar eliminar esse coampemto cotidiano pensando
existir um outro corpo em um suposto estado “pymwhto para ser encontrado e
usado como corpo-em-arte. Isso seria cair em doadig...] (op. cit., p. 85).

A citacdo acima ratifica a complementaridade eridépendéncia entre o0s
comportamentos cotidianos e extra-cotidianos dardtu (neste caso o bailarino). Sendo
assim, em qualquer que seja a proposta artistéa,se pode negligenciar as vivéncias
cotidianas dos bailarinos em detrimento apenawvigéacias durante os exercicios de cunho
estritamente artistico, extra-cotidiano, pois, mesue se almejasse proceder desta forma,
seria completamente impossivel. Isso significa rdiqee “0 comportamento cotidiano e
extracotidiano habitam o mesmo corpo e é o trabadisge corpo, para esse corpo e com esse
Corpo que proporcionara seu comportamento-em+artesorpo-em-vida” (id., ibid., p. 82).

Vale ressaltar que, para fins de pesquisa, esatantfo os momentos vivenciados
durante os encontros para o trabalho experimeatab situagcdes extra-cotidianas, apesar de,
em se tratando de os corpos participes serem daogasubentendermos que talvez essas
situacOes também possam ser consideradas com@atidsob outros aspectos, aos quais

nao iremos nos prender para a presente analisedifcrgue o ponto de vista acima seja

20 LUME - Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Taat—, criado em 1985 pelo ator, diretor e pesgigs
Luis Otavio Burnier, juntamente com os atores GaRoberto Simioni e Ricardo Puccetti e a musidtaise
Garcia, vem, desde sua fundacgdo, pesquisando, r@mmuy codificando e sistematizando técnicas néo
interpretativas de representacéo para o ator.
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apenas uma forma de olhar a partir do referendaiaglo por mim enquanto pesquisadora,
que ndo impede que noutros espacgos de reflexdosikstagdo seja abordada por outro
enfoque.

A divisdo proposta por Barba (op. cit.) traz também dos principais pontos
tratados nesta abordagem, qual seja a identificagimiveis de esfor¢o diferenciados,
ocorréncia na qual “As técnicas cotidianas gerateneaguem o principio do menor esforgo:
isto €, obter um resultado maximo com o dispéndinimo de energia. Ao contrario, as
técnicas extracotidianas se baseiam no maximo g@wmpde energia para um resultado
minimo” (idem, p. 9).

Outro grande ponto de encadeamento € a percepgiicedeas atividades “extra-
cotidianas” a energia produzida no corpo é diveagaela produzida nas atividades
“cotidianas”, ou seja, pode-se inferir que duramtprocesso criativo e na apresentacdo da
obra (cena) o bailarino emprega sua energia emidqdaks diferenciadas, mas que,
invariavelmente, em menor ou maior grau, a dependsr estimulos propostos, estara

conectada com as energias geradas nas atividantetidnas”. Ferracini depde:

Enquanto ator tenho um corpo com seu comportamatriaseco e é dele, desse
corpo especifico com esse comportamento espedjfigogdevo gerar qualquer outro
comportamento corpéreo, inclusive um corpo-em-dteedito ser um tanto quanto

arbitraria a divisdo exata entre corpo/energiad@ia corpo/energia extracotidiana.
Esse ultimo termo, cunhado por Eugenio Barba, camaeger ja usado de maneira
arbitraria, fazendo que essa divisdo pareca sdistica e quase mistica: essa
arbitrariedade no uso do conceito construido arphertenergias que “pairam no ar”,

sendo quase um corpo ideal, separado desse “mamiieaido”. Ndo. O corpo e a

energia extracotidianos vém do corpo-cotidiano, smprecisamente de sua
(re)construgdo, ou ainda, de sua desautomatiz&&mrpo cotidiano € a base e
primeira célula do corpo expandido [...] (op. @t.90, énfases originais).

A partir destes dois pontos destacados, corpo Egé@com o espaco cotidiano e
as possibilidades de trato destas relacbes come paoh novos agenciamentos do corpo em
estado cénico (extra-cotidiano), verifica-se paséhdissociaveis da troca estabelecida entre
0S mesmos, configurando-se assim, uma dependé&rai@pe ambos possam existir.

Analisando o corpo em seu estado cénico e a iret@pdade deste com as
referéncias advindas do mesmo em seu cotidianoadter elaborou o conceito de “corpo-
123

subjétil™® como sendo o corpo que conecta as adversidadestetas no cotidiano as

2 «gubjétil” seria, segundo Derrida, retomando umabsigppalavra inventando por Artaud, aquilo que esta
espaco entre o sujeito e o objeto. Ndo é nem umm#rn, mas ocupa o0 espago “entre”. Outra questgioeé
essa palavra “subjétil” pode, por semelhanca, pexanada da palavra “projétil”, o que nos levaragem de
projecgédo, para fora, um “projétitfue, lancado para fora, atinge o outro [...] (FERRW, op.cit., p. 86).
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presentes em momentos “extra-cotidianos”, send® @sia das formas de entendermos a
conexao permanente entre estes dois espacos:

O ator-dancarino, ou mais genericamente, o atupotedefinicdo comum, é um
artista do corpo. Isso significa, em primeira instd, que ele usa, como territorio
primeiro de trabalho, seu corpo — corpo-fisicoHegtaervoso-fisiol6gico-mental
inserido em seu contexto social, histdrico, econdn@ cultural — em toda sua
potencialidade artistica, transformando-o em sepmogtico de sua arte — um corpo
artistico, que venho chamando derpo-subjétil. Criar um corpo-subjétil, nesse
caso, seria a capacidade do ator para usar uma’,'wicha pulsdo de vida de seu
proprio corpo cotidiano insuflando, imprimindo ongadade a esse mesmo corpo
guando em Estado Cénico (op. cit., p. 89, énfasgmais).

O corpo-subjétilsubentende que no trabalho do atuante ha o compnoeméo de
esferas inseparaveis de seu corpo. O conceittogm-subjéti] para as artes cénicas, nos
remonta ao pensamento espinosista de que um caieopédprio fruto de relacdes nas quais
este pode afetar e ser afetado.

Apesar de Ferracini ndo estabelecer distincdo erdter e o bailarino no que diz
respeito a serem ambos artistas do corpo, todalso@lagem acerca dos estudos sobre o
corpo-subjétilvolta-se para o trabalho do ator junto as impbeacadvindas do mesmo. Em
consonancia ao pensamento do autor, proponhoamitiz deste conceito para afirmar que
também na danca acredito que o corpo-subjétiledejaroprio imanéncia, ou seja, vida que
implode a partir das forcas e agenciamentos cotdi& extra-cotidianos do bailarino.

O corpo-subijétilpodera, assim, permitir ao artista cénico se limranseparavel
das relagbes com o mundo, relagcdes essas que nentworda cena, se atualizam e
potencializam a vida doorpo-subjétil Fazendo uma aluséo a conceitos anterioresypm-
subjétil de Ferracini, conceitualmente aplicado na daneda © proprio corpo-dancante

tratado na fala de Prin{op. cit., p. 150)pois este se apresenta na danga como sendo

[...] um “acontecimento” que rompe com o corpo-hali O acontecimento de
danca racha a superficie condensada do corpo-bhkatwre o campo de possiveis
corporais, produzindo novas superficies dancar@espo-dancante e corpo nao-
dancante mergulham e emergem de um mesmo plan@rabripnanente sob

acontecimentos diferentes.

De acordo com Primo, na danca emergem do mesmo ptaporal imanente o
corpo-habitual/corpo ndo dancante (equivalente @poc cotidiano) e o corpo-dancgante
(equivalente ao corpo extra-cotidiano). Ora, seanfhzem parte do mesmo plano corporal
imanente, justificando-se apenas sob acontecimedifesentes, ndo ha como negar a

presenca destas forcas, mesmo que virtualmentveasando o mesmo plano imanente e
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sendo reforcadas no mesmo de acordo com o corgrixfiolo, seja ele cotidiano-dancante ou
nao.

Cada um destes meios especificos, com suas regfiagdas e caracteristicas
peculiares, interfere sobremaneira no corpo dagugle dele pertencem. Assim sendo, em
consonancia a idéia de encadeamento e complentamtarinterpolada ao conceito c#po-
subjétil e de corpo-dancante@ode-se inferir que tanto nos processos de ewpatacao
quanto nos de criacdo dos quais se valem estaipasqs intérpretes da CMD néo se valem
somente das vivéncias acumuladas e estimuladassnasimentos especificos de trabalho e
ensaios em sala de aula.

Para além desta constatacdo, percebe-se que asinoailtambém trazem no
corpo elementos importantes para a constituicAme®smo, como por exemplo, os relativos
as suas historias de vida, agenciamentos estesnggayelmente, se conectam com todas as

etapas de aprimoramento e vivéncias de cunhoieutist

O corpo-subjétil ndo é um termo dualista, ou mais aomportamento corpéreo
criado em zonas intermediarias entre corpo cotidiarcorpo-em-arte, mas € um
conceito vetorial. O corpo-subjétil € uma espéeievetorizacdo e transbordamento
do corpo cotidiano em direcdo ao uso artisticoa@sssmo corpo (FERRACINI,
op. cit., p. 91).

Nas palavras de Ferracini, o grupo LUME tambémrassa proposi¢cdo do corpo-

subjétil como um conceito norteador dentro de sapgsta de trabalho teatral.

[...] é a busca desse corpo-subjétil construido(re)construido a partir do corpo
cotidiano que faz que cada ator, dentro da proptestaabalho do Lume, tenha sua
prépria técnica pessoal e Unica. Assim como cadaatravés de sua histéria de
vida, singular e social possui uma maneira pagicutle agenciamento,
corporificagdo e atualizacdo dessas “vivénciasgndo para si seu proprio corpo
cotidiano, cada ator, na construcdo de seu corpjétiiu construido a partir da
(des)construgdo e (re)construgcdo do corpo cotidipassuira também seu préprio
corpo-subjétil, transbordando acdes fisicas pessdnicas, criando, dessa forma,
uma técnicatékhné)pessoal de atuacdo que somente existira em sua filema no
momento da cena (id., ibid., p. 150).

Os conceitos de corpo-dancante e corpo-subjétiesercomo referéncia na
medida em que nao induzem ao pensamento cartei@n® o corpo, e a uma visao dualista
entre cotidiano e extra-cotidiano. Com efeito, faeéeréncia a essas duas abordagens que se
propdem a pensar o corpo na qualidade de agendadorcas e receptor e gerador de afetos
traz consigo a finalidade de entendermos que @neias dos bailarinos fazem parte desses
agenciamentos e afetos que interferem no estadorgo, seja ele entendido como subjétil ou

dancante.
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Tratar o corpo que dangca como sendo este conjenabravessamento de forcas €
valorar toda e qualquer experiéncia recorrente @mo e ndo mais pensa-lo como um molde
pronto e acabado que necessita apenas de aprinmicapsga que se chegue a forma ideal
para a traducao ideal do que se pretenda dizer, f@zprocesso de criacdo e na cena.

Nos experimentos realizados ao longo da pesquisés oo que pensar na
ativacdo de um corpo-subjétil, fora importante pker que os corpos dancantes nada mais
sdo do que estados indissociaveis de suas vivémoBagianas, as quais dialogaram
sobremaneira com as relacdes e percepcdes sagiad bailarinos durante os exercicios.

De posse do entendimento que visa observar a atdagéorpo nos momentos de
experimentacdo em danca sem negligenciar agendiasnadvindos de outros momentos da
vida daquele corpo, passemos a tratar das quesgiesobservam as peculiaridades
caracteristicas da movimentac&o produzida porcesp® cuja insercao se da em um processo
imbuido de conecta-lo a suas proprias relacde® @ ma@nteudos e codigos reconheciveis em
danca.

2.4 — Forma e conteddo nos processo criativos do wmento na Danca

Imanente

Sou formado por tudo o que me cerca e que interfere
em mim de maneira direta ou indireta. Nao posso fal
do que me completa, mas sim do que me soma.
Minhas identidades séo recicladas a cada dia, omas c
recorréncias a minha cultura. E dificil dizer cosoui,
talvez seja mais facil dizer como estou, mas néo ta
simples, o estar € um ponto de vista.

Luiz Thomaz Sarmentb

Até o presente momento, forneci bases para qu&o éatenda de que forma esta
pesquisa se desenvolveu ao longo de dois anostulinesDentre outros elementos, foram

apresentadas as abordagens acerca de como o c@pmfado nesta investigacdo, além dos

24 Intérprete-criador da Companhia Moderno de Dabepoimento concedido no dia 14 de maio de 2010.
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aspectos referentes a lida do mesmo no que tarsgeriagipios que regem o fazer danca na
pds-modernidade.

Todas as informacfes trazidas para esta reflexiontam-se primeiramente a
construcdo da poética cénica da CMD e, por conseggudiomo um dos degraus importantes a
essa caminhada, compdem o arcabouco tedrico deséatdcdo de mestrado, a qual se coloca
no presente momento como sendo uma espécie degsomgeara o desdobramento de outras
possibilidades de olhar o trabalho da CMD utilizassé para tanto algumas experimentacdes
praticas com os intérpretes-criadores da mesma.

Observaremos a partir de entdo, mais um aspeewardge dentro dos processos
de pesquisa e criagdo do movimento na CMD. Estectspraz para o centro da discussao o
movimento na danca e suas implicacbes com 0 pcessivo.

Quando nos referimos ao movimento na danca podiEmear mao de no minimo
dois caminhos aos quais se pode recorrer parasiregfio do mesmo. O primeiro caminho
parte da copia aos padrées de movimento em detmtmidinguagem, ou seja, é
imprescindivel que o bailarino apreenda o movimesiia forma, para que o mesmo reflita,
se for o caso, o conteudo com o qual esteja comgirdon Neste primeiro exemplo, 0
bailarino ndo precisa exercitar seu lado criatimas sim, apenas aprender o movimento que
fora criado previamente por outrem. No segundo hmié solicitado que o bailarino crie o
movimento. Quando estamos diante deste caso esétendido que o bailarino devera
desenvolver seus proprios mecanismos criativosm aé que possa elaborar da melhor forma
possivel o seu movimento.

No que se refere a processo de criagdo em damgasetauima pluralidade de
métodos e técnicas para que 0 movimento seja crRdssalto apenas os dois exemplos
supracitados, pois acredito que 0os mesmos sintetdais poélos distintos com os quais
estamos acostumados a nos deparar em escolaspasdgupos etc.

Nos processos criativos da poética da Danca ImaneamtCMD, ha bastante
tempo que o caminho elegido como sendo prioritdai@ as composi¢cdes coreograficas esta
contemplado no segundo exemplo, o qual é estimuadi;m de que todos os bailarinos
possam cada qual criar suas proprias formas degenentar sem que 0S mesmaos recorram a
padrdes previamente codificados e reconhecidos clamga.

Tomando como ponto de partida a prépria Danca Intap@as experimentacdes
aplicadas através desta pesquisa aos intérprédeleras da companhia, por sua vez, também

apontaram caminhos para que o movimento surgigsata dos estimulos suscitados, na
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tentativa de dar continuidade as premissas deédcri@pm as quais os bailarinos ja se
identificavam e de intensificar a elaboracdo do imento a partir das subjetividades dos

mesmos, premissa primordial da Danca Imanente.

Os pés passam a liderar o movimento. A dinamicaaita pelos pés caminha para
as pernas, logo em seguida para o tronco, braesspgo, cabeca e olhos. Os olhos
passam a liderar e 0 movimento e encaminham o quap® a direcdo que estédo
fixados. Os pés, subitamente, rompem com a lidardas olhos e deslocam o corpo
para trds. Os olhos e os pés harmonizam-se e amtamio corpo para uma
determinada direcdo. Os pés relutam dividir a idea com os olhos e deslocam o
corpo para trds, enquanto os olhos ficam subordmad vao de costas sentido
encolhidos pelos pés, mas ainda na mesma diregmujtora também escolheu
(Daiane Gasparettd).

Ha algum tempo a CMD investe nas subjetividades s#ns bailarinos para
desenvolver estimulos que suscitem nesses criag@aboracdo de movimentos reflexos das
proprias subjetividades. Sendo assim, além de satasiente ter que propor movimentacoes
que estejam em acordo com suas habilidades e zBstterporais, o bailarino utilizara sua

prépria subjetividade como mote para o conteludfoenaa de seu movimento.

O que importa no gesto é o jogo, é brincar de wivwsto. E brincar com a vida,
guando se manipula o sopro, é do potencial queasshiorda e faz viver. Viver a
carne num corpo pelo avesso. A abertura que o cefpesca. E o vivo-morto. Nu,
sem roupas, mostrando seus 0rgaos, esgarcandoofuramassando o intimo,
trazendo o infimo de dentro, o bailarino se chansmapa cena. E estar
constantemente na passagem pelos buracos do & mmentremeio, no vacuo do
corpo que teima cada repeticdo, mostrar sua noveeimade viver e sua propria
vida que entra em jogo numa roleta russa a cadsemacao (OLIVEIRA, 2009, p.
145).

Esta postura metodologica gera movimentacdes asidarentes de corpo para
corpo, por vezes nao reconhecidas como “dancairecemacteristicas subjetivas ao corpo de
gquem as cria. Vale ressaltar que em alguns momelgasnprovisacdo e composicado de
movimento ja vivenciados por mim na CMD, constamet@ percebia na movimentacao
criada por cada intérprete-criador, pequenos edgsdetalhes subjetivos ao corpo de quem

cria, ou seja, estritamente relativos as suassutiosasias.

O grande intérprete é aquele que acaba de fazdo ajjucomo se fosse a Unica
possibilidade de algo a ser feito naquele momentmotencialmente carregara,
conjuntamente ao nascimento de seu gesto, todastr@s possibilidades daquilo
mesmo — mesmo e outro, identidade e diferenca, reeemp paradoxo, sempre em
transito. De todas as possibilidades cogitaveisuglaqbreve instante, o corpo
inteligente escolheu aquela. E ela parece sera@hesmais justa, aquela que bem

%5 Depoimento concedido no dia 19/08/10.
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interpreta,ou seja, bem administra a tensédo e a luta entparss ali em litigio,
(ouvindg o movimento de sentido que ali se fabrica (ROCB#Q9, p. 67).

De um lado, o intérprete-criador sempre ira recc@renelhor forma de criar e
executar o movimento, trazendo ao processo a ingiréade da criacdo, pois cada obra
demanda estimulos, processos e estados de coepent#s, ndo havendo como prever quais
serdo os movimentos elaborados para cada obra. ddbsputra perspectiva, percebo que
quando o bailarino cria os movimentos da dan¢canatido em todos os sentidos a se
reconhecer enquanto corpo idiossincratico, indubitaente, mesmo em processos diferentes,
0S movimentos de cada corpo surgirdo conectaddsra necorréncias peculiares as opcoes
subjetivas do criador.

Nisso implica dizer que na poética da Danca Imanelat CMD, a partir dos
diferenciais perceptiveis em improvisacfes e coigpes de sequéncias coreograficas, por
exemplo, a subjetividade dos intérpretes-criadamepregna determinados movimentos
tornando-os bastante recorrentes, como se pertamees um tipo de arcabougo de gestuais
possiveis engendrados no momento da criacdo, as, quasmo geridos e modificados a
partir dos estimulos propostos aquele criador,aagith, estardo presentes.

Na CMD, os bailarinos percebem estes momentosngdgilaridade nos quais se
tem a possibilidade de identificacdo de que deteadu movimento foi criado por um ou por
outro. Cria-se algo, talvez, como uma espécie déyoé gestuais. Tais codigos devem ser
entendidos ndo como modos fechados, racionalizadmse-estabelecidos, porém, codigos
flexiveis nos quais é inegavel que as subjetividatte criador sempre estejam definidas e
permeando as formas de movimentagdo, relegandtas @&s caracteristicas da imanéncia
daquele corpo.

Na fala da bailarina Nelly Brito, intéprete-criadata CMD, esse arcabouco de

gestuais recebe o nome de “movimentos obrigatdrios”

QOutra coisa que eu achei que foi interessante @asgpessoas fazendo, elas fizeram
muito forte o que agente usualmente chama de motimeobrigatérios. Foi
impressionante. Todo mundo que eu olhei improvigafez muito os seus
movimentos obrigatorios Eu acho que isso € legalque antes agente ndo tinha
parado para pensar porque eu fago esses movimebt@mtorios. Ndo, agente
simplesmente s6 pensava assim, essa pessoa sampeerfiovimentos obrigatorios
dela, ou a memdria corporal que ela expressa. &latizer. Talvez se eu ndo tivesse
tido os estimulos que eu mesma escrevi, talvez s@idam oS movimentos
obrigatérios. Entdo foi interessante perceber quearéir do que eu escrevi, das
coisas que sdo importantes na minha vida sairameas movimentos obrigatérios
(Nelly Brito®).

%6 Depoimento concedido no dia 28 de maio de 2010.



65

O depoimento acima fora concedido em uma das ewpertacOes propostas aos
bailarinos da CMD durante a pesquisa. O exercitam@ ocorreu a partir de um jogo de
improvisacao, o qual estabelecia que os bailarsgoseportassem a algumas palavras-chave
selecionadas por mim de um texto elaborado por sbse as coisas que 0s constituiam
enquanto corpo.

Ao utilizarem como base central da improvisagcdoeeonmréncia a partir da
memoria a aspectos de suas vidas, da infancia,rekemte, enfim, a propria intérprete-
criadora que concedeu o depoimento, identificoutglvez as recorréncias de movimentacao,
0s “movimentos obrigatorios”, estivesse eminentaem@émbricados na possibilidade de se
dancar sobre vocé mesmo, ao passo que se foss#tadolique dancassem outrem
(movimentos criados por terceiros) todos estariam dnico padréo, sem especificidades em

cada corpo.

Colocada sob o signo da arte, a personalidadetdtaaorna-se ela prépria energia
formante, vontade e iniciativa de arte, ou melhwdo de formar, isto éstilo.E o
modo de formar, o modo de fazer arte, 0 modo dellesce conectar palavras, de
configurar sons, de tracar a linha ou de pincaar,suma, o “gesto” do fazer, o
“estilo”, que introduz na obra toda a espirituadidado artista e ai a entrega, de
modo tdo eloqiiente e definitivo, que a respeitesfaritualidade do autor € bem
mais reveladora a sua obra do que qualquer docamentonfissdo ou testemunho
direto sobre sua vida, e com freqiiéncia € maisfgigtiva a menor inflexdo formal
do que os préprios aspectos semanticos ou “refi@iehela obra, os argumentos
dela e, as vezes, até os seus temas, que, des&stegveladores, significativos e
expressivos enquanto elementos do proprio “esitéfREYSON, 2001, p. 62).

Sendo assim, percebo que aquilo que comumente siechamando de
movimentos obrigatorios dentro da poética da Ddmgmente se trata nhada mais do que o
proprio estilo de determinado intérprete-criad@sdeque tera uma opg¢ao muito propria em
utilizar, por exemplo, o chdo, ou elevar-se e far@vimentos que exijam precisdo e
equilibrio, ao contrario daquele que tem uma formais circular de conduzir seus
movimentos ou de se utilizar da simetria como patéonde composi¢céo e selecdo, e assim
por diante.

Enfim. Esta fala, portanto, de forma alguma considgie 0S processos criativos
que busquem o intérprete-criador como centro dzoedgdo do movimento acabam por cair
no abismo das formatacdes e dos codigos dos geségath se opor. Contudo, ndo hd como
desconsiderar que a liberdade de criacdo reunesa®lubrtas do corpo para o movimento

instaurados no estilo do criador, o qual apesasetepre utilizar-se de técnicas e métodos
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distintos a partir dos estimulos de cada processaserva pequenas recorréncias no

movimento, sejam elas de contetdo ou forma.

N&o s6 se inclui no estilo o modo de organizar efgos como 0s assuntos, 0s
temas, as idéias, mas estilo é toda a espirituldida artista, vista ndo tanto na sua
individualidade fechada, como, antes, na sua abepssoal para conter e refletir
em si toda a espiritualidade do seu tempo e dggo (id., ibid., p. 68).

Pareyson faz referéncia em muitos de seus discargasstdo da espiritualidade.
De fato, apresentados os pensamentos de EspimXelaieze acerca do corpo e da imanéncia,
poderiamos incorrer em contradicdo ao apresentaouins entendimento cuja abordagem
trata o corpo e sua relacdo com forcas espiriteaisseja, transcendentes e ndo imanentes.
Porém, ndo nos aprofundaremos no sentido ao quayda quis se referir ao utilizar este
termo, pois, neste momento ndo se faz necessario.

Sendo assim, entendamos a espiritualidade refetangelo autor apenas como
mais uma das aberturas as quais o artista estétisesdentro do processo de criacdo, indo
ao encontro do pensamento do corpo em seu estadevitee em constante relacdo com
forcas virtuais que nele se atualizam. Pareysondjap tem importancia para esta pesquisa,
sobretudo, por possibilitar que entendamos algusiagsformas pelas quais o criador cria

agenciamentos no momento da elaboracgéo criativa.

[...] criar é captar, captura de forcas, certasca®r e lhes agenciar, lhes
“retransmitir” [...]. Criar é “captar, distribuiragenciar), apresentar” forcas-afetos
[...] Assim, por exemplo, na danga expressionigama de Mary Wigman, mas

também de Pina Bausch, o corpo-dancante captioacas-afetos da sociedade, as
tensBes e desejos coletivos. De fato, esse comfmsgtm-afeto tem uma poténcia
intensiva no tempo e no espaco (PRIMO, op. ciB4p.

Sob esta perspectiva, 0 estilo do artista € um npydprio que ele tem em
organizar, estruturar, combinar, no caso da dangagvimento. O autor comenta que nao se
trata de uma forma particular, fechada e individiglprocessar as informagdes necessarias
para o nascimento da obra (processo e/ou prodmodontrario, percebe-se em seu discurso
extrema conexdo com as questdes ressaltadas poo&sse Deleuze, as quais nos permitem
entender que o0 corpo esta continuamente aberelagdes que fazem com que reflita e seja
reflexo de seus afetos, desdobrando-se assim tambéau trato com a arte, como afirma
Pareyson (op. cit.) ao falar sobre estilo.

O estilo do bailarino se revela na movimentacaaderie, essa, por conseguinte, é
entendia como o resultado de forma e contetudo essea criacdo elaborada pelo intérprete-

criador.
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Aqui, verdadeiramente, a inseparabilidade entréecmio e forma € absoluta, porque
€ identidade: identidade de contetdo espiritualaténa formada, de espirito e
estilo, de personalidade e atividade formante, spressdao e producdo, de
espiritualidade e fisicidade, de significado e &xisia (id., ibid., p. 64).

No estilo de criacdo do movimento pelo intérpretador estdo reunidas todas as
forcas imanentes que atravessam aquele corpoaasrglegam ao mesmo as especificidades
da prépria vida, de seus agenciamentos de subgties. Se olharmos individualmente para
cada um dos bailarinos da CMD como sendo estdtéibde atravessamentos que o tempo
todo estdo sendo exigidos nos processos de cripgde;se concluir que a somatodria, a unido
dos mesmos em si jA é a assungdo da assinaturaéteapda Danca Imanente proposta

enguanto estética de trabalho na linguagem da Damgeemporanea.

Uma poética € um determinado gosto convertido emgrpma de arte, onde por
gosto se entende toda a espiritualidade de umaaépoae uma pessoa tornada
expectativa de arte; a poética, de per si, auspiamnao promove o advento da arte,
porque fazer dela o sustentaculo e a norma de rEymig atividade depende do
artista. A atividade artistica é indispensavel yoética, explicita ou implicita, ja
gue o artista pode passar sem um conceito de aden&o sem um ideal, expresso
ou inexpresso, de arte. Embora em linha de priocipdas as poéticas sejam
equivalentes, uma poética é eficaz somente se adespiritualidade do artista e
traduz seu gosto em termos normativos e operativogue explica como uma
poética esta ligada ao seu tempo, pois somentesaelealiza aquela aderéncia e,
por isso, se opera aquela eficacia (id., ibid.],788).

A poética da Danca Imanente vem a tona, sobretielacdio a permissividade do
trabalho em fundamentar a criacdo investigandersst@mente os corpos membros do grupo.
Corpos estes que estdo imbricados em questéesiquaém de suas constituicdes bioldgicas,
mas que, compartilhando com estas, carregam capl@sice habilidades unas de corpo para
corpo, as quais séo valorizadas como propostawstido trabalho.

Portanto, acredito, a partir de minha prépria e@peia ao longo desses oito anos
na CMD, que necessitamos enquanto artistas estimoéa mundo da danca o
desenvolvimento de diversas poéticas, para qua dasha ndo figuemos fixados em algo
tomado como verdade ou padrao a ser seguido carao loaja vista que arte

[...] é tambéminvencédo Ela ndo é execucdo de qualquer coisa ja ideadbzacao
de um projeto, producdo segundo regras dadas dispostas. Ela € unal fazer
gue, enquanto faz, inventa o por fazer e o modfazkr. A arte é uma atividade na
qual execucao e invencdo procedesn passusimultaneas e inseparaveis, na qual
o incremento de realidade é constituicdo de umrvatiginal. Nela concebe-se
executando, projeta-se fazendo, encontra-se a opgrando, ja que a obra existe s6
qguando é acabada, nem é pensavel projeta-la amtlzetla e, s6 escrevendo, ou

pintando, ou cantando é que ela é encontrada ecgltida e é inventada (id., ibid.,
p. 26).
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Neste sentido, as mais diversas poéticas de damceomemporaneidade se
propdem, sobretudo, a lancar olhares muito propaizeyca de seus modos de operacao,
analise, reflexdo artisticas. Na medida em que s1caminhos sédo descobertos, o artista ndo
somente desvela e comeca a assinar seus mecardgmata com aquilo de que lhe é
necessario a criagdo, como também demonstra inopdi@xplicitamente as especificidades e
pluralidades de seu processo e produto artisticos.

Outro ponto que contribui com essa nogcdo de umdeacaento infinito entre
imanéncia, corpo, subjetividade, movimento, prazeéso conceito de rizorffaacerca do
pensamento, o qual trata de encadeamentos infiaifoartir de uma forma nao vertical e
hierarquizante entre os elementos de qualquer gjaeascadeia, apontando, nesse sentido,
para inimeras possibilidades de conexdes entrevessds componentes da cadeia que se
deseja analisar. Segundo Deleuze e Guatarri (129387) “Um rizoma ndo comeca nem
conclui, ele se encontra sempre no meio, entreiaas; inter-seintermezzb

O conceito de rizoma pode ser aplicado nos prosesdscacriacdo da CMD sob
dois prismas. Vejamos o primeiro deles.

Todo o caminho trilhado neste texto dissertativeeoia 0 corpo a partir de seu
aspecto relacional com as coisas. Essas relac@esanifeitas de hierarquias, mas sim,
diferenciam-se pelo nivel de intensidade das fazQagponentes das relagdes, as quais podem
afetar menos ou mais 0s corpos que estejam estabdte determinada ligacdo. Com efeito,
outra abordagem similar a essa, € a que propdepm @®mMO rizoma. Esse pensamento,
elaborado por Mendes (2010, p. 115) para a proposia poética da Danca Imanente, diz

que

[...] o corpo, assim como o rizoma, conecta-seteosicorpos e também ao meio,
assim como destaca-se pelo carater de heterogdee@idre os corpos. Como o
rizoma, o corpo também se caracteriza pela muliiidide de informacdes nele
impressas, bem como de outros corpos e, conseqi@am de caminhos por onde
essas informacdes entram e saem. Assim como ddudiidade de um sujeito se
constroi na experiéncia da coletividade, conformrgumentado anteriormente, a
unidade de um rizoma se da a partir da multipl@éd&omo em um rizoma, em que
qualquer ruptura pode vir a gerar uma nova linha,corpo a apreensdo ou
aprendizagem de qualquer informagdo pode gerarsnpeocursos em busca de
outras informacfes a receber ou a transmitir. N#gi® de agenciamentos, sdo
constantes as desterritorializacdes e reterritpaighes do corpo.

2" Em seu sentido literal significa: “Caule subtee@ne rico em reservas, comum em plantas vivazes,
caracterizado pela presenca de escamas e gemas,deapmitir ramos foliferos, floriferos e raiz3OAUISS,
2005).
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Neste caso, os corpos imanentes da CMD, formaddseta de corpos multiplos
a partir de suas relagdes com outros corpos, traaeandentro de seus processos de criagcéo
diversas possibilidades para a constru¢do da poétioqgrupo, poética esta que se serve, tal
qual um rizoma, da diversidade e da multiplicidddstes corpos enquanto geradores de redes
gue podem se conectar em pontos diversos e peamitiiretor coreografico diferentes modos
de acéo para o desenvolvimento da cena. O depanraesgguir esclarece um pouco mais o
entendimento do corpo como rizoma.

Minha familia € meu corpo: tenho o queixo de meiy yra pouco da brancura de
minha mée, o sangue de meus irmdos. Minha compa&nhmeu corpo: tenho a
minha imanéncia imanente aos que estdo nestaMialaestudo € meu corpo: tenho
a identidade cravada a procura do outro. Minha éaseeu corpo: tenho a diviséo
dos compartimentos me indicando a presenca dateifrmm Minha cidade é meu
corpo: tenho a chuva deitada sobre meus cabelasnieado é meu corpo: tenho os
trajetos das viagens fotografados na memoria ottt dhabitam os amigos que
qguero rever. Meu sub-mundo é meu corpo: tenho o subterrdneo desafiando o
gue desconheco. Meu eu, que ao leres virou teugue mfereco de mais corpo que
tenho: minhas divagacdes (Daiane Gaspar&tto)

O depoimento acima fora concedido nas experimeaesacdm os bailarinos da
CMD. Durante esse laboratorio pratico, cada baitadeveria escrever em um pedaco de
papel o que consideravam como sendo parte deles,ogiaziam engquanto corpo, suas
relacdes, o que lhes completavam...

Corroborando com o pensamento do corpo como rizenfala da intérprete-
criadora demonstra que seu estado corporal € @qude redes infinitas, as quase sdo as
relacOes estabelecidas com sua mée, sua cidadauselo, a chuva, as viagens. Essas dentre
outras relacdes sdo componentes de for¢cas quenadsta corpo e, portanto o fazem estar no
mundo. Considerando essas multiplas relacdes cerfassem teias virtuais que se conectam,
estariamos, pois, diante da imagem do corpo caroma.

Tomando como ponto de vista o primeiro prisma &aslo, o qual se utiliza do
conceito de rizoma para olhar o corpo, 0 segundsmpr refere-se propriamente aos
mecanismos de composic¢ao coreografica da CMD.

Como vimos anteriormente, os intérpretes-criaddeesompanhia sdo motivados
a elaborarem individualmente suas proprias sega€rd® movimento. Essas, por sua vez,
estardo comprometidas ao estimulo proposto peletodircénico de acordo com a

subjetividade de cada criador. Ao fim da criac@o)-se, portanto, diversas micro-segéncias

%8 |ntérprete-criadora da Companhia Moderno de Dabepoimento concedido no dia 14 de maio de 2010.
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individuais que podem ser combinadas de infinibashés, de acordo com a deciséo do grupo
e do diretor.

Neste sentido, 0 pensamento rizomatico nos apeeseais uma vez uma forma
de enxergarmos que dentro do processo de criagdMBaas conexdes sdo multiplas a partir
do universo relacional de cada bailarino, as quaisdiversificam ainda mais quando
colocadas em contato com as demais propostas démerie elaboradas pelos outros
integrantes do grupo.

Alguns dos principios que norteiam o conceito demia servem para esclarecer
de que forma surgem os dialogos de encadeamentos &n solugbes de movimento,
colagens de células coreograficas, conexdes emtneuttiplicidades e compartilhamento de
gestuais que surgem durante o processo de criaga™.

Deleuze e Guatarri (op. cit.,, p.15) trazem no ppioccda heterogeneidade que
“qualquer ponto de um rizoma pode ser conectado @oimo e deve sé-lo”. Nesta mesma
l6gica o principio da multiplicidade afirma que “dmmultiplicidade ndo tem nem sujeito nem
objeto, mas somente determinacdes, grandezas, she®igue ndo podem crescer sem que
mude de natureza (as leis de combinacdo crescein eain a multiplicidade)” (id., ibid.,
p.16).

A aplicabilidade dos principios da heterogeneidad@a multiplicidade propostos
por Deleuze e Guatarri € de grande valia para endetvimento de novas estratégias
metodoldgicas no trato com o material gerido nesgssos de criacdo, ficando esta funcdo a

critério ndo somente da diretora artistica do gagsim como dos proprios integrantes.

[...] para além dessas descobertas em torno do dorgnente, que é algo tao
particular e subjetivo, de onde partem as inforraagpara a composicao dessa
danca, existe ainda uma outra estratégia sempserieenos processos criativos da
CMD [...]. Essa estratégia, que também promove iferethcial no tratamento
estético concedido ao gesto na danca, é a colstazdas imanéncias, que pode ser
compreendida como exemplo claro das relacBes @grobiente. De fato, o grupo
funciona a partir de um forte espirito corporativealendo-se da referida
coletivizacdo para fins criativos. Coletivizar asscbbertas pode ser uma atitude
compreendida também como procedimento geradoretieeakos para a construcao
do vocabulario coreogréafico e da composicdo céhida(MENDES, op. cit., p.
336).

Em meio a utilizacdo de diversas estratégias enekts para a producdo dos
diferentes trabalhos artisticos criados pela coimpara adocdo metodoldgica da criacao
coletiva, ha cerca de quatro anos, também contghra tornar o trabalho do grupo ainda

mais singular.
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Novamente o rizoma surge como ponto forte paradstaissao, mostrando que
ha a falta de dominante entre os elementos forreadda cadeia como um todo e
possibilitando que se faca, em determinados morsgrgoortes para que alguns pontos sejam
analisados sem que as caracteristicas dos dermissfaonstituintes do rizoma se percam, ja
gue “um rizoma pode ser rompido, quebrado em ungualquer lugar, e também retoma
segundo uma ou outra de suas linhas e segunda tintras” (DELEUZE e GUATARRI, op.
cit., p. 17)

Tendo como ponto de partida suas subjetividades MD Gem revelado,
principalmente no processo criativo de seu maisntectrabalho, o espetaci@formauma
escritura prépria na area da danca que tende pamadundamento cada vez maior em
direcéo a este tipo de abordagem.

Vale ressaltar que o0 compromisso com 0s aspedai/os aos corpos bailarinos
da CMD vem a cada processo de investigacao seuapiaido cada vez mais. Esta pesquisa,
neste sentido, se propde a ser mais um degrawnsargiio de uma poética filiada as poéticas
contemporaneas da pés-modernidade, e que, poreguawereda na criacdo do movimento
da danca a partir da utilizacdo de metodologiaspgssibilitem ao bailarino agenciamentos
de relagcbes com as forgas virtuais que o cruzami@eamente, dentro ou fora da sala de

danca.

Que o corpo seja poténcia de uma memodria, implie ltpja estados de corpos,
lembrancas, que se conservam neles mesmos em éstadidualidade; Ou ainda,
que o corpo-dancante duplique-se de multigisisdos de corpos virtuaig, pois,
através do conceito de “virtual” que vamos podenspe a natureza e 0
funcionamento desses estados de corpos (PRIM@itomm.132).

A tomada de consciéncia do corpo em relacdo acs afetos é, portanto, um
compromisso ético, estético e poético da CMD para seus processos investigativos de

pesquisa do movimento em danca.
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2.5 — A organicidade como for¢a do corpo que danca

Sempre estudei nas mesmas escolas onde minha mae
dava aula, para ndo precisar pagar. No entantejgdep
da separacdo dos meus pais, meu pai foi morar em
Vila dos Cabanos, em Barcarena, e eu fui passar um
tempo com ele (1 ano e meio). L4, eu ia de biaclet
para a escola todos os dias e brincava na ruaydubi
em arvores e pulando muros, num estilo bem
provinciano de viver.

Christian Perrotfa.

Aliando-me as recentes pesquisas acadéfficemsm as quais a CMD ja
estabeleceu estreito contato, como exemplo as daade e doutorado da diretora artistica
do grupo, embasadas principalmente nos conceitosog® imanente e danga imanente,
proponho observar um elemento que percebo estaramiente conectado com as relacfes
feitas até entdo dentro do trabalho da compankbi@sesxperimentacdes concernentes a esta
pesquisa. Esse elemento é a nocdo de organicidadgyal a propria diretora artistica do
grupo faz referéncia no inicio deste texto.

Assim sendo, de acordo com o0 pensamento de corgmaeéncia que
fundamentaram esta investigacdo em sua aplicatdidea area da danca, a nocédo de
organicidade, neste sentido, também faz parte ckbaunco tedrico desenvolvido junto aos
sujeitos da pesquisa.

O termo organicidade surgiu para mim durante uméa awa disciplina
“Aprendizagem e Desenvolvimento Motricio”, ministeapelo professor Paulo Lima no
primeiro ano do curso de Licenciatura Plena em Baaqp Belém do Pard. Durante a aula, eu
e meus colegas de turma deveriamos improvisar regulguns estimulos sonoros cujas

bases de construcao tedrica haviamos apreendigicoamtente.

29 Intérprete-criador da Companhia Moderno de Dabeaoimento concedido no dia 14 de maio de 2010.

% Na producéo de minha monografia para o curso gediizacdo em Design de Méveis pesquisei a aterf
entre o Design e a Danga, de modo que ao longoateséderacdes a respeito desta abordagem foi ddsizios
um conjunto de mobiliario inspirado nos movimentaados para o espetaclvessada Companhia Moderno
de Danca. A intérprete-criadora Danielly Vascomselbm seu trabalho de conclusdo de curso (TCGQGjoapti
método Pilates para o condicionamento fisico docelela CMD; o TCC do intérprete-criador Ercy Sotee
como objetivo uma reflexdo acerca das leis de inaea cultura; o intérprete-criador Feliciano Maeg em seu
TCC trata da preparacao fisica para bailarinosateg® Contemporanea.



73

O exercicio aplicado era extremamente simples ésa alunos, cabia apenas o
comprometimento com o0s estimulos sonoros para cuemovimentos surgidos na
improvisacao estivessem conectados a partir deaeleorpo e som. Para melhor observacao
dos alunos e de seus processos individuais de lmtaalo movimento o docente dividiu a
turma em dois grupos.

Durante a observagdo o professor Paulo Lima caestemte apontava uma
inquietacdo sua com relacdo a forma pela qual @sids nos movimentando. A inquietacao
referia-se a “falta de organicidade”. “Falta orgatade!”, repetia inGmeras vezes aos alunos
sem explicar de fato o que viria a ser organicidade que forma poderiamos acesséa-la a fim
de que néo nos faltasse mais.

Na época, apesar de ja ter lido sobre esse termperspectiva de alguns autores
da area do teatro, jamais havia escutado a ufilizdg mesmo em se tratando de um contexto
de danca. Sendo assim, meus questionamentos iogedimam: “O que é organicidade?”,
“Ela faz parte do corpo que danc¢a?”, “Como acessaganicidade?”, “Quais as implicacdes
da organicidade no corpo que danca?”

Portanto, inserida no escopo tedrico desta digsertaninha investigacdo acerca
de tal aspecto partiu dos questionamentos acimasi@randaca priori que a organicidade
estivesse sempre em relacdo ao corpo que dangane tl, intimamente implicada na
criacdo do movimento, acreditava poder estabeéstegita ligagcdo do elemento organicidade
com as questdes acerca de corpo, imanéncia e daresentadas.

Antes do aprofundamento necessario nas questdesatedobre o termo visando
a insercdo em meus objetivos de pesquisa, supwmha grganicidade de alguma forma
poderia estar implicada nos processos de criac&Mia, haja visto que esta debruca-se na
criacdo de movimentos a partir da subjetividadebddarinos.

Minha hipotese era a de que no cerne de trabalfOMIa havia uma conexéao
interessante com minhas duvidas relativas a orglacdie, pois 0 grupo, assim como tantas
outras companhias e grupos do mundo todo, invesbaitarino como poténcia para que este
descubra suas proprias solucdes técnicas e csadwanovimento, fazendo com que possa
encontrar seus proprios caminhos de fazer.

Em outras palavras, tomando como referéncia unmaepra impressao do que
seria a organicidade, acreditava que, sendo oaripai estimulados a perceber-se enquanto
corpo de forma a encontrarem percursos propridgetsuns, de criacdo do movimento,

provavelmente esse elemento néo lhes faltava corgeetliente” para a sua danca.
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Resolvi, por tanto, dar prosseguimento as conjastuniciais sobre a organicidade
e trazé-las para o nivel das discussfes abordadascopo tedrico da pesquisa, a fim de
encontrar algumas bases que pudessem fundamentarsideracdes acerca do assunto.

De posse das colaboracdes provenientes de alguensigeptivas que até hoje
tentam definir e esclarecer os mistérios relacioaaal questdo do corpo, passo ao dialogo
deste com os intentos de uma possivel organicighesfeurada no corpo do artista cénico.
Assim sendo, elenquei alguns universos tedricogcaceéaquilo que se entende por
organicidade, tendo em vista, principalmente, aparacao entre diversos termos utilizados e
o redimensionamento das considera¢des observadas.

No discurso daqueles que ja se debrucam em coaceitudiscorrer sobre este
conceito encontrei algumas divergéncias e complt&agées que colaboram para um primeiro
passo neste sentido.

Meu objetivo ndo reside na tentativa de concetlieaiorma clara e decisiva o que
vem a ser organicidade, e mesmo que o fosse n&eguina. Contudo, tendo em vista o que
ja vem sendo trabalhado acerca do assunto, acreeitoconseguido formular um
entendimento proprio do termo com o auxilio dasicapbes teorico-praticas nas
experimentacdes junto aos bailarinos da CMD, adamproporcionar desdobramentos para
futuras pesquisas que utilizem este termo aplicadambito da danca.

Principalmente no campo do teatro, alguns tednmssuem pesquisas bastante
aprofundadas para o entendimento e conceituac@hataada organicidade no trabalho do
ator. Vale esclarecer que, mesmo sob a Oética dwsirdos de pesquisadores do campo do
teatro, ndo se pretende fazer qualquer tipo dencst na compreenséo do corpo na danca e

no teatro.

Existe, no entanto, no caso da arte de ator ediestos artistas performaticos do
palco, uma particularidade que lhes é especificamomento em que a arte
acontece, eles estfoesentes vivosdiante de seus espectadores. Isso introduz um
outro fator de determinante importancia:;peesenca,o0 estar vivo, “em-vida”.
Evidentemente, aida também existe para as outras artes, mas nao derendéo
evidenciadamostrada e comprometedora. O artista do palco se expde @wo
passo que o0s outros artistas ndo precisam estamnpes quando “desnudados” pelo
publico, quando suas fragilidades séo expostasnet de suas obras (BURNIER,
2009, p. 18).

Para além de divisdes fortuitas e por vezes ine&himmbas as linguagens (teatro
e danca) abordam as questdes do corpo na cenan esoesequéncia disto, tracam

perspectivas bastante semelhantes a respeito sle@usderagdes sobre o corpo.
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Assim sendo, as referéncias que se seguem saafooadrabalho do ator como
objeto de suas investigacOes, postura esta quenwdlada o compartilhamento e aplicacéo
destes enfoques no trabalho do bailarino.

O termo organicidade, dependendo do contexto, &g&lo a inumeros
significados, dentre os quais ressalto o destagadoBurnier (id., ibid., p. 53) em suas
proposicdes para a arte do ator.

Organicidadevem dedrgég, relaciona-se com o queoéganico(deorganicug, que

diz respeito aos 6rgdos e aos seres organizadogaficidade é algo que pede um
nivel de organizagdo interna extremamente complaxio quanto, por exemplo, é
a organizacdo interna de nosso corpo, na rela¢émigdos, ou na das células e
intercélulas. O grau de complexidade desta orgefiizé de tal ordem que o homem
nao logrou ainda compreendé-lo. Ou seja, para ® amaorganicidadeem uma
acdo fisicd, ou em uma sequéncia de acbes fisicas, ha dessmvidver um
conjunto complexo de ligagdes e interligacdes maera acdo ou a sequéncia das
acoes.

Burnier nos mostra a organicidade sob dois prismagrimeiro ela se encontra
investida na complexidade da organizacdo das edagiiernas do corpo; no segundo, a

organicidade, sem perder de vista sua ativacaata gastas mesmas relagdes internas do

corpo, € resultante de relacées complexas intésagdes fisicas do ator.

Devemos ter claro que, no que se refem@ganicidade,podemos trabalhar sobre
dois planos muito distintos: a organicidade intee®l e viva, que tem a ver com o
real fluxode vidagque alimenta/engendra uma acéo;impressédo de organicidade
percebida pelos espectadores ao presenciarem uteatal. No primeiro caso,
estamos falando do quevé&o, da vida que emana de um ator; e, no segundo, da
artificial naturalidadede que nos fala Craig, ou seja, ftlor coerente da linha de
forca de uma acéo fisica ou de uma sequéncia @s éis@cas (id., ibid., p. 53).

Sendo a danga, assim como o teatro, uma arte @o,cpode-se inferir que a
organicidade da qual trata Burnier também podealsancada nos processos de criagdo de
danca. Portanto, trataremos também a organicidsglendo “uma artificial naturalidade” do
corpo que danca, a fim de identificar a partir tldas dos bailarinos da CMD durante as
experimentacdes da pesquisa eflter”coerente da linha de for¢a” de um movimento ou de

uma sequéncia de movimentos.

310 ator é o poeta da acdo. A sua poesia resideetadb e antes de mais nada, @moele vive e reapresenta
suas acdes assim desenhadas e delineadas. Indepemslgte do tipo de teatro que faca, a sua postaae
sempre entomoele representa, por meio de suas acdes, parpedtadores. [...] O fato é geeapoesia estara
sempre entomoele faz, modela, articula, d4 forma as sntencdesa seus impulsos interiores, ou, ainda, em
como esses impulsos e intencbes tomam corpo e formagoeno se articulam transformando-se agdes
fisicas eminformacéo(racional, perceptiva ou estética).
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A organicidade referente a organizacao internanda acao, ou a interacdo entre as
acOes, ndo tem nada que ver com o “natural”, masaconpressdo de natural que a
coeréncia da organizacdo interna de um determisé&tema gera. Assim, por
exemplo, o teatro né ou a mimica corporal de Decr@o tém nada de natural. Ao
contrario, s&o sistemas absolutamente artificiagstéticos. No entanto, tem-se a
nitida impressao de sereomnganicos.E o sdo, se considerarmos que 0 nivel de
organizacao interna desses sistemas € absolutaowamnente e complexo (id., ibid.,
p. 53).
Ferracini (op. cit.) é outro pesquisador do camptedtro que vem se debrucando
h& algum tempo sobre este termo, e ele propriornadse dificuldade de conceituacdo da
organicidade. “Essa geradora de “vida” do trabak&ator - que muitas vezes é traduzida por
“organicidade” ou ainda “vida” - esta em um grarfberaco” conceitual, de dificilima
compreensao. Portanto, a grande questdo é: o esse “vida”, 0 que a conceitua?”
(FERRACINI, 2006, p. 102).
Em se tratando, novamente, de pesquisas acercayalsicddade como poténcia
para o trabalho do ator, Richardgp@d FERRACINI, 2006, p. 103) aponta duas abordagens

significativas para sua compreensao:

Para Stanislavski “organicidade” significava as leaturais da vida “cotidiana” a
qual, através de uma estruturacdo e composicaecgam cena e se transformava
em arte; enquanto que para Grotowski, organicidad#ca algo como a
potencialidade de uma corrente de impulsos, umaiiar quase-bioldgica que vem
de “dentro” e sai acompanhada de uma ag¢éo precisa.

Complementando a afirmacdo de Richards, Ferrainiibid., p. 103) observa

que:

Enquanto que para Stanislavski a organicidade lestdizada na vida normal e
cotidiana e o ator, através de um estudo aprofundbsse mesmo cotidiano,
estruturando-o e recompondo-o através de a¢deadjgode, de certa forma, recriar
essa mesma organicidade na cena, para Grotowsigamicidade se localiza no
proprio corpo do ator, em seus impulsos mais ‘iotes” e “profundos”, em um
nivel ndo cotidiano, mas em um nivel que ele chdengprimario”, além dos vicios
de comportamento e dos clichés da vida cotidiana.

Ha de ser mencionado que, invariavelmente, na @etrsp de Stanislavski ou de
Grotowski, a organicidade sempre se encontra irelauno corpo, mesmo observadas as
divergéncias que posicionam tal fator ora como aorapte corporal em atividades cotidianas
e de outro lado como componente que surge denttradalho do ator, ou seja, em situagao
extra-cotidiana.

Porém, um ponto bastante interessante neste condeatidentificacdo de que

apesar do trato acerca da organicidade em ambeodves, ha de se considerar que 0s
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elementos que tornam possivel o surgimento da midade no ambito extra-cotidiano

diferem daqueles que a geram no cotidiano.

Mas esse conceito de “organicidade”, mesmo dersocdlocagbes de Stanislavski
e Grotowski, pode gerar um interessante paradasim que relaciona diretamente o
“organico” — ou “organicidade” enquanto conectadenaorganismo; organicidade
enquanto uma forma, um fluxo de organizacdo “nHtutas érgdos naturais,
conceito que habita o territério da construcéo dgimla, natural, relacionada a
natureza e ao corpo cotidiano ou a vida cotidiacam 0 plano artistico para o qual,
geralmente utilizamos a palavireorganicq ouartificial para falar sobre um obra de
arte, pois é uma criagdo ndo natural, ndo provenida natureza, constru¢éo
humana, antropomdrfica. Mas seré que a organicidadenm sistema natural como a
do corpo humano, é a mesma organicidade que gévada necessdaria a um
sistema “artificial” como o corpo-subjétil? (idbjd., p. 104).

Em se tratando do percurso teérico trilhado nessedacéo, e para que evitemos
incorrer mais uma vez em dicotomias, e, tomandpasgado por meio do olhar acerca do
corpo durante seus processos de criacdo artishb@-se que, independente de momentos
cotidianos ou extra-cotidianos, o fluxo de trocesnéecem no corpo, 0 qual agencia toda e
qualquer informacéo e a utiliza quando solicitadéo$ estimulos e situacdes vividas em
relacdo ao meio.

Um dos mecanismos que ratificam essa premissa@adgcorpo-subjétilque se
propde a ser, em estado cénico, o elemento agenaiad relacdes desses dois espacos.
Portanto, se o corpo-subijétil € o corpo atuantestiado de arte, ele préprio € gerado também

pela intervencéo e acédo da organicidade enquarga. fo

Na verdade, acredito que a organicidade que géda™em um sistema complexo
como o corpo-subjétil é muito diferente da orgatdde que rege um sistema
“natural” como o corpo humano, apesar de verifitaa complexidade intrinseca a
ambas e de saber que o corpo-subjétil é vetorizag@iansbordamento do corpo-
cotidiano. Portanto, deve ficar claro que quandizata palavraorganicidadeou
organicq ndo pretendo langar o leitor nem somente paranceito de “orgénico”
enquanto natureza e nem para um suposto paradoxgpaloo corpo do ator
(natureza) gerando uma arte inorganica (ndo natuetravés do proprio corpo do
ator (natureza) — paradoxo, esse, intrinseco d&altra do ator [...] (id., ibid., p.
105).

Sendo assim, torna-se interessante perceber qugaai@dade se instaura no
corpo, e desta forma, a partir da imanéncia cagpe € a prépria vida, o proprio corpo). Nao
ha como abordarmos, portanto, questbes acercagdaeicidade, sem que entendamos que
esta é gerada e se constroi, sobretudo, no plapmgdea imanéncia que a gera. Com efeito, a

organicidade é, no trabalho do atuante, a propranéncia. A imanéncia no corpo-subjétil.
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Imanéncia esta que torna real as acfes fisicasvameimtos do atuante a partir de seus

agenciamentos cotidianos e extra-cotidianos.

A organicidade, como a vejo em meu trabalho, é esmécie de forca que gera o
proprio corpo-subjétil e, portanto, gera o promsiado de arte dentro do Estado
Cénico. E, enquanto estado de arte, o corpo-suafevessa a suposta dualidade —
artificial no sentido artistico e organico no s#atida natureza — criando um
orgéanico/inorganico coexistente, corpo-tempo-esjmatm, que se auto-sustenta em
si mesmo. Em outras palavras, a organicidade garastado orgéanico/inorganico,
natural/artificial coexistentes em um mesmo sistéchaibid., p. 105)

Sendo assim,

A “vida”, ou simplesmente, a organicidade no trabatle ator, enquanto forca

responsavel pela relacdo dinamica de tantos estafgémentos, nao pode, portanto,
ser um ponto definivel que possa ser localizadop mientro de uma suposta
incorporeidade virtual, nem dentro de um organismigoral material, nem dentro

de qualquer elemento individual. A organicidadetnabalho do ator se realiza por
uma diagonal que atravessa essas duas “vidas”ofeae incorpérea), funde-se
com elas formando uma grande outra “vida” no caplojétil, gerando uma forga

gue mantém coesos todos 0s seus elementos coristuiOrganicidade como

gltort (id., ibid., p. 106).

Treinamentos de preparacao corporal para o tralmmhator apontam pistas de
que, indubitavelmente, a energia nutrida para auteagdo do estado fisico do atuante deve
estar conectada com a prépria vida do artista. &Etendo contato permanente com a propria
vida, relacionando-a ao papel criado, que o0 atos@gue impulsos para seus atos. A natureza
inteira do ator deverda estar envolvida” (AZEVEDQ, oit., p. 09).

O envolvimento do artista cénico consigo mesmayvas da escuta minuciosa do
proprio corpo, abre portas para a potencializagéiosuh arte, desvela espacos que séo
preenchidos de suas idiossincrasias, tornandopsecgssos menos distantes de sua realidade
e, por sua vez, menos padronizados, mecanicoso %&ssdn, “[...] organicidade € uma inter-
relacdo integral corpo-mente-alma, uma espéctetdédade psicofisicaE como ser o verbo
ESTAR. Umestarpleno, vivo e integrado” (FERRACINI, 2003, p. 111).

Porém, ao admitirmos que o corpo bailarino “seeiutinto no espacgo cotidiano
guanto no extra-cotidiano, lancamos mao de um dahpartir do enfoque extra-cotidiano,

pois as investigacoes desta pesquisa se deramebd@vexperimentos em processos que

%2 0 gltoné uma das quatro forcas elementares da natureaaresgponsavel por manter as particulaguieks
presas dentro dos prétons e néutrons. O telinan deriva deglue, colaem inglés. Assim como gllion é a
forca forte responsavel por manter particulas elementares, asmguarks, coesas e “coladas” formando os
prétons e néutrons que formarédo os atomos e, pegainte, toda a matéria organica e inorganiaanderso,
também a organicidade, no trabalho do ator, podemssiderada uma forca glaon, virtual, mas rezbrecreta,
gue mantém todos os elementos e subelementos guanop trabalho do ator coesos e em constantéicelag
dinamica (FERRACINI, 2006, p. 106-107).
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incitaram o transbordamento amrpo-subjétile de sua organicidade enquanto elemento
identificado e conceituado nestes espacos a parfpercepcédo dos proprios dancarinos. “[...]
a organicidade é o contato interior que o ator teafealizacdo da acéo fisica, com sua
pessoa e suas energias potenciais” (id., ibid.1p).

A filosofia estética do trabalho de Ferracini deeoca no grupo LUME, o qual
em suas pesquisas teatrais resume as aspiracGen-préaticas desenvolvidas por esse

pesquisador.

E é a busca desse corpo-subjétil construido, daofietruido a partir do corpo
cotidiano que faz que cada ator, dentro da proptestaabalho do Lume, tenha sua
propria técnica pessoal e Unica. Assim como cadaatravés de sua historia de
vida, singular e social possui uma maneira pagicutle agenciamento,
corporificacdo e atualizacdo dessas “vivénciasgnco para si seu proprio corpo
cotidiano, cada ator, na construcdo de seu corpj@tiu construido a partir da
(des)construcdo e (re)construcdo do corpo cotidipassuira também seu préprio
corpo-subijétil, transbordando acdes fisicas pessdnicas, criando, dessa forma,
uma técnicatékhné)pessoal de atuacao que somente existird em sua fdema no
momento da cena (FERRACINI, 2006, p. 150).

Encontro na fala deste autor uma identificacdoymad dos preceitos que regem
o fazer artistico do LUME com aqueles que sao coitkts na filosofia de trabalho da CMD.
Estas identificacdes vdo desde a construcdo deasdcproprias dos bailarinos participes da
poética do grupo as propostas de atualizacdo @macias destes criadores para a elaboracao
do movimento dancado.

Sendo assim, ao adotar esta perspectiva como umefimenciais que dialogam
na teoria e na pratica do fazer artistico ao quaéntontro engajada, busco aplica-la segundo
as limitacdes e singularidades proprias de minma®stigacbes, no intuito de obter
desdobramentos outros que reforcem e déem cordohelia este pensamento.

Neste momento outras questdes surgem: Quais g&at@etodolégicas devem
ser utilizadas para estimular corpos a produzirergarocidade? Quais os estimulos
necessarios para que o movimento seja imbuido genicidade? Como desenvolver um
estado de corpo dentro de um processo compostxperimentacdes em danca nas quais se
verifique a producao latente de organicidade? Qasigmplicacdes da organicidade como
parte integrante dos corpos bailarinos em estadicc@ durante os processos investigativos
do movimento?

Os desdobramentos relativos a organicidade surgilarfato quando houve o
aprofundamento das experimentacdes tedrico-prjicds aos bailarinos da CMD. Estes,
gue, ao se depararem com exercicios e labora&stonuladores de suas vivéncias pessoais,
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deram seus depoimentos das sensac¢des, percepygebenergético, organico de como estas
questdes geram sua a propria vida das movimentagaesas. No proximo capitulo veremos
alguns destes depoimentos.

Ao compreendermos que 0 corpo na danca pode daddra partir de suas
relacbes e que trazer essas relagOes para o prabegsesquisa e criacdo possibilita novas
formas de fazer/pensar danga na contemporaneigdademos lancar mao de abordagens do
mundo da danca que se encontram reveladas sol @itaais e padronizadoras, as quais
podem passar a ter diferentes aplicacdes quanddadsatendo-se em vista as fundamentacdes
expostas nesta dissertagao.

Nesse sentido, outro eixo estrutural desenvolvidgesquisa fora a nocao de
técnica aplicada a danca. Dentre tantas outraseilagbes que despertaram em mim a
necessidade de investigar esta tematica resspibosamento de Burnier (op. cit., p. 61) com
0 qual estabeleco estreita ligacdo. “[...] seraajoganeira particular de um individuo agir, de
se colocar, de se mover no espago e no tempojaudsser corporeamente e aerporificar
suas energias potenciais, ndo poderia conter umegde uma técnica particular de uso do
corpo?” (id., ibid., p. 61, énfase original).

A pergunta langada por Burnier eu respondo que Bjnpara argumentar minha
resposta, passaremos ao proximo capitulo cujoiabjetincipal é tratar de algumas questdes
problematizadoras do uso da técnica no contexttadega, e aproximar essas abordagens das

premissas conceituais de corpo, imanéncia e oligadie por ora apresentadas.



Capitulo 3
TECNICA E DANCA

81



82

3.1 — Consideracfes acerca da nocao de técnica eguiia a danca

Estou preocupado, sinto que preciso ajeitar muitas
coisas na minha vida mas nao sei como. Isso é Um ma
geral, o mal do ndo saber o que fazer ou quando é
melhor fazer. O que sei é que quero tudo rapidesoqu
ter o maximo de conquistas e realizacdes, expaai€nc

e concretizagfes, enquanto posso aproveita-las e
prové-las, assim como compartilha-las.

Luiz Thomaz Sarmentd

O produto da danca (por exceléncia o movimentojaumado nos diferentes
contextos de criagdo, recepcao e transmissao talEvedo e qualquer processo artistico,
independente da estética promotora do mesmo, rdgrescindir do comprometimento com
um fator determinante para a elaboracdo de taise@dos. A este fator comumente
chamamos de técnica. Nao obstante, nas pesquisa@sedada danca esta nocdo ainda

permanece pouco discutida.

Apesar do destaque que tem sido dado a técniGaneate ela tem sido objeto de
investigacao cientifica. Existe uma caréncia de jepse e publicacbes
(particularmente, nacionais) sobre esse assungundds revelacées realizadas em
areas afins tém contribuido para a sua reflexdsew desenvolvimento e a sua
compreensdo. Essa observacdo revela a necessidgatgeude estudos sobre a
técnica da danca, para que ela possa acompanbaesponder ao pensamento e ao
comportamento contemporaneo (IANITELLI, 2004, p).36

De que forma estamos pensando a técnica na dancp/® ® técnica? Técnica
como modo de fazer? Técnica sdo 0s passos? Té&ducas principios que regem 0s mais
diversos géneros de danca? A técnica esta em gténdm dentro da danca? Ela € inicio,
meio, fim. Ela é a danca?

Talvez esse seja 0 no da questdo. O que estanssglentlo por técnica. De onde
estamos nos posicionando e quais pontos de vista &sndo considerados nesta abordagem.
De forma alguma pretendo invalidar posturas caasaas reflexdes que serdo expostas,
contudo, assumo que as opcdes de didlogo com as giezidi manifestar meu
posicionamento, refutam por si sé posicionamentagros® dispares referentes ao

entendimento da técnica na danca.

%3 |Intérprete-criador da Companhia Moderno de Daepoimento concedido no dia 14 de maio de 2010.
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Estas e outras questdes acerca da utilizacao aergpaécnica no campo da danca
sao reflexos da multiplicidade de significados progntes dos mais variados sentidos aos
quais esta nocao faz referéncia e que, por isadaajeram divergéncias e convergéncias
relativas a sua investigacdo enquanto suportectedi pratico para o entendimento e
solidificagdo das pesquisas na area da Danca.

Proponho-me, assim, a tecer conexfes com algumadagfens conceituais a fim
de colaborar para o encaminhamento das discussies sste assunto, na tentativa de
apontar perspectivas muito particulares de uma umsdpra cujo trabalho também se
encontra regido por duvidas e questionamentosergfes a esta tematica.

Dialogando com todas as fundamentacdes apreserdéglagyora, acredito que
podemos lancar um olhar criterioso acerca do quwersecomumente chamando de técnica no
ambito da danca. Para tanto, iniciaremos abordaaigomas consideracbes acerca da
utilizagéo deste termo dentro e fora do campo daes.a

Lalande épud SOTER, 2009, p. 95) afirma que, “Do gretgzkné, o termo
“técnica” pode ser definido como um conjunto de cpoimentos bem definidos e
transmissiveis, destinados a produzir resultadosiderados uteis”

Nao é de hoje que utilizamos a palavra técnica casentido abordado acima.
Dentro desta concepcéo, percebemos que toda eugqualividade humana esta imbricada de
procedimentos bem definidos, ou seja, técnicos, aoeserem utilizados permitem a
realizacdo destas atividades com eficacia e efi@énNo tocante a aplicacdo destes
procedimentos, cabe ao homem a selecdo daqueletegem ser transmitidos a sociedade,
devido, justamente, ao alcance dos objetivos & piaxt mesmos.

Aproximando a aplicacdo do termo no viés artistlaande (id., ibid., p. 95)
afirma que a nocédo de técnica €, “[...] um conjuegrocedimentos exigidos pelo emprego
de certos instrumentos ou de certos materiaisi¢i@ao violino, técnica do afresco) numa
forma de arte especifica (a técnica do estilo gftidPercebe-se, entdo, que continuamos
diante do pensamento que trata a técnica como ginoertos eficazes para o0 sucesso de
determinada atividade, neste caso, artistica.

Essa primeira acepcdo sobre a técnica dentro ddaate humana (artistica ou
ndo) implica dizer que existam procedimentos ptébetecidos, cuja funcionalidade vem
sendo tradicionalmente testada, aos quais devaeropre recorrer se quisermos alcancar
éxito na realizacdo de uma acdo como, por exergdar um violino. E é justamente pela

tradicdo na utilizacdo destes procedimentos, tasnique, por vezes, torna-se quase que
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impossivel a descoberta de novos procedimentos coimtuito de substituirem ou se
equivalerem aos procedimentos consagrados.

Aprofundado um pouco mais esta reflexdo apenasadntfazer artistico, mais
precisamente na danca, ressalto que considerontegtsta e pertinente a existéncia de
técnicas cuja eficacia e eficiéncia na construcéoptbcesso e da obra artisticos séo
indiscutiveis, ndo obstante, pretendo sob out d@ar vazdo ao termo técnica como sendo
“0 conjunto dos procedimentos individuais de unstt (id., ibid., p. 95).

Se na arte cada artista possui um conjunto dec&cas quais recorre para obter a
melhor forma de produzir e executar a sua obrantagprete-criador da danca também cabe
desenvolver procedimentos individuais na elabora@aonovimento dancado a partir dos
estimulos de diferentes experimentacdes e procesatisos nos quais esteja inserido.

A afirmacédo acima néo pretende refutar anos deemmiento e codificacbes de
complexas estruturas como a técnica classica edemmm mas sim, voltar o olhar da criagédo
e agenciamento de procedimentos técnicos como genéiocia do proprio corpo criador.

Outro ponto relevante neste encadeamento de idéiststa do entendimento de
que todo e qualquer trabalho de experimentaca@apaiem metodologias que estimulam o
dancarino ao comprometimento com suas idiossirazasomo o desta pesquisa, € passivel

de detonar o surgimento de técnicas diferenciaai@sgexecucdo do movimento.

Se cada corpo é distinto dos outros, e a relacécegie estabelece com o entorno
também é Unica, ndo hésultados Uteigerais a serem garantidos por um conjunto
de procedimentodem definidos e transmissivei8ada nova situacéo implica a

necessidade de uma resposta adaptada e, parernss® buscar um caminho que

possa dar conta daquela nova solicitacao (SOTERitomp. 97).

Partindo desta compreensdo, proponho observarnécdéoa danca sob dois
posicionamentos completamente dispares concerreentdzacdo da mesma como elemento
presente em qualquer que seja a proposta céniéaniaa como “um” modo de fazer (meio),
e a técnica como “0” modo de fazer (fim). Resp@sads posicionamentos e verificadas as
possibilidades de ambos os lados, assumo meu comapneento artistico pedagogico, e
porque nao dizer politico e ético, com a técnicaemdido de meio.

Independentemente da abordagem de ensino da té&taicknca, esta deve ser
norteada e compreendida como “processo” e ndo ¢produto”. O objetivo ndo é
“chegar 1&”, onde quer que “1a” seja; a énfase destar no “como”, o0 movimento é
realizado por cada aluno, visando um corpo dangamfessivo e idiossincratico
(IANITELLI, op. cit., p. 37).
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Vejamos a seguir algumas abordagens que considetéenica na danca como

sendo um fim.

3.2.1 — A técnica como um fim

No Moderno, conheci as pessoas que me acompanham
até hoje, para mim, as melhores pessoas do mundo,
meus irmdos que moram em outra casa. Amigos que
me ensinam a viver, crescer, amar. Pessoas que “me”
pertencem, que, assim como eu, “mandam” e
escrevem minha histdria.

Ana Paula Siqueifa

Primeiramente, antes de discorrermos acerca dagdggeque tratam a técnica
como um fim, ha que se distinguir a nocao de técdéacde método, haja vista que estas duas
nocdes caminham lado a lado no ensino e aprendizage danca e por vezes costumamos

confundir a aplicacdo destes termos e de seudisggius.

Do gregométhodus,o0 termo métodosignifica o caminhoa ser percorrido para
atingir objetivos especificos. Como os objetivosdara, é da prépria natureza do
método néo ser Unico. Cada método ird variar dedaamm o objetivo perseguido
e cada caminho sera escolhido tendo em vistaizagéilo dos meios adequados para
cada tipo de conhecimento. Mesmo que os métod@ndser considerados sempre
no plural e considerados especificos, € possivehiexim conjunto de elementos
em comum aos diferentes métodos (SOTER, op. cB6)p

A concepcdo acerca da palavra método, apontad&qter, carrega em seu cerne
a idéia de que esse nao passa de um caminho, eurnroaminho, reflete a op¢céao de alguém
em segui-lo a partir dos objetivos que este dedegncar. Para a area da danca, adotar um
caminho, um método, em determinada situagdo, immiender aos objetivos relativos a
feitura do proprio trabalho artistico, e tal métatim pode estar descomprometido com o
sujeito principal da cena: o corpo.

A danca como qualquer outra atividade desenvolyéda ser humano esta repleta
de métodos, caminhos com 0s quais nos deparamosde fseguir, e possivelmente voltar,
pensar, re-elaborar dentro de nossas propriasaires. Os métodos para a elaboracdo dos

% Intérprete-criador da Companhia Moderno de Dabepoimento concedido no dia 14 de maio de 2010.
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experimentos desta pesquisa, por exemplo, forametisores caminhos encontrados por mim
para atingir meus objetivos de pesquisa e parafamacao de sua hipdtese.

Com efeito, acredito poder me aprofundar um pouas mas questdes relativas a
construcdo de métodos em danca em futuras pesgBmasra, a definicdo deste termo me
serve para a comparacdao e distingdo do mesmo da deg¢écnica que se deseja discultir.

Resumindo, a distincdo de ambos os termos para $ot®ntra suporte na
compreensao de técnica a partir de Lalande, nest&ls a autora afirma que “Enquanto a
definicdo detécnicaapdbia-se, antes de tudo, @m conjunto de procedimenias demétodo

baseia-se nascolha de um caminhdid., ibid., p. 96).

Esses métodos partilham igualmente a preocupacédalese imporem como um
conjunto de procedimentos fixos e, sim, de criar gampo de experiéncias que
potencializem a descoberta de modos particularadaptados de acédo, para que
cada um possa descobrir uma maneira proprapdender a aprendeieste caso,
aprender a buscar o caminho mais econémico e atiaptra determinado gesto,
por exemplo (id., ibid., p. 97).

Feitas as devidas distin¢des, passo a utilizacradg como sendo por si s6 um
conjunto de procedimentos. Anos de tradicdo seapm®sno ensino formal e informal da
danca, e até hoje podemos perceber perspectivasapgoetam esses conjuntos de
procedimentos técnicos como sendo um fim. Analiseembdo por esse prisma.

Na cena, e para a sua preparacao, o bailarinan(assino os demais artistas
cénicos) necessita de um entendimento e prepapmyaoa satisfacdo de elementos que o
torne, enquanto corpo, apto a realizacdo da olifstiea. A técnica enquanto fim, para
atendimento da necessidade anteriormente apontagica no conjunto de procedimentos
que fornecem a preparacao necessaria a satisfag@eainentos em busca da aptidao cénica,

para a ativacao da energia necessaria a vida go ear estado cénico.

A técnica da danca abarca contelidos expressivtgsices e cinesioldgicos. O seu
ensino, composto de exercicios e sequéncias denmantas, visa a exceléncia de
performance e de dominio corporal. Como um instnimeo corpo € treinado e
afinado para, de forma competente, correspondateasandas artisticas do seu
mercado. Abordado de forma mecanicista e racidaaliscorpo reage

subordinadamente a comandas racionais visandaaealique |Ihe foi pedido, pelo
dancarino ou pelo instrutor, com o intuito de apran a sua capacidade de
execucao expressiva. No arduo proposito de alcashgninio corporal, o aluno

desenvolve excessos de tensdo muscular, o quelt@ific seu fluxo expressivo e
poético (IANITELLI, op. cit., p. 31-2).

E fato que pensemos ou tenhamos pensado a patir\dés em algum momento

no trato com a danca. N&o é de hoje que ouvimaesidias em prol da admissédo da técnica
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enquanto uma férma pronta e precisa que deve ifieadd pelo bailarino a partir de muito
esmero, dedicacao e esfor¢co, durante um longodmede um arduo treinamento fisico. Com
efeito, estamos frente a procedimentos rigidoslexineis. Sendo assim, assume-se a técnica

como algo a ser alcancado, tal qual uma meta.

Na histéria da humanidade a técnica representaenfnfeno dindmico e presente
praticamente em todos os dominios da vida, na dapgesenta-se enquanto um
elemento que em certa medida acaba se sobreponedrperiéncia estética,

remetendo-nos a um conceito e ao uso reducionistalgar desse elemento. E
fundamental esclarecer que qualquer movimento siaede técnica para ser
realizado, porém é comum entender que técnicamgadeata-se apenas do dominio
de um determinado estilo de danga, dotado de fopmastas e especificas de
movimento [...]J(LIMA, 2009, p. 162).

A técnica formal, e porque nado “férmal”, age assomo uma selecdo natural da
danca. Docentes ensinam, discentes copiam e repetpaiem e repetem. E mais uma vez
repetem. A selecédo natural vai ocorrendo de fomaaefsilenciosa, porém, as consequéncias

deste processo geram resultados que perduram denéoda.

Marilia de Andrade, ao avaliar questfes metodo#dgicatifica que no Brasil a
imitacdo do movimento é o processo fundamentalplendizagem e, acrescenta,
gue os padrbes de exceléncia a serem atingidas msiifo além das possibilidades
da maioria dos alunos; conclui que a atual prdécama forma de reforcar
condicionamentos tradicionais mecanicos; quan&xpsectativas dos alunos, afirma
gue estes a vém como uma atividade mecénica (IANIT,Bp. cit., p. 33).

A técnica sendo um fim para o bailarino pode ahesmte corpo transformando-o
constantemente em um “corpo décil”. O conceito cerpo docit™ de Michel Focault traz
também aspectos referentes ao trato do corpo comohjeto, objeto este que deve ser
docilizado para uma posterior dominacéao ideolédgisaacordo com este conceito, entende-se
que a maneira mais facil de controlar o ser hungarte, primeiramente, do seu controle
fisico. Estando o corpo “dominado” fisicamente,eesttaria apto ao controle psiquico,
ideoldgico.

O conceito de “corpo docil” me parece um tanto ¢manstigante e, induz a

possiveis reflexdes e comparacdes deste tipo ge,c0om outros tantos corpos aos quais se

%0 corpo humano entra numa maquinaria do poderayesquadrinha, o desarticula e o recompfe. Uma
‘anatomia politica’, que é também igualmente umeacamica do poder’, esta nascendo; ela define cerpode

ter dominio sobre o corpo dos outros (...). a dis@ fabrica assim corpos submissos e exercitachrpos
‘ddceis’. A disciplina aumenta as forcas do corpm fermos de utilidade) e diminui essas mesmasagqeEm
termos politicos de obediéncia)” (FOCAULT, 20081p7).



88

pretendem chegar diversos setores da sociedaddiassle hoje, e, especialmente alguns
géneros de danca.

Para elucidar tais inquietacdes, trago como exemplacademias, 0 exército, 0
balé classico com sua rigidez estética e técn@ladgaras excecdes), dentre tantos outros
com 0s quais se pode fazer uma relagdo a respste donceito. Determinados métodos e
procedimentos de desempenho das atividades red@@esracima apontam para a busca de
uma formatacdo de corpo, um corpo padréo, pré-rdolgar uma sociedade que estabelece
tais padroes.

Em atividades que sugerem uma freqtiéncia na @flzanacica do corpo, dentro
de moldes incontestiveis de praticas e técnicasors, estariam os individuos delas
pertencentes caminhando para terem seus corpdzadas, suscetiveis, portanto, a férmas
tanto fisicas quanto psicologicas?

Mas, perante anos de reclusdo e de submissao s apie dangcam as técnicas
pré-estabelecidas, talvez fosse no minimo sengéretitir que cada bailarino escutasse suas
inquietacdes, se questionasse sobre a reprodiaidhdifria, e aparentemente sem problemas, e
partisse para a reflexdo. “Privado de modelo oeréetia, o individuo tem que encontrar em
si mesmo a fonte estética que coincida e justificaparéncia de seu gesto. E dado ao
movimento definir-se de si para si (Alwin NicolagudROCHA, 2009, p. 65).

Neste caso, ressalto o papel do professor na qdalidle uma das molas
propulsoras para a emersao deste tipo de postar@aréd da docéncia, a disseminacdo do
pensamento da técnica como ponto estatizado € ato (@unecessario se dar conta disto)

responsabilidade do professor.

Normalmente, subjacente ao ensino da técnica deaDanofessores e alunos fazem
uso de uma imagem de desempenho ideal — um matkglbque norteia, permeia e

direciona as atividades, indicacdes e conteuddgataca da Danca. Essa imagem
reflete valores estéticos hegemdnicos, correspalodas expectativas de exceléncia
em performance coreografica. Dentre as qualidadssed ideal, temos: corpo

flexivel, elegante, vertical, sem excessos de gardonsciente, forte e coordenado.
Culturalmente construido, esse ideal revela-se pwterial e pela conduta do

professor frente aos alunos (IANITELLI, op. cit 32).

Ao pensarmos em uma técnica de danca pré-moldadegrpzadora de corpos e
de maneiras de ser e estar do mesmo para a exa®igimvimentos, constroi-se um caminho
iniciado pela necessidade do artista-bailarinopiteaiar-se desta técnica, ou seja, incorpora-
la, por meio dos exercicios propostos pelo profesdorante as aulas, para que
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posteriormente, de posse do agenciamento deste dedperacionalizacdo a partir do seu
corpo ele possa vir a dancar.

Perante esta expectativa de se chegar a algumtlugando-se como principios
fatores norteadores prévios, ndo ha duvidas doinsengo de duas opc¢les possiveis ao
bailarino: o enquadramento as exigéncias da técmjgca o conduziria a uma execucao
“correta” dos elementos estéticos da danca, fundtades pela prépria técnica e, no sentido
contrario, um nédo enquadramento do bailarino agéexias técnicas, que, por conseguinte, 0
conduziria a uma execucao “errada” dos elementétiass de determinado género de danca.

“Ao adotar tal ideal de performance, o ensino naesé alheio as idiossincrasias
corporais dos alunos e prejudica a percep¢do dd#tiddde e da autenticidade artistico-
expressiva de cada aluno” (MATTG&pud IANITELLI, op. cit.,, p. 32). A certeza e a
precisdo, fortalecidos pela idéia de perfeicdo @amxecucdo da danca, fazem com que
técnicas inflexiveis anulem possibilidades de navaslos de operacionalizacdo dentro do
proprio universo da danca.

O mundo contemporaneo rompeu com a precisdo etezaerAssumiu o risco, a
fragmentacédo e a incoeréncia. O virtuosismo baseagerfeicdo e na aproximacao
maxima ao padrdo estético caiu por terra. O nogafatendo esta em aparecer ao
outro, mas no reconhecimento de si préprio ao sesaptar para o outro. A
proposta € um corpo que danca sua presenca sifigQIBATO, 2007, p. 312).

Se observarmos a técnica como fim, por similaridadeeu respeito pode-se dizer
que ela incitaria uma posi¢éo do corpo que devgasteé ela, em outras palavras, o objetivo
primeiro do corpo seria 0 alcance desta técnicagderjuacdo “a qualquer custo” a esses
procedimentos. Em consonancia a este pensametdtniaa também pode ser adjetivada de
estanque, estatica, imutavel, permanente, ou @ajas adjetivos que também denotam este
lugar de distanciamento em que alguns artistasit@sh posicionar tal elemento intrinseco
ao oficio do artista da arte como um todo.

Sendo assim, se a técnica permanece ali, paragpa&ada em sua imutabilidade
inabalavel, restaria aos bailarinos, corpos apeesdivivenciarem dia-a-dia este embate com
0 novo, para que aos poucos houvesse o encontfarrileéarizagdo progressiva perante as

peculiaridades do bailarino enquanto corpo.

No palco, talvez estejamos vendo alguém que seuobailarino apesar e nao
gracgas ao que aprendeu. Como pedir de um intérguetele crie, que ele escolha,
tendo ele passado anos de sua vida em uma saldajealienado dos devires do
mundo e dos devires estéticos da arte, sendo muiass ostensivamente
humilhado e desinvestido da intimidade com seurgydpovimento, fazendo de seu
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corpo, e a si, um instrumento? Se lhes ensinarniagea passos e ndo a escolher,
provavelmente estamos roubando-lhes correlativan@or mais contraditério que
possa parecer, a possibilidade de dancar. Atéopi®, estamos dispostos a admitir
o artista-em-formacdo como um agente autdnomo gomeavel que escolhe e
decide? (ROCHA, op. cit., p. 68).

Alguns géneros de danca consagraram-se no cemnéisbca também por essa
rigidez técnica, a qual permeia 0s exercicios enehtos necessarios a preparacdo do
bailarino que se queira enquadrar nestes tipostddaas. Como exemplo, podem ser citados
o ballet classico e a danca moderna, dentre oatrastécnica prima por questdes formais
previamente construidas e que nem sempre conduzeéailasino a melhor maneira de
executar seus movimentos, haja vista que, se cempeenos uma solugdo de elementos
técnicos previamente estruturados, ante a aplicdg@oamesmos nos mais diversos corpos,
penso que talvez, seja configurado um quadro dsi@amamento e formatacdo dos mesmos,
submissos aquela técnica especifica (que por \&zesnfigura como algo inalcangéavel) e

sem preocupagdes com as questdes inerentes atrsictmsscorporais.

Parece-nos que o balé, com seu vocabuléario tradici@assumiu, e, até hoje em
alguns momentos, assume um papel de representaste corpo capturado do
burgués, tolhido em suas formas requintadas, a&rake® um longo e rigido
adestramento. Se durante os séculos XVIII e Xétatea do balé concebeu suas
formas como uma das altas manifestacbes da artelsia ocidental, agora ele é
atacado como sendo algo artificial, antinatural fpieproduzido nos excessos da
corte francesa e se estendeu pelos teatros deeadEntourguesia ocidental. Uma
espécie de representante do empobrecimento dejuala crescimento das grandes
metrépoles trouxe. Reformar a danga passa a samwios momentos, encontrar a
simplicidade do gesto espontaneo e natural, englads no préprio corpo
(ALMEIDA, 2002, p. 111-112).

Com relacédo a técnica presente na Danca Moderhésbeach (1999, p. 96) nos

fala que

Na técnica da danca moderna emprega-se geralmérgeco nos planos vertical e
horizontal, e uma grande variedade de movimentmados e curvados. As pernas
sdo trabalhadas nos diversos graus de rotacdo xtdena a interna). Os pés
exercitados em extensdo e flexdo. Os movimentos péecisam ser,
necessariamente, leves e para o alto, ou belogremamente dificeis como no
ballet classico; eles podem ser fortes, feitos pgma&o, e, algumas vezes, até
disformes no esfor¢o que o envolve para produgiiedose deseja revelar.

Apesar da filosofia inicial que regia o surgimedtéoDanca Moderna, cujo intuito
era o de quebrar as formalidades estéticas e #&&cic ballet classico, aos poucos, esse
género também foi construindo um percurso metodmdaggoroso que passou, a seu modo e
sob seus principios, a ditar os mecanismos de drajunanto dos movimentos contemplados

dentro deste discurso.
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Mas, se danca € “uma forma cultural engendradas galocessos criativos de
manipulacéo dos corpos humanos no tempo e no égifa8BPLER, 1978, p.31) e que, por
isso, gera movimentos peculiares de acordo confi@&una qual € praticada, por que pensar
a técnica como sendo algo tao generalizante eqrarswdissonante da propria cultura corporal
dos bailarinos?

“Tais questdes envolvem problemas historico-socigsliticos, estéticos,
cognitivos, entre outros. E bastante comum a idéiajue técnicas de danca sdo sistemas
codificados de movimentos (passos de danca) emsreschveés de imitacdo e repeticdo, como
0 balé classico e as técnicas de Martha Grahams Dtrmphrey, Limon, entre outros
(AGUIAR; QUEIROZ, 2009, p. 47).

Creio que esta discussdo no ambito académico sti@tida area da danca ja
venha a algum tempo construindo espacos para Geflee discussdes tanto no contexto do
discurso tedrico quanto pratico.

Se a dancga, de acordo com o0 pensamento de Kaeplerit(), d4 a liberdade de
uma supremacia de movimentos, e, por conseguiagesolucdes técnicas para a execucao
destes movimentos engendrados na cultura, por tguesadias de hoje ainda submetemos
Nnossos corpos a técnicas pré-definidas que em snuisos estdo completamente
desconectadas de nossas especificidades culturais?

Por que nds, quando reconhecidos como intérpretaeces ndo podemos pensar
que 0s proéprios movimentos que criamos possuens reglgendrados solucdes técnicas
especificas?

Para esta pergunta temos milhares de respostasgi®sao entanto, seguindo a
tradicdo da pergunta no intuito de provocacéo dsgmento e ndo com o objetivo primeiro
de resposta, prefiro que figuemos no campo dast@zes e que, a partir destas inquietacdes
possamos ainda mais nos indagar sobre dar confgudates acerca do nosso proprio fazer
enquanto artistas.

Neste sentido, passo a langar um olhar que conzorga pensamento da técnica
a favor das habilidades e destrezas dos mais ds/emstructos corporais que se proponham
a um trabalho especifico de danca, imbuidos nasgiarda observacdo minuciosa acerca das
especificidades de escolhas e das resultantecd8csiirgidas a partir destas, ou seja, “Se
cada corpo é distinto dos outros, e a relacdo gteeestabelece com o entorno também é
Gnica, ndo haesultados uteigerais a serem garantidos por um conjunto de piroesdos

bem definidos e transmissivedada nova situacdo implica a necessidade de urpastas
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adaptada e, para isso, em se buscar um caminhmogsa dar conta daquela nova solicitagdo”
(SOTER, op. cit., p. 97).

Ressalta-se que na Danca Contemporanea, filos@itamembasada em
premissas similares as da Danca Moderna, aparemigmas abordagens acerca das

definicdes do que se entende por técnica aponteermpaos direcionamentos.

Na primeira metade do século XX, para a geracaoalas| que Louppe designa
como a “familia de fundadores” da danca contemmaAmavia continuidade entre o
treinamento técnico e o projeto estético do cordfogem questdo. Tanto Modern
Dancequanto no balé, ha mais chance de se encontréingidiade entre “o0 corpo
da técnica” e “o corpo da cena”, uma vez que o lwadésio construido
paralelamente ao projeto estético dos criadores eskcolas tende a coincidir com o
corpo em cena e a estimular o fato de se retroalarem. Esta frequente
contigliidade é responsavel por certa estabilidagefgz com que se posa falar
“técnicas de danca moderna”, ou de “técnicas deBahssico”, jA que o conjunto
de procedimentos tende a guardar seus tracospaiaae obra em obra e, na maior
parte das vezes, garante a estabilidade do pegéttico em cena (id., ibid., p. 98).

Os novos posicionamentos filoséficos instituidosopepensadores da Danca
Contemporanea lidam com descobertas técnicas ecasiésobretudo por ndo se admitir
meétodos e procedimentos padrfes de ensino e apagedi para os bailarinos adeptos a esta
linguagem. Sendo assim, esta mudanca de pensapem¢oessencialmente da lida que se
tem com os corpos que dangam.

Neste sentido, Primo (2006, p. 90) comenta que;dxpo do bailarino, sobretudo
na danca contemporanea, parece ser um eterno ser.a\ele, trabalha-se o0 movimento
incessante de construgéo e desconstrucdo: naaléw dnierarquia e finalizacdo — ou se ha, a
intencdo € desfazé-la, quebra-la, compartimenté-la”

A Danca Contemporanea é uma linguagem que temoabeiitas portas aos
artistas da danca que desejam instituir novas fegpensar o movimento dancado. Dentro
dos principios da Danca Contemporanea, descritteri@mente, encontrei espaco para
discutir o corpo na qualidade de feitor de procetiitos técnicos subjetivos para movimentar-
se.

Seguem-se, assim, algumas pistas referentes agfuica técnica na danca na
qualidade de meio. Para iniciar essa perspecte@ pcenca para destacar mais uma vez a
fala de Burnier, a qual fago referéncia no finalkdgpitulo anterior, a fim de explicitar de que
forma o proprio corpo na Danca Contemporanea meraergar a técnica “[...] serd que a

maneira particular de um individuo agir, de se cailpde se mover no espacgo e no tempo, ou
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seja, deser corporeamente e dmrporificar suas energias potenciais, ndo poderia conter um

germe de uma técnica particular de uso do cor®IRNIER, op. cit., p. 61).

3.2.2 — A técnica como um meio

Quem ou o que me faz séo todas as experiéncias com
quaisquer seres, sejam animados ou inanimados
(pessoas, animais, alimentos, objetos...), as addes
cotidiano me perfazem as condutas convenientes;
fontes fortes me sustentam em atitudes, mas 0os meus
pensamentos, anseios, ndo me abandonam em nenhum
momento, quando penso em desistir de algo acredito
me firmo que ndo sou assim e embarco num sonho e
por algum momento “vivo-0” intensamente.

Andreza Barrost

Os seres humanos manifestam a sua cultura derddsrenaneiras, sejam essas
manifestacbes por meio de um diadlogo, um gesto,canto, um desenho, dentre outras
formas. Para tais movimentacfes, 0 homem transpuds mais intimas inquietacdes,
desejos, necessidades, sentimentos esses muies negzimidos pelos mecanicismos dos
hébitos cotidianos.

Como vimos anteriormente, em alguns casos a dangpal representa uma
dentre tantas outras formas de manifestacdo deculuaa, € vista como estrutura rigida de
movimentos pré-estabelecidos repassados a terceeas que haja um deslocamento ou
alteracdo de sua estrutura, sendo esta estrutnbgma promotora de mecanicismos corporais
por assim dizer, extra-cotidianos.

No entanto, penso que a dancga, devido o caratemitgeao ser (compreendendo-
Se agui 0 ser como um, sem separacao corpo e memtentra-se instaurada em cada um de

nos, seres humanos, e ndo deve configurar o caigitks da movimentacao pré-codificada.

A danca pode ser considerada uma linguagem cénichutpra de espacos abertos
ao inusitado. Nao precisa ser compreendida conmicgcodificada, mas pode ser
vista como processo que permite descobrir e elaboaaeiras diversificadas de
desenvolver vocabulario corporal e expressao pao e movimento (MENDES,
2010, p. 71).

% |Intérprete-criador da Companhia Moderno de Dabepoimento concedido no dia 14 de maio de 2010.
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Estabelecer formas de movimentos nos quais o0s ripaga devam,
necessariamente, enquadrar-se para a execucaoulmento dancado, ¢, no minimo, um
paradoxo que faz com que a predisposicéo herddolh@mem seja tolhida em detrimento do

culto aos padrbes de determinada estética de danca.

Realizar um projeto estético é antes de tudo sabmo trabalhar com o pensamento
e a criacdo — dois fendmenos que ndo se enconteparaglos, mas antes
transmutam-se imbricados entre si. Enquanto a dafigae posicionar diante dessa
realidade, continuara dizendo-se contemporanea ftordamentos no minimo
duvidosos. Definitivamente, o ensino da danca Imdje pode mais se basear na
formacdo de um bailarino modelo, mas sim na gerag@ocondi¢cdes que
oportunizem o desenvolvimento de projetos estétpessoais. Ndo trata-se do
ensino de técnicas que possibilitem habilidadebaitarino para dancar criagcdes
delegadas por outros. Trata-se de pensar a daec¢a proprio artista ndo somente
podera dancar, mas também conceber (PRIMO, 20062).

A pessoalidade de se movimentar do bailarino, tal ge qualquer outro ser
humano, é intransferivel, pois “O fenbmeno “mowsrfla a despeito do dancarino. Esse
mover re-significa sua sensibilidade, fisicalidauie{éria de vida, heranca cultural e genética
gue somadas ao seu preparo profissional e artistisoltam num discurso corporal pessoal e
intransferivel que promove a danca” (LOBATO, op., @. 312).

Esta predisposicdo esté latente em simples atosredes quais o ato de falar,
locomover, gesticular, acdes essas cotidianasgoasa algum tempo vem sendo valoradas
na qualidade de poténcias para a criacao artidfigaor que nao? Experiéncias de vida,
qualidades, defeitos, agregam elementos fundamsed¢airansformacao do sujeito fazendo
com que este desenvolva suas préprias solugcbemdenanto que apesar de assemelharem-
se dos demais membros de sua cultura, sera umegegara particularidades muito proprias de
COrpo para corpo.

Dialogando com a premissa acima, lanitelli (op, pit32) aponta que

Diferentes fatores contribuem para o jeito pesdeate dancar: heranca genética,
natureza psicossomatica, legados culturais, relegdoo mundo, histéria corporal e

formacéo na danca. O estilo pessoal e artistiagrdendividuo € tdo Unico quanto a

sua digital. A conscientizacdo de tendéncias pessbamportante passo para a
ampliacdo do vocabulario expressivo do aluno. Steneom uma visao realista

sobre o seu desempenho, o aluno poderd exploreendsr desconhecidos,

ampliando o seu universo de atuacao.

Tomando as perspectivas da contemporaneidade ptjaa tem permitido em
alguns momentos um olhar diferenciado a respegadastdes até entdo tratadas, passemos a
olhar o conceito de técnica tal qual um meio, ga,3em modo de fazer, este modo de fazer
que, pela utilizacdo do artigo indefinido “um”, poma propositalmente a leitura da
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indefinicdo do objeto, e melhor ainda, a abertuna mliversos outros caminhos que néo “o”
caminho determinado, aquele que circunscreve dmbj& técnica, portanto, estd onde nao
h&a mais cobrancas, onde ndo ha formulas, ou padriees ha caminhos abertos, onde ha
possibilidades de passagens, onde ha possibildtadscuta, de libertar-se pelos buracos que
se formam no ato criativo. Ela integra com a coag#éste sentido, pois 0 que se joga, é 0
jogo da matéria a ser desvelada” (OLIVEIRA, 2009.45).

O entendimento da técnica como um meio perpasgagipgmente, por uma
questao bastante defendida e utilizada quandortosta respeito de praticas do corpo. Neste
sentido, a abordagem da nocéo de técnica que coarobm todas as premissas apontadas até
entdo € a de Marcel Mauss, o qual nos fala a tesgdei conceito de técnicas corporais.
Segundo Mauss (1974, p. 211) as técnicas corpe#&ais‘as maneiras como 0S homens,
sociedade por sociedade e de maneira tradicicaiaéns servir-se de seus corpos”. Sobre o
autor, Daolio (2000, p. 38) diz que

[...] tem o mérito de, pela primeira vez, ter indtuo corpo e o que ele chamou de
“técnicas corporais” no ambito dos estudos antdgiobs [...] Mauss considerou os
gestos e 0s movimentos corporais como técnicadasipela cultura, passiveis de
transmisséo através das geracdes e imbuidas dficaidps especificos.

Segundo Mauss (1974), as técnicas corporais quiunaen sdo aquelas que
demonstram ao homem os melhores caminhos do “caren’f ou seja, um meio para atingir
graus satisfatérios de eficacia e eficiéncia ptermédio da repeticdo e gerar as habilidades
necessarias para a afirmacédo desta técnica taméo @oasujeito quanto para o repasse
tradicional de sociedade para sociedade. “No caéonojca e criagdo constituem um binémio
inseparavel pela sua propria natureza em se egpress ainda, expressar a cultura que o
define como corpo. A natureza cultural do corpoagagtida pelo projeto que o define, ou
seja, o corpo é um movimento natural de fazer @il a arte da danca se encontra ai, nesse
“pulo do gato” (MARINHO, 2009, p. 111).

Dentro de uma cultura, compreende-se por técnicaporais as técnicas
desenvolvidas pelo homem com o intuito de executarmelhor maneira possivel, suas
tarefas, sejam elas cotidianas ou extra-cotidifaaendo referéncia a divisdo proposta por
Eugénio Barba), ou seja, cada individuo, de acootio suas possibilidades psico-fisicas, tem
o poder de desenvolver procedimentos técnicos gjamsadequados a si proprio. Desta
forma, quando a técnica desenvolvida é aplicadaeatara as chances do surgimento de uma

acdo com maiores possibilidades de éxito duraekeeucao.
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A partir deste conceito, percebe-se ainda a deperaéa técnica com relacdo ao
corpo. Strazzacappa (2006, p. 45) complementadestaafirmando que: “Quando se fala em
técnicas corporais, deve-se usar sempre o plucéd, pio ha apenas um corpo, e sim

diferentes corpos sustentados pelas diversas érp&xs e técnicas corporais particulares”.

As técnicas corporais sdo varias, como ja aporitiarael Mauss e existe uma total
contaminacédo entre as técnicas corporais utilizadatidiano e as técnicas usadas
para dancar, pois € o mesmo corpo que enfrentaafidele solucionar o problema
do movimento. Essa contaminagdo entre as diferéétecas que 0 mesmo corpo
aprende (sejam técnicas para as tarefas do catidiartécnicas de esporte ou de
danca) ndo é unidirecional, mas irradia para frentgara tras, reorganizando a
colecdo de informagdes da memoéria a cada novo ntom&e o corpo € esse
operador de conexdes de informacbes o tempo tédosdo s6 as técnicas de danca
gue importam, mas a rigor, todas as técnicas caipa@om as quais lidamos
diariamente (DOMECINI, 2007, p. 60).

Acredito que a grande chave de muitas questbesvaslaao corpo sejam as
técnicas elaboradas pelo mesmo para uma melhaésotlos problemas com os quais este se
depara dentro de sua cultura. Sendo assim, apasdividdo didatica entre aquilo que é
cotidiano e extra-cotidiano, pode-se perceber gué&enicas corporais sdo diversas, cujas
especificidades dialogam com espacos determinatégemenores e maiores esforcos de
energia, divididos nos momentos que seriam o @utalie 0 que é diverso a este, 0 extra-
cotidiano.

Como estamos considerando a danca inserida no crekita-cotidiano do
bailarino, podemos dizer que o mesmo também debenveeste espacgo-tempo técnicas
corporais diferentes (e ndo descomprometidas) éasndolvidas por ele nas atividades
cotidianas. Nesta afirmacdo reside o principal @omicitador do reconhecimento da
possibilidade que o bailarino tem de gerar técrioggorais proprias ao dancar.

Assumindo esta perspectiva ndo estamos nos defhaero do olhar acerca das
técnicas cotidianas, sequer considerando que avasasio fazem parte do mesmo corpo no
qual “habitam” a poténcia criadora de novas téenimarporais extra-cotidianas. O que se
pretende é aproximar nosso olhar do espaco extidisow, ou seja, da danca como
fenbmeno artistico, para a partir disso reconheagros procedimentos técnicos que sdo

revelados nos processos de experimentacao e cgagémcompdem.

E com base nessa relagdo que estruturo um penseagdiat técnico-criativo, o qual
apresenta como base a organizacdo da estruturafipiseg num processo de
elaboracdo interpretativa e criativa particularjasa partir da apropriacdo e
incorporacdo de elementos externos, seja a pagtirswh propria proposicao.
Compreendo a apropriacdo e a incorporacdo comoriérpias de conceitos no
corpo. Assim, a técnica-criacdo é o corpo geramndlrmacdes propostas de um
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modo determinado. A articulacdo destas informag@®sxperiéncia do proprio
corpo em relagdo com o ambiente gera conhecimentpoganto, autonomia
(MUNDIN, 2009, p. 121).

Neste sentido pode-se identificar que a técnica estespacgo entre estes dois
elementos sendo inevitavel perceber que esta passurelacéo intima do corpo com o meio,
partindo-se do principio de que o corpo, na terdgatle solucionar problemas de cunho
eminentemente pratico, ou seja, para solucionarlgmas de como fazer determinada acgéo
elabora agenciamentos que resultam em solugBegdgcoondizentes tanto com a sua
estrutura e formacdo biolégica quanto com os padestabelecidos em sua formacéo
cultural, cotidiana ou néo.

Para Ferracini (2006, p. 81) a técnica na artetdoéimprescindivel, e por sua
vez, também é entendida pelo autor como sendo pera@onalizagdo, um agenciamento no

proprio corpo, de acontecimentos vivenciados nie ‘@na vida”.

Um ator que possui “técnica” passa a ser, dentssealestudo, um ator que possui a
capacidade de operacionalizar sua organicidadesefa) atualizar sua “vida” no
tempo e no espaco. E um ator que possui a capacitiatiarmonia/entrelagamento
entre as capacidades operativas e criadoras daderggor. A técnica pensada
enquanto implosdo da dualidade formalvida, enquaékbne é justamente a
capacidade do ator em ultrapassar esse limite foAnékhne para o ator, é a busca
de seu “fluxo de vida intensivo” através dos aspedbrmais e precisos da
musculatura de seu corpo (id., ibid., p. 81).

A técnica (aplicada no cotidiano ou extra-cotidjasomente pode ser construida
a partir das vivéncias corporais do sujeito, rextgg através de atualizagcbes de memorias,
que, no caso do bailarino, virdo a partir de edtiedo diretor cénico, e que por si s servirdo
como poténcia geradora de organicidade ao movimeh&gando a um produto estético, por

conseguinte, diferenciado.

Na pratica, um ator que possui técnica, quando stadB Cénico, busca recriar um
comportamento corpOreo que, de certa forma, halniteespaco “entre”. nem um
corpo somente mecanico e formalizado, nem um csopeente “vivo”, informe e
cadtico, nem um comportamento cotidiano puro, nem gomportamento
extracotidiano puro, mas um corpo ao mesmo tempudoe organico, um corpo
qgue se autoalimentasse de sua propria potencialidadndo e recriando um
comportamento extracotidiano transbordado dele mesmele mesmo e que se
lancasse para 0 espaco gerando, nesse lancameatzona de arte e de incluséo.
Isso significa dizer, em dltima instancia, que omportamento cotidiano e
extracotidiano habitam o mesmo corpo e é o trabadisse corpo, para esse corpo e
com esse Ccorpo que proporcionara seu comportaneemarte, um corpo-em-vida
(id., ibid., p. 82).

Sao inumeras as atividades que podem ser citades eeemplificar a

utilizacé@o/aplicacdo de técnicas corporais parehonetlesempenhar determinada atividade
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executada pelo homem. Para aprendermos a andamdswair diversas vezes, e dentre
quedas, engatinhadas e passos, sdo construidassatieavivéncia de tais experimentacoes,
entre erros e acertos, técnicas adequadas pacare@ldo objetivo no qual se deseja chegar:
aprender a andar.

Assim como andar, durante nossas vidas estamosantsmeente aprendendo e
desenvolvendo nossas proprias técnicas corporgigeendemos a nadar, correr, comer, a
conversar, bater palma, etc. percebe-se que, indepte da universalidade das acdes citadas

acima, cada sujeito tem seus métodos e procedimpatticulares, os quais

[...] partilham igualmente a preocupacédo de namng®rem como um conjunto de

procedimentos fixos e, sim, de criar um campo g¢ee&ncias que potencializem a
descoberta de modos particulares e adaptados de p&@ que cada um possa
descobrir uma maneira propria derender a aprenderNeste caso, aprender a
buscar o caminho mais econémico e adaptado pazendetdo gesto, por exemplo

(SOTER, op. cit., p. 97).

O homem cria suas estratégias, suas técnicas ampoomo forma de poder
acessar (acessando assim) suas vivéncias corparfim, de desempenhar acbes de modo
positivo e adequado a si proprio, e ndo de searcam formatacbes pré-estabelecidas por
terceiros que venham de encontro com suas podaithéls corpéreas.

Vale ressaltar que alguns teoricos e pesquisadaeartes cénicas, por exemplo,
véem a necessidade de o atuante desvencilharssis@utomatismos cotidiafibpara ir ao
encontro de estados de corpo que nao engessemabalhd cénico, em outras palavras,
estados que possam garantir uma presenca “vivde d@spo sem o aprisionamento aos
codigos e maneirismos inconscientes do cotidiano.

De fato, as técnicas corporais as quais Marcel Mdas referéncia em seus
escritos sdo automatismos que sugerem movimentpbcamos em determinada cultura.
Vamos aprendendo a aprender, seja pela imitacgmeloucaminho da tentativa e do erro,
mas, de certa forma, essas técnicas, mesmo quel@maspo para corpo, ou seja, atendendo
as necessidades de destrezas e habilidades deuwadacabam por se tornarem frias e
mecanizadas ao longo do tempo.

N&o obstante, a presente reflexdo néo esta cemoadautomatismos imbricados
nas técnicas corporais do homem em relacdo a dtimacuDeixo este fator para outros

37 A técnica cotidiana, resultado de uma aculturacépsiste em um complexo de estereétipos, de mmdddo
comportamentos automaticos. O que chamamos detaspatade ndo séo mais do que reflexos condici@nado
reacdes que realizamos sem nos dar conta. Quansoexecutamos com facilidade certas agbes, mais nos
sentimos comodos e capazes de dirigir nossa atengéwas coisas (BARBA, 1992, p. 93).
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desdobramentos desta discussédo. Faco referénacgda proposta por Mauss, contudo, no
intuito de abordar a técnica na area da danca tancbéo um procedimento implicado nas
questbes corporais de quem a pratica, as quaisrsutlg inumeras relacdes desse corpo e
desembocam e emergem no ato criativo.

Assim sendo, o pensamento de Mauss, 0 qual propéEpm como o proprio
elaborador das técnicas corporais a partir de ppreconseguinte, de suas rela¢des culturais,
nos instiga a rever nossas concepcdes de técniéeeaada danca a fim de também, assim
como o antropélogo, podermos considera-las sobntopde vista da producéo a partir do

agenciamento corpo e danga, ou seja, no ato daipasda experimentacgao, da criacao.

A técnica, portanto, € instantanea e dindmicagrassimo € o ato criativo. A técnica
esta na criacdo, na sutileza da criacdo, no didageriacdo, na complexidade sutil
da feitura, ou melhor, néazer (verbo de acdo), naquilo que envolve o todo do
humano em sua atividade, na producdo dinamicansftranavel. Enfim a técnica é
a propria dinamicidade da criagdo, seu momentoi@egd e correspondéncia do
mais infimo e intimo do homem consigo e com sewn#eitécnica € a producao de
si mesmo de um mundo que se filtra pelo intimo dergpato criativo (OLIVEIRA,

op. cit., p. 144).

Ao pensarmos a técnica sendo desenvolvida juntanoemh a criagcdo, tomamos
conta de que essa nao pode prescindir daquelal tierha como nos explica Marinho (op.
cit., p. 113) em sua referéncia ao bindmio técoitacdo, o qual “[...] € ndo s6 uma leitura
tedrica ao nosso fazer, revisitado pela nossa iprdpstoria, por algumas evidéncias e
reformas que foram trazidas por mestres e dangarthcsobretudo, uma urgente necessidade
de entendermos que nosso corpo nao € depositafazeres, € agente de possibilidades. E
essa acao é uma acdao ética”.

A técnica, assim, é um elemento presente no prégeantecimento do ato
criativo, o que torna impossivel pensarmos em wadie repassar as descobertas técnicas de
cada processo, haja vista que se essas estaraooooetidas com as singularidades do corpo
estimuladas em diferentes processos nos quaidavibaiesteja participando, cada vez mais
iremos observar o surgimento de movimentos e tasridéversas e ndo conduziremos mais
nossos professores, coreografos e bailarinos aassepirrefreado de coédigos cuja

intencionalidade, por vezes, ndo passa do adesttamelocilizacado dos corpos que dancam.
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3.3 — A nocéo de técnicas corporais — em busca @éeriicas pessoais

No momento sou saudade de outros momentos, sou 0s
varios pensamentos antes de dormir, sou lembranca
para alguém. No momento, estou descobrindo a “cara
da morte” que esta viva e estou lutando para me
manter de pé na sua frente, para ndo cair na veal q
ela oferece.

Nelly Brito®®

Ao tratarmos da técnica como meio, chegamos aoopdat incitar que o
intérprete-criador no ato da criacdo desenvolve puaprias técnicas corporais, as quais estdo
atravessadas por forcas de vivéncias cotidianabé&amAssim sendo, passo a técnica na
danca também pode ser um conjunto de técnicasrasppe podem ser elaboradas durante
as experimentacfes e processos artisticos, eypmeg, unas de corpo para corpo.

Esta afirmacdo provoca ainda outras inquietagc@guais podem ser resumidas
nas questdes lancadas por Oliveira (op. cit., B),2€omo o dialogo da técnica aproxima o
artista de si mesmo e de seu movimento, na expg&af@iComo o dialogo da técnica e da
criagdo pode ser visto como entrecruzamento doocergla alma? Como sao abertos os
“buracos” daquele que se distende até revelar imdntmais infimo 6rgao, que falece e
renasce no instante?”.

Como vimos anteriormente, seria um equivoco pensanocdo de técnicas
corporais apenas na busca de um melhor desempenditovidlades relativas ao contexto das
acoes cotidianas. A separacdo vida/arte € merardiglétiica, haja vista a impossibilidade de
bloqueio do fluxo de informagdes que escorrem déaaim para o outro.

A arte se vale de todas as experiéncias e imprégaaprporais dos sujeitos que
a praticam admitindo-se, desta forma, a riquezeefdgencias dos mais diversos processos
vividos, artisticos ou ndo. “Ao mesmo tempo que atwémos ao mundo, Nnds 0 impregnamos
com nossa interioridade. Assim, 0s seres que ndsiaim abandonam o estatuto de pura
objetividade e sdo partes do nosso Eu, a0 mesmuotene nossa interioridade é plena de
coisas do mundo” (MERLEAU-PONTY, 1994, p.210).

% |Intérprete-criadora da Companhia Moderno de Dabepoimento concedido no dia 14 de maio de 2010.
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Ao afirmarmos que atualmente, principalmente solprocipios filoséficos de
criacdo da pos-modernidade, estamos lidando coes@berta de técnicas corporais unas de
bailarino para bailarino, ratificamos sobremanaraoncepcdo de que todas as referéncias
cotidianas e extra-cotidianas destes corpos serdlidas e, por si so, estardo,
indiscutivelmente, atravessando os momentos deragdo das técnicas corporais na danca.

Proponho, entdo, pensarmos em técnicas corporaigrda Em maneiras (uma
diversidade delas) como artistas, docentes, pestprss, “manipulam” seus corpos para
melhor servirem-se deles para/na danca. Sei gqusamlges inimeros avangos com relacdo a
pratica da dangca num contexto geral, ainda é Ildifiermitir-nos a ampliacdo desses
horizontes e percebermos que o centro da cena &po @ suas relagcbes de afetos. Ao
contrario, por vezes preferimos permanecer no moeblonizados, cujo discurso centraliza
o poder formal e técnico que subjuga e delimitapiss dos inaptos.

Desta forma, torna-se urgente a ampliacdo do dondeitécnica vigente no ensino
da danca e em especifico na composicdo coreografieaum procedimento
meramente mecanico casual, vislumbrando a possil# de atuar como um
desocultamentodeixar-aparecero movimento expressivo, permitindo que a acéo
seja puramente acdo e ndo representacdo mecanimavilmento na danca. Neste
caso a desconstrucdo desse termo, volta-se palaraxp vivéncia do ato de
coreografar e partilhar esse fendbmeno com os gsjegjue o0 constituem. Assim
como é preciso que cada geragdo de profissionadadga descubra uma nova
consciéncia corporal que propicie o desenvolvimelganétodos para aumentar a

sua qualidade expressiva, evitando a tendénciaubigtitaiir os valores e funcdes
entre técnica (meio) e o conteado formal (fim) (IAMop. cit., p. 163).

Aplicado ao contexto da danca, o conceito de tésniorporais de Mauss (0000)
possibilita que o dancgarino compreenda suas mand@sse movimentar como sendo nada
mais do que suas préprias técnicas corporais.iRofta partir dos estimulos que suscitem as
mais diversas formas de movimentacao que este gdessavolver, surgirdo técnicas diversas

dentro do processo de criagao.

A técnica esta lado a lado com a criacdo, formaapdendizado e de exploracéo de
movimento, modificando o entendimento convenciodel técnicas de danca —
aquele da repeticdo e da imitacdo de modelos.i&s&tética tomam café juntas a
todo momento em que um aluno estuda seu movimentoprofessor de danca

ensina passos, um coreégrafo os reinventa e n&aupes sobre eles (MARINHO,

op.cit., p. 109).

Se nossas proprias vivéncias nos ensinam que apesamelhantes todos somos
diferentes, precisamos assumir nossas diferengassse sentido, nossas escolhas técnicas,

permitindo que por intermédio do viés metodologid@o estejamos conduzindo Nnossos
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bailarinos a apenas um caminho para ser seguidainlca este pelo qual sequer passa a
vontade e subjetividade daquele corpo.

Decerto que a técnica pode estar imbricada em giroeatos codificados
bastante reconheciveis por nés, tais como a técfasaica, por exemplo, ndo obstante, na
criagdo, na pesquisa, havera o surgimento de tadinbutras possibilidades de solugdes
técnicas sequer dantes pensadas pelo bailarincofesgor, haja vista a imprevisibilidade da

mesma por sua implicacdo com o ato criativo.

Técnica e estética se entrelagam de modo inextehced ensino de arte. Estd em
jogo mais uma vez que grau de negociacdo é peomtidrelacdo entre o que se
ensina e o que se aprende e o0 quanto o profegsodisgosto ou ndo a educar, ou
seja, a desenvolver expedientes para tornar-sepopouco dispensavel, ensinando
ao aluno a prescindir dele, professor,imprescindirde si. Fomentar no aluno sua
autonomia, correlata ao responsabilizar-se paigifica aceitar como principio a

descontinuidade intrinseca ao ato de aprender ditaplia maxima da educacéo
contemporénea que afirma: ndo é o professor queagmsas o0 aluno que aprende.
Nesta descontinuidade, a possibilidade da formalgfiaam criador-pensador em

danca (ROCHA, op. cit., p. 65).

A possibilidade de um estudo das técnicas corpalaifiomem, por si so, se
levarmos em consideracdo os legados conceitualMadeel Mauss, permite que saibamos
gue as peculiaridades tanto de forma quanto de@datestdo implicadas na e para a cultura
de terminado sujeito. Neste sentido, o corpo ermestado cénico revela, a partir das técnicas
elaboradas a partir das relacbes com este cormstauestdes inerentes a cultura da qual faz

parte.

Modificacdes estruturais serdo operadas no corfm qudjuntura — a cultura —, e

paradoxalmente ndo serdao operadas por um forai@wt ambiente) a um dentro
do corpo; paradoxalmente, ainda, ndo sao operasasa sentido. Trata-se de uma
via de mao dupla, pois é também o corpo que agemmmente modificando-o e

fabricando-o. Tal como uma esponja, em um misteesteutura e conjuntura, o

corpo ndo conhece um fora e um dentro (ROCHA, ibp pc 58).

As técnicas ja consagradas de danca, acreditge@rugar de importancia para o
crescimento e desenvolvimento do bailarino enquemtpo dentro do processo de elaboracéo
e execucao do repertério de movimento. Porém, adoomo negar o surgimento de outras
propostas de abordagem da técnica como sendowtsiecaminho ao qual, principalmente os
artistas da linguagem da Danca Contemporanea,ndegte lancar mao como forma de
observar a criacdo na danca.

Sendo assim, a partir do entendimento de que caegpdanca ndo pode ser
isolado de seus constantes processos de relagéavesaamento de forcas imanentes, pode-
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se aferir que, adotadas as metodologias cabivesigacdo destas percepcdes, em Danca, ha
0 surgimento de varias técnicas especificas deoqoapa corpo. E mais, se 0s intérpretes-
criadores sdo estimulados a organizar, percebagctar-se com suas subjetividades, estas
também estardo contidas dentro das solucdes técgieairdo traduzir estes estimulos em

forma de movimento.

[...] mais do que apoiar-se e garantir-se em unjuotm estavel de procedimentos e,
nas técnicas disponiveis, ha que se buscar campdutceulares, métodos que,
muitas vezes, serdo exclusivos daquela experi€mita. Para cada “corpo”, para
cada “idéia” ou no “projeto”, ha que se procuraenfpre sem a garantia de
encontrar) uma maneira propria e apropriada deléapé fazé-lo existir (SOTER,
op. cit., p. 98).

Conhecer a si mesmo para a descoberta de suagpdgmia imanente, pode ser
um dos pontos de partida para o desenvolvimentarmgfestacdo da danca na qualidade de
uma das molas propulsoras dos fen6menos da cpdlizhumana. Observa-se, a partir do
exposto, que a danca, sendo uma manifestacdoatuwe agrega diferentes sujeitos, abre
espacos para investigacdes cujas estéticas resyltstamente da diversidade e das

singularidades dos participantes nela imbricados.

Como é possivel perceber, um mundo de opcdes swaedo optamos olhar a
técnica do fazer como técnica provavel, da posditnie, da construcdo, da
negociacdo de passos e estdrias que residem neargu [...] Venho me atendo
com bastante dedicacdo a duas questdes no faesrdapipensar a danca: as
referéncias que guardamos em nosso corpo e amedaimbém colecionadas — ndo
se engane, um arquivo vivo e sempre consultadaaadgue inconscientemente
(MARINHO, op. cit., p. 112).

Porém, sabemos que nem sempre foi assim. De acordoanos de tradicao
retratados inclusive pelo enfoque da histéria dacaa os processos de investigacao,
experimentacdo e criacdo sofreram, e ainda sofmrstantes modificagdes a depender dos
principios com o quais estejam filiados. Os difegenprocessos, nada mais sdo do que
caminhos que se constroem de acordo com as pi@ekle;bases fundadoras dos diferentes
campos que desenvolvem o fazer em danca e que dein@o tornam esta pratica cada dia
mais plural.

A historia da danca demonstra um processo de dalsenento de questdes
acerca do que se entende por danca e de comorcefazganca se modifica ao longo deste
percurso. Observando-se, pois, as diversidadeprdasstas cénicas que dialogam com os
principios da pés-modernidade em danca, destacmidtiplas tentativas de professores,
coreografos e bailarinos na busca por movimenttseticiados resultantes das pesquisas
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pessoais dos bailarinos referendados perantecagidi de metodologias muito proprias cujos
objetivos séo, dentre outros, enfatizar as reféménda construgdo corporal destes sujeitos a
partir de suas relacdes com o mundo e “A poss#ukdde organizar nosso corpo pensando as
formas técnicas/criativas de expor sua historias seferéncias” (MARINHO, op. cit., p.
113).

A nocao de que somos o mundo que nos rodeia e quado esté repleto de nés
mesmos, pode e deve ser tratada por meio de labostle teatro, de consciéncia corporal,
sempre para conexfes em direcdo a um entendimeotoatico das coisas, para que a
criacdo se instaure a partir destes estimulosoce pgies.

Sendo assim, ao adotar-se este tipo de encamint@nem artistas da danca
pretendem se desvencilhar, em criacdo, de movig@edapré-estabelecidas por codigos de
danca, para um melhor aproveitamento das possilésl corporais dos bailarinos, visando a
criacdo de movimentos que partam de cada um, leveedem consideracdo o0s
agenciamentos de histérias e vivéncias Unicassoaissque corroboram para a construgédo de

suas subjetividades, quando instaurado o processiva.
O movimento integrado é um gesto da totalidadeedpr® qual ele comunga, de
maneira harmoniosa, o conhecimento e a sensibdjdadatificando em um dominio
datéchne Isso quer dizer que a técnica propriamente ditegsultado do dialogo
sutil entre fatores que ‘ligam’ a imaginacao, assahdade, e a escuta a matéria,
gue integram 0 corpo ao espaco e ao objeto, qaenl@ “necessidade interior” a
forma, e que se processa no instante da criacAOHRSKY apud OLIVEIRA,
op. cit., p. 144).

Logo, os procedimentos de investigacao, de acavdoMerleau Ponty (op. cit.),
estdo inseparavelmente conectados com as expasémdmpregnacdes de mundo de cada
um, neste sentido, os movimentos resultantes gestara nos direcionam muito mais para
metodologias de como se chegar a uma criacdo mgisigp e adequada, do que para uma
utopia da busca pelo inédito com movimenta¢cfeaseltdesconexas de tudo aquilo que nos
rodeia.

Dentro do conceito de técnicas corporais, verdeaainda, que este pode estar
diretamente ligado a nogcdo de memoria. Se o bail@amtende a técnica como um mecanismo
desenvolvido para que possa servir-se da melhonafopossivel corporalmente, como
conceitua Mauss, pode-se trabalhar entdo com agraesntorporais de cada bailarino para
gue se chegue a uma compreensdo mais ampla deégreca ndo necessariamente deva ser

algo fora do eixo de relacbes e agenciamentosrda fm mesmo.
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Pois a memdria, segundo nossa perspectiva, € po con motor — um motor de
presente — sempre pronta a atualizar a lembraagagndo-a atual, fazendo dela
uma outra, uma outra, uma outra e assim sucessiNamed memodria da a vida
sempre uma nova chance. Do ponto de vista da mgnodpassado nunca passou; o
passado esta sempre a passar, a se modificars@dpas matéria plastica (ROCHA,
op. cit., p. 60).

Percebe-se, entdo, a importancia da ndo adocadctamécds rigidas e pre-
estabelecidas, haja vista que uma Unica técnicaspfice as necessidades surgidas nos
diferentes processos criativos vivenciados pelocalam. H& de se considerar a
permissividade a este corpo de em cada processmhaigsos mecanismos técnicos
suficientes a execucdo dos movimentos gerados rsmmeEm consonancia ao exposto

Marinho (op. cit., p. 111) complementa:

Mas de onde vem este sentimento se ndecadpo que € treinado para entender,
acionar, utilizar, des-utilizar, habilitar o movinte e seu significado? Técnica,
nesse sentido, € jogo instavel de padrdes quegsitdaeis no corpo, e nao seria em
outro lugar. A relacéo entre técnica e criacacoéapto, fortalecida e as formas de
aprendizado e de exploracdo de movimento fazere pargue deveriamos chamar
de técnica.

A partir da compreensao de que por meio das divgreasibilidades dentro de
um processo de criagdo, e da percepcdo que, ddoacom o olhar de quem o conduz,
surgirdo resultados técnicos de bailarino paraabad, pode-se chegar a outros caminhos de
inter-relacdo na Danca, que por sua vez nos carauainiveis de organicidade diferenciados
de corpo para corpo.

Denota-se, entdo, que o0s intentos desta pesquEateam-se intimamente
ligados ao desenvolvimento e producdo de experagéas que propiciem ao bailarino um
comprometimento acima de tudo consigo mesmo, @y sefjuanto corpo promotor de teias
infinitas de ligagcBes com o meio, que, por consgguidesenvolve técnicas pessoais a partir
desta multiplicidade de informagdes.

Barba (1992, p. 97), assim como tantos outros fesdpres da area do teatro,
vem se debrucado sobre a questdo da técnica tamiz@amdo o rompimento com o0s
engessamentos aos quais as vezes a propria pats/remete e propde o encontro do ator

com a sua propria técnica pessoal.

N&o é a busca de uma técnica que forme um atordefoome para re-forméa-lo. E a

busca de uma técnica pessoal, que é a recusaalea tédnica que especializa. Uma
técnica pessoal capaz de remodelar nossas enesgiagermitir que se congelem

nessa modelagem. E a busca de uma temperaturaapi®xiste uma seguranca que
€ o resultado da inércia, e uma seguranca quegutiado do dinamismo de forcas
em tensdo. E a diferenca entre o gelo e a agua.
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Trabalhar processos de pesquisa e criacdo em d@ane&tados a lidar com o
bailarino como corpo desenvolvedor de técnicasopés®, pois, situar na criagdo o espaco-
tempo de agenciamento das forcas (internas e asdernecessarias a execucao do
movimento. O proprio intérprete-criador, neste casm responsavel por testar, descartar,
aprimorar seus movimentos durante a experimentadi&o de que os procedimentos técnicos
mais coerentes com si mesmo sejam 0s que estadicel@amomento conectados ao

movimento criado.

A técnica-criacao deve ser instalada como fontinfilemacdes e estimulo para a
formulacdo de um pensamento critico, 0s quais bes& conhecimento quando se
articulam no corpo. Isso faz com que o corpo setadau ndo, negue, adéqie,
construa, desconstrua, organize, reformule, erdimpntre seus proprios caminhos
para a organicidade do movimento na danca. Na der@atécnica-criacao por si s
ndo existe. Ela s6 existe na relacdo com o corpotentativa de alguém em
responder aos questionamentos propostos. Nao neeessnte na acdo de
respondé-los, de fato, mas no processo de tentapmatado na busca de
probabilidades, sem erros e acertos. A idéia deagggenica ndo € meramente uma
reproducdo de passos, portanto, estd associad@aiamdnte ao bindmio técnica-
criacdo, que garante ao intérprete-criador um espeativo constante. Técnica e
criacdo se retroalimentam a todo instante, em uatesso tridimensional de
movimento. O corpo € Unico e, portanto, técnicariag&o s&o indissociaveis
(MUNDIN, op. cit., p. 120).

Trata-se, pois, de uma proposta de enxergar acg&cuirgindo no instante da
criacdo. Ou seja, ao passo que 0 movimento darogadeca a ser elaborado, “externalizado”,
ali mesmo, naquele momento, ja esta “colado” aigla solucdo, um agenciamento de forcas
aos quais podemos chamar de técnica, em outraggmlaim procedimento técnico dando
condicbes para que 0 movimento seja executado dlaommaneira possivel por aquele
bailarino naquelas condicbes de estimulo e pesquyaosta pelo diretor cénico. Pois a

técnica se encontra

na melhor qualidade de movimento, na melhor tragtdefinida, na melhor
transformacdo de linhas que se realiza em um Uni&tante de didlogo. A este
‘melhor’ designa-se a capacidade de dialogar conmass intimas relacdes da
intuicdo, do conhecimento da gramatica, da escaltta,modo de concepc¢ao
escolhido, da habilidade de construir em vida astace da critica e recorrente que
participa de todo este processo (OLIVEIRA, op, pit.144).

Apresentados 0s conceitos norteadores desta pasqyusis sejam, corpo,
imanéncia, organicidade e técnica, inseridos ndegtm da poética da Danca Imanente, o
proximo capitulo trata exclusivamente dos processgserimentais aplicados, nos quais
residem todas as implica¢des suscitadas nos irésiprs capitulos.
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Capitulo 4
PROCESSOS DE EXPERIMENTACAO EM DANCA
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4.1 — Experimentos com os intérpretes-criadores daMD

Aos 12 anos ao mudar para capital do Estado (Belém-
PA), sofreu uma mudanca, pois seu irmdo e padrinho
passou a mudar com um primo mais velho. A
mudanca fez com que Ercy buscasse uma substituicao
dentro do novo ciclo que passou a conviver no
universo escolar.

Ercy Souz®

De maio a dezembro do ano de 2010 foi realizadate préatica da pesquisa com
0s bailarinos da CMD. A escolha da referida com@rdomo ja vimos, justifica-se a partir
nado somente de minha insercdo na mesma enquadétprate-criadora, como também, no
proprio cerne do trabalho artistico da companhigual estabelece estreito didlogo com o
arcabouco tedrico desta dissertacdo, haja vistaoqnesmo propds-se a dar continuidade as
investigacdes acerca da Danga Imanente iniciadasec&€MD no ano de 2006 durante a
pesquisa de doutorado de sua diretora artistica.

Foram ao todo 20 (vinte) encontros ocorridos paraagicacdo das
experimentacdes praticas, porém, em virtude dodgradimero, irei apresentar apenas uma
peguena amostra desses encontros, ficando o eed&surito em anexo.

A etapa pratica desta pesquisa serviu a algun®gitop. Por um lado, ela reuniu
as abordagens tedricas que fundamentam esta dggserfazendo com que as mesmas
estivessem diluidas na construcdo das experimegag@ienciadas, nos depoimentos dos
bailarinos e, também, apontou ao desdobramentadaeaDmanente como uma das etapas da
construcdo da poética cénica da CMD.

A construcdo dos experimentos ndo seguiu nenhum tip codificacédo
metodoldgica pré-existente no ensino e aprendizatgeManca. Para o desenvolvimento dos
mesmos partiu-se exclusivamente do referencialcteéoletado, e, tomando como referéncia
as subjetividades dos bailarinos, foram aplicadesrsbs exercicios, laboratérios, dinamicas,
cujo objetivo principal era despertar esses cogppartir de estimulos que incitavam relacbes
com suas subjetividades.

Assim sendo, 0s pontos-chave dessa etapa prati@articomo base as questdes

%9 |Intérprete-criador da Companhia Moderno de Dabepoimento concedido no dia 14 de maio de 2010.
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de corpo, imanéncia, organicidade e técnica, as gigntre as outras no¢des apresentadas,
foram essenciais para o desenvolvimento no cangiw@rdas reflexdes tedricas tratadas nos
primeiros capitulos da dissertacdo, no intuito a@egfir a continuidade e indissociabilidade
da linha de pensamento entre teoria e pratica.

Vale ressaltar que os experimentos foram sendotrodmhss ao longo dos
encontros com os bailarinos, pois, eram os prépedssltados de cada experimentagdo que
apontavam o material a ser utilizado para o seguiat assim sucessivamente. Alguns
experimentos foram definidos e elaborados previéengorém, a grande maioria se fazia
concomitante a propria prética.

A opcédo de ndo adocdo de uma metodologia compespaodessos de pesquisa
em danca pautados no compromisso com métodos sigidqré-existentes encontra
justificativa em dois fatores. O primeiro esta paotno principio da pés-modernidade acerca
da liberdade metodoldgica, a qual possibilita cagacartista de acordo com as necessidades
do processo no qual esteja inserido seja capazsimlorir as diretrizes norteadoras de seu
trabalho. O segundo, pois, € justamente trabaliraracflexibilidade da metodologia a fim de
que os procedimentos fossem sendo pensados, fddeteitos dentro das nuances que a
pesquisa delineava.

Sendo assim, o0s laboratorios experimentais aplécadaracterizaram-se,
sobretudo, pelo trabalho com as subjetividades idi@spretes-criadores. A utilizacdo do
termo subjetividade e todas as implicacfes adviddasiesmo, para esta pesquisa, fizeram
referéncia a aspectos presentes em cada corpama#odiversos agenciamentos de vivéncias
pelos quais estes corpos passaram ao longo da e&ajuais através dos processos
experimentais foram atualizados a partir da memeérigor conseguinte, ativaram outros

estados de corpo nos bailarinos.

O corpo-dangante toma dos estados de corpos sigegsbvindos da pratica dos
bailarinos, através de um trabalho sobre a memgoi#ncias de ser do corpo — sua
experiéncia individual e emocional, mas tambéms#oha social e coletiva que o
atravessa. Todo esse formigamento em torno do cogmstitui as mdultiplas
virtualidades do corpo. Para a danga contemporérsesirtuais do corpo ndo séo
irreais ou imaginarios, mas elementos materiais ppmticipam de sua poética.
Embora ndo sendo atuais, a danca contemporaneabathti realmente. Em outros
termos, as virtualidades ndo transcendem o corpgatiée, mas fazem parte do
mesmo plano dos corpos, sua imanéncia (PRIMO, 201184).

Em se tratando de uma pesquisa encarnada nas smemita Danca
Contemporanea, cuja linguagem possui poéticasiaighior pautadas na “descoberta” do corpo
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por meio de todo e qualquer estimulo que possa fitarialterar seu estado e provocar
outras formas de elaboracdo do movimento, eleghrdegto das subjetividades do corpo
como sendo um terreno vasto a ser trabalhado camoafde propor a partir desses
agenciamentos estimulos suscitadores de virtuagsrem atualizados no bailarino. “Toda
forca, em danga contemporanea, é assim “afetailéfy disso, gracas & margem de manobra
aberta pelo afeto que se pode desenvolver o atoiagio” (id., ibid., p. 81 e 82). A autora

continua dizendo:

As forgas-afeto ndo séo da ordem da estrita cdaski elas correspondem as forcas
como elas sao vividas, antes que como elas sdadawedD afeto é, assim, mais
precisamente o “aspecto sensivel” da forca. Nasemiido de uma relagdo a si
mesmo, de um sentimento que nasce e evolui em mass®r. Ao contrario, é
fruto de um encontro, quer dizer, de uma posturasdeta e abertura (id., ibid., p.
82).

Apesar de ndo serem palpaveis, sequer visiveigpraas virtuais do corpo-
dancante fazem parte de sua prépria poética, sasslm, a forma pela qual o corpo em
processos de experimentacdo ou cena na danca panégrea carrega relacdes subjetivas que
estdo atualizadas no corpo, assim como aquelasst@@ em forma de virtualidades, mas que
nem por isso deixam de influir no corpo que danca.

Um dos laboratérios propostos aos intérpretes-aremdda CMD torna claro o
atravessamento de forcas no corpo no momento deexperimentacdo. Os depoimentos

abaixo tratam acerca disso.

Diante da investida do “exterior”, mantenho-me @onfidao e, quando fica forte a
“presenca”, corro. Sem saida, fecho-me novamentaofejo aquilo com o corpo
todo. “Fora” vem de todos os lados e, contra amak esforcos, me vence. Caio e
cedo e, agora, “fora” entra e, me desestabilizar(81Cruz).

Em decubito ventral, ante-bracos segurando a catmega que em um péndulo que

abre e desce. Estica-se puxando a pele facial eimideamassa-se enrugando a
pele facial em ascensdo. Em fluxo continuo, a cac#gé agonia faz os dedos

moverem os cabelos com um coral. A textura preeadeg prazer de senti-la soma-

se ao cheiro que exala. A agonia passa. A cabegavear, mas as maos a seguram.
A agonia volta. O corpo tenta levantar, a cabegautiegar, 0 pensamento voar; mas
as maos os seguram. A agonia prevalece e o prazanti-la soma-se ao cheiro e a
dor que o corpo exala (Luiz Thomaz).

A ativacao de estados de corpo diferenciados tpieopossibilitou aos bailarinos
reconhecerem as questdes de corpo-imanéncia-dapgaapresentadas, assim como as

reflexdes acerca da técnica e da organicidadedasudestes estados.
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Sob a perspectiva de que 0s corpos participesabegso vivenciado na pesquisa
encontram-se perpassados de forgcas geradorasjdevetiides (agenciamentos), parti para o
desenvolvimento de experimentos cujo objetivo enatensificacdo e atualizacdo dessas
forcas para a criacdo do movimento de forma swijeti

Os recursos metodoldgicos aplicados durante osriexgrgos de pesquisa e
experimentacdo artistica utilizaram como mecanisproxipais o entendimento do corpo
como memoaria, capaz de atualizar suas subjetividddeante os exercicios propostos, além
da valorizacdo destes métodos como espacos cejanela se da por serem 0s promotores
da construgcdo de novas experiéncias vividas pel@spretes-criadores. Assim sendo, 0s
experimentos praticos foram os espacgos oportunigaddas intensificagbes do plano de

imanéncia para o bailarino.

O plano dos corpos da danca é um plano intenseem@almente dindmico: é um

“campo de forcas”, de relacbes de forcas. Essamdoem relacdo entram em
“composi¢do”. Esse plano imanente, de composicéa,bése de uma ontologia
materialista e intensiva na qual toda forma se festai a partir de uma relagéo, de
uma composicdo de forcas. Com efeito, o plano deposicdo se constitui de

relacdes de movimento e de repouso, de velociddédentiddo, produzindo-se nas
formas do corpo e da danca (id., ibid., p. 49).

Percebeu-se, assim, que o corpo estd em constanvienemto de afetar e ser
afetado, sendo ele préprio, dado seu inacabamsu&s, fendas, devires, um “territéflp
mesmo que provisorio, das interferéncias, interesifies das imanéncias e, por conseguinte,
também gerador, promotor e atualizador das mesmas.

Para que se conseguisse no momento dos laboraadatoslizacdo das forcas que
afetam e atravessam aqueles corpos, era necefisd@thar com o entendimento de que
essas forcas apenas poderiam gerar novos estagmsai® no momento da experiéncia se
fossem atualizadas através da memodria. A recoaéacmemoria durante os exercicios
praticos se tornou uma grande constante, tendoigtan que estdvamos tratando em alguns
momentos de vivéncias ja acontecidas, pessoastdisidatos e acontecimentos ndo muito
recentes, 0s quais, sabemos, sdo componentes da soBjetividade, mesmo que nao

tenhamos consciéncia.

40«0 territério ndo é primeiro em relacdo & marcaliqgtiva, é a marca qualitativa que faz o teriitoAs

funcdes num territdrio ndo séo primeiras; elas sop@ntes de tudo, uma expressividade que fateriE de
fato nesse sentido que o territorio, e as funcdes @ se exercem, sdo produtos da territorializagéo
territorializacdo é o ato do ritmo tornado expnassiou componentes de meios tornados expressiv@s” (
vocabulario de Deleuze, 2009, p. 45).
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Assim sendo, vejamos sob que perspectiva podemalserdadas algumas
guestdes que tratam sobre a memoria, e de que &EBtaatua no sentido de possibilitar ao
corpo na danca a atualizacéo de suas forcas inaas 0 momento da experimentacéo e da
criacao. Tratarei a seguir da nocao de memorienalé tecer algumas consideracdes acerca
das implicacOes desta nogéo para 0s processopermneantacdo em danca desenvolvidos no
ano de 2010.

4.2 — Atualizacdes no corpo-memdria como estratégjara o processo de
experimentagao

Meu mundo é meu corpo: tenho os trajetos das
viagens fotografados na meméria onde ainda habitam
0S amigos que quero rever. Meu sub-mundo é meu
corpo: tenho o meu subterraneo desafiando o que
desconhego. Meu eu, que ao leres virou teu, € 0 que
ofereco de mais corpo que tenho: minhas divagacdes.
Daiane Gasparetftb

Durante os laboratorios experimentais propostos lmkarinos da CMD, a
maioria dos exercicios tinha como objetivo 0 acassdormacdes, situacdes, acontecimentos
ocorridos numa outra etapa de suas vidas. Comostisiuos propostos objetivavam
possibilitar estados de corpo diferenciados a rmpad relagdo do bailarino com suas
subjetividades, alguns exercicios embasaram-se@nc@ar ao corpo uma atualizacdo desses
acontecimentos a partir da memoria a fim de qudéoagms atualizadas servissem como
material para a experimentacao e criagdo do movanen

De posse da recorréncia a relacdes “passadastadoesorporal do bailarino
poderia utilizar estas relagbes como indutorasréepedo de sensacdes, lembrancas, dentre
outros fatores, pois, “O estado de corpo pode,masalimentar-se de toda espécie de
elementos ligados mais ou menos direto e evidemtema corpo ele mesmo” (PRIMO,
2010, p. 131).

Desta forma, os processos cujo enfoque se detimhastigar os dancarinos a

“! Intérprete-criadora da Companhia Moderno de Dabepoimento concedido no dia 14 de maio de 2010.
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relembrar situagfes passadas, histérias de vida, quee pudessem descrever, registrar,
atualizar estes acontecimentos no corpo a partirindtante presente, contou com a
participacdo ativa da memoria na qualidade de er das vias capazes de conectar o corpo
as relacdes com as quais estabelece contato. Hoteéoaos estudos concernentes ao que se
entende por memoria, seguem-se as abordagenadsasizao longo da pesquisa.

N&o ha como separar as questdes que versam aeemanudria da compreensao
de corpo e imanéncia tratadas anteriormente. Vejanseguir quais os desdobramentos deste

pensamento sob a perspectiva de alguns autores.

A memoria... ndo é uma faculdade de classificaoroagdes numa gaveta ou de
inscrevé-las num registro. N&o hé registro, nagaweta, ndo ha aqui, propriamente
falando, sequer uma faculdade, pois uma faculdadxerce de forma intermitente,
guando quer ou quando pode, ao passo que a ac@wmull; passado sobre o
passado prossegue sem trégua. Na verdade, o passadoserva por si mesmo,
automaticamente. Inteiro, sem duvida, ele nos sagodo instante: o que sentimos,
pensamos, quisemos desde nossa primeira infantdaaés debrucado sobre o
presente que a ele ira se juntar, forcando a mEtaonsciéncia que gostaria de
deixa-lo de fora (BERGSON, 2006, p. 47-8).

A partir deste entendimento acerca do que se emtpnd memadria, Bérgson
(apud FERRACINI, 2006, p. 121-2) propde duas formas demeensao para a duracdo do
passado no presente, quais sejam:

Essa idéia do corpo enquanto duragdo, como acuoruldel um passado que
sobrevive a cada instante no presente, foi mugtoutida por Bérgson. A memodria,
para Bérgson, € uma sobrevivéncia e uma acumulagiportanto uma duragao —
do passado contraido no presente, através de duamsf distintas: 1) Como
mecanismos motores, quando conscientemente deemdssre memorizar algo,
seja por necessidade (decorar uma licdo, por ex@ropl para adaptagdo ao meio
gue me cerca. Essa memdria primeira é adquiridaégrdo habito e como habito
ela necessariamente necessita do mecanismo d&@epeixigindo a decomposicéo
e a posterior recomposicao das acfes até que o aamporganize e acumule. Essa
memdrias-habito faz com que haja uma certa adequiicéorpo ao tempo presente
€ nos situe no cotidiano com um ser “adaptado”.sgeemecanismo da memdria
podemos chamar simplesmente de habito. Antes hdibitanemaria, diria Bérgson.
2) Um outro tipo de memaria é a memoéria de lemtasiigdependentes, essas que
se acumulam independente de nossa vontade em iddgquilSeriam quase
lembrangas acumuladas da existéncia e de todoemergos e particulas que nos
constroem.

A abordagem Bergsoniana acerca de como se podere@emdier o processo de
ativacdo e acumulacédo de memoria corrobora cont@onte que continuamente afetamos e
somos afetados, e de que estamos sempre nos tnaasflo e indo ao encontro de

agenciamentos multiplos das informacdes que ainatinte entram em contato com o corpo.
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[...] € importante observar que o corpo acumulaeadria numa relagdo dindmica
entre um estar-no-mundo adaptado e lembrancasendeptes de nossa percepcgéo
ativa do mundo. Em outras palavras: 0 mundo se @leum ura no corpo. A
realizacdo e diagonalizacdo entre essa memoériggsdreanas sdo, em Ultima
analise, coexisténciagrtuais que habitam nosso presente atual (id., ibid., p).12

Percebe-se, assim, que as vivéncias corporaigcaatifse, por conseguinte, em
um estado corporal acumulador, transformador, divae vivéncias presentes e passadas.
Nesse sentido, “0 corpo € memdaeidambém o presente. Portanto, mergulhar no peesglent
corpo, é mergulhar também em seu passado, enguéva de virtualidades mais ou menos
distantes que pressionam nosso atual de formaauargenos intensa” (id., ibid., p. 125).

As memorias podem se refletir e podem ser atua&ade acordo com as
vivéncias que oportunizem essas atualizacdes. psri€xcias vividas e ativadas durante as
experimentacfes propostas aos sujeitos da pesgadamais foram do que experiéncias que
atualizaram suas memoérias e que também criaranb@rg@s corporais capazes de servir

como poténcia para a Danca.

O corpo, como espacializacao do aqui-agora, oy sejgresente, mantém uma
relagdo intrinseca com o tempo. Ele, em si, septesénte”, ndo pode nunca ser um
passado, mas por outro lado assume, acumula essmdpanele mesmo, ou seja, no
presente. Sendo assim, o corpo € uma presentificigdpassado acumulado (id.,
ibid., p. 120).

Se o corpo € uma “presentificacdo do passado aedwiupodemos deduzir que
ele ao ser presente e passado ao mesmo tempte sle eterno devir e, por conseguinte,
também pode trazer a esse estado relacbes quesgarga, mas que podem a partir da
memaoria propor novos agenciamentos a si mesmagméisando e alterando o estado no
gual se encontra.

A seguir, apresento alguns dos experimentos aplécath etapa pratica da
pesquisa, a fim de que possamos reconhecer nepi@ge a conexdo de todos 0s conceitos,
nocoes e abordagens tratadas até o presente mom@emfoais serviram essencialmente para
que mais uma vez pesquisas como essa, na areags da valessem de estudos capazes de
apontar outras formas de entender e propor a elegbh@do movimento para a danca.
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4.3 — Laboratérios experimentais

Atualmente, estd completamente influenciado,
apaixonado e deslumbrado pelas novas tecnologias,
onde, no muno ao qual ele vive e principalmente nos
objetivos em que ele se enquadra é intensa e
inevitavelmente indispensavel. Por fim é um corpo
gue sempre procura se adequar da melhor forma ao
gue a vida lhe proporciona e que tenta da melhor
maneira adequar a vida a sua melhor forma.
Wanderlon Cru?

No ano de 2010 foram realizados ao todo vinte éne®rpara a aplicacdo das
experimentacdes tedrico-praticas com os intérptadores da CMD. Todas as aulas foram
registradas com aparelho gravador de audio (mp@herm filmadora e, em algumas
atividades utilizou-se papel e cartolina. Devidogagande namero de encontros, selecionei
apenas cinco para serem tratados de forma minucillgans registros das demais

experimentagdes encontram-se nos anexos da disserta

Dia 14/05 — Segunda experimentacdo

O segundo experimento tomou como eixo principabgia de que 0 corpo esta
em constante estado de devir devido as suas relagéeoutros corpos, o segundo. Durante a
experimentacado propus aos bailarinos que pensamseseu atual momento, em seu estado
de corpo naquele “aqui-agora”. A partir desse emoooonsigo mesmo, todos deveriam
escrever em uma folha de papel sobre aquilo q@eclhrapletavam, atravessavam, formavam,
para que ao fim propusessem um nome para esse 00'g®Eu COorpo”.

Desta forma, instiguei-os a perceberem quais emnmelacées que os faziam
enquanto corpo, sejam essas com pessoas, lugares, enfim. Este ponto inicial era

extremamente necessario, pois, durante todas asimegntacoes os bailarinos deveriam estar

“2 Intérprete-criador da Companhia Moderno de DaRegoimento concedido no dia 14 de maio de 2010.
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cientes de que seriam provocados a perceber gaeaagelacdes e agenciamentos corporais

eram o “material” que seria utilizado como estimulo

Vocé é [...] um conjunto de velocidades e lentid@ese particulas ndo formadas,
um conjunto de afectos ndo subjetivados. Vocé téndigiduacdo de um dia, de
uma estacéo, de um ano de uma vida (independendigraigéio); de um clima, de um
vento, de uma neblina, de um enxame, de uma mafilidependente da
regularidade). Ou pelo menos vocé pode té-la, pmaesegui-la (DELEUZE &
GUATTARI apudFERRACINI, 2006, p. 141).

Sendo assim, algumas lembrancgas da vida de caslsteforam trazidas a tona e
escritas em um pedaco de papel, refletindo umagmegamostra de seus contatos com
experiéncias, sensacoes e estados de corpo peesgrassados, daquele corpo. Durante cerca
de 40 minutos, os bailarinos puderam refletir sabirenesmos. Ao final, cada um leu aos
demais sua construcao textual sobre o corpo. Segbaixo dois exemplos resultantes dessa

atividade:

CORPO MODERADOR

[...] posso dizer que vivo Brunas bastante diveteas a Bruna da faculdade, a amiga, a
dancarina, artista, a filha, a irma, a neta, a @rianfuncionaria publica, a pesquisadora
voluntéria, e tem também a Bruna que para pra gitzadentro e pra juntar todas as outras,
guando se olha no espelho, quando vai dormir, quasth em conflito, quando olha para o
futuro etc. elas costumam se dar bem!” (Bruna Ctuz)

CORPO MOMENTO

No momento, sou uma imensidao de pessoas, ou msthoum pedacinho de todos com
guem ja me relacionei de algum modo. Sou um ca@d&om todos os afetos que ja
experimentei e com as duvidas daqueles que vouimgear. No momento, ndo sou... 0 que

poderia ter sido, as escolhas que nao fiz, os mmseune n&o vivi (Nelly Britt).

Os conceitos de corpo moderador e corpo momenfmgros vao ao encontro do
pensamento de Espinosa e Deleuze sobre o corpaddrao primeiro capitulo. Podemos
perceber, desta maneira, que ambas as bailarimsgeselem como um conjunto complexo de
relagbes, contatos, atravessamentos, 0S quaisbdeshasimultaneamente seus corpos, com
efeito, “O corpo humano de natureza intensiva &, moncebido como uma composicdo de
afetos. O corpo € antes de tudo constituido pelgsd, as intensidades, que se cruzam, se

afrontam, se compdem e se acrescentam” (ESPINOSARRIMO, 2010, p. 53).

“3 Intérprete-criador da Companhia Moderno de DaRegoimento concedido no dia 14 de maio de 2010.
“ Intérprete-criador da Companhia Moderno de Daegoimento concedido no dia 14 de maio de 2010.
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Apesar da simplicidade da atividade proposta, anraesaracterizava-se pela
profundidade na identificacdo de que o prépriodmgib deve primeiramente se reconhecer
como corpo aberto a relagbes e que essas mesnaEel estdo permanentemente
influenciando seu estado de corpo criador, pesgoisdancante.

Esse exercicio serviu como uma espécie de pontpadala e foi referéncia
primeira para que os bailarinos soubessem queated&rutura dos laboratorios experimentais
pautava-se exclusivamente nas questdes relatiedassgoroprios, ou seja, suas vivéncias e
subjetividades corporais. Fatores que nado estivesséacionados com a expectativa de
trabalhar mecanismos de instigacdo de corpo conaoéntia ndo foram sequer cogitados
como parte da metodologia das experimentacoes.

Com efeito, pode-se dizer que os relatos acima s@ssado e o presente em dois
dos corpos bailarinos da CMD. E, de modo geralacqdal em suas subjetividades,
agenciamentos, de seu modo, traz consigo cardictEsispessoais e plurais que sao
partilhadas com os demais participantes do grupta Brimeira estratégia foi uma pequena
mostra de como trazer a tona questdes inerentsies @rpos dancantes, sendo assim, pois,
um primeiro passo em direcdo a pratica em dancaageaunas nocdes de imanéncia,

organicidade e técnica apresentadas ao longo diss&tacao.

Gilles Deleuze nos mostra que quanto mais voceé $ize proprio regime de signos,
menos Vocé sera uma pessoa ou um sujeito, maiseod@&m coletivo que encontra
outros coletivos, que se conjuga e se cruza comouteativando, inventando,
predizendo, operando individuagBes nao pessoado Bgenciamento, diz ele, é
coletivo, ja que é feito de varios fluxos que daasas pessoas e as coisas, e sO se
dividem ou se juntam em multiplicidades (MENDES1@0p. 04).

Todos os conceitos de corpo elaborados durantgunde experimento foram
utilizados posteriormente como subsidio para outragidades. Nesse sentido, darei
continuidade as questfes levantadas durante gssamegntacdo descrevendo 0 encontro que
se utilizou dos conceitos de corpo produzidos cforma de estimulo para a improvisacao na

danca.
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Dia 21/05 — Quarta experimentacao

Para o quarto encontro, elenquei dos textos prddszacerca do conceito de
corpo de cada bailarino palavras-chave que siags@&m as idéias centrais do texto. Todos 0s
bailarinos receberam o0 seu conjunto de palavragechss quais serviam como pequenas
diretrizes que pudessem remeter a producéo tefeitalaté entdo e, além disso, a quaisquer
outras memodrias incitadas por intermédio destas.

O comando do exercicio indicava que 0os mesmos idevebservar as palavras e
tentar a partir dessas e de quaisquer outras é@oas que porventura ocorressem, iniciar
pesquisas individuais improvisadas permeadas pes esstimulos indutores, ou seja, as
palavras-chave, além de outros elementos, com@riprtexto do qual foram tiradas as

palavras, e as demais associacoes e relagdesrgigsem no ato da improvisacao.

Fig. 1: Improvisagéo 1 RgImprovisacao 2

hY

Percebe-se, mais uma vez, a perspectiva do trahalado a utilizacdo da

memoria. Contudo, vale ressaltar que esse labaratderenciava-se do anterior na medida
em que exigia que os bailarinos se movimentasseragja, haquele momento aconteceriam
de fato vérias atualizac6es das forgas virtuag/assadoras daqueles corpos que irrigariam o
movimento do corpo-dancante a partir da atualizaedsas forgcas no presente.

N&o devemos confundir esse processo de atualizbgadrtual como uma ida do
presente ao passado, como se fosse possivel revivertual de uma forma pura.
Atual e virtual, como ja disse, ndo possuem naasreadicalmente diferenciadas, ja
gue ambos séo reais. A atualizacdo se da atravésaévinda” de uma memaria



119

virtual ao presente [...] e nesse processo deizdgab, ocorre, necessariamente uma
recriacdo desse passado, desse virtual. A atu@tizde um virtual é, em Ultima
instancia, um processo de criacdo (FERRACINI, 2p0&26).

A Unica “regra’ determinante da improvisacdo eracompromisso de
movimentar-se a partir do relato produzido, sersing as palavras-chave entregues para 0s
bailarinos — cada um possuia seu conjunto de @aavserviam apenas como diretrizes que
evocavam a memoria as lembrancas a serem atualizamlgorocesso de improvisacao

proposto.

[...] entdo ndo devemos pensar a memoria comoizadal em um suposto passado,
mas a memdaria, enquanto corpo, seria um aqui-agerae atualiza e se recria nela
mesma — memdaria/corpo — corpo/memoria — corpo queia — memaria que se

recria — recriacdo e atualizacdo de um supostagasso aqui-agora — afetando e
sendo afetada numa relag&o dinamica (ib., ibid.1p).

Seguem-se algumas consideracdes sobre o exereiggpdovisacdo ocorrido no

quarto experimento.

» Palavras-chave do conceito de CORPO-RESPOSTA thribaiFeliciano Marques:
SINCERIDADE, FELICIDADE, MAE MARIA, LUGARES E PESSE5 QUE TROCAM
COMIGO.

E claro que a partir das palavras que eram as sipdi@untas eu respondia com o
corpo e respondia da maneira com que as palavragengeintavam. E relaciona
muito mesmo com a abordagem que eu coloquei delatrtexto. Eu ndo pensei
muito no texto, me remeteram muitas coisas, mageagei mais na sensacao, na
sensacao que as palavras me traziam nesse moagota (Feliciano Marquéy.

» Palavras-chave do conceito de CORPO COMPLEXIDADRdreza Barroso:
INFANCIA DE FRAGILIDADES IMUNOLOGICAS E PSICOLOGICS, SENSIVEL,
EMOTIVA RISPIDA, SECA/DURA, AMAVEL, COMPREENSIVA, BTUPIDA,
INTRANSIGENTE, EDUCADA, CERIMONIOSA, MAL EDUCADA, EECALCITRANTE,
ACONSELHADORA, RACIONAL E LOUCA, CLARA, OBSCURA E BCRETA,
DANCA, CAPOEIRA, ESTUDOS, FILHO, SENSIBILIDADE, PAZFE, “LUTA”, FORCA,
“PERSISTENCIA”, SER UNICO, ESPECIAL.

Eu me detive mais na questdo do estado do corpa.dg@ensando nisso, pensando
corporalmente nisso, surgiu naturalmente uma sslegéna selecdo de coisas
importantes na minha vida, em que eu me sentimmassimo eu estou me sentindo
agora. Nao digo cansada, mas um pouco presa. ®nese situacao, e isso ficou
muito forte na minha movimentacgéo [...] Uma coispeantina que nao surgiu agora
porque eu tava comungada com uma coisa que vinhpadsado. Foi até com
relacdo a infancia, fragilidade na infancia e fidgde psicolégica. E um periodo
que eu tinha que ficar em casa porque ficava dpenieso me causava sérias

“5 Depoimento concedido no dia 28 de maio de 2010.
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sensacgdes, varias sensacoes. Eu me reportei nssis, or causa desse corpo que
esta cansado, estressado, um dia inteiro de t@bedludo, sono e angustia do que
vai acontecer amanha. Um monte de coisa. Eu metegpaeais no agora, e no final
gue foram aparecendo mais essas coisas que eHwsouque ficou bem mesclado
ao final. Eu ndo me prendi, foi surgindo (AndrezarBsd®).

Se as forgas de vivéncias passadas podem seragamdcorpo em processo de
experimentacdo a partir de atualizacbes da mena¥iguais tornam essas forcas virtuais em
atuais, significa que tais forgcas, mesmo que eadedle virtualidade, afetam esses corpos, e,
justamente por isso, sdo capazes de altera-loreggmseguinte, provoca-los no sentido de
descobrirem outras formas de movimento desatrel@elasitomatismos e atreladas a estados

provocadores de caminhos, procedimentos e orgadiegddiversas.

[...] um corpo-dangante sO existe outramente asraleésuas diferentes e miltiplas
atualizagdes. O corpo-dancante contemporaneo étadihs de multiplicidades: os
estados virtuais infinitos que podem se atualizle.nEsses estados virtuais do
corpo remetem eles mesmos a outros virtuais. A eadaque 0 corpo-dancante
caminha para a atualizacdo de tal ou tal estadoalido corpo, sua “névoa de
virtualidade”se recompfe. O corpo-dancante mdultiphdualizacdo) € de uma
consisténcia nova e reencontrada a cada momemgamovimentoE, ent&o, o
movimento dancado, ele mesmo, que leva o corpoadémcpara as novas
atualizacdes e que redefine sua consisténcia. @«ancante € multiplicidade de
multiplicidades mas tornado consistente pelo sewimento (PRIMO, 2010, p.
140).

Fig. 3: Improvisagéo 3 Figlmprovisagéo 4

» Palavras-chave do conceito de CORPO IN-MUNDO ded&dan Cruz:
NATA(;AO, VOLEIBOL, MUSICA, FUTEBOL E DANCA, BIPOLAR
COMUNICATIVO, EXTROVERTIDO, ENGRACADO, SEM LIMITES,FECHADAO,
RESERVADO E FRIO, ATIVIDADES PRATICAS ARTISTICAS, PORTES, FAMILIA,
AMIGOS, NOVAS EXPERIENCIAS, CARINHO, CUMPLICIDADE, CONFIANCA,
PERSEVERANCA, FUTEBOLZINHO DE TODA SEMANA, NOVAS TENOLOGIAS.

“6 Depoimento concedido no dia 28 de maio de 2010.
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Quando eu comecei, quando comegaram a sair asspaspde movimento eu

comecei a relacionar o movimento com o que estsud@@ E eu comecei a ver que
muitos movimentos se entrelagcavam com outros mawimseque, se for parar pra
pensar no conceito da palavra ndo tinha muita @igaer. Mas que, para a minha
vivéncia, pras coisas que eu vivi em relacdo a ise@m coisas que diziam mais
profundamente, o sentimento que 0 movimento, aagéons a qualidade de
movimento que era proporcionada pela improvisagdiacwomecou a fluir mais as

coisas. Mas na verdade ndo surgiram muitas cod&apoucas coisas que surgiram
diziam muito bem em relagéo a sensagdo do meu cdiiam muito bem o que

essas palavras que eu escrevi no meu texto quaispagsar (Wanderlon CAlg

Nos depoimentos supracitados os bailarinos comentame durante a
improvisacao utilizaram como referéncia ndo somestsensacdes e percepcdes do corpo
“presente”, como também se remontaram a momentgsasieado que ao serem lembrados
tendo como ponto de partida as palavras-chavduakzaram e qualificaram os movimentos
ao longo do exercicio. “[...] € do presente qudeparapelo a que a lembranca responde e €
dos elementos sensdério-motores da acdo presenta lgmebranca empresta o calor que da
vida” (BERGSON, op. cit., p. 93).

O conjunto de palavras-chave se tornou, desta farma espécie de estopim que
ao ser acionado permitiu aos bailarinos entrarentemtato ndo somente com as relacdes
diretas as quais estas se remetiam, como tambéntras anfinitas conexdes suscitadas

indiretamente, mas que indubitavelmente contribujpara a movimentacao.

Fig. 5: Improvisagéo 5 Fig. 6: Improvisagéo 6  Fig. 7: Improvisaga

Ao propor um exercicio de improvisacdo a partir dasstdes relacionadas ao

corpo, todos os sujeitos deveriam, portanto, remset@ situacdes passadas, seja pelo fato de

" Depoimento concedido no dia 28 de maio de 2010.
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as palavras-chave se referirem ao texto produzidara encontro anterior, seja pelo proprio
conceito de corpo proposto que unia elementos ekepte e do passado dos bailarinos, até as
diversos agenciamentos surgidos no ato do improRiswivéncias de situacdes passadas, de
acordo com o pensamento de Bergson, respondem ema fde lembranca ao apelo
proporcionado pelo corpo em seu estado presentenémto da improvisacao). E, a acao
geradora do movimento carrega, por sua vez, aqui#oo autor chama de calor, ou seja, a
propria vida, a for¢ca geradora do movimento quealifica tornando a lembranca virtual em

atual a partir do corpo que danca.

Mas nossa lembranca continua em estado virtughodis-nos assim apenas a
recebé-la adotando a atitude apropriada. Poucoeopsla aparece como uma névoa
gue se condensasse; de virtual, passa ao estadtoeats medida que seus contornos
véo se desenhando e sua superficie vai ganhanddende a imitar a percepgao.

Mas permanece atada ao passado por suas raizemdasf e se, depois de

realizada, ndo se ressentisse de sua virtualiddgiead, se, ao mesmo tempo que
um estado presente, ndo fosse algo que contrasta ccqoresente, nunca a

reconheceriamos como lembranca... (ib., ibid.8p. 4

Com efeito, pode-se dizer que o corpo que danga, e® momentos de
improvisacdo ou de composicao coreografica € cdparabalhar com suas memoarias a fim
de que o processo de criacao e experimentacaergejadido de forma plural e conectado as
idiossincrasias de seus intérpretes-criadores, geisada corpo € uma complexa rede de
relacbes de afetos (afetamos ao mesmo tempo ensages afetados) ele proprio é o
agenciador e atualizador dos estimulos aos qui@isescetivel para a criacdo do movimento.
Pensando em todos os corpos desta forma, poderagarci processos mais democraticos e
menos controladores em todos os mecanismos deenaprendizagem na area da danca.

Nesta perspectiva, podemos dizer que cada movineeiafdo durante o exercicio
de improvisacdo ocorrido no quarto experimento &wim de forma peculiar haja vista o
comprometimento deste com relacbes estritamentetsas aos diferentes agenciamentos

corporais vividos por cada bailarino.
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Dia 09/08 — Sexta experimentacdo

No sexto encontro, propus a elaboracdo de umaiesp@@rvore genealdgica. A
arvore genealdgica poderia ser construida por éodoalquer tipo de relagéo intra-pessoal
estabelecida no presente ou no passado dos baslatenCMD. Durante certo tempo, todos
deveriam escrever em uma cartolina a maior quaitdidiz pessoas que de forma direta ou
indireta fizeram, fazem parte de sua teia de relacgéubentendendo-se, por conseguinte, que
as pessoas elencadas também sdo corpos respornsvesstado corporal daguele que as
referenciaram, pois fazem parte das for¢cas qubadsteem relagbes com aquele corpo.

Ao término da arvore genealdgica, solicitei queacam elegesse sete pessoas
da arvore e pensasse em uma vivéncia, acontecimmuaido com cada uma das quatro
pessoas. Desse conjunto menor, pedi que escolh@saeantecimento mais marcante dentre
0S quatro, e que por isso era 0 mais marcante t&#m destaquei a importancia de a selecdo
da pessoa e, por conseqiéncia, do acontecimentimss&® estabelecida de forma arbitraria,
pois tal escolha era reforcada justamente pelasidtade da relacdo da experiéncia passada
no estado do corpo presente, de tal maneira gpadasse inferir que aguela pessoa, aquele
acontecimento eram imprescindiveis, de certa formaarede de forgas que atravessam o

estado corporal daquele que com eles esta emaelaca

[...] a0 mesmo tempo que o corpo é um todo “predeste também é um passado
vivido, que se torna presente, no corpo, a cadarites O presente ndo é algo que
passa para ser transformado em outro instanterpegseas o presente se acumula
nesse passado e € levado ao futuro imediato juntamem todo o passado anterior.
Assim, paradoxalmente, o passado é co-extensivpresente e o presente ao
mesmo tempo em que é passado (FERRACINI, oppcit20).

Vejamos, entdo, dois exemplos resultados do psocegs experimentacao

ocorrido no sexto encontro.

1° A bailarina Nelly Brito selecionou as seguinpessoas e as respectivas vivéncias com as
mesmas:

Flavia — Dormir Adrielly — Queixo  Priscila — 3 djos

Mariza — Pao com farofa Francirene — TCC  Ercy +4&us

Walther — Balas de café (historia selecionada)
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2° O bailarino Wanderlon Cruz selecionou as segsipiessoas e as respectivas vivéncias
com as mesmas:

Roseneide — Dignidade Ivaldo — Exemplo  Ana Flavizanca
Billy — Profissao Glaucio — Trabalho Romeu —dbat

Ercy — Fazenda (histéria selecionada)

Dia 09/08 — Oitava experimentacao

Dando continuidade a atividade proposta na sextarerentacdo, os bailarinos
foram estimulados a improvisarem a partir da histgue haviam selecionado dentre as sete
possiveis que escreveram. Durante a improvisagdioitei aos intérpretes-criadores que se
reportassem as sensacoes e estado do corpo daqdielel acontecimento, de forma que toda
e qualquer informacéo ligada a vivéncia pudessacessada para a improvisacao.

Inicialmente, como forma de instigar os bailariacse conectarem cada um com

sua histéria, propus uma dinamica na qual, em dugkveriam contar a do parceiro, o qual,
de olhos fechados deveria escuta-la.

Fig. 8: Contando histérias 1 Fig. 9: Contando histérias 2

Fig. 10: Contando histérias 3 Fig. 11: Contando histérias 4
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Ao final da leitura, pedi que todos permanecessanades em uma posicao
confortdvel a fim de que pudessem se concentraazertao corpo a lembranca daquele
momento. Pode-se perceber que este laboratorioétambilizava como artificio o corpo
como memoria que pode a qualquer momento fazersnagenciamentos de forcas virtuais
localizadas no passado, porém presentes no cdgmguanto meu corpo, considerado num
instante Unico, é apenas um condutor interposte @¥ objetos que o influenciam e os
objetos sobre os quais age, por outro lado, readtbmo tempo que flui, ele esta sempre
situado no ponto preciso onde meu passado vemaexpima acédo” (BERGSON, 2010, p.
85).

Aos poucos, ao sentirem seguranca em iniciar o mmawvio, os bailarinos
propunham as primeiras movimentacdes que davam vtaavam real a experiéncia
ocorrida em um passado talvez muito distante. @itapte neste caso ndo era identificar se a
histdria era recente ou ndo, mas sim, percebequaaiguer acontecimento subjetivo ao corpo

serve como mote para a criagao e composi¢céo demantos na danca.

I}

Fig. 12: Improvisacédo 8 Fig. IrBprovisacédo 9

Balas de Café

“Sempre que meu avé voltava da rua ele me tradas lie café e eu adorava.
Ficava esperando que ele fosse...e voltasse cdimno$ons. Minha avé ndo gostava quando
ele saia, mas ela ndo reclamava (eu percebia)afgwendo porque. Meu avo era dependente
de alcool. Ele néo ficava embriagado, estava sebwre apesar de ter necessidade de beber.
Todo dia, sem falta, ele ia ao bar e me traziashaas eu gostava mesmo das de café. E
estranho que uma crianca goste de balas de caig esteanho € um adulto oferecer este tipo

de balas a uma criancga... Sabe o0 que € mais estnggo? Café corta o efeito do alcool no
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organismo. Talvez, eu sei, meu av0 estivesse meagm® a ndo ter 0 mesmo vicio que o
dele: 1° porgue ele ndo bebia em casa e 2° polgurecsdava a sua sobriedade por meio do
café; quem sabe, prevenindo os porres que eleugi@gjue eu tivesse. Hoje, eu sei beber e
sei parar. Ele ndo soube. A bebida o parou... gargpre, mas eu sempre vou lembrar dele,
dos bons exemplos daquele italiano palmeirenses@uescutava Roberto Carlos, chamava a
minha avé com um assobio, s6 comia com um paoguan@panhar e usava um inesquecivel
bigode. Que “Dio te nenediga filha!”/ “Anchi a te/). Para sempre... e sempre... comerei e

sorrirei ao ver balas de café”, Nelly Brito.

Figl: Improvisacéo 10

Ao escolher a vivéncia intitulada “Bala de café’mmo estimulo para a sua

improvisacao, a intérprete-criadora Nelly Britogeeu que:

A minha sensacéo, eu ndo consigo falar dela.f. mwito complicado vocé traduzir
essa sensacdo. [...]. Nunca consegui falar dideigsa minha relacdo com meu avé.
[...]- Eu ndo consegui lembrar a histéria, por gde era uma histéria, era uma
situacdo que acontecia varias vezes. Ai o que meaelembrar e chegar numa
sensacao, huma energia, foram os movimentos que dwameu avo, o jeito como
ele andava... ai eu fui fazendo essas coisas @o,c@i vivendo no meu corpo que
eu cheguei na memdria. Eu pensando, eu ndo taveegundo, tava muito
bloqueado (Nelly Brit&).

De posse das sensacdes, movimentacoes, estadaspdeexperimentados ao
longo da improvisacado, solicitei que os bailarifiagessem uma composicdo coreografica
composta de uma pequena sequéncia de movimentosegjivessem relacionados as

pesquisas improvisadas a partir da historia. Acdeea&omo aconteceu 0 seu processo de

“8 Depoimento concedido no dia 16/08/10.
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composicéo coreografica, o bailarino Wanderlon €raamenta, “Eu consegui passar nessa
coreografia, nessa frase coreogréfica, todas aas@es que eu tive naquela historia que foi
contada no papel. [...] D& pra conseguir enxergsergir mesmo tudo o que aconteceu na
historia, executando a coreografia, sentir no ctudo o que foi passado, o que foi contado”.

A partir dos depoimentos supracitados, tanto sobpeocesso de improvisacao
quanto o de composicao coreografica, percebemoaat@tarmos como matéria-prima pra
danca as subjetividades dos sujeitos envolvidak) & qualquer elemento de relacdo com
aqueles corpos pode ser tomado enquanto aspeet@amtd para a construcdo de caminhos
gue proporcionem ao mesmo conexfes com estadasediversos presentes e atualizaveis
a partir do reconhecimento de que se encontranp@stante processo de relagdo com outros
corpos, ou seja, “Toda dancga, portanto, como taeatarna antes de tudo visivel “um campo
de forcas”. Nessa perspectiva, toda danca “ap@sent‘torna visiveis” as forcas corporais “
(PRIMO, 2010, p. 51).

O proprio corpo-dancante passa a ser o lugar gua tpossivel e visivel os
agenciamentos de forcas virtuais passadas que dorrsrem reais durante a criacao
evidenciam a abstracdo das informacdes advindagcdetecimentos passados, mas que
apesar de serem abstratos enquanto forma, possmeoncontetdo primeiro a relagdo com os

aspectos subjetivos evocados pelo corpo durantecesso.

Fig. 15: Composicéo coreogréfica 1

Vale ressaltar que a CMD trabalha com a abstragdnaVvimentos para a criagéo

de composicdes coreograficas. Isso significa queseaitilizarem de histdrias de vida,

“9 Depoimento concedido no dia 16/08/10.
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referéncias bioldgicas, culturais, os intérpretésdores priorizam a re-significacdo dos dados
coletados no processo, ou seja, dos estimulos gjueferéncias sobre suas vidas suscitam,
abstraindo, por conseguinte, 0s mesmos na criagawgimento.

Apesar do trabalho com as subjetividades dos basro que se percebe dentro
da poética do grupo esté longe de uma narratieadia qual por meio de pantomima e outros
gestos codificados dentro e fora do contexto amispodem servir como estratégia
metodoldgica de composicao para tematicas desseAgpcontrario, os intérpretes-criadores
optam por deixar que as forcas provenientes dasdet de subjetividades sejam a propria
forca que nutri a capacidade criativa e que poadinaia proposicao de movimentos que néao
estejam significando de forma literal as referéhada criacdo, mas que a elas se fagcam

justamente pela relacédo de forcas no momento dgaari

Ja na obra de certos criadores-intérpretes, aauldifides de se trabalhar a mesma
movimentacdo sdo maiores dadas a singularidadeedquisa corporal, que é
construida a partir de redes de significagdes §aepsiprias de cada corpo. Redes
estas que se articulam entre a morfologia, a dédk e a biografia do corpo que,
atravessado por realidades multiplas, faz texte mesmo (MEYER, op. cit., p. 47).

Esta opcdo se encontra significativamente com sgmeento do fazer danca na
pos-modernidade e, assim, nas premissas filosdfi@adanca Contemporanea, a qual “[...]
desperta a vitalidade dos corpos trabalhando masfercas que suas formas: ela reexplora a
poténcia do corpo. E essa natureza intensiva ducoedescoberto” que é investida como
forca de criagao” (PRIMO, 2010, p. 74).

A fala de uma das bailarinas da CMD sobre o0 exerdie improvisacao ratifica a
questdo observada anteriormente. “E incrivel corabstrato, a lembranca se figurou ali em
movimento [...]. Eu até pensei muito nisso cenigamg...] E a materializagio do abstrato se
cruzando ali com o corpo que mostra aquilo [.0]&uzamento do que é subijetivo, pessoal,

com o que é dos outros, alheio e no meio dissmtearpo” (Nelly Britc®).

Dia 18/08 — Nona experimentacao

Dando continuidade ao trabalho iniciado com a psmgéo da feitura de uma

arvore genealdgica, vimos que as atividades queegeiram propuseram a sele¢cdo de uma

*° Depoimento concedido no dia 19/08/10.
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histéria como referéncia ao exercicio de improdsag também, posteriormente, a
composicdo de movimentos. Ao final da composicadadailarino possuia uma sequéncia
de movimentos que haviam sido mostrados para oaig@mmo uma espécie de apresentacao
cénica.

Na nona experimentacgao, retomei as composi¢coes feipedi para que cada um
dividisse sua sequéncia em cinco partes, porém, desronecta-las. Propus a divisdo da
composicao a fim de que pensassem o caminho queerrarrido para a construcéo de cada
parte. Esclarecendo. Meu objetivo era possibilgae os bailarinos, individualmente,
executassem todas as cinco partes, uma de cadaoviempo estipulado de 15 minutos, a fim
de que registrassem tanto corporalmente quanto empedaco de papel, todos os
procedimentos necessarios a execu¢ado do movimento.

Em outras palavras, meu intuito era que percebegsaia técnica que estava
implicada na criacdo daqueles movimentos, e porpssli que fragmentassem a sequéncia,
pois precisavam se focar em cada ponto da mesraaparhouvesse um reconhecimento fiel
aos caminhos e procedimentos utilizados na conoafEmovimentos.

O caminho metodolégico percorrido antes do momdateepeticdo para registro
da técnica do movimento era composto da constrdg&rvore genealdgica, improvisacao a
partir de uma historia retirada da arvore e congdmscoreogréfica a partir de elementos da
improvisacdo. Sendo assim, ndo havia como sepatarestdo técnica surgida no ato da
criacdo das relacbes de forcas atualizadas na wspgdio, as quais garantiram um
agenciamento técnico peculiar a historia, as forgagelacdes e, portanto a composi¢cao de

movimentos.

Sendo o ato de improvisar a apresentacdo de esa#harganizacdo do pensamento
que, por sua vez, descreve algumas chaves, bdiSesjas, sempre aos pedacos,
gue vao ganhando novas conexdes, a técnica detaxeoescolher tais movimentos
ndo vem antes da criacdo, mas, a0 mesmo tempo. Ainindissociaveis,
simultaneas (MARINHO, op. cit., p. 113).

Nesse sentido, a propria técnica elaborada dumardemposicdo coreogréfica,
vista sob a perspectiva de que é elaborada no ntordarcriacdo, também esté investida de
todas as relacdes estabelecidas nas especificidadetapas da experimentacao. As relacdes
iniciavam desde o primeiro comando de eleger unv&negia da arvore genealdgica e
findavam na repeticdo da frase coreografica créadfnal do percurso proposto. Cada etapa,
entdo, acumula relagBes com as anteriores e cqratancialmente as forcas geradas em cada
atividade, assim sendo, o “produto final” a sereteo diversas vezes ndo prescindia dessas
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mesmas for¢cas, contendo, portanto, intima relagio a prépria historia geradora da
trajetoria metodologica de construcao do procesatvo.

O que agente escreveu foi um mix de sério, pagssso, da receita do movimento,
misturado com as nossas sensacées. E isso foneat®a o que a gente fez com o
corpo. Porque a gente remontou a histéria que te gestreveu através das nossas
sensacdes do nosso corpo. E eu fique muito inigadn isso porque o que tinha
ficado na minha cabeca? Tinha a histdria e a s@osgge a histéria me remetia. [...]
Quando eu dividi em 5 partes repeti, repeti, iepatpercebi muita coisa da minha
histéria no meu movimento. [...] E uma coisa qugeate faz, ndo tem um sentido,
tem um sentido x, s6 que na verdade esse senti® s desdobrado em varios
outros (Nelly Britd?).

O depoimento acima denota a impossibilidade denfesmgarmos as opcdes
técnicas surgidas durante a improvisacao da dragiattonstruida pelo corpo naquele tempo
e espaco. Mesmo que o exercicio de improvisacabateervido posteriormente como
poténcia para a composicao coreografica, ele foraas elementos iniciais provocadores das
relacbes, corpo e subjetividades, a serem atuabzael posteriormente organizadas

coreograficamente para a compreensao das relagiesas geridas nesse processo.

E esse aspecto que ressaltamos aqui: a improvigagidro tipo de reforma na
danca que faz da técnica ndo s6 o habitat da dregreicomo também uma forma
coletiva e obrigatoriamente ndo finita de criar mwntos. [...] Quando
improvisamos, recriamos a nés mesmos, dialogamas @ooutro e revelamos
pedacos de informacdes que existem dentro do cerpambém fora dele.
Revelamos técnicas e formas de recriar a proprigad@d., ibid., p. 112).

Todos os bailarinos tiveram a oportunidade de mgpetsuas sequéncias no
tempo estabelecido e durante essa repeticao, peecelms minimos e maximos detalhes que

conferiam ao movimento a possibilidade de ser éadoude tal forma.

Estudar o corpo, o movimento. E um exercicio megtpecifico [...] Eu me dediquei
a ficar repetindo vérias vezes, vérias vezes. &mtait descobrir 0 que acontecia
mesmo com 0 meu corpo. Da primeira vez que euuipercebi que eu percebia
algumas coisas no inicio. Ao repetir, repetir, @ueptendia aquilo e como eu
entendia aquilo eu ia descobrindo outras coisaaquecipio ndo tinha sentido. Eu
repetia mais e fixava as duas coisas que eu tintem@ido e aparecia uma terceira
coisa porque eu ja ndo tava mais preocupado coas €sms coisas antes. Com a
repeticdo eu fui me deixando perceber 0 que acertem meu corpo e quais as
ensacdes que elas trariam (Feliciano Margues

Fig. 16: Estudo do movimento

*1 Depoimento concedido no dia 19/08/10.
*2 Depoimento concedido no dia 19/08/10.
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De posse do registro das técnicas implicadas em seguéncia, selecionei um
registro escrito para que possamos identificar squdormacodes, forcas, foram captadas e

registradas como parte desse processo de invegtigac

Registro dos procedimentos técnicos da sequénciar@ngrafica do intérprete-

criador Ercy Souza™.

Parte | — Inicia com a mudanca de foco, passayaeatransferénc|

de peso. Gera-se um movimento ondulatorio, dasapaiis dedos ¢
pé direito até os dedos da mao esquerda, estesosiltiermina
depositados sobre o ombro esquerdo. (Alonga-sarmp ao todo
No momento da “ondulac¢éo” o foco percorre 0 movitoefindandc
no cotovelo esquerdo.
Parte Il — Com um subito movimento. A mao direi@a abre
estendendo os dedos de forma tesa (a palma dastéeottada pa
frente, referéncia do corpo do intérprete), o brdgeito també
encontra-se alongado ao lado do corpo, o focorésfeado para
musculo peitoral maior direito que passa a serrafd e relaxad
vérias vezes.
Parte 1ll — Com mais um subito movimento, a maeitdirbate n
peito (musculo peitoral maior), também do mesmm,lad este 3
apontando para a lateral do corpo, a palma da staoveltada pa
cima, os dedos estdo unidos e o braco estendiftlcaCacompanha
movimento da mao citada.
Parte IV — A méo direita (que esta alongada nazbotal) conduz
movimento de 180° graus, utilizando a articulagéocadtovelo, at
tocar ao ombro direito, ao tocar o cotovelo passeomlduzir ¢
movimento do braco (que ja encontra-se dobrad@ frante. Nest
momento os dois bragos encontram-se dobrados, saméas sob
0s ombros, o foco passa da direita para a esquardmpanhando
movimentacgdo do lado esquerdo. O braco esquerdessnrola e v
se estendendo ao lado do corpo (como o direita tigito na 22 parte

apos alguns momentos parado, este passa a se paventeirc

%3 Registro elaborado no dia 19/08/10.
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(estendido) utilizando a angulacao de 90° graugaerto o braco s
eleva, os dedos se unem e a palma se volta pam (similar a_
posicdo da 32 parte). Até entdo os movimentos désparte fora
todos sustentados. Com um subito movimento a néodida bate aQ
peito esquerdo (onde o foco acompanha) e o, valtarglistentado,
cotovelo passa a ser o condutor até os bragosemstaa mesmdg
posicdo novamente (mao no ombro e cotovelo pangefre
Parte V — Ildem a 22 parte

O intérprete-criador Ercy Souza comenta seu registr

Fig. 18: Estudo do movimento 2

O meu foi direto, descobrindo 0 movimento no caggentar decupar o0 maximo que
eu podia do movimento, da origem até o fim desseimento. E depois que eu

tivesse identificado o maximo de partes que eu nmdestacar e registrar € que eu
registrava alguma coisa, bem sutil da sensagadcaddéia que aquele movimento
tava querendo passar. Mas o foco principal da Wéscera uma descricdo mais
detalhada da movimentagéo, angulacdo, articulagiies, era a articulagdo que

mexia, diregcdes, mais um foco de partitura mesmoy(Gouza?).

Para que obtivéssemos esses registros minuciosescaaade todos o0s
procedimentos julgados pertinentes a melhor forma&xecucdo das partes da sequéncia de
movimentos, os bailarinos tiveram que repetir iseaelmente cada parte.

Durante a experimentacao os intérpretes-criadarésrpm perceber que a técnica
necessaria a execucao de seus movimentos aconteaia de criacdo, assim como exposto
no capitulo trés. Por ndo estarmos trabalhandoacemendimento de que a técnica deveria
ser anterior a criagdo, todos foram motivados @nreler seus mecanismos de criagcdo e
composicdo de movimentos como 0S espacos nos geatécnicas necessarias aquelas
movimentagdes eram desenvolvidas.

Neste sentido, as anotacdes sobre os caminhosrissona sequéncia de
movimento poderiam ser compostas de quaisquerniaipdes que cada bailarino achasse
pertinente ao esclarecimento dos procedimentogzadds. Sendo assim, a maioria dos
registros abrangeu elementos que agrupavam asgaa®»mo a mecanica do movimento,
angulacao, posicao do corpo no espaco, referémeiasulares, aspectos esses mais objetivos,

como também outros detalhes referentes a eneigide4, enfim, todo e qualquer dado

implicado em sensac¢fes que irradiavam no movimergor conseguinte, davam vida a acao.

** Depoimento concedido no dia 19/08/10.
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Esse exercicio s6 vem ratificar a questdo dessadrigonorporal. E como se o corpo
fosse ndo s6 relembrando, mais fosse também esd@VE aquela historia, néo é
minha mao que escreve, ndo é o meu consciente,anaisu proprio corpo. No
momento em que o corpo se prontifica a essa ligdteidessa percepcdo maior, €
como se nao fosse s6 isso, é algo além. Vocé s#fuapa em cada parte,
percebendo a organizacdo interna e por isso a gentegue visualizar tdo bem.
Porque a gente estuda, estuda, estuda essa biacaceami escrevendo, entédo fica
assim afinado. E uma coisa que me despertou € gaeénsd essa percepcao
corporal, mas que intencdo essa percepcdo tem, eesdido do movimentar
expressivo. [...] Consciéncia do movimento corperal expressdo atrelada a isso, a
cada particularidade de execugéo (Andreza Batoso

Acredito, assim, que a propria técnica quando linabla sob a perspectiva de
estar implicada no processo criativo, encontratisgagla a organicidade do corpo-dancante.
Isso, dentre outras coisas, implica dizer que @mé&orpo-dangante ao ser gerado em um
ato criativo, relaciona seus agenciamentos ded&sréis forcas da organicidade que da vida
ao seu estado de corpo-dancante. Ambos, técnicgamicdade, sdo agenciamentos do
corpo-dancante, haja vista que “0 agenciamento & jumcao flexivel, maleavel. Ele é
constituido segundo os elementos que o fazem damera, o transformando sem cessar”
(PRIMO, 2010, p. 39). Ou seja, no proprio ato dens@imentar, em espacos cuja proposta
seja unicamente experimental ou durante uma apegsencénica, o bailarino desenvolve
agenciamentos de técnicas e organicidades impicatee si e nos movimentos.

N&o ha, pois, como separarmos a organicidade ¢o ctas técnicas que geram a
manutengcdo dos movimentos que o fazem enquant® app danca. Abaixo podemos

observar alguns registros que ratificam a relagii®@ @écnica e organicidade no corpo.

O controle abdominal se torna maior dando a seasdeéter que suportar sem
deixar-se romper pela pressdo externa, numa agée te mascarar a forga com
suavidade, com brandura. Também ha o conforto datas; a repousar ativo
& consciente deixando-se relaxar e chegando a um ntorde clausura, de seguranca
~ embalante e afagadora reportando a uma posicaorigieca acolhida (com a
consciente agucada de minima transferéncia do itjuadsem pressionar as
o articulacdes do ombro e do quadril e, também odbdéreito) (Andreza Barros9.

Fig. 18: Estudo do movimento 3

°5 Depoimento concedido no dia 19/08/10.
* Depoimento concedido no dia 19/08/10.
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Se ndo podemos separar a organicidade do corpdamga da prépria técnica agenciada
pelo mesmo no ato da criagdo do movimento, podefegr, pois, que 0 corpo enquanto imanéncia
também encontra-se presente insuflando todos es@spfendas, devires deste corpo em momentos
de experimentacéo.

Por ora apresentados, acredito que os cinco exgetids descritos, referendados também
pela fala dos sujeitos participes dos mesmos, emes colaboragbes bastante relevantes aos
engajamentos tedrico-praticos propostos neste tdisiertativo, principalmente no que tange ao
trinbmio imanéncia, organicidade e técnica.

Todos os laboratérios, exercicios e dindmicas debddos nas experimentacdes com 0S
intérpretes-criadores da CMD foram, assim, umagst@pde entender o corpo que danca, de acordo
com as premissas da nocdo de Danca Imanente es odésdobramentos apresentados nesta
dissertacdo, inseparavel deste trinébmio, os qdaisnte todos os experimentos foram suscitados de
alguma forma a fim de que cada bailarino pudestender suas relacbes de subjetividades como
formas de ser e estar na danca.

Logo, acredito que a proposicdo de uma etapa empetal dentro da pesquisa,
consolidou, ainda mais, as perspectivas teéricasaptadas nos trés primeiros capitulos, alémrde te
possibilitado outras relagées que somente podewesificiveis quando inseridas no contexto pratico

da pesquisa.
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CONSIDERACOES FINAIS

A discusséo sobre o fazer e pensar danca na adelidm cada vez mais tomado
proporcdes diversas de acordo com os artistastetiaa area. A histéria da Danca, nesse
sentido, tem nos mostrado ndo somente diferentiésicas, mas, sobretudo, posturas e
filosofias relativas aos posicionamentos que o0ss satistas optam em seguir para a
construcdo de caminhos proprios de poéticas emaDancg

A Danca Imanente, entdo, surge como um dessesaapemtos imbuidos na
perspectiva de desenvolvimento de uma danca praprérpo. A esta pesquisa, a poética da
Danca Imanente da Companhia Moderno de Danca sswwio eixo central ao qual resolvi,
engquanto pesquisadora da area e bailarina dodefgrupo, desdobrar, dar continuidade ao
caminho trilhado até entdo, fazendo, pois, minlasideracdes acerca do assunto sob outros
vieses.

Para que a continuidade dos estudos da Danca Itedioeseem por mim seguidos
dentro desta dissertacdo, assumi como objetivocipah investigar possibilidades de
experimentacdo em danca que ndo fossem pautaded@d@yos pré-estabelecidos de estéticas
consagradas em Danca a partir de estimulos adisidgdes dos sujeitos sob a perspectiva
da triade conceitual composta das noc¢fes de imanénganicidade e técnica.

A nocéo de imanéncia (DELEUZE, 1995), organicidéelERRACINI, 2006) e
técnica (MAUSS, 1994) foram essenciais ao surgimdos demais conceitos apresentados,
os quais foram expostos com a finalidade de pestent ao arcabougo tedrico que deu
sustentacao a investigacgao.

Visando o esclarecimento das conexfes e relacOebetidas, a triade
conceitual da pesquisa fora dividida ao longo dés primeiros capitulos observando-se ao
final, no dltimo capitulo, a juncdo desses trémelgos a partir da descricdo de algumas das
experimentacdes desenvolvidas.

Vale ressaltar a importancia da parte pratica dguiea, haja vista que cada vez
mais se torna imprescindivel que nds, artistassgmes dizer de nossa propria pratica e
colocar nossas questdes, andlises e reflexdes v gite novos desafios que sejam
apresentados ao corpo que danca como forma dei@bartonsolidacdo da Danga enquanto

conhecimento.
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Neste sentido, esta dissertagdo de mestrado curopbjetivo supracitado
utilizando como sujeitos das experimentacfes agprdtes-criadores da CMD, tendo em
vista todo o envolvimento dos mesmos com a podéicBanca Imanente, assim como outras
questdes relativas a inser¢cdo da companhia emigeuasie premissas da Danca estritamente
pertinentes ao objeto da pesquisa.

Estas questdes apontam no decurso do texto dissedae ndo ha uma férmula
especifica de trabalho e de trato com a arte gesapser desvendada e repassada como um
modelo para grupos e companhias. Porém, entendexigte em uma perspectiva, para além
do visivel, pequenos e grandes elementos que tormmivéncias, individuais e em
companhia dos bailarinos da CMD, peculiares e gadaras de uma poética diferenciada.

Esta poética justifica-se e materializa-se por nde® diversos relacionamentos e
vivéncias individuais e em companhia que permitesitailarinos uma liberdade de criacao
em busca do amadurecimento dos processos de @epglos quais o0 grupo vem passando ao
longo dos anos.

Acredito, portanto, que a hipotese da pesquisa] qam um trabalho de
investigacdo e experimentacdo em Danca que pasatiteulos das percepcdes do bailarino
sobre suas subjetividades corporais gera estadogrges diferenciados a partir da ativagao
de niveis de organicidade, concepc¢les diferenciddasnovimentos e, por conseguinte,
producdo de técnicas e estéticas imbricadas nascifisidades do processo sem o
comprometimento do mesmo com procedimentos metgidol® pré-existentes em Danca,
encontra-se confirmada, tendo em vista, principate@s depoimentos e falas dos sujeitos
participes das experimentagdes, assim como tod&ratuga tedrica desencadeadora dessas
reflexdes.

Com efeito, as etapas de experimentacdo da pesgaissalevem ser tomadas
como formulas prontas e codificadas a incitacaoqiestdes pelas quais estas perpassam.
Entendo, com essa afirmacgdo, que cada processopFaesso, € que por isso, as nuances
apresentadas séo relativas ao espaco-tempo nofamwaaldesenvolvido o problema da
pesquisa.

Acredito, pois, ter conseguido abrir outros cam@ipara futuras pesquisas na
area da Danca pautadas nas noc¢des levantadasgdisssrtacdo, além de ter possibilitado o
prosseguimento das discussfes acerca da Dancant®anequal permanecera sempre em
constante inacabamento, e sendo discutida sob nosaEpectivas e processos para o

enriguecimento desta poética inserida na linguadgbanca Contemporanea.
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E relevante ressaltar, ainda, o vislumbre em dasseguimento as sementes
plantadas nesta dissertacdo em futuros projet@dwrado, na tentativa de provocar novas
relacdes, aprofundar questdes, levantar hipoteseementes a teoria e a pratica da Danca,
principalmente a partir do ambito da imanéncia cdoomw para a compreensao de questdes

sobre o corpo.
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Anexo 1

Textos produzidos no segundo experimento — 14-05-10

CORPO MICROINFINITO

Christian Perrotta

Chamo-me Christian Perrotta da Silva. O nome Gandbi escolhido por meu pai,
pois ele havia se identificado recentemente nufigi&e cristd, e por gostar muito da lingua
inglesa. O sobrenome Perrotta vem e minha maesegebeu de meu avo, que é italiano (de
uma regido da Italia chamada Paula). O ultimo nameais comum, “da Silva” foi trazido de
meu pai das raizes portuguesas.

Nasci em Belém do Pard sob o dia 17 de fevereirt9@€, o que faz de mim um
aquariano. O hospital onde nasci ndo existe measréacionado a alguma coisa das forgas
armadas, acho). Minha mae queria muito que fosseenmo (e foi).

A gravidez da minha mae de mim foi 0 que segur@asamento dos meus pais por
mais uns anos, pois, antes de saber da gravidez estavam na iminéncia de se separar.
Mesmo assim, alguns anos depois que nasci, o ¢attdexeu e trouxe consigo mudancas de
indeliveis consequéncias.

Tenho uma irma de pai e mae, Renata. Uma irma maape pai, Alessandra. Ele a
teve com outra mulher depois que se separou dearmmrée. Ana Sheyla é o nome dela,
minha madrasta. Juntos eles também adotaram masmenina, Vitoéria, mais uma irma.
Sheyla (ou tia Sheyla, como chamo) j& tinha ddhadiantes de conhecer meu pai. As duas,
Jéssica e Stephany, sédo irmés de coragdo para todel

Quando mais velho, descobri que meus pais haviatada um menino antes de eu
nascer, mas ele fora embora tempo depois.

Sempre estudei nas mesmas escolas onde minha weieaala, para nédo precisar
pagar. No entanto, depois da separacdo dos mesismpau pai foi morar em Vila dos
Cabanos, em Barcarena, e eu fui passar um tempeleafh ano e meio).

L&, eu ia de bicicleta para a escola todos os @liagncava na rua, subindo em arvores e
pulando muros, num estilo bem provinciano de viver.

Sei fazer origami, a arte milenar japonesa de dqiapel. Meu tio, que é cunhado da
minha madrasta, me ensinou e as minhas irmas semuereavia tempo. Minha irma Jéssica
me ensinou que nunca é tarde pra comecar algo rogoe ha uma imensidao de coisas a
serem comecadas. Ela me introduziu a musica, #&sirp japonés e a muitas outras coisas.

Morar com meu pai em Barcarena foi algo que muionmmodificou. Tenho saudades
daquele tempo.

Sou uma pessoa muito nostalgica, e gosto de egpilisse em arte. Danca (as vezes),
poesia (em maior parte) e masica (s6 uma vez at@pguem me trouxe para a danca foram
principalmente lam, Daiane e Glaucio. A partir daeu interesse me tragou para esse
universo.
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Ja namorei 4 ou 5 vezes. Tenho uma incerteza posatder se um deles foi namoro
mesmo, ou nao. Nunca formalizamos com esse noms, agimos como tais, € nos
referiamos a antiga relagdo como tal.

Tenho atualmente um peso médio de 63kg (apesaalia gue esse nao é o termo
correto).

Tenho gostos e interesses muito variados. Gostarts (danca, mauasica, artes
plasticas, teatro), ciéncias exatas (“matematigaimica, fisica), linguas (em geral qualquer
uma), linguistica, filosofia, historia, filologialentre muitas coisas ndo passiveis de serem
listadas”.

N&o sou muito alto, mas nunca me medi de verdadénagnte. SO o que fiz foi medir
coisas como a distancia entre marcas de articidagds dedos para utilizar como régua
guebra-galho em momentos de muita necessidade.

Falo muito quando estou sozinho. Falo com as pssswa as quais interajo nas cenas
imaginadas. Muitas vezes sinto raiva ou alegria ognacontecimentos que imagino. Sinto
isso seriamente, a ponto de bufar de raiva porlriga que eu apenas imaginei.

No meu trajeto de ida ou volta para casa, passarpdugar de que gosto muito: € um
trecho da Braz de Aguiar entre Benjamim e Dr. Meraedximo a uma banca de revista. Ele
tem um ch&o bem plano, e vérias arvores cobremar tom folhagens.

Eu roia unhas, mas deixei de faze-lo esse ano aon® vontade minha. Pensei que néo
sentiria naturalidade com isso, mas hoje percetfmarecessidade de fazer isso de novo.
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CORPO PERGUNTA E CORPO RESPOSTA
Feliciano Marques

O que vocé responde quando alguma pessoa lhe peemguem € vocé? Eu sou alto,
chato, bonito? Em quase 90% das vezes em que roatenoesta situacao, respondo... sou
sincero.

Gosto de falar o que penso e gosto de viver codader Eu olho para as coisas e para
as pessoas, eu faco meu trabalho, eu amo... cosridizde, com todo meu corpo.

As outras 10% das vezes respondo alguma outra ceiseelhante, como, sou
verdadeiro, ou, meu proprio nome... Feliciano, e dig muito de mim.

O que vocé responde quando alguém lhe pergunta eoogoesta? Estou bem? Muito
simples ndo acha? E quase ndo retrata como vobtd@erdga estd se sentindo. E que tal
resposta virou uma continuacéo obrigatoria da pe¢age tao real isto, que, quando a resposta
vem acompanhada da mesma pergunta o primeiro fooutinterlocutor muitas vezes nao
percebe o acontecimento e muda de assunto.

Nas vezes em que ndo faco o mesmo e que tambéragp@mdo estou cansado, gosto
de responder que estou feliz.

Acho que felicidade é um sentimento que as pegseasam (nao ter porque Nao sao
felizes) precisam dar mais valor quando as temséD§imentos ruins sempre se sobressaem
porque nos fazem mal.

O que vocé responde quando perguntam de onde eoc@ Be casa? Do escritorio?
Da faculdade? Eu respondo que venho de uma pedsoeaeel por suas escolhas, pela sua
brilhante escolha e inteligéncia sem escolarid€e@aeho de uma Maria. Venho de lugares e
das pessoas que me ensinam, que trocam comigo.

Venho, muito, de todos vocés.
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CORPO MODERADOR

Bruna Cruz

Venho de Belém, do Reduto, da Doca, do Colégio MudeDe “14”, trago amigos,
parentes, amores, muitas recordacdes e nostalggas tpmpo todo me cercam e sdo “palco”
para a producdo do meu presente. Hoje sou da Widede, da Companhia, mas ainda sou
dos meus amigos, parentes etc.

O meu “hoje” é completo quando sinto que estou\agit@ando ao maximo isso tudo.
Quando sinto de perto cada “vida"que eu vivo.

Falando nisso, posso dizer que vivo Brunas bastdiviersas: tem a Bruna da
faculdade, a amiga, a dancarina, artista, a fdhana, a neta, a prima, a funcionaria publica,
a pesquisadora voluntéaria, e tem também a Brung§eepra olhar pra dentro e pra juntar
todas as outras, quando se olha no espelho, quadidormir, quando esta em conflito,
guando olha para o futuro etc. elas costumam Seesalr

Eu me identifico com a descontracdo, a idéia derdidde, a racionalidade, o
sentimentalismo, as novas tendéncias, 0S novosapemos, as novas propostas, as
criatividades e também os desafios. Sei me adagame moldar, mas sei melhor arriscar
algo mais “eu”. Estou num momento meio que “indot@mim”, a fim de me disciplinar e
ficar mais satisfeita com o que produzo, ou, nammnmostrar mais empenho as pessoas que
se importam comigo. Me custa levantar cedo, chegdo, fazer muitas coisas em horarios
apertados, ler muitos textos (algo com que meiitt@mpouco historicamente).

Tudo isso, apesar de me custar, me moldar a umdicéoncom a qual nunca me
identifiquei de fato, me gratifica e € um objetre@lmente meu, ndo individual, nem egoista;
€ meu e envolve necessariamente o amor que temhocpm meus “pilares” — amigos,
parentes, amores, colegas — e 0 que eles tém par@oc Sinto-me na busca por uma
moderacdo 6tima entre minha identificagdo maisgleewe e as que venho agregando.

Isso € o que marca 0 meu presente. Meu corpo éanpmr 0 corpo-
moderador/negociador, uma membrana semi-permeagalalimita o que estou..
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CORPO ASTATO
Luiz Thomaz Sarmento

Meu nome é Luiz Thomaz Sarmento Conceicéao, filh€éika Maria Braga Sarmento
e Luiz Thomaz Conceicdo Neto. Demorei muito temg@@ gostar do meu nome. Ja que por
anos nao me identificava com a nomenclatura “Thén@ehando-a inclusive bem feia. Esse
nome contabiliza sua 42 existéncia na familia R@sgsal pertenco por conta do meu avoque
fora adotado, anos atras, por Luiz Thomaz |. Ofdéto que, nesses 20 anos de vida,
incomodou-me profundamente € em relacdo aos menssndComo se pode perceber tenho
problemas com nomes.

N&o gosto dos meus sobrenome. Hoje jA me acoswrakis, assim como ao meu
segundo nome, mas quando penso que eles poderifdnsses e Braga (familia do meu pai, e
da minha mée, respectivamente) me frustro, poiscansidero mais bonitos. Luiz Thomaz
Rosas Braga ou Luiz Thomaz Braga Rosas, ouvindwiosparece eu,mas talvez se tivesse
sido batizado assim teria gostado mais da forma@@mu chamado ou néo.

Sou formado por tudo o que me cerca e que inteeierenim de maneira direta ou
indireta. Nao posso falar do que me completa, nmagle que me soma. Minhas identidades
s&o recicladas a cada dia mas com recorrénciasiBarncultura. E dificil dizer como sou,
talvez seja mais facil dizer como estou, mas néaitéples, o estar € um ponto de vista.

Sem mais delongas, melhor falar de como estouufstocupado, sinto que preciso
ajeitar muitas coisas na minha vida mas nédo seocts®o € um mal geral, o mal do ndo saber
o que fazer ou quando é melhor fazer. O que seed&qgero tudo rapido, quero ter o maximo
de conquistas e realizagdes, experiéncias e caag@es, enquanto posso aproveita-las e
prové-las, assim como compartilha-las.
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CORPO FAMILIA
Ana Paula Siqueira

Ana Paula Faria Siqueira, filha de Yeda e do Cludma da Tais e do Fabio, tia,
sobrinha, neta e amiga. Nascida em 16 de janeirb988& na cidade de Belém-PA, mais
precisamente na maternidade das Acécias. A primetia@ a primeira sobrinha, a Unica filha
bioldgica por parte de pai.

Desde que nasci até mais ou menos seis anos @endadi com meus pais na casa de
meus avés paternos Mero e Claudionor. Posso direttige a melhor infancia do mundo,
com tudo o que uma crianca tem direito: pipocayeter pizza, “chaves”, pular elastico,
esconde-esconde, enfim, e muito amor. Alias, potacdeste ultimo, considero até que fiquei
uma crianga muito “mimada”.

Passei por varias escolas, mas foi no colégio Mmdende comecei minha formacéo,
seja ela fisica ou psiquica. Foi la onde passasse@parte da minha vida. Considero que esse
ambiente me fez. Me fez crescer, amadurecer, enaatprnar que sou. No Moderno, conheci
as pessoas que me acompanham até hoje, para minellasres pessoas do mundo, meus
irmaos que moram em outra casa. Amigos que meamnsarviver, crescer, amar. Pessoas que
“me” pertencem, que, assim como eu, “mandam” eesgsaon minha historia.

Hoje, eu sou alguém que “procura” um lugar ao gog corre atras de virar “gente
grande”, gracas aos ensinamentos de meus paispsiymainigos. Nao me considero tao
tranquila como ha 20 anos atras, as cobrancaseaneassim como eu. E isso tudo me
completa. Acredito que nada me falta, crendo questo vem com o tempo. Vem com o
tempo e com a certeza de que sempre eu terei tqde preciso. Afinal, aquele que nos amou
primeiro ta sempre de olho, cuidando de tudo edestnos.



150

CORPO COMPLEXIDADE(S)

Andreza Barroso

Falar sobre mim é bastante complexo, talvez neto,tamas a principio € assim. Eu
venho de um “lugar” onde tudo nunca foi facil e n@ito confortavel... uma infancia cheia
de fragilidades imunoldgicas (gripes, amas) e p&ipcas (sem firmeza na palavra, poder de
deciséo ou de posicionamento), mas, de uma esparaagsa que um dia tudo iria mudar.

Realmente mudou... minha mae mudou, meu pai muteus irmaos, cachorros,
casa, colegas, porém, uma ansia, necessidaddebatakperanca continuam, as mesmas, so
gue em niveis superiores. De onde venho me aligenga aonde eu vou, persistindo sempre,
s6 que conseguindo mais.

Falar quem eu sou € muito complexo, pois consigors@ conjuncao de opostos que
se equilibram: sensivel e emotiva sendo tambéndasp seca/dura; amavel e compreensiva
e, também, estlpida e intransigente; educada ma@nsa e, mal educada e recalcitrante
(claro que por vezes), aconselhadora e, por vermeser fugir de meu proprio conselho.

Nesses momentos me preocupo... hao estou senzioafietne recoloco num lugar de
serenidade e reflex&o; volto ao comeco e fago mgisauesperanca que me ajuda a buscar ser
melhor em corpo e espirito... ao amor — sentimeabve — que me sustenta na luta diaria, na
crenca, na fé,na forca, no melhor que posso se¥,dar.

Mas ndo acabo por ai. Isso sdo somente nuancesedsodg ou posso ser. SO sei que
Sou mais do que posso ser, mas ainda ndo estoo saneke posso e, as vezes, quando surto
(pois sou racional e louca), penso que posSsSo Mawasa ou ser muito aquém 0 que eu penso
ser (sou tao clara e tado obscura/secreta)

Quem ou o que me faz sdo todas as experiénciageaisguer seres, sejam animados
ou inanimados (pessoas, animais, alimentos, ohj¢i@s acbes do cotidiano me perfazem as
condutas convenientes; fontes fortes me sustentaratidudes, mas 0s meus pensamentos,
anseios, ndo me abandonam em nenhum momento, gpansio em desistir de algo acredito
e me firmo que ndo sou assim e embarco num sonpor ealgum momento “vivo-0”
intensamente.

O que me completa é a crenca de sempre ir em hiesedgo, geralmente ndo me
deixar esperar, a arte, a musica, a poesia, a ragldnergia, a fé, o orgulho. Sinteticamente
a danca, a capoeira, o deleite de estudar e meamastmeu filho, enfim, meus amores que
confortam e essas esferas sdo minhas identidagesifjidizam-se entre o erudito e o
popular, entre 0 complexo e o sintético, entre foreu e a nostalgia, entre o palpavel e o
imaterial...

E sei que a Unica coisa que me pertence € a ergprgiaompreendo dentro de mim:
gue me mobiliza, me instiga e me transporta p&ma alo mensuravel.mas me identifico com
muitas coisas abrangentes: sensibilidade, paz|u&’, forca, “persisténcia”, ser unico,
especial (cada um tem seu valor).

E nesse momento de desequilibrio mental, psicalégicfisico, pois sdo muitas
agregacOes distintas de responsabilidades e ndmessj e queréncias, € que me encontro,
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mas nao estou infeliz, pelo contrario estou propeds uma verdadeira felicidade
compartilhada, ndo que nunca tenha sido vivida, prague a pouco serd sedimentada,
ratificada, clarificada.
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CORPO-MOMENTO
Nelly Brito

O corpo auto-biografico € momento, é vir-a-ser. Bamada que caiba num conceito e
tudo que caiba na vida.

No momento, sou um inchago no pé, sou uma orelHalamte que escuta, escuta,
até...poder dizer alguma coisa do que escutouasésgutar mais depois.

No momento, sou tia de uma sobrinha que considarpauco filha, apesar dela ter quase a
minha idade.

No momento, sou uma filha que esta comecando aguoimdidar pacificamente com
sua mae e que morre de preocupacdo com um pae tolionado feito um garotinho doente
que quer brincar e por isso finge que nao estatdoen

No momento, sou uma jovem cheia de sonhos prafissipmas que morre de medo
ao ver que esses sonhos podem se tornar realigadgue tudo esta dando tdo certo? Isso me
assusta... Mas por que? Isso deveria me animar).

No momento, sou “fruto de um arduo trabalho depajujue deseja com muita forca
e fé que essa familia consiga comprar sua casag(gpe estara sempre em reforma).

No momento, sou uma menina se transformando ememwbntindo o peso dessa
mudanca, principalmente por ter um amor longo guatsaliza a cada dia, mas que nao tem
futuro certo... Sou alguém que sofre tanto sO desgrenisso que prefiro nem pensar, mas
penso.

No momento, sou alguém bem mais calma e feliz comigsma.

No momento, sou chorona.

No momento, vivo tdo intensamente o0s sentimentos gensamentos alheios que as
vezes 0s Vivo na pele.

No momento, sou uma imensidao de pessoas, ou msthoium pedacinho de todos
com guem ja me relacionei de algum modo. Sou umetdb com todos os afetos que ja
experimentei e com as duvidas daqueles que vouimgear.No momento, ndo sou... 0 que
poderia ter sido, as escolhas que nao fiz, 0s mmHeue Nao Vivi.

No momento sou saudade de outros momentos, sodarims pensamentos antes de
dormir, sou lembranga para alguém.

No momento, estou descobrindo a “cara da morte”egté viva e estou lutando para
me manter de pé na sua frente, para nao cair hqueala oferece.

No momento, sou 0s varios passos gque dei,os agmsgue encontrei, as pegadas nas
quais esbarrei e aquelas que vi se afastarem.

No momento... € o que se pode dizer, porque o éosqu” € momento e “o que fui” e
“0 que serei” também € momento.

Ah, por enquanto, me chamam Nelly Lara de Brito.
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CORPO VIVO

Ercy Aradjo

Apos um acordo feito entre um casal (Vera e Wantorlde ao terem filhos Wantuil
escolheria 0 nome para os nascidos mulheres, namoés 0 primogénito (Thyago — este é
pela biblia), o segundo filho do casal, batizadm conome de Ercy (Ercy — este vai ter este
nome para homenagear meu recente falecido irmdu)s Arcy nasceu ainda mais um filho
que recebeu o nome o pai (Wantuil), mas este textma apresentacdo do segundo filho e é
nele que fixaremos as descrigdes.

Ercy nasceu e foi apelidado de Bico e assim fomaun por toda infancia e periodo
escolar, neste periodo era gordinho e gostava dia @om os amigos de seu irmao mais
velho, acredito que isso fez ele ser um pouco peeco

Ainda na companhia de seu irm&o mais velho, passwa infancia no interior do
Estdo do Para, na sua cidade natal (Altamira), rocbons meninos do interior, eram
atentados e muito brincalhfes, um mais sonso, zghoeque sabia que 0 outro por ser
completamente escandaloso chamaria a atencédo ego@msemente a culpa das peripécias.

Assim foi construida a infancia de Ercy.

Aos 12 anos ao mudar para capital do Estado (BBl&jnsofreu uma mudanca, pois
seu irmédo e padrinho passou a mudar com um prime wvetho. A mudanca fez com que
Ercy buscasse uma substituicdo dentro do novo co passou a conviver no universo
escolar.

Uma coisa ficou fixa e caracteristica neste serfemmacdo, estava se tornando
brincalhdo, que dificilmente alguém o via tristest&E alegria se ressaltava nos momentos
culturais-festivos promovidos pela escola, quementra no grupo de danga e construir um
ciclo de amizade que consolidou como companhgsesa que foi feita a substituicao?).

Vamos fazer um mergulho no que podemos chamarrdetedsticas do Ercy.

Uma pessoa que considerava feia e agora ndo kgauar feiura. Aprendeu a amar a
vida e ter fé em Deus, porgue sabe questiona-ls, a@ma de tudo aprendeu que nunca
sabera ou melhor, aprendera tudo o que gostaria.

Saber que falar pouco sempre foi uma coisa paaticlé um bom observador, mas
que falar coisas certas somente um 6timo entendedsegue.

Ter uma paixao pela natureza representada pelaraoslae um pensamento sécio-
politico-cultural que geram conflitos infinitos na&ias areas que formam este individuo.

Completamente emotivo nas reflexdes solitarias, ¢cée® boas e ruins, mas
geralmente boas.
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CORPO DIVAGANTE

Daiane Gasparetto

O meu corpo auto-biografico, auto-dramatico, poaltm muito baixo, todo rapido é o
gue eu sei contar sobre hoje, que ja foi ontenge $@rd amanha. E ao ser a minha contadora,
faco de conta que n&o sei me contar, sO para pogleginventar a cada minuto.

Mas nunca me reinvento por inteira, pois h4 em mim monte de sensacdes,
imagens, pessoas que sempre me acompanham. Masgmeo e penso (um minuto de
siléncio)... Tudo isso muda também e no medo datsacdo doidamente agil, vejo meu pai
entrando no carro, minha mée costurando um vegtidtha irmé assistindo tv, meu irméo
chegando suado do basquete.

Minha familia € meu corpo: tenho o queixo de mei) & pouco da brancura de
minha mée, o sangue de meus irmaos. Minha companhteeu corpo: tenho a minha
imanéncia imanente aos que estdo nesta sala. 8fiedoee meu corpo: tenho a identidade
cravada a procura do outro. Minha casa € meu ctepbo a divisdo dos compartimentos me
indicando a presenca das fronteiras. Minha cidaghe corpo: tenho a chuva deitada sobre
meus cabelos.

Meu mundo € meu corpo: tenho os trajetos das v&afppografados na memoria onde
ainda habitam os amigos que quero rever. Meu suldnié& meu corpo: tenho o meu
subterraneo desafiando o que desconheco. Meu ewajleres virou teu, € o que ofereco de
mais corpo que tenho: minhas divagacoes.
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CORPO IN-MUNDO
Wanderlon Cruz

Partindo do principio o que € meu corpo, possordjne € um corpo que ja viveu
muitas experiéncias, principalmente em relacadiaagéo deste corpo.

Pude vivenciar indmeras formas de manipula-lo, él@sthfancia praticando natacgéo,
passando pela musica, voleibol, futebol e maislratrete a danga. E um corpo que com o
tempo e estas atividades acabou adquirindo ceméaddes, que muitas vezes Ihe impedem
de ser mais explorado.

E um corpo que tem uma identidade “bipolar’, ondgums o avaliam como
comunicativo, extrovertido, engracado e sem limieesnuitos como fechadao, reservado e
sem frio.

Me identifico com qualquer coisa pratica que enaaualquer atividade artistica, mas
também principalmente com os esportes, onde uns dsfgecificamente proporcionou a este
corpo muitas e boas experiéncias.

E um corpo que sem a familia, os amigos, as nowgeriéncias, carinho,
cumplicidade, confianga e perseveranca, e printigade o futebolzinho de toda semana nao
se sente completo.

Atualmente, esta completamente influenciado, apaicto e deslumbrado pelas novas
tecnologias, onde, no muno ao qual ele vive e pé@hmente nos objetivos em que ele se
enquadra € intensa e inevitavelmente indispensavel.

Por fim € um corpo que sempre procura se adequaretteor forma ao que a vida lhe
proporciona e que tenta da melhor maneira adequidaa sua melhor forma.
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Anexo 2
Textos produzidos no quarto experimento — 21/05/10

Nelly Brito

A companhia é...

Lembrei agora daquela linha de produtos que trseniapre o mesmo bordéo: “Amar
é...”, cujos protagonistas eram dois hamorados nus.

“Acho que, guardadas as propor¢des, a Companheripadetaforicamente remeter a
isso: um grupo de pessoas que se conhecem targdanto, tantdo, que se desnudam umas
para as outras e que amam e que literalmente, feaepanhia umas para as outras”

Nos desnudamos em lagrimas, nos desnudamos ensosprem segredos, em
cobrancas. Sabemos as fraquezas e as fortalezagosinsutros, as quais se refletem em
apelidos e em uma linguagem particular. Somos um Qaiem sabe como Mdnaco? Poderia
ser, sO que aqui todos sdo nobres e vassalos deguina lingua, um bandeira, normas
sociais e filosofias proprias.

Gosto de dizer que somos “amigos-irmaos”. Poderier ¢0 irmaos, mas nao, nao é
bem assim. Primeiro porque irmaos ndo se escolhesegando porque irmdos nao se
namoram — iSso € muito importante.

Eu, particularmente, pensando em minha funcéo a@elfarcia, acho que sou muitas
coisas. Ja fui ponto de discordias, de brigas feianfurecidas; hoje sou “advogada do
diabo”, “manteiga derretida”, uma palavra de ordemnde brincadeira. Com certeza sou
amada.

Bom, desses meus companheiros, elenco os segpamtEs em comum.

Eu e Flavia — virginianas classicas

Eu, Marcio, Ana Paulla e Ercy — Banda Geova

Eu, Dai e Bruna = futuras pisicologas

Eu, Wnadinho e Feliciano = pavio curto

Eu e Glaucio = dispertamos medo, as vezes

Eu e Andreza = afinidade de graca, amor a 12 vista

Eu e Ercy = bimbins

Eu, Ercy, Feliciano e Luiza = casais caseiros

Eu e Christian = amis du frangais

Eu e Marcio = primos

Eu e Companhia = incentivo aos estudos, exemplodde paixdo pela arte, Moderno
sol da memoria.

Eu em Companhia = AMOR!

Companhia é... Mara!

Companhia é... Mamae!

Companhia é... Bipolar!

Companhia é... Conter o espirito de agressao!
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Companhia é... Tacacd!

Companhia é... Mickey!

Companhia é... Bimbim!

Companhia é... Fruto de um arduo trabalho de ehuipe
Companhia é... Vagabunda!

Companhia é... O mundo é uma bola!

Companhia é... Fazenda!

Companhia é... Papagaio!

Companhia é... Julio!

Companhia é... Chega!!!

Companhia é amor eterno.

Ercy Araujo

Como nao poderia ser diferente, faco uma reflexéla ao pensar nos reflexos d‘eu
para companhia para comigo. Pois hoje, maio de,26ibh@o um equilibrio nas acdes e
reacdes de ambas as partes.

Na Companhia pude colocar em pratica uma coisdageedesde moleque, pensar em
milhdes de coisas que poderiam ser outras ou a&mesmas mais real ou mais imaginaria,
uma coisa poderia deixar de ser ela e ndo ser made ou passar a ser o sentido de tudo,
pensar, pensar e pensar. Aqui na Companhia recebeme de imaginar e criar. Acredito
que o desenvolvimento desta minha caracteristiclemacancar uma identificagdo. Mas isso
poderia ser em qualquer grupo ou linguagem awiatic

N&o, pois a identificacdo foi completa ao almejagmon ideal essencialmente
comum, de posicionamentos politicos-socio-cultugagrincipalmente, artistico.

Ciclicamente falando acho que a reciproca € vendadeu seja, fez com que a
Companhia (nas devidas proporc¢des) vislumbrasspamsamento de nao estaguinar, sempre
imaginar novas possibilidades. Assim acredito ¢éatribuido para esta caracteristica.

Bom! E isso... e muito mais, mas por ora fico reptavras.

Daiane Gasparetto

Eis que de repente entro nessa fala reformadabdadps que nela habitam sentados a
frente do espelho. Essas pessoas tém, por um tests faces neutralizadas, mas ainda
tomadas por uma intensidade de pré-espetaculo.
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A méo direita de todos esta levantada, tendo o dedicador e o dedo médio
erguidos, simbolizando paz e amor. Talvez ndo @megpriamente paz e amor, mas, sim, um
signo oculto de coisas nao ditas que estéo a vir.

Refletidos no espelho, os olhos denunciam que nugdtsa ja veio. Contudo, a
neutralidade presente nesse momento de existémgianta, anunciam o inesperado que uma
hora chegara.

Sentada em meio aos que na sala estdo, comecaradelitadamente para cada um
dos presentes. Sei que eles estdo, sutiimente, @bgsevar também. Todos se olham com
uma lentiddo propria dos passionais, dos que gomamk detalhes da outra pessoa para
transforma-r em afeto, em um presente, em uma nagkoiRCa0.

Pouco a pouco, ainda no mesmo estado de corpo, iesgem toda descrita
transforma-se em uma foto em preto e branco. Pauowito, agora em outro estado de
espirito, eu seguro este retrato e passo a verant@na de mim em cada feicdo desses
transeuntes perenes e o quanto ha deles nesseslhmipreenchidos de gratidao.

Para mim, descrever este grande reflexo estabelemitie mim e a companhia
moderno de anca é tracar com dedos calmos a imagsanfoto que, por ventura, veio a
cabeca subitamente.

Dizer o que vejo de mim na cia e 0 que vejo delarém é como deixar 0 espetaculo
do improviso comecar e descobrir que ha mais nost@ntre a coxia e o palco o que ja foi
apresentado a olhos nus.

Luiza Monteiro

Companhia eu, eu Companhia

A Companhia Moderno de Danca me faz ver que é\mssilar, produzir, discultir,
fazer danca com exceléncia e como projeto e vidmcA meus sentidos para perceber a
diferenca e ama-las. Tenho algumas tantas irmésa$ com 0S quais convivo muito em
funcdo deste grande e invisivel elo. Posso setag ea cena de varias maneiras, viajar em
realidades outras que nao estdo acessiveis pdouguam. Tenho momentos de conforto e
deleite na tentativa de superagcdo de mim mesma pog desafios criados em companhia.
Sou um corpo mais paciente por entender que senpreemsdo e tolerancia o elo se
desmancharia.organizo, planejo, cuido, observamatlicamente. Limpo, varro, carrego, sou
e faco coisas que me escapam noutras ocasidesnpaobia € em mim sonho que nunca
chega mais que ja esta se realizando ha muito tdPaptencer, ser, estar companhia moderno
de danca é um atestado de qualidade e reconheoimentontexto artistico no qual estou
inserida. Carrego no peito e nas costas o simb@mrnda representatividade de uma
educacao referendada no ensino entre quatro paredisnistas.

Faco, completo a historia, imanéncia companhia mmadde danca, com uma pequena
parte que me cabe deste latifundio. Construi dizgésua fundacdo, construi salas e arrumei
tantas e quantas coisas se pode conceber. MinHasrgza meu corpo, meu gestual
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transfigurado, figurado, desfigurado, preenche o espaco devido nas obras artistico e/ou
literarias frutos desse arduo trabalho.

Tudo parece tdo ténue e rizomatico que ndo sesmasfaco porque ela me faz ou se
ela me faz porque eu a faco. Bem! Estamos ai, ¢engdd em um mesmo espaco tempo,
revelando saberes, promovendo gostos e desgoswmysorgionando oS encontros e 0s
desencontros.

N&o ha mais como separar, 0 laco esta feito e Adpidtas muito Obvias de onde
termina isso tudo. Quem nasceu primeiro o ovo galiaha?

Ana Paula Siqueira

Companhia Moderno e Danga...

...S0mos um corpo e assim bem ajustado, totalmegados, unidos, vivendo em
amor. Um vaso nas “mé&os” do oleiro, companhia mumele danca, moldados a cada dia.
Uma familia sem qualquer falsidade, vivendo a wadgdaxpressando a arte de nossas vidas.
Antes, um vaso vazio, sem agua, sem flores...je,H@&m-se um regador, quase que diario,
pra que essas flores florescam e crescam. Guardamsesos” mandamentos. Celebramos a
luz que nos uniu. Preciosa é a nossa comunhao...

Wanderlon Cruz

A Companhia Moderno de Danca é de fato uma fanuifide podemos experimentar
varios seres, varios mundos e inimeras vivénciasmHugar, um grupo, uma familia ou
qualguer outra denominacdo onde cada individuo ajuetegra pode ao mesmo tempo
aprender, ensinar e principalmente compartilhaad@s$ nossas vivéncias.

Aqui cada individuo é Unico, mas quando toda esitzidade se reune e compartilha, a
companhia moderno de dancga se torna mais Unicangodvislumbrar qualquer objetivo e
ultrapassar qualquer barreira.

Neste lugar e com esta familia aprendia a ser saisivel, mais observador, mais
amigo e muito mais humano. Pude visitar e conhpessoas, lugares, coisas que nunca
imaginei que poderia, mais que sempre sonhava zn. faqui, aprendi até a “abrir méo” do
gue qualquer um aqui e até eu mesmo nunca imagigae pudesse acontecer, o futebolzinho
de todo sabado.

Posso afirmar que me tornei melhor, pois aqui, igondransfigurar qualquer
acontecimento da minha via e do meu cotidiano emgajaam movimento, em arte, e a danga
também foi uma coisa que eu aprendi a gostar eatiar aqui.

Aqui aprendi a gostar, a sentir, a amar, apremdspeitar e a ser respeitado, sabendo
que quando e se precisar terei mais uma familaparestender a méo.
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Resumindo, aprendo ensinando a aprender.

Bruna Cruz

A companhia é eu, porque € “alguém” que se pennigr varias experiéncias, tracar
varios caminhos, fazer “pomba-lesices”, fazer pndas reflexdes, receber novos elementos —
sejam técnicos, pessoas, teorias etc. —, jogaacdiversidade.

Eu sou a companhia, também por isso, mas, por tadm porque quando procuro
fazer meus deveres com exceléncia, busco tomaatimas para produzir algo novo, falo
sobre a arte, a cultura, a poética, a estéticaydguaou ambiciosa, empreendedora, sensivel,
“familia”, artista; e por ai vai...

Andreza Barroso

N&o posso deixar de dizer que, a companhia moddendanca, a partir do meu
envolvimento como espectadora, sempre me inspioowcum bom lugar de se “viver’ —
construir relacéo e linguagem em danca.

Sinto-me muito feliz de saber que desejos se dessanbem espécie de objetivo e se
tornam realidade. E assim foi... a cia se tornalidade em minha vida e eu me tornei
realidade dentro da cia. Um ser diferente entrelemais, também diferentes. Diferencas
muito especiais e enriguecedoras como artistasmpes

Encontrei o que precisava: trabalho de irmaostasti¥®essoas que estudam, discutem
e realizam a arte danca, num ambiente alavancadamizade, companheirismo...conforto.
Uma margem de seguranca que me embala e entusitiabeho sério e incessante com
objetivos...metas, todas alcancaveis. Aqui, tod@snos conjugamos na unidade diferenciada
da diferenca: a diferenca que nos une e traz resiso.

Assim me sinto, bem diferente de qualquer pessoaedads, mas ja mencionei em
outras ocasides: a companhia € a diferenca, essa& identidade (nossa riqueza) e por isso
acredito que eu, implicitamente, ja trazia a ciaeia: a autencidade, o entusiasmo, o0 vigor, 0
amor a dancga...ao dancar nos torna uno ainda paeiasnente diferentes.

Vez por outra sinto necessidade de me fazer masepte em cia, mas tenho distintas
limitacdes que me ajudam a flexibilizar um pouccapsu mesma e compreender que isso &
necessario, pois agrega minha prépria diferenganda que haja qualquer desventura, sou
feliz aqui e quero continuar aqui. Também, sempreditei que tudo sozinho € mais dificil,
entdo, para que eu possa crescer neste caminhantian@da melhor do que estar junto a um
grupo de pessoas determinadas a crescer, e crestas — ndo0 em grupo, mas em
companhia.
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Aqui tenho voz, tenho valor, tenho funcdes, enfenho o que precisava ver-me ter,
pois a cia tem vez, tem valor, tem funcdes vamasiessas vidas e na via dessa cidade como
promotora de acdo e conhecimento. A cia nos makdliszermos melhor...eu ser melhor...a ia
em si, ser cada vez melhor e isso alimenta qualsglehumano humanizado, moralizado,
determinado.

A companhia moderno de danca € fruto de um arcibaltto em equipe: arduo porque
€ gradual, sacrificante nas suas individualidadeseststente aos mecanismos nocivos;
trabalho porque é este que enobrece e, sendo d¢emuwato 0 que nos pertence por assim
dizer se eleva e; equipe porque é o0 agente praopulstrabalhar com e para o outro é
motivador e engrandecedor, faz-nos sentir per@semfresentes... Seres humanos maiores.

Eu, ABS, sou parte dessa companhia...que tambémusou

Feliciano Marques

Familia de um paragrafo so.

Bom, como um grande amigo meu diz... “Fechem oestJiimaginem uma grande
fortaleza de sonhos, 0s seus sonhos mais desejageis, imaginem alguns desses sonhos se
tornando realidade e outros, antes muito distaotes, a possibilidade de se transformarem
em algo real. Imaginem muitas vitérias, imaginemitosusorrisos, imaginem muito, mas
muito amor. Essa € a minha familia. Mas o queraatorais “linda” e apaixonante sdo as suas
derrotas, lagrimas, as suas confusfes e discussbeseio a inteligéncia abundante de seus
integrantes, as brisas e as frases, que por veagsam um ao outro, ditas no fervor dessa
paixdo em fazer sonhos se tornarem verdades p@ap#\ constantes aprendizagens pelo
lado mais humano possivel, o erro, tudo isso povipgetudo em companhia, como se um
fosse tudo em companhia, como se um fosse o tododo fosse o um. Porque esta familia é
fruto de um arduo trabalho de equipe.

Christian Perrotta

Viver em companhia € como “enviver”. E essa “enwraé nos “interfecta” de modo
“mutuotal”. Nossa “coexistitude” nos torna “complios”, mas sempre “alter-hélicos”.

Meu “cresquescir” nesse “atmesseus” é mais quaniligel”. Quase “desmilabilis”.
Tenho a “essencina” de nosso “envivamento” norfioti’ de minha “eoa”. Uma “essencina”’
“intérsacra” e “incontravontamente” “idibmicra”.

No “seirno” de nossa “famicia”, somos aquilo queltdlamos” em nosso “enviver”. E
a “envivura” em si nos “optiga” por “alutros” “delamentos”. E permito que meu “iegmo” se
“marmogulhe” em meio a todas as “optigacdes” queijaeramos”.
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Sou um “cércor” e um “corcome” (por incrivel querg@ga), pois o “envidir” que nos
“vivera” em “gquastos” “ ensarquiomas” sao”"nos¢ahbem.

Meu “iégmo” € “solurrado” nos demais, por “chumatode “poentro”
“orlaboratente”. Como por igual, sou “movedissudo’ “iegmos” de “eutos”. “Somestamos”

“palindrémico” “ciaeu”.

Anexo 3
Relatos acerca do exercicio de improvisacao propastuinto experimento — 28/05/10

“Muitas vezes eu me detive ao conceito, que é codeo moderador, de uma maneira geral,
moderando assim um jeito mais livre de um jeitosmagido de movimentag&o. Ai depois eu
comecei a me remeter as palavras-chaves espeafitamE me lembrava muitas formas
movimentagao, tipo Doca tiveram umas lembrancasgde quando eu ia para o carnaval, e eu
fazia umas coisas que lembrava o carnaval. E apaohia, pd, companhia impossivel ndo
ter... E familia, familia tinha muita coisa engdaaa minha familia, que eu me lembrei de
caracteristicas de movimentacdo. Eu meio que briad coisas. S6 que eu achei que em
alguns momentos dava para perceber a coisa do surgerador, porque uma coisa era muito
diferente da outra e acabava que ndo dava preetodie uma coisa para a outra e ia assim
moderando automaticamente no meu corpo para trarddeum tipo de movimentagcao para
outra totalmente diferente. No comeco eu ia mudio gonceito, mas depois eu vi que indo
pelas palavras que eram totalmente diferentespraaperceber isso” (Bruna Cruz).

“Foi dificultoso conseguir interliga-los, fazer unmmovimentacdo que representasse. Eu
preferi fechar em um dos tépicos, porque acheiaraemais materializavel e eu acho que
retratava mais a questdo do corpo Astato, que ledimeei. E o tOpico que eu peguei foi
exatamente o das identidades recicladas. Eu figuéb tempo na frente do espelho como
uma forma de identificagdo, de me olhar, enfim,vdeficar alguns detalhes do meu eu.
Depois disso eu passei exatamente para tentar icawdista imagem que eu estava vendo e
como eu posso modificar de maneira mais, em quanstancias eu posso e invariavelmente
eu modifico, independente do local que eu est@aitdacdo que eu estou inserido. Como é
que ocorrem essas mudancas e onde parte essacagibfi se parte de mim ou se parte de
fora...” (Luiz Thomaz Sarmento).

“Tentei fazer bem direto. Tentei fazer movimentacem resumidas que me remetiam
aguelas palavras de forma mais direta e um sinth@gora mim tinha um significado muito
forte daquele contexto todo que eu poderia envalaguelas palavras. A selecédo foi bem
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pontual de todo o texto, fez eu me remeter bastmtexto, mas também fez eu me remeter
ao gue eu penso agora e ndo no momento que euviaste®to. Isso foi legal. Quando eu i
eu me remeti um pouco ao texto, durante a lembrdaggalavras. Mas quando eu fui criar
eu ndo remeti mais ao contexto daquela palavraaldottexto, e sim do que significou pra
mim agora quando eu li. Eu acho que talvez tenisasa@ue eu tenha colocado o sentido da
palavra agora que nédo seja utilizado no texto conesmo sentido. Eu acho que ocorreu uma
alteracéo do dia da escrita até agora no dia dedriem cima das palavras” (Ercy Souza).
“Eu ndo peguei o corpo momento, que foi o corpo euesstipulei, e tentei fazer. Tentei
mesmo pegar as palavras e ver o que das palavaasmsanim. E 0 que eu percebi é que no
resultado disso tudo, eu acho que naturalmentee@@aro corpo momento que eu tinha
pensado. Entdo foi meio que... E depois eu vi goeew conceito surgiu naturalmente com as
coisas que eu fiz. Outra coisa que eu achei guetfressante é que as pessoas fazendo, elas
fizeram muito forte o que agente usualmente chamamdvimentos obrigatorios. Foi
impressionante. Todo mundo que eu olhei improvisafex muito 0os seus movimentos
obrigatorios. Eu fiz, o Feliciano, o Wandinho, tadando, a Dai, a Bruna. Todo mundo fez
muito oS seus movimentos obrigatorios. Eu achoisg® é legal, porque antes agente nao
tinha parado para pensar porque eu faco esses memasn obrigatorios. N&o, agente
simplesmente s6 pensava assim, essa pessoa sampgrhovimentos obrigatorios dela, ou
a memoria corporal que ela expressa. Nao sei diabrez se eu néo tivesse tido os estimulos
que eu mesma escrevi, talvez ndo sairiam os motas@brigatorios. Entdo foi interessante
perceber que a partir do que eu escrevi, das cgisasao importantes na minha vida sairam
0S meus movimentos obrigatérios” (Nelly Brito).

“Quando eu iniciei pensei muito nas palavras e um® &as me remetiam nesse momento. E
eram coisas muito fortes pra mim, como 0 nome adnaimae, a coisa da sinceridade, que eu
gosto muito. Quando eu li, eu vi Feliciano Margk#éko, o conceito corpo pergunta e corpo
resposta, eu vi sO como um cabecalho e depoisidazendo as palavras e o0 que elas me
remetiam. Felicidade, Sinceridade, Mae Maria ereg& pessoas que trocam comigo, que
seriam as identidades das pessoas que estdo dentnim, inseridas dentro de mim. Foi
aparecendo naturalmente e eu ndo pensei em momemboim, eu so li como cabecalho e
ndo pensei em nenhum momento. E claro que a mhsirpalavras que eram as minhas
perguntas eu respondia com o0 corpo e respondia ateira com que as palavras me
perguntavam. E relaciona muito mesmo com a abondapges eu coloquei dentro do texto.
Eu n&o pensei muito no texto, me remeteram mudBssi€, mas eu pensei mais na sensacao,
na sensacao que as palavras me traziam nesse mpagoia. E foi muito legal” (Feliciano
Marques).

“Eu vi 0 meu tema, corpo complexidades e depoaniomuitas palavras, todas também bem
pontuais. Eu me detive mais na questdo do estadoodm agora. E pensando nisso,
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pensando corporalmente nisso, surgiu naturalmemta selecdo, uma selecdo de coisas
importantes na minha vida, em que eu me sentiamass®imo eu estou me sentindo agora.
N&o digo cansada, mas um pouco presa. Presa aiwagds, e isso ficou muito forte na
minha movimentacdo Eu ja fui me libertar mais namanto final, foi quando parece que
surgiram as luzes, as palavras eram flashs questimuéavam para uma coisa mais solta,
mais para o que eu sou agora. Acredito que ficon Wsivel, apesar de eu nao ter sido,
apesar de eu nao ter abarcado uma caracterisgo@ logm perceptivel em mim, essa questao
da expansividade ou uma certa agressividade, nabJrsa coisa repentina que nao surgiu
agora porque eu tava comungada com uma coisa @ &80 passado. Foi até com relagédo a
infancia, fragilidade na infancia e fragilidadeqoédgica. E um periodo que eu tinha que ficar
em casa porque ficava doente, e isso me causaea sénsacoes, varias sensacdes. Eu me
reportei mais a isso, por causa desse corpo gaecassado, estressado, um dia inteiro de
trabalho, estudo, sono e angustia do que vai amemgnanha. Um monte de coisa. Eu me
reportei mais no agora, e no final que foram aga@e mais essas coisas que eu sou. Eu vi
que ficou bem mesclado ao final. Eu ndo me préaidsurgindo” (Andreza Barroso).

“A principio foi um pouco dificil absorver essassas. Porque quando eu li tinham muitas
coisas. Tanto que eu parei um pouquinho e pensas §uando eu comecei, quando
comecaram a sair as propostas de movimento eu eomeelacionar o movimento com o
gque estava escrito. E eu comecei a ver que muitysnmentos se entrelacavam com outros
movimentos que, se for parar pra pensar no condeifpalavra ndo tinha muita coisa a ver.
Mas que, para a minha vivéncia, pras coisas quaveem relacdo a isso, eram coisas que
diziam mais profundamente, o sentimento que o mewim a sensacdo, a qualidade de
movimento que era proporcionada pela improvisa&doomecou a fluir mais as coisas. Mas
na verdade ndo surgiram muitas coisas. As pougsascque surgiram diziam muito bem em
relacdo a sensagdo do meu corpo, diziam muito bgoecessas palavras que eu escrevi no
meu texto que eu quis passar. Jogar futebol ao mmésmpo que para alguns é cansativo,
para mim proporcionava uma sensacao de prazerberdeestar. Assim como outra coisa
também me proporcionava. Vai do corpo de cada umadbo que ficou mais facil e bem
mais fluente a proposta em relacdo a movimentag&onteu corpo colocava pra fora em
relacédo a essas coisas” (Wanderlon Cruz).

“Eu senti dificuldade para pegar as palavras eaterdr o que ja tinha nelas daquele texto.
Quando eu comecei a experimentacdo eu, partindgridcipio de alguns, de pegar a

sensacao de agora do que aquilo me trazia, independo que eu tinha escrito, da logica
gue aquelas palavras faziam dentro daquele textcride meio que uma linha logica. O

primeiro item era corpo alto, muito baixo, todoidép que foi meio que a coluna vertebral de
tudo isso. Porque todos os itens que vinham, qaeaa@ompanhia, os meus pais, 0S meus
irmaos, é uma coisa que a todo instante faz comeguee meca, metaforicamente. Que eu
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figue num estado de comparacéo a varias coisas ewfique tendo que me medir em varios
momentos, ndo s6 a me polir, ou ter que me cadéar.somente em relagéo a estrutura fisica,
na verdade isso ndo tem nada a ver com estrutiica.fMas a questdo de eu estar o tempo
todo em uma fase de comparacao, de ser colocada“sennma pessoa faz assim entao vocé
vai ter que fazer”. “Se meca”. “Pare”. “Coloque ufita na parede e se vocé ndo chegou
naquela altura, va e chegue até aquela alturaja Skegou tem que descer de novo. E uma
coisa assim constante. E isso estd se tornando fiegiiente e todo 0 momento da
experimentacéo foi isso” (Daiane Gasparetto).

“Incrivelmente todos 0s meus topicos estavam macos com a minha familia,
basicamente todos. Nascimento, pai e mée, irmardgie e irmas de criacdo, madrasta... até
a parte que nao tem nada a ver com isso, “néd,tedm linguas, ciéncias exatas, artes, essas
coisas assim, muitas delas estao, inclusive no tgx eu fiz, autobiogréfico, eu falo isso. Eu
falo do origami foi o meu tio quem me ensinou. Blo fdas linguas. Eu falo de quando eu
tocava com as minhas irmas. Japonés com a minkda @ra outra tocava xilofone e a outra
fazia ginastica olimpica. Muitas coisas relaciosagldamilia. No meu dia a dia agente € uma
coisa que quase ndo tem muito contato, muita vi@éporque sou sO eu e a minha mée e eu
tenho uma relacdo muito ruim com a minha méae. Agerdl se vé. Tanto que na época que
meu pai ainda estava aqui, quando ele veio a Beférdia desse, ele estava no carro comigo,
ai ele saiu. Parece assim, “nossa que estranteo pait. A gente ter pessoas mais velhas com
guem agente se relaciona, agente olha assim e, pensa nao tivesse nascido deles nao teria
relacdo nenhuma. Acho estranho. Como a gente n&rseito e de repente se encontra e faz
questao de ter uma relacdo porque s&o 0s NosHFNPss0s familiares. Se fosse uma pessoa
mais velha e uma pessoa mais nova, ou quaisquargsegue se conhecessem e depois de um
tempo se distanciassem por muito tempo e depoisneentrassem de novo, talvez nao
tivessem tudo isso por ndo saber que eram paisniidi@s. Eu pensei nessas coisas da
familia porque ndo € uma coisa que eu trago muwtte fem mim, e € praticamente
exclusividade do que eu falei quando eu escresxim tautobiografico” (Christian Perrotta).
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Anexo 4
Relatos acerca do exercicio de improvisacao propusbitavo experimento — 16/08/10

“Eu queria falar das sensacdes mesmo. eu figuseatado agora vendo as apresentacoes, e
ai eu fiquei achando um pouco engracado o0 que emmntcom a minha movimentacao,
porque ela foi mudando de acordo com os comandasiida e de acordo com o passar da
atividade, o sentimento foi mudando e a estéticgudopoderia ser esse produto final a ser
apresentado, ele foi se modificando. Foi muito apapgo. Porque em algumas pessoas eu
conseguia ver claramente a histéria, muito clara.wrdade, quase em todo mundo. O
sentimento que eu tinha, que eu falei, nem passgiganto da historia que eu tinha contado,
mas é a sensacdo que me da, porque como foi uno frustrante o lancamento, eu fiquei
com um pouco de raiva do que aconteceu, do mont@ntdoram trés palavras que eu tinha
escolhido, que era raiva, frustracdo e tristezaer& isso que eu tava colocando na
movimentag&o. Antes disso, da lembranca, eu n&egonir muito para cena, eu nao sei se
foi por ser hoje, mas eu ndo consegui colocar amentacdo na histéria na hora de lembrar,
porque, porque ela era uma lembrangca mesmo, unoserialgo que tava guardado mesmo
na minha memoaria, ela era uma memoria. Entdo,aSei jue eu tentasse fazer aqui na sala
parecia ser mentira e parecia desmerecer a higiéei@u tinha contado sabe, que era téo real,
tdo bacana, porque eu sinto falta daquilo, eu dmita do teatro sabe, daquela coisa da
musica, da poesia, daquilo tudo junto ali, aqudiaas pessoas que fazem parte da minha
vida, entdo era um sentimento muito bacana que a&ivao mesmo tempo dos outros
sentimentos que eu coloquei na fala, mas eu n&egaia me movimentar, eu conseguia so
sentar e ficar lembrando, ter aquela sensacdo agaelk momento, daquela época e ao
mesmo tempo sempre me vinha na cabeca essa fasstdw; final, do que ficou do
langamento do livro. [...] Eu dancei mesmo o seetito, e na minha movimentagao, no que
eu dancei, ndo tinha nada da minha historia doequiinha contado. Entdo o engracado foi
iSs0, essa transicao, e essa mutacao do que amone@Erocesso criativo e no que foi dar, no
que foi calhar o meu produto cénico aqui” (Feliciharques).

“Eu fiquei pensando nisso, e pensei em varios reentios, em varias coisas que eu poderia
mostrar, mas eu nao conseguia sentir nada. Efajusii com os olhos fechados algum tempo
até que de repente me deu assim um calafrio. Ceraa vesse caindo. O sentimento que eu
foquei foi 0 medo. Entdo eu fiquei pesando nissoraecei a lembrar da conversa e ficava
pensando sempre na histéria, mas claro, como wmazu ia pensando em outras coisas que
tinham relagdo com esse medo, que tinham relac@oessa conversa. Ai eu lembrei de
conversas com a Flavia, conversas com o Glaucio,ahuiza, um monte de coisa. E ai eu
ficava nesse sentimento e fiquei muito la, s6 pareehtando aproveitar isso” (Luiz Thomaz
Sarmento).
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“Eu contraia muito o meu pulmao e o meu corpo ararf uma movimentacdo o mais rapido
gue eu pudesse e eu me movimentava muito pou¢®dho que eu fiquei no mesmo lugar.

Na hora de acumular energia, foi mais facil pra mporque ela jA era uma energia
acumulada pra acontecer a movimentacao, ela tindaer acumulada. Acumulava e soltava
muito rapido, muito, muito rapido” (Ercy Souza).

“A minha sensac&o, eu ndo consigo falar dela. E..jnuito complicado vocé traduzir essa

sensacgdao. [...]. Nunca consegui falar direito desisdia relacdo com meu avo. [...]. Eu nao

consegui lembrar a histéria, por que ndo era ursi®ra, era uma situacdo que acontecia
varias vezes. Ai o que me fez relembrar e chegaransensacdo, numa energia, foram os
movimentos que eram do meu avo, o jeito como alean.. ai eu fui fazendo essas coisas do
corpo, foi vivendo no meu corpo que eu cheguei eanémia. Eu pensando, eu néo tava
conseguindo, tava muito bloqueado” (Nelly Brito).



168

Anexo 5
Relatos acerca do exercicio proposto no décimoremeerto — 01/09/10

“Eu acho que a questéo das repeticbes dos movigyesucacho que é muito legal, porque é
uma coisa diferente do que a gente ta acostumaffzesm quando a gente monta uma
coreografia e repete mil vezes a coreografia. Roeggequéncia € mais nossa ai a gente se
preocupa s6 com 0 nOsSsoO movimento, a gente naceseypa se a agente ta igual a outra
pessoa, se a gente ta dentro da contagem, secat@eeirto ou se a gente ta errado. E ai, com
o decorrer das repeticdes a gente acaba desendolwena forma melhor de comecar e
terminar aquele movimento. [...] Eu repetia o mamto na ida e na volta eu me sentia mais
apto a sentir o movimento. Entdo, cada vez maisegugentia a primeira ida, na volta eu ja
tava bem mais seguro de como 0 meu corpo se désepon onde 0 meu braco tem que
passar, por onde 0 meu corpo tem que passar nQ ehtEm a gente vai adquirindo uma
consciéncia maior. [...] A gente adquiriu uma majoalidade na movimentacdo. A partir
disso ficou mais facil escrever os detalhes de cangente chegou, qual a sensacdo que a
gente teve, como 0 movimento se desenrola. A garatiea conhecendo mais 0 N0sso proprio
COrpo, sem se preocupar com 0s outros do grupentea ge volta pra gente mesmo pra tentar
decifrar um pouco mais esse desenrolar do movirh@\anderlon Cruz).

“Esse exercicio sO vem ratificar a questdo dessadma corporal. E como se o corpo fosse
n&do soO relembrando, mais fosse também escrevenafpudia historia, ndo é minha mao que
escreve, ndo é 0 meu consciente, mais 0 meu prégm@. No momento em que 0 corpo se
prontifica a essa licdo de ter essa percepcao p@amwmo se nao fosse so isso, € algo além.
Vocé se aprofunda em cada parte, percebendo aizagaa interna e por isso a gente
consegue visualizar tdo bem. Porque a gente estgstlaja, estuda essa biomecanica e vai
escrevendo, entdo fica assim afinado. E uma caisangg despertou é que ndo é sO essa
percepcdo corporal, mas que intencdo essa perceépgioessa questdo do movimentar
expressivo. [...] Consciéncia do movimento corp@a expressao atrelada a isso, a cada
particularidade de execucdo” (Andreza Barroso).

“O que agente escreveu foi um mix de sério, pasg@asso, da receita do movimento,
misturado com as nossas sensacgoes. E isso foine@a o que a gente fez com o corpo.
Porque a gente remontou a histéria que a gentevescratravés das nossas sensacdes do
nosso corpo. E eu fique muito intrigada com iss@pe o que tinha ficado na minha cabeca?
Tinha a historia e a sensagdo que a historia meti@nj...] Quando eu dividi em 5 partes
repeti, repeti, repeti, eu percebi muita coisa @fzhenhistéria no meu movimento. [...] E uma
coisa que a gente faz, ndo tem um sentido, tememtids X, SO que na verdade esse sentido
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pode ser desdobrado em varios outros. [...] Eviatdomo o abstrato, a lembranca se figurou
ali em movimento, de uma maneira como sé a Brudan@fazer. Eu até pensei muito nisso
cenicamente. [...] E a materializagdo do abstrat@razando ali com o corpo que mostra
aquilo [...] é o cruzamento do que é subjetivospak com o que é dos outros, alheio e no
meio disso tem o corpo” (Nelly Brito).

“Estudar o corpo, 0 movimento. E um exercicio mespecifico [...] Eu me dediquei a ficar
repetindo varias vezes, varias vezes. Pra tensmobdr o que acontecia mesmo com 0 meu
corpo. Da primeira vez que eu fiz eu percebi que@erngebia algumas coisas no inicio. Ao
repetir, repetir, eu ja entendia aquilo e como eteralia aquilo eu ia descobrindo outras
coisas que a principio ndo tinha sentido. Eu rapetis e fixava as duas coisas que eu tinha
entendido e aparecia uma terceira coisa porqué @dq tava mais preocupado com essas
duas coisas antes. Com a repeticdo eu fui me dixparceber o que acontece com meu
corpo e quais as sensacdes que elas trariam.Eu..pensei muito mais nas coisas que eu
descobria por conta das repeticbes do que em gesaeproprio movimento. Eu descobri
muitas coisas, bastante até. E foi muito interégespn.] Tem muita coisa além, porque a
gente ndo sabe o que ta acontecendo” (Felicianguday.

“O meu foi direto, descobrindo o movimento no cogdentar decupar 0 maximo que eu
podia do movimento, da origem até o fim desse memtm E depois que eu tivesse
identificado o maximo de partes que eu poderiaadaste registrar € que eu registrava alguma
coisa, bem sutil da sensacdo ou da idéia que am@mienento tava querendo passar. Mas o
foco principal da descricdo era uma descricdo mhaiglhada da movimentacéo, angulacao,
articulacbes, qual era a articulacdo que mexiagcdes, mais um foco de partitura mesmo”
(Ercy Souza).
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Anexo 6
Registros acerca do exercicio proposto no oitapemxento — 18/08/10

Ercy Araujo

1- Inicia com a mudanca de foco, passa para umesfér@&ncia de peso. Gera-se um
movimento ondulatério, das pontas dos dedos doirpéadaté os dedos da méo esquerda,
estes ultimos terminam depositados sobre o omiopeeso. (Alonga-se o corpo no todo). No
momento da “ondulacdo” o foco percorre 0 movimefimolando no cotovelo esquerdo.

2- Com um subito movimento. A méo direita se alsteralendo os dedos de forma tesa (a
palma da mé&o esta voltada para frente, referériaogpo do intérprete), o braco direito
também encontra-se alongado ao lado do corpo,médcansferido para o musculo peitoral
maior direito que passa a ser contraido e relaxadas vezes.

3- Com mais um subito movimento, a méo direita Inatepeito (musculo peitoral maior),
também do mesmo lado, e este se apontando patera o corpo, a palma da mao esta
voltada para cima, os dedos estdo unidos e o beatendido. O foco acompanha o
movimento da méo citada.

4- A mao direita (que estad alongada na horizordafjduz 0 movimento de 180° graus,
utilizando a articulacdo do cotovelo, até tocaoathro direito, ao tocar o cotovelo passa a
conduzir o movimento do brago (que ja encontraedeatio) para frente. Neste momento os
dois bragos encontram-se dobrados, com as maos eslwmbros, o foco passa da direita
para a esquerda, acompanhando a movimentagdo doetaglerdo. O braco esquerdo se
desenrola e vai se estendendo ao lado do corpoo(oodireito tinha feito na 22 parte), apdés
alguns momentos parado, este passa a se movertgion (estendido) utilizando a angulagéo
de 90° graus, enquanto o braco se eleva, os dedosesn e a palma se volta para cima
(similar a posicdo da 32 parte). Até entdo os memtos desta 42 parte foram todos
sustentados. Com um subito movimento a méao estehdit ao peito esquerdo (onde o foco
acompanha) e o, voltando a sustentado, o cotowedsapa ser o condutor até os bracos
estarem na mesma posi¢cdo novamente (mao no oncbtowelo para frente)

5- Ildem a 22 parte

Feliciano Marques

1- Recorro a um estado de prontidao corporal, jpahmente da musculatura estabilizadora
da coluna. H4 um incémodo muito grande na minh&odgmbar ao ficar parado na posicao
inicial. Toda a movimentacao € lenta e triste. Atagem é um fator de muita importancia
nesta primeira parte. O jogo de olhar conduz est@mepa parte, tanto em forma de
movimento como em sua esséncia, valor emocional.

2- E necessario uma certa capacidade de equiliar® a execucéo desta parte. Ocorre uma
relacdo de forca contra o chado, de base soélidaiwa ritmeza. Com o tempo e as varias
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repeticdes eu sinto fadiga na musculatura antarifinia. No chdo, o olhar cria uma relacao
de distancia e tempo.

3- Até o presente momento da pesquisa corporal, pEste € sem ddvida a mais cheia de
emocao, é a parte mais carregada da tristeza disgeidao laboratério. Com ajuda da
repeticdo este foi o trecho que identifiquei seisroantrado. A caminhada exaustiva mostra a
importancia do olhar dentro do processo criativeudMolhos ficaram cheios de lagrimas ao
chegar no final da caminhada, toda vez que repeteguéncia. Foi possivel também sentir a
relacdo que os pés tem com o chdo ao caminhalpmeskos, ao contrario do trecho anterior,
ocorreu uma imensa instabilidade articular, a nieetornozelo e componentes articulares do
pé. A respiracdo mantém uma estranha relagdo aamimhar, o intervalo d um passo para o
outro e o sentimento deste trecho. Ao mesmo temy® a caminhar, o intervalo e o
sentimento ndo constroem uma sincronia, a respir@g@mpanha sincronizadamente todas.
4- E necessario um equilibrio muito grande parseg;do desta parte. O equilibrio corporal
€ de fundamental importancia. Existe muita tens@scolar de membros inferiores. A
instabilidade dos pés também €& presente nesteoir®dr causa das varias repeticoes o
movimento causa dor nos joelhos. O sentimentgolicaconta dos bragcos pesados.

5- Existe um lirismo final neste Ultimo periodo.ukh sacrificio corporal para acontecer o
movimento. Os cotovelos doem com o deixar-se caircindo. Precisa de uma entrega
emocional e corporal muito grande para realizag egivimento por varias vezes. O coragao
fica encurralado, preso e pressionado contra o, gfitocausa do peso do corpo jogado no
chd@o. Ha uma dificuldade para o coracédo continatgnoo. Ao final do movimento o chéo
toma conta de mim e me acolhe como se estivessdagando.

Bruna Cruz

1- A movimentagdo se fundamenta no abuso da qdalidandensada do abdomen e da
garganta (como um rosnado abafado de raiva); osinmeotos ativam facilmente um
principio de revolta”, refletida na emocdo. Naggmem que a tensdo cede, olhares evocam a
sensacao de estar sendo observada apds uma iatezade.

2- Uma movimentacdo parecida, porém com maior andaie tensdo menor centralizada,
evoca, em seguida, a sensacao de vulnerabilidaddaqilitam a transicdo para 0s espasmos.
Durante os mesmos, tenho sensacdo de perder mleode algumas articulagdes, que
afrouxam, e também a energia nos musculos se apaaleé quando se sai de uma dorméncia.
3- Neste momento, percebe-se a exposicéo fragdizzmsair da posicdo fechada e apegada;
primeiro alongando o pescoco e, depois, erguendiesez. A mao protege a outra, Unica
parte que se conserva fechada. A sensacéao é api&@uidar daquilo que ainda é so seu”.

4- A exposicao abre brecha para que tentem algpirecainda se fecha. Entra o desespero e a
fuga para si mesma, protegendo a parte fechaddpadade aumenta, como relacédo a tensao
dindmica.

5- Diante da investida do “exterior’, mantenho-mma prontiddao e, quando fica forte a
“presenca”, corro. Sem saida, fecho-me novamentprokejo aquilo com o corpo todo.
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“Fora” vem de todos os lados e, contra os ultingiereos, me vence. Caio e cedo e, agora,
“fora” entra e, me desestabiliza.

Nelly Brito

1- E necessario prender o abdémen, respirar de rowibnuo, estar com o braco direito
levantado, a mao direita com a palma para trasdedo indicador levemente levantado.é
importante sentir que uma mao esta no alto e a odiv, perceber essa diferenca, bem como
(ponto principal) olhar para frente com indiferengdhar para o vazio ignorando o
movimento do mundo externo.

2- Deve-se perceber como, estranhamente, o bregitodica leve e pesado e, por isso, cai;
como o cotovelo se dobra formando quase um angito & notar, com surpresa (sem
demonstra-la) que a mao tapa o olho direito ebegn lentamente (como se chuva fosse) pelo
corpo até o momento em que a mao direita se vireiraa do peito, ao lado direito.

3- E preciso deixar a mao direita deslizar muitiirsente (mesmo) pela superficie do tronco,
do quadril e da cosa, todos ao lado direito. A adagda mé&o ao fim da coxa inicia 0
movimento das pernas, como se elas ganhassenmuwmdayida que nem sabiam que tinham,
e comecarem a descer. Os joelhos se dobram, atéa quesicdo reta das costas fica
impossibilitada e as costas sao obrigadas a saremy porque 0 movimento ndo pode parar.
4- Os joelhos continuam se dobrando. Como as cestasam curvadas, os bragis ficaram
dependurados e sem vida, quando estdo na emirtentd@arem o chao, os bragcos reagem, e
levantam em direcéo ao proprio corpo, sendo quegoldireito tenta encontrar o rosto e o
esquerdo o centro do corpo. E muito dificil corsina se equilibrar, mas o peso do corpo se
divide bem, pois, como tudo é feito muito lentareerd possivel sentir onde se deve
compensar o peso para manter o equilibrio. E eiséenanter a neutralidade do olhar em
contraste com a sensacdo de extremo esforgo qtemsénternamente. Nesse interim, o
quadril despenca, ndo aguentando mais essa situacao

5- Os bracos continuam se curvando e, como 0 moNoWeo pode parar, as pernas também
se curvam, buscando a posicédo sentada. A perntadieslevanta, muito lentamente, e cruza
a esquerda. Os bracos e as pernas findam o mowmemasso que a cabeca se inclina para a
esquerda. O corpo para, mas o olhar, vago, contsena fim.

Luiz Thomaz Sarmento

1- Deitado no ch&@o com o corpo torcido, peito néock foco para gente, estira-se e espera-se
que a gravidade exerca sua forca sobre o corpteindso poucos as tensdes musculares
diminuem ao passo que a agonia e o incomodo aumeiigensificados pela proibicdo do
ato de piscar. Os olhos secam, 0 corpo morre ngacare revive na agonia de se mover e nao
poder. Até que enfim: pisco.
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2- Em decubito ventral, ante-bracos segurando egeatomo que em um péndulo que abre e
desce. Estica-se puxando a pele facial em dectimassa-se enrugando a pele facial em
ascensao.

3- Em fluxo continuo, a coceira de agonia faz @bdanoverem os cabelos com um coral. A
textura prevalece e o prazer de senti-la soma-sb&m que exala. A agonia passa.

4- A cabeca tenta voar, mas as maos a seguranoraaglta.

5- O corpo tenta levantar, a cabeca mergulharnsegmento voar; mas as maos 0s seguram.
A agonia prevalece e o prazer de senti-la soma-sbeiro e a dor que o corpo exala.
Andreza Barroso

1- Utilizo a sensacdo de bem-estar, relaxamentte ondeslizar de m&o sobre a pele traz a
compreensao da suavidade do estar tranquilo, ayidauno se houvesse um controle por
meio dessa sensacgdo ativando os musculos abdomatdiguo e gluteos (sensacdo de
introspeccao).

2- O controle abdominal se torna maior dando aaggiesde ter que suportar sem deixar-se
romper pela pressdo externa, numa acdo ténue dmanmmas forca com suavidade, com
brandura. Também ha o conforto das costas, a rapatigo consciente deixando-se relaxar e
chegando & um momento de clausura, de segurangdamtebe afagadora reportando a um
posicdo de crianga acolhida (com a consciente dgug@ minima transferéncia do quadril e
sem pressionar as articulagdes do ombro e do ¢eatiimbém o braco direito)

3- A maior parte do peso se concentra nas artidgetacoxo-femural, havendo ainda certo
contato do ombro direito e osso temporal direit@r{m) com uma intensa contracao da
musculatura da perna esquerda como se este segfossgodiferente do restante do corpo,
visto que o restante do corpo esta de certa mare@&gado e com um pequeno desconforto
na regido plantar com o pé flexionado — resultael®elis problemas passados, o resto esta
aconchegante. Mas cada vez que essa parte redcabhddmen faz esfor¢o para puxar as duas
pernas para ficarem o maximo possivel do troncew @sconderijo.

4- Levantar o tronco com tranquilidade (o habitual) apoio, maos, pés, isquuios —
transferéncia de peso para o0s pés; tensdo nas wox@ssenrolar; o “abandono do corpo”
enquanto a tensao em “férma” sutil que esquentaiscatatura, sob a pele que ao fim da
execucao ja arde, grita, o braco direito negocra coesquerdo experimento com um leve
transpor de pés e, a contracdo se faz num sentidmisentimento (abaixar a cabeca é
conceder-se desprender do peso) ainda tinha acaamsento das maos; o ndo deixar sair — 0
querer viver aquele instante.

5- As méos que sdo as mesmas maos, e, ao mesmo s@mpliferentes maos. Eu e “ele”
guerendo ganhar e ceder, querendo poder ser,dazemais persistente’ consegue assumir (
por meio da méo ) o conforto, consolo, o descaasa @s inquietacdes da cabeca como se a
mesma fosse o0 alvo de todos os pesos — apenas—fgss@ue no momento ndo o0 é , 0
movimento da a liberdade de querer o embalar, bacpem um Eu sou eu, 0 que eu tenho é
e nao é meu, ‘ele’ proprio tem um qué de eu e;wirea. Ressaltando que o ‘ele’ € o que nao
quer estar em mim e ao mesmo tempo faz parte. Bdovinegativo’ que transforma tudo em
positivo: 0 eu-ndo-eu que € eu me aconchego, enfim.
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Daiane Gasparetto

1- Aceleracdo do movimento a partir da base dooc@up). Continuidade da movimentacao
durante a sua realizacdo. Percepcao do batimemtimca, o qual guia 0 movimento posterior
(corrida). Visualizagcédo do evento motivador da mmmtacao.

2- Foco em uma das partes do corpo que se encordrs tensionada. Lideranca de
movimento realizada por esta parte mais tensioftar@dgo direito). Ruptura da lideranca de
movimento, a qual passa a ser determinada pelos pés

3- Os pés passam a liderar o movimento. A dinanmicédada pelos pés caminha para as
pernas, logo em seguida para o tronco, bragospp@scabeca e olhos. Os olhos passam a
liderar e 0 movimento e encaminham o corpo pararex@ que estdo fixados. Os pés,
subitamente, rompem com a lideranca dos olhoslead®s o corpo para tras.

4- Os olhos e os pés harmonizam-se e encaminhampo para uma determinada direcdo. Os
pés relutam dividir a lideranca com os olhos eatesh 0 corpo para tras, enquanto os olhos
ficam subordinados e vao de costas sentido encdlidlos pés, mas ainda na mesma dire¢do
gue outrora também escolheu.

5- Os pés permanecem na lideranca de movimentslecden o corpo um pouco mais para
tras, imprimindo a mesma dinamica do inicio de ®daquéncia. Os olhos passam a liderar o
movimento e encaminham o corpo para o0 centro dacespescolhido durante os
deslocamentos. O corpo todo gira e ja ndo se sabe didera o movimento. O balancar
ganha lentiddo e delicadeza. O movimento diss@ve-a energia demandada durante sua
execucao termina, depois de ser liderada pelospéstpo permanece estético, fechado.

Wanderlon Cruz

1- Relaxamento pleno do corpo com o intuito de @gplo contato com o chdo com o maior
namero de partes do corpo, massageando assim asdpsntos, para que o corpo fique o
mais leve possivel.

2- O corpo ainda detém as mesmas sensacdes olzemnadrimeira parte, mas com um
porém, o corpo adquiriu uma maior consciéncia,@apldo novos pontos e organizando com
maior qualidade a finalizagdo dos movimentos

3- Em movimento com uma velocidade um pouco masteeada o corpo sente necessidade
pela ultima vez de tocar o maximo de pontos possiechao para que aos poucos ele possa
ir se desprendendo e perdendo este contato, ficassiom com o minimo de pontos em
contato com o chao para assim poder liberar sugiane

4- O corpo sente uma grande necessidade de litmefara energia acumulada desde a 12
parte, expandido assim 0 cCOrpo ao seu maximo paeaogcorpo volte ao seu estado, de
relaxamento, mas ainda sim contendo uma certaidadrtde energia para que ele volte ao
estado de repouso.

5- Com o pouco de energia que ainda Ihe restarpm @ente a necessidade de libera-la por
completo mas para isso ele volta a precisar deninmide contato com o solo para ge se
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posse se movimentar, esvaziando-se assim da erewgiaulada e entrando novamente em
seu completo estado de repouso.

Christian Perrotta

1- Sensacdo de se puxar com uma barra. Descordodesequilibrio com o cambré.
Crepitagcédo levemente dolorosa na articulacao gleneral do braco esquerdo devido a uma
rotacdo “for¢cosa”. Desconfortavel.

2- Equilibrio, forca nas pernas e tensdo para cregahdo. Sensacdo de o chdo empurrar a
mao direita para o outro lado. Rolamento naturebrfortavel. Posicdo dolorosa do cranio
sobre o metacarpo da mao direita. Sensacao deciarentre o teso e desconfortavel para o
inicio de um conforto.

3- Forca de sustentacdo do braco direito na calixspenca a cabeca quando a mao sai.
Rapidamente aparar a cabeca com outra méo. E€fatesconforto na cabeca e no abdémen.
Movimento minimo bem lento das maos para que $a aidor e o desconforto com bastante
intensidade e para maximizar o sofrimento.

4- A perna esquerda € um redemoinho que abracst@de corpo. Cabecga vai ao conforto.
Dobras na axila doem. Se o braco esquerdo naoufaiente, déi o ante-braco (doi de
qualquer jeito, mas a dor pode ser menor). Unhadloador no chdo (conforto). Movimento
confortavel e natural de reajuste dos membros.sBoedo calcanhar sobre o joelho. Coxa
direita puxa um pouco. Abraco afetuoso dos dedomjohdo). Mindinho em posicao de
agonizar.

5- Paixao do mindinho. Fadiga muscular do dedo.$¢f0 que fazer com o brago direito (ele
s6 fica la onde parou, mas é estranho). Reabrag;delins. Abertura excessiva dos dedos da
mao. Cabega com vontade de sair do chao, paraltgrggpescoco paga o preco. Sensacao de
bizarrice.



