IMAGEM MUDANCA

Falo imagem
Digo o que penso
Mudo
Mudo de imagem em pensamento
Mas néo digo
Faco
Imagina s6
Qual imagem diz o que digo?
O que quero dizer?
Metaforicamente entendo
Em imagem o meu dito se faz em mim
Mas como me vejo no que ndo vejo?
Eu viso
Me formo em imagens que me diz
Digo...EU
Danco...Eu
Em processo me firmo em forma
Formas que ndo firmam
Se movem
Ima-Gens
Gens
Géneses do EU visivo, com M
De...
Metéfora
Morfismo
Meta
Metamorfose
Mutacbes
Miragem
Emes que me moldam
Me mudam
Me mexem
Metaforam-me
Muda a danca
Imagem MuDanca
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RESUMO

Esta pesquisa analisa o0 percurso de transcriacdo entre palavra, imagem e corpo no
processo de criacdo coreografica, com o intuito de desenvolver uma reflexdo sobre este na
cena da Dancga Contemporanea. Para tanto, foram realizadas experimentacdes nos periodos de
setembro de 2013 a marco de 2014, com o Grupo de Danca Moderno em Cena — GDMEC.
Estas experimentagdes sdo consideradas como sugestdo de uma metodologia para desenvolver
e compreender a transcriacdo coreogréfica, associando-a metaforicamente ao ciclo de vida da
borboleta. Acredita-se que este estudo auxilie na reflexdo sobre os processos de criacdo em
arte e, mais especificamente, na potencialidade criativa dos bailarinos, no que tange suas
observacOes sobre seus corpos, suas imagens e suas palavras em uma experiéncia
transcriativa sob os principios da poética da Danca Imanente, vertente da prépria Danca
Contemporanea.

Palavras-Chaves: processo criativo, danga, transcriacao.



ABSTRACT

This research analyses the transcreation course between word, image and body in the
choreographic creation process, regarding to develop a reflection upon this in the
Contemporary Dance scene. Thus, experimentations occurred from September 2013 through
March 2014, with the Grupo de Danca Moderno em Cena — GDMEC. These experimentations
are considered as a methodolofy suggestion to develop and comprehend the choreographic
transcreation, metaphorically associating it to the butterfly’s life cycle. It is believed that this
study may assist in the considerations upon the creation process in art and, more specifically,
in the dancers creative potentiality, regarding to their observation about their bodies, their
images and their words in a transcreative experience under the principles of the Immanent
Dance poetics, a branch of the Contemporary Dance itself.

Key words: creative process, dance, transcreation.
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OVO: primeira fase ou eclosdo — surgimento de uma ideia de danca

Figura 1 — Ovo de borboleta (http://4.bp.blogspot.com/_zCqDtzulerQ/TImDBZw73-/AAAAAAAALIE/Ys1a2F6BdAC/s1600/untitled2.bmp)

Os ovo da maioria das borboletas possuem

a coloracdo é branco-esverdeada a vermelha e em algumas espécies, proxima
a eclosdo, aparecem, por transparéncia, manchas devido ao desenvolvimento
de pigmentos no embrido. (Dell'Erba, Kaminski e Moreira.
http://hdl.handle.net/10183/23054)

No ovo de uma borboleta
inicia-se o mistério da mutacéo,
0 ponto em que a vida surge
nédo para de se transformar.
A eclosdo marca o ponto visual.

Ercy Souza


http://4.bp.blogspot.com/_zCqDtzuIerQ/TImDBZw73-I/AAAAAAAALlE/Ys1a2F6BdAc/s1600/
http://www.lume.ufrgs.br/browse?type=author&value=Dell%27Erba,%20Rafael
http://www.lume.ufrgs.br/browse?type=author&value=Kaminski,%20Lucas%20Augusto
http://www.lume.ufrgs.br/browse?type=author&value=Moreira,%20Gilson%20Rudinei%20Pires
http://hdl.handle.net/10183/23054
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Inicialmente gostaria de dizer que proponho que seja entendido como titulo dessa
pesquisa 0 desenho que estd na capa, assim como o subtitulo o poema logo abaixo do
desenho.

S6 a proposicdo do titulo como imagem referencial e do subtitulo como o poema
imagem mudanca ja é passivel de uma pesquisa académica e uma polémica para as estruturas
formais regidas pelo Ministério da Educacdo — MEC. N&o negarei a intencdo de provocar a
reflexdo sobre alguns paradigmas, como também ndo negarei que esta pesquisa é a construgdo
de uma obra, mas essencialmente, esta pesquisa é um trabalho académico estruturado em
regras e normas previamente determinadas. Deste modo, procuro desenvolver um percurso de
escrita analitica, de escrita poética e de apresentacfes de figuras que deixem claras as minhas

intengdes.

Acredito que um titulo composto apenas de “palavras” ocuparia a fun¢ao de legenda
explicativa e, com certeza, iria de encontro com o que sera lido adiante, nas secGes-fases

seguintes.

Ainda sobre a capa, digo que coloquei a figura sobre o poema com a intencdo de
antecipa-la ao leitor, ou seja, a figura vem primeiro que a escrita alfabética, pois
“correntemente também lemos a legenda antes de olhar a foto e, assim, temos tendéncia de
‘re-conhecer’ nela (sem por vezes nos darmos conta disso) o que esse texto liminar nos incita
a ver” (MARESCA, 2012 p. 37). Apesar de parecer que proponho uma inversdo, na realidade

proponho uma (re)inversdo, pois, se pensarmos na ordem cronologica, verificaremos que

As pinturas rupestres na Europa datam do Paleolitico superior (ha datacoes
aproximadas de 20.000 anos), enquanto a origem da escrita tem,
provavelmente, pouco mais de 5.000 (..) Nesses sistemas (como 0s
hieroglifos egipcios) a figura foi reduzida as suas formas essenciais para
tornar-se 0 equivalente de um objeto, de uma palavra ou de uma ideia
(embora também servissem, em alguns casos, como equivalentes fonéticos)”
(MEDEIROS, 2008 p.207)

Dispondo da figura sobre 0 poema, obedeco a ordem cronoldgica e a ideia de ndo por
legenda explicativa. O intuito desta proposi¢cdo na pesquisa € expor a obra pela obra e

entender a importancia de se fazer isso no processo de criagéo.

Medeiros, em um de seus textos publicados sobre a classificacdo das artes em termos

de monolinguagem, diz que “se a monoliguistica da arte praticamente ndo se sustenta diante
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dos fendmenos artisticos contemporaneos e dos processos neuro-fisicos de construgcdo do
conhecimento, para que serve a manutengdo académico-tedrica dessas categorias?”
(MEDEIROS, 2012).

Transporto este mesmo entendimento aos trabalhos de pesquisa no campo da arte,
mais especificamente nos de alguns colegas da minha turma que pude acompanhar neste
programa de mestrado em artes. Estes trabalhos, em muitos momentos em sala de aula foram
questionados e tidos como n&o cabiveis as regras académicas ou mesmo como ndo sendo nem
sequer uma pesquisa, isto pelos proprios colegas de sala de aula e por vezes por alguns
professores. Seja pela fuga as estruturas da tdo famosa e estruturalista ABNT, pelo contetdo
pesquisado ou até por ndo seguirem a linha de raciocinio compativel aos tempos da arte

contemporanea.

Tais conflitos foram fundamentais para construir uma caminhada tdo diversificada de
pesquisas, mas que pela diferenca gerou a troca de muitos conhecimentos especificos tenho
certeza que para todos. Mas, falarei por mim neste momento. Essa multiplicidade contribuiu
de maneira fundamental para a construcdo, conhecimento e entendimento do que eu realmente
queria enguanto pesquisador com o objeto pesquisado, pois 0s questionamentos que poderiam
ser interpretados como formas de modelar ou de preconceitos sobre as pesquisas, na maioria
das vezes foram encarados como incentivo a definicdo de uma forma de fazer a pesquisa

obedecendo as caracteristicas e acfes pedidas pelo proprio objeto da pesquisa.

Digo, se a estrutura exigida pela academia ndo sustenta a realidade das pesquisas
realizadas nos programas de arte, por que ndo reestrutura-las em prol do desenvolvimento do
conhecimento, mesmo que inicialmente seja feito de forma negociada entre o estruturado e o
reestruturado? Trago a tona esta sugestdo, haja vista que seria quase impossivel desenvolver
somente uma ‘“nova” estrutura, pois ainda possuimos raizes em um ensino estruturalista e
seria praticamente impossivel (se ndo totalmente impossivel) pensarmos em uma estrutura

completamente distinta das utilizadas nas academias atuais.

Ap0s esta contextualizacdo da realidade vivida por mim como aluno e pesquisador do
Programa de Pds-graduacdo de Mestrado em Artes da Universidade Federal do Para — UFPA
— lagarei mdo de uma escrita poética, da escrita analitica e de figuras sempre que achar

conveniente para, acredito eu, contemplar a ideia do que pretendo discutir.

Inicio, assim, me apresentando. Sou Ercy Aradjo de Souza, nascido em quinze de

novembro de mil novecentos e oitenta e trés (Proclamacdo da Republica). Nasci na cidade de
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Altamira-PA, onde vivi até meus quase doze anos, quando mudei com minha familia para
Belém-PA, dando continuidade aos meus estudos no Colégio Moderno®. Eis o0 momento que
tenho meus primeiros contatos com producgdes artisticas como teatro, musica, danca, poesias e

desenhos.

Neste colégio conclui o ensino fundamental, periodo que comecei minha participacao
em alguns eventos artisticos, principalmente os que envolviam a cena e, no ensino médio,
quando ingressei no Grupo Folcldrico do Colégio sob o convite dos professores Glaucio
Quadros Sapucahy da Silva e Ana Flavia de Mello Mendes (hoje, ap6s se casarem, também
Sapucahy). O convite foi feito em agosto de mil novecentos e noventa e nove e fiz parte do
grupo até a o final de dois mil e um quando a professora Ana Flavia fundou a Companhia

Moderno de Danga® (CMD), grupo cujo nome homenageia o Colégio Moderno.

Desde entdo foram treze anos de producdes, premiacdes e realizacdes de projetos,
como o Festival Escolar de Danca do Para®, o Projeto Social Aluno Bailarino Cidadao®, o
Repertorio Paralelo®, o Grupo de Danca Moderno em Cena® (GDMEC), além de outras producdes

e publicac6es envolvendo o Nucleo Moderno de Danca.

E necessario informar que estou na direcdo artistica do Grupo de Danca Moderno em
Cena desde sua fundacéo e sobre 0 mesmo pautei as experimentacdes e discussdes que serdo

apresentadas mais adiante.

No GDMEC vivenciamos a formacdo continuada de bailarino para ingressar na CMD,
assumindo que a danc¢a que praticamos na CMD é a Danca Imanente (MENDES, 2010), que

também serd explicada mais adiante, mas que posso adiantar que esta esta contida no universo

! Colégio Moderno — Instituigdo de ensino formal e privada na qual cursei da 5% série (hoje 6° ano) até o
convénio e que sede o seu espaco fisico para ensaio do nlcleo de danga que fago parte desde 1999.

2 A Companhia Moderno de Danga — CMD — é um niicleo artistico independente formado por antigos alunos do
Colégio Moderno, instituicdo de ensino formal da rede privada de ensino de Belém do Para. A Companhia foi
fundada em 2002.

¥ FEDAP - é o festival que neste ano est4 em sua 132 edicéo e é organizado pelo Ndcleo Moderno de Danca em
parceria com o Colégio Moderno, com o intuito de possibilitar um espaco para as escolas estaduais participarem
e desenvolverem a danca.

* Projeto ABC — o projeto aluno-bailarino-cidado é organizado pelo Ntcleo Moderno de Danga com criangas de
faixa etéria entre 12 e 17 anos, que estdo matriculadas em escolas de ensino formal da rede publica do Estado do
Para.

® Repertorio Paralelo — é um evento do nicleo artistico da CMD. Foi fundado em 2009, com o intuito de abrir
mais uma possibilidade de apresentar produges com até quatro integrantes do nicleo.

® O Grupo de Danga Moderno em Cena — GDMEC — é componente do nicleo artistico da CMD. Foi fundado em
2007. Este grupo possui, dentre outras, a funcdo de formar bailarinos e coredgrafos para o elenco principal da
CMD.
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da Danca Contemporanea’ (SIQUERA, 2006). E por estar inserida neste contexto, elenquei o
processo de criacdo coreografica como fundamental para o desenvolvimento e entendimento

no olhar sobre a arte contemporénea.

Vale ressaltar que o processo de criacdo coreogréfica é o grande trunfo da diversidade
na producdo em danca contemporanea, sendo necessario um olhar mais cuidadoso sobre ele,

para compreender sua potencialidade criativa.

Desenvolvo junto ao GDMEC uma constante reflexdo sobre o processo de criacéo
coreogréfica, levando sempre em consideracdo que a danca contemporanea é um reflexo da
propria arte contemporanea, em que, em sua abordagem, “ndo exige mais aprendizagem, mas
aprendizagens” (MEDEIROS, 2012 p. 2). Fago isso em um percurso de transcriagio
envolvendo a relacdo entre imagem, palavra e corpo, dando énfase a complexidade existente e
gerada por ela (a relacdo), ampliando o entendimento de modo diferenciado sobre o proprio

processo de criagéo.

Medeiros, ao fazer uma relagcdo semelhante, ratifica 0 meu entendimento ao dizer que
“a complexidade das relagdes entre imagens, textos, sons ¢ gestos na constru¢do do
conhecimento exige nossa abstinéncia dos esquemas mentais e politicos tipicos de periodo
anterior aos anos 1960 do século passado ou de séculos ainda mais longinquos”(Medeiros,
2011 p. 9). Tal abstinéncia pode gerar uma interpretacdo diferenciada sobre os estimulos
apresentados no processo de criacdo e sobre o proprio processo em si, pois o intérprete passa a
obter um olhar de um lugar diferenciado. Como veremos adiante, isto gera um entendimento
estranhado, ou seja, diferenciado e, como consequéncia, gerador de movimentos igualmente

distintos.

A multiplicidade gerada pelo estranhamento me permite analisar o processo de criagcdo
coreogréfica junto ao GDMEC a partir da relacdo entre imagem, palavra e corpo como se
cada universo deste pudesse contribuir de forma individual e, a0 mesmo tempo, sem perder a
ideia de relacdo existente no proprio processo, isto é, o diadlogo e a interacdo entre todos os
elementos envolvidos na criacdo. E como seria possivel estabelecer um percurso de
transcriagdo que relacione imagem, palavra e corpo no processo de criacdo coreografica?

Vejo essa possibilidade na danca contemporanea.

" Danga Contemporanea — “é um conceito tipo ‘guarda-chuva’ que abarca constru¢des coreograficas muito
diversas de variados lugares e culturas ao redor do mundo”. (SIQUEIRA, 2006)
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Acredito que as experimentac0es artisticas vivenciadas com o0 GDMEC revelam que, a
partir da relagdo no problema acima, qualquer estimulo pode gerar movimento, assim como

qualquer movimento pode ser danca.

E necessario nesse momento, entdo, falar um pouco sobre como desenvolvo esta

pesquisa na pratica e no pensamento.

Primeiramente, é importante reiterar que o Moderno em Cena tem como finalidade a
formacéo de bailarinos para insercdo na Companhia Moderno de Danga, mas como a CMD
ndo tem como atividade apenas 0s ensaios (segunda, quarta, sexta e sdbado, duas horas e meia
por dia), mas também, a organizacdo de alguns eventos e gerenciamento de outros grupos,
como o préprio GDMEC, a formacao dos bailarinos tem que ser, também, capaz de prepara-

los para os exercicios das fungdes extras, além da atividade de dancar.

Obedecendo aos dias e horarios, trés dias semanais (terca, quinta e sabado), com duas
horas e meia de duracdo cada ensaio, tento proporcionar experiéncias multiplas com o intuito

de capacita-los para exercerem tais funcées.

Dentro deste leque de aprendizagem a Danca é o grande fio condutor e propulsor para
que tudo aconteca. Assim, busco como coredgrafo provocar sempre a reflexdo sobre o
entendimento de danca e, principalmente, sobre o processo de criacdo coreografica dentro da

danca contemporanea, que tem a diversidade® como uma de suas marcas.

E preciso compreender, entdo, que o meu objetivo é entender o processo de criacdo
coreografica como um percurso transcriativo em que relaciono os elementos imagem, palavra
e corpo. Mas, inicialmente, eram apenas a imagem e a danca. Iniciei a pesquisa produzindo o
poema “Imagem MuDanga” (vide capa), antes mesmo de desenvolver as experimentacfes ou
discutir qualquer ideia pretendida com a pesquisa com terceiros. Estruturei em poema as
ideias que me estimulavam a pesquisar. Com a estruturacdo do poema tinha a pretensao de

abrir as portas da visibilidade poética sobre o entendimento da relacdo danca e imagem.

Assumindo duas funcgdes distintas (intérprete-criador da CMD e coredgrafo com
caracteristicas de editor do GDMEC) me permito vivenciar experiéncias fundamentais para

desenvolver uma reflexdo sobre o processo de criacdo coreogréfica criando e instigando.

® Diversidade — “¢, pois, uma das marcas da danga contemporanea”. (SIQUEIRA, 2006)
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Como intérprete-criador, sou referéncia para meu proprio estudo, considerando minha
funcdo analitica como pesquisador do processo de criagcdo coreografica. Como pesquisador,
neste momento inicial da pesquisa, relacionei o processo criativo do GDMEC com a nogéo de

imagem, trabalhando sua formacéo e sua origem, como destacarei mais adiante.

Como coreografo, estou comprometido com o produto artistico, auxiliando e
orientando as construgdes coreogréaficas, ou seja, sou 0 sujeito que transporta os bailarinos
para um novo contexto, o do conhecimento do corpo em prol e por meio da dancga. Para isso,
busco meios funcionais como o siléncio, a disposic¢do do grupo em circulo, 0 ambiente escuro
etc. Utilizo, assim, recursos que auxiliem o “transportar” do bailarino como um todo para o
interior da sala de ensaio, pois eles devem tomar consciéncia de que sera feito um trabalho
que exige a concentracdo e disposicdo de cada um. Sigo 0 mesmo entendimento de Klauss

Vianna, que diz que os seus alunos

precisam descobrir que se encontram entre quatro paredes, conscientizar-se
de que ndo estdo na rua, ou em casa, ou no trabalho (...) porque sendo a
tendéncia é que as pessoas permanecam distantes, sem tomar consciéncia do
corpo e do ambiente. (KLAUSS, 2005, p. 132)

Com a pratica de mais de seis anos a frente do GDMEC, pude perceber que este
trabalho prévio € fundamental para alcancarmos juntos, coredgrafo/professor e

bailarinos/alunos, resultados satisfatorios.

A consciéncia sobre todas as atuacdes foi fundamental e gerou algumas outras
reflexes como: serda que realmente hd uma separacdo delimitada entre pesquisador,
coreografo e bailarino? Seria o caso utilizar uma “lente bifocal”, ou seja, ver de um mesmo
ponto duas coisas distintas? Ou seria ver de lentes distintas que multipliquem as

interpretacdes sobre a mesma coisa?

Sobre 0s questionamentos, ndo sei exatamente quais seriam as respostas certas, nem
mesmo sei se existem respostas, muito menos certas, mas acredito que todos os pensamentos
sdo validos nesse momento da pesquisa e refletir sobre eles abre os horizontes para as

possibilidades analiticas acerca do processo de criacdo que estou investigando.

A reflexdo sobre o meu papel engquanto intérprete-pesquisador-coredgrafo (ensaio de
uma resposta) me proporciona, cada vez mais, os artificios da aproximagéo e distanciamento

sobre 0 objeto pesquisado, nos momentos mais adequados e necessarios. O exercicio das
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“fungdes” me possibilitou vivenciar intensamente o objeto de pesquisa, de modo que pude
organizar, junto ao grupo, os caminhos por onde segui, mas a0 mesmo tempo, observei quais
foram as consequéncias advindas das escolhas destes caminhos, avaliando, associando e
registrando na escrita do trabalho de dissertacdo, uma vivéncia processual particular ao
GDMEC.

A danca contemporanea ¢ a  “diversidade, pluralidade, instabilidade,
transdisciplinaridade (...) € uma danca que tem transitoriedade e se transforma com o tempo.
Portanto, podemos Vvé-la por varios angulos e enfoques” (MILLER, 2012, p. 29), o que

contextualiza a minha questdo sobre os pontos de vista de intérprete-pesquisador-coredgrafo.

Doravante, lango médo de um conceito defendido por Ana Flavia Mendes e que trago
como um principio em minha pesquisa, o conceito de Danca Imanente que, como ela mesma
diz,

é um conceito/praxis cunhado em meus estudos de doutorado e tem como
fundamentacdo o conceito de imanéncia, promovendo orientagdes

metodoldgicas para o ensino e a criagdo coreografica, sobretudo na danga
contemporéanea. (MENDES, 2012, p. 25).

Esta orientacdo metodoldgica é o que me move a pesquisar 0 processo de cria¢do do
GDMEC, pois ha semelhancas entre a minha pesquisa e o conceito supracitado. Aproprio-me
da mesma para analisar o processo de criacdo metodologicamente, rejeitando a ideia de
construcdo de um Unico modo de cria¢do, de uma cartilha a ser seguida, conforme explana a
professora de forma semelhante, ao falar que a danga imanente “ndo se trata de um manual ou
receita para a criacdo coreografica, mas de orientacGes que, a depender da aplicacdo, podem
gerar diferentes resultados” (MENDES, 2012, p. 25).

Imerso nesse entendimento de orientacdo metodoldgica e andlise de processo de
criacdo de um grupo de danga especifico em que estou inserido como coredgrafo, digo que o
que pretendo no processo de criacdo que pesquiso € analisar uma forma de aplicacdo dessas
orientagdes metodologicas da danga imanente em difusdo. Como? Inicialmente, utilizei a
imagem como instrumento para analisar a praxis criativa da construgdo coreogréfica do
GDMEC e com o desenvolvimento desta pesquisa surgiram outros instrumentos (corpo e

palavra) que se relacionaram em um percurso transcriativo, como veremos mais adiante.

Esclarecendo um pouco mais, € importante saber o que estou entendendo como

coreografia no contexto da minha pesquisa. Compartilho da ideia de que a coreografia “¢ um
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conjunto de movimentos que possui um nexo proprio, quer dizer, uma logica de movimento”
(GIL, 2004, p. 67). Neste nexo estdo contidas as formas e os contetdos da coreografia, sendo
que o nexo ndo pode ser explicado pela linguagem, pois a explicacdo é distinta toda vez que
feita, pois 0 que se observa nem sempre € 0 mesmo objeto j& observado anteriormente. 1sso
quer dizer que a analise da coreografia deve ter uma cautela peculiar e adequada. Do mesmo
modo acontece na analise do processo de criagdo coreogréfica, mas com um diferencial, a

forma ndo esté definida, pois ela é criada durante o processo.

Na construcdo desta forma e conteldo é que trago em um primeiro momento a
imagem como participe do processo de criacdo coreografica em danca contemporanea. A
nocdo de imagem a que me refiro € que ela “é sempre um fendémeno complexo que circula por
entre diferentes plataformas e niveis de significado, todos eles inscritos na visibilidade
(CATALA DOMENECH, 2011, p. 19)

Acredito que a imagem, por meio do corpo, € construida simultaneamente a forma e

ao contetido. Sendo que

perceber, ser receptor ou usuario de uma imagem, significa em primeiro
lugar iniciar um jogo entre a identidade social e a identidade individual.
Dentro da imagem, em sua propria estrutura, instalam-se os resultados de
uma imaginagdo que também se divide nos ambitos social e individual. (...)
Essa imaginagdo embaralha valores e ideias em uma reconfiguragéo
constante que vai do figurativo ao discursivo sem nunca se deter
definitivamente em um dos polos, exceto quando finalmente se materializa
em imagem. (CATALA DOMENECH, 2011, p. 19-20).

Acrescento, ainda, em escrita e em coreografia. Compreendendo ainda melhor a
utilizacdo da imagem em minha pesquisa, é valido dizer que associei 0 processo de cria¢do
coreogréafica — entendido como uma escrita de movimentos pelo corpo — a escrita alfabética
que se aprende na escola de ensino formal — aqui surge o primeiro momento em que percebo a

importancia da palavra nessa relacdo com a imagem no processo de criacéo.

Relaciono a palavra ao processo de construgdo de uma frase verbal, quando a escrita

busca explicitar o pensamento e 0 ato da propria escrita.

Tentando compreender em partes (se € que é possivel), a construcdo de uma frase se
da inicialmente quando pensamos em alguma coisa (0 pensamento), elegemos os codigos (as
letras), materializamos o0s codigos em formas sequenciais (escrita em superficie),
estruturamos a forma (a palavra) e voltamos a pensar a coisa, mas agora com a

referéncia/influéncia da estrutura (a leitura).
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No processo de criacdo coreografica acontece de forma semelhante, pois pensamos em
alguma coisa (estimulo), elegemos os codigos (0s movimentos), materializamos os co6digos
em formas sequenciais (sequéncia coreogréfica), estruturamos a forma (a coreografia) e
voltamos o pensamento a coisa, com a referéncia da estrutura (a obra/arte).

Deve-se entender também que

a escrita, em nossa civilizacdo, se apoia basicamente sobre a transparéncia de
sua materialidade, enguanto a imagem se baseia na necessidade de fazer que
essa materialidade seja opaca, ou seja, que detenha o olhar em vez de deixa-
lo passar rumo a outro lugar. (DOMENECH, 2011 p. 15)

E qual o vinculo desta escrita com a imagem? Estdo diretamente vinculadas, pois a

imagem antecede o texto no processo criativo devido ao seu carater polissémico.

Trata-se de lancar um olhar sobre a relagdo entre a analise direta do mundo,
0 universo ilusério e 0 mundo simbdlico transmitido pela cultura e o curso
abstragdo - condensagdo - interiorizacdo de uma experiéncia sensivel.
(CALDAS, 2012 p.02)

Italo Calvino distingue dois tipos de processos imaginativos em que relaciona a
imagem e a palavra: “o que parte da palavra para chegar 4 imagem visiva® e 0 que parte da
imagem visiva para chegar a expressdo verbal.” (CALVINO, 1990, p.99). Para o autor o
visivo € relativo a visilidade, que é a capacidade de pensar por imagens.

Mendes (2010) compreende a danga como uma sucessdo de imagens construidas no
pensamento/movimento. A autora esclarece que uma das etapas metodolégicas da criacdo
coreogréafica a partir da ideia da danca imanente € a criacdo de um corpo visivo, isto é, uma
imagem de corpo que, suscitada a partir de trabalhos de sensibilizacdo corporal, torna-se
danca na medida em que vai sendo materializada como movimento — aqui surge o primeiro
momento em que percebo a importancia do corpo nessa relagdo com a imagem e a palavra no
processo de cria¢do coreografica.

Imbuido no pensamento da autora e refletindo sobre a danca contemporanea aplicada

ao GDMEC, compartilho da ideia de que por meio

da observacdo e da percepcdo dos movimentos mais elementares, criamos
um codigo com nosso corpo, comegcamos a sensibilizar as partes mortas e a
liberar as articulagbes. Nosso corpo vai reagindo aos mais diferentes
estimulos, do mesmo modo que um saco plastico cheio de ar reage a uma
determinada presséo, deslocando-se, inflando em outro ponto qualquer,

% Visivo é explicado por ftalo Calvino como “visdes que se apresentam”, é “imaginar visualmente”, a parte
visual de uma fantasia.
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compensando em outra parte a pressdo exercida sobre ele. (VIANNA, 2005,
p. 122).

Vianna exemplifica a reacdo do corpo por meio da metafora do saco plastico, o que me
leva a pensar que a sensibilizacdo € um passo para construcdo de uma relacdo do bailarino
consigo mesmo. A analogia feita com o saco plastico me faz acreditar que no processo de
criacdo artistica e, mais especificamente, coreografica, de modo que a formacdo de imagens
no imaginario do bailarino e do coredgrafo é o vinculo pratico de um dos modos de utilizacéo
da imagem para questionar a propria nomenclatura “saco plastico” e a forma da propria
imagem que se prontificou no imaginério, transcriando uma escrita coreografica com o corpo
durante o processo de criagdo em danca.

Busco nesta pesquisa, entdo, elencar a imagem, a palavra e o corpo associados em um

percurso de transcriacdo no processo de criacdo coreografico do GDMEC, entendendo que a

linguagem da danca é uma area privilegiada para que possamos trabalhar,
discutir e problematizar a pluralidade cultural em nossa sociedade. Em
primeiro lugar, o corpo em si j& é expressdo da pluralidade. Tanto os
diferentes bi6tipos encontrados hoje no Brasil quanto a maneira com que
esses corpos se movimentam, tornam evidentes aspectos sécio-politico-
culturais nos processos de criacdo em danga. (MARQUES, 2007, p.37).

E a danca imanente aplicada ao GDMEC é o que me possibilitou tracar este percurso
nas vivéncias e nas relacfes interpessoais existentes no espaco e tempo construidos pelos

bailarinos e coredgrafos deste grupo, especificamente.

Assim, 0 percurso transcriativo da um carater que pode ser associado a muito outros
processos criacdes, o fato de ser associavel, tornando-o apto a estudos e aplicabilidades em

diversos outros processos de criacao.

Apropriando-me deste carater associativo, elegi o ciclo vital da borboleta como
referéncia importante para associar o processo desta pesquisa e do processo de criacéo
coreografica do GDMEC. Separo nas fases: ovo (momento em que estdo sendo geradas as
ideias até sua eclosdo), lagarta/larva (quando o se experimenta as folhas dos conhecimentos
variados para desenvolver as ideias), crisalida/casulo (momento em as ideias se transformam e
se relacionam com o objeto), borboleta (momento em que a transformacéo das ideias toma
forma diferenciada) e, por fim, o voo (fase quando € exposto o produto a interpretagédo do

outro).
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O processo de criagdo coreografica me permite experimentar um percurso para instigar
a potencialidade criativa de cada bailarino. Deste modo cada um podera, a partir da relacdo
consigo ou com o outro, desenvolver suas potencialidades autbnomas de criagéo e identificar
seus “entre-relacionais”. Relacdo que permite que eu associe 0 processo de criacdo
coreografica com outros processos, como ao percurso de vida da lagarta desde sua forma
embrionaria em ovo até 0 momento que a mesma alga voo na forma de uma borboleta, pois
em ambos os casos identifico a flexibilidade, evolugéo, adaptacdo, metamorfose no passar do
tempo, tanto no que diz respeito a esséncia, quanto na forma. Assim como na prépria vida de

cada um dos bailarinos ou de cada um de nés.

A borboleta
por movimentos
se transforma em vérias imagens
e recebe diferentes nomes para cada fase
e n6s ndo?
Sem deixar de ter a mesma alma,
a mesma vida
pOossui um corpo
em muitas formas
e n6s ndo?

Ercy Souza
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LAGARTA: segunda fase — De(s)forma e devir na construcio do “pode

ser” como principio coreografico.

Figura 2 — Lagartas de borboletas (nttp://2.bp.blogspot.com/-rqoTrgzNjXg/UI8I5Tjkr3/ AAAAAAAADIS/XZs5k0q7xus/s1600/11.png)
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As borboletas possuem uma “primeira” forma denominada larva ou lagarta. Muitas

delas

apresentam um aspecto grotesco ou feroz que causa medo em algumas
pessoas, mas a grande maioria é inofensiva quando manipulada. Algumas
emitem um odor desagradavel e apenas poucas espécies das regifes
temperadas possuem pelos urticantes no corpo. O aspecto feroz
provavelmente desempenha um papel de defesa perante possiveis
predadores. (TRIPLEHORN & JONNSON, 2011, p. 574).

Em sua grande maioria as lagartas das borboletas séo fit6fagas'®, ou seja, alimentam-
se basicamente de folhas, podendo haver algumas outras espécies que sao “galhadoras e

outras sdo brocadoras de frutas, caules, madeira ou outras partes das plantas” (TRIPLEHORN

& JONNSON, 2011, p. 575).

10 Fitofago — quer dizer “que se alimenta de vegetais” segundo o dicionario.
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Entendendo esta fase de lagarta da borboleta, posso relacionar com 0 momento desta
pesquisa, que nesta fase percorri lentamente, como uma lagarta, cada teoria, e degustei meus
pensamentos sobre a pesquisa junto a algumas destas teorias, conceitos, principios, ideias,
tudo que pudesse servir de alimento, por mais feroz, desagradavel ou urticante que parecesse,
continuei meu percurso nutrindo-me de todos esses elementos e desenvolvendo as préximas
fases. Deste modo, esta fase-se¢do, apoOs a eclosdo das ideias geradas no ovo, mostra uma
caminhada entre as folhas que nutriram o pensamento desta pesquisa.

Para o processo de criacdo coreografica entendo esta fase como a de conhecimento e
experimentacao de multiplos estimulos para alimentar a criacéo.

Como inicio, convido-o a ler e pensar em ditos populares como: “os seres humanos
pensam com os olhos” e “ver para crer”. Estes que reforcam a visualidade como principio
béasico da formacdo do individuo.

Esses ditos e muitos outros que utilizam o principio da visualidade me fizeram refletir
muito no decorrer desta pesquisa. No caso do primeiro, pensei como seria possivel associar
uma fungdo “do cérebro” aos olhos? O que serd que tem por trds dessa constatacao?
Ruminando estas questdes sobre a afirmacdo durante algumas horas vi, com clareza, que nao
tento refutar ou concordar com a afirmacdo escutada. Apenas a trago para a discussdo que
sera levantada neste capitulo.

Entendo que os seres humanos podem pensar com olhos, quando compreendo esta
afirmacdo de forma metaférica e admito que os humanos sejam direcionados pelo visual.
Como italo Calvino, ao explicar como se forma o imaginario, afirma a submissédo do homem

ao visual invés do verbal, da evocacao visiva, ao afirmar:

parece-me que nessa situagdo (época em que a literatura visa antes a
novidade, a originalidade, a invencéo) o problema da prioridade da imagem
visual ou expressdo verbal (...) se inclina decididamente para a imagem
visual. (CALVINO, 1990 p. 102)

Quando admite a inclinacdo para imagem visual e que este ato é responsavel pelas
construcgdes socioculturais a partir de entdo e vice-versa, anarquicamente, compreendo que a
ndo inclinagdo ao visual, ou seja, ao imaginario, seria como um nadar contra um fluxo tido
como natural, com o intuito de alcancar o equilibrio das forcas (verbal e visual) até o ponto
que ndo haja inclinacdo, ou que esta seja quase imperceptivel.

Tal ilusdo de equilibrio é tida como utopia quando pensamos em todas as areas em que

0 homem esta inserido, mas aqui me restringirei ao universo artistico e mais especificamente
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ao processo de criagdo coreografica. E acredito que no universo das artes, no que diz respeito
a arte contemporanea, ha a possibilidade de manipulacdo destas forgas aparentemente bem
definidas em prol de um fantasioso equilibrio em que ndo temos como dizer que nao é real.

Para isso elenquei um elemento fundamental que acredito ser capaz de ser o grande
ponto de balanco entre estas duas for¢as: o corpo.

Para visualizarmos a possibilidade de forma mais clara de “balanceamento”, é
necessario entender alguns pensamentos que me nortearam até a eleicdo do corpo como o
elemento, inicialmente, que assume o papel de equalizador, mas que pode fazer o rodizio com
as demais forgas quando sdao “vistos, lidos e incorporados” de modos diferentes ao
comumente conhecido.

Inicio entdo falando de processo de criagéo.

Corinar
Sou ideia e vontade
Impulsos de anseios
Planos
Sonho
Ja sou processo
Me passo em cada passo ao ponto eu paro
E sigo
E paro
Volto e repasso 0s acessos
Em prol de algo que néo vejo
Mas desejo
Volto
Revolto
(Re)sigo
em passos deixo crias do desejo que ja vejo
Crio 0s proprios passos
processo o que sinto
processo 0 que Vvejo
processo o que falo
processo em que me crio
e volto.

Ercy Souza
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S&o infinitos os processos de criagdo nas artes. Presenciamos um mesmo artista ou
grupo de artistas vivenciarem varios processos distintos durante seu percurso de vida cénica.

Um exemplo, no contexto da danca, é o da construcdo cénica dos bailarinos da
Companhia Moderno de Danca para seu primeiro espetaculo, Metropole (2003). Para Mendes
(2010, p. 76), o processo de criacdo desse espetaculo, mais especificamente, o processo de
construcdo do bailarino para a cena, foi entendido por estagios, sendo que o primeiro estagio
foi o de “predisposi¢do a criagcdo”, em que cada bailarino deveria estar em prontiddo para
desenvolver 0 que seria proposto e, este pensamento, é reforcado quando Loureiro, diz que
“ha um estado de prontiddo ou consciéncia, talvez um senso de disponibilidade momentanea
dos niveis inconscientes da mente” (LOUREIRO apud MENDES, 2010, p. 77). Para Mendes,
Seria como “estar apto a receber insights criativos” (MENDES, 2010, p. 77).

No segundo estdgio teve como “caracteristica as primeiras ideias a serem expressas,
geralmente em forma mentalmente visivel” (2010, p. 77), onde os intérpretes criam o
contetdo de personagem de cidades grandes para compor a cena. Neste estagio sao elencados
0s conhecimentos sobre quais seriam as possibilidades a serem trabalhadas com e pelos
préprios bailarinos.

No terceiro estagio teve a finalidade de ‘“selecionar imagens e introduzi-las nas
primeiras praticas laboratoriais” (2010, p. 77), ou seja, € neste estagio que 0 corpo se
apropriou das formas imaginadas nos primeiros estagios e se estruturou como uma construcédo
de um personagem. O bailarino, na pratica, vivenciou as possibilidades de estruturar um corpo
capaz de conter a forma e o contetdo pretendido cenicamente.

As fases em estagios de preparacdo do bailarino para a cena de processo de criagdo
deixam clara a ordem estrutural com comec¢o, meio e fim. Como a prépria lagarta quando
surge e se desenvolve até sua forma limite.

Para Miller (2007), ao falar do seu processo de criacdo intitulado Corpo sentado™*, ela
acredita que a criagdo esta no percurso, ndo somente no produto final, estando, a criacdo, em
constante transformacéo e passando até de um trabalho para outro, como o “fio da meada que
constroi o seu proprio enredo.” (MILLER, 2007, p. 97)

Percebemos nos exemplos supracitados a continuidade e estruturagdo em estagios que

possibilitam o planejamento e a observacdo sobre o préximo passo. E assim criamos

1 Corpo Sentado - Explica o nome dado pela forma que vivenciou um processo coreografico e que virou o
motivo coreografico para a criacdo.
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convencionalmente, cada um em sua pratica e em sua forma de desenvolvimento, estruturado

ou ndo. Ndo fugindo a regra, Fayga Ostrower diz:

criar é, basicamente, formar. E poder dar forma a algo novo. Em qualquer
gue seja 0 campo de atividade, trata-se, nesse ‘novo’, de novas coeréncias
gue se estabelecem para a mente humana, fenémenos relacionados de modo
novo e compreendidos em termos novos. (OSTROWER, 2009 p. 09)

Paro a citacdo aqui para dizer que compartilho do termo “novo” empregado até o
momento, quando se vislumbra a busca pelo estranho, pelo inédito, pela forma diferenciada e
sublinho ainda mais o discurso quando ela diz que o novo refere-se as “novas coeréncias que
se estabelecem para a mente humana”, mas discordo quando ela fala em “formar”, de modo
basico, sem admitir a existéncia de um momento fundamental para chegar a forma, o
de(s)forma, momento tdo importante no processo de criagdo artistica. Para Ostrower “nds nos
movemos entre formas. Um ato tdo corriqueiro como atravessar a rua — € impregnado de
formas.” (OSTROWER, 2009, p. 09)

O que seria de(s)forma? Talvez Ostrower, em seus pensamentos, ainda quisesse dizer
gue mesmo “de(s)formando” o homem ainda estaria formando outra coisa, mas ndo entendo
desta maneira, pois quando vislumbro a ideia de de(s)forma, ndo vejo como um verbo que
possa ser conjugado em uma agdo e sim um momento necessario para a formacéo do préprio
verbo formar.

De modo amplo digo que se assemelha a ideia do Estranhamento ou Ostranenie
(octpanenue) para o formalista russo Viktor Chklovisk em seu trabalho intitulado Iskusstvo
kak priem'? (A Arte com procedimento), em que o estranhamento seria como o efeito gerado
pela obra de arte para nos distanciar (ou estranhar) do modo comum como apreendemos 0
mundo e a prépria arte, 0 que nos permite entrar numa dimensdo nova, em um momento novo,
e nos faz ver com outros olhos as coisas, isto €, a partir de um olhar artistico.

Assim, se ndo ha de(s)forma, teremos uma ilusdo de um olhar novo sobre algo que
continua obedecendo uma estrutura de “olhar ndo artistico”, um olhar guiado tio somente
pelos olhos e ndo pelo o que esta sendo posto sob o olhar.

Ostrower continua seu texto dizendo que o “ato criador abrange, portanto, a
capacidade de compreender; e esta, por sua vez, a de relacionar, ordenar, configurar,

significar”. Entendendo a existéncia do momento de de(s)forma, identifico, no processo de

12 «Iskusstvo kak priem” é um trabalho de Viktor Chklovisk publicado pela primeira vez em Poetika
(1917). E publicado em portugués na coletanea Teoria da literatura: formalistas russos (Porto Alegre,1971).


http://pt.cyclopaedia.net/wiki/Porto-Alegre-1
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criagdo coreografica, a capacidade de ndo compreender; como também, ndo relacionar, ndo
ordenar, ndo configurar e ndo significar. Pois, apesar da de(s)forma ndo ser em sua esséncia
verbo, este momento é capaz de transformar em verbos, objetos, sujeito, em qual for a
necessidade, todo e qualquer estimulo apresentado.

Por ndo conseguirmos sequer vislumbrar como seria um momento de de(s)forma, pois
ndo faz parte do nosso construto sociocultural durante tantos anos, fica muito dificil entender
a possibilidade do momento de de(s)forma que, no universo das artes contemporaneas,
ampliem as possibilidades de criacéo infinitamente.

Mas, 0 momento ndo € um momento que estou criando e anunciando sua existéncia,
pois assim como nos dois primeiros exemplos de processos de criagdo (da CMD com o0s
bailarinos em Metropole, quanto no entendimento de processos de Jussara Miller) eu sou
capaz de vislumbrar este momento, acredito que o mesmo exista em todo e qualquer processo
de criacdo coreografica, talvez em qualquer processo. O que ndo ha é a identificacdo como
preocupacdo, o que o deixa com carater de inexistente. Pensemos neste momento na alma da
borboleta, que a acompanha em todas as fases, se moldando as novas formas. Proponho nao
deixar isso subentendido, mas sempre questionar, serd que ainda estd acompanhando? Sera
que ainda existe essa alma?

Assim, a de(s)forma em um processo € um questionamento prévio, que estranha as
formacGes que virdo, mas também é um constante questionar, para que possa sempre buscar
um estranhamento continuado, ampliando as possibilidades de formacdo e, principalmente,
envolvendo a cada vez mais o criador e a criatura em uma coisa Unica, em que sua obra possa
ser sempre sua €, a0 mesmo tempo, possa ter “roupagens” distintas produzidas pela mesma
pessoa.

A subversdo na arte € ilimitada e isso a torna tdo complexa, mas o ciclo metamorfico
da borboleta subverte a estrutura da forma e é neste ponto que busco a analogia. Nesta fase da
lagarta seu desenvolvimento lento e observador € o motivo para o repouso de minha atengéo
neste instante. Fazendo um paralelo a esta fase da lagarta, especificamente, ao ato de se
alimentar lentamente, explicitarei a seguir alguns principios, pensamentos, conceitos... (que
denominei de folhas) que alimentaram a formacgdo do pensamento exposto e dos conflitos
principalmente, mas que s@&o o amadurecimento das ideias sobre o objeto pesquisado (que
seria a propria lagarta/larva crescendo), buscando o pensamento do processo de criagédo
coreogréafica pelos olhares de(s)formados com o intuito de alimentar o proprio processo de

criagéo.
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PRIMEIRA FOLHA

Como primeira folha desse desenvolvimento da “lagarta do pensamento” desta fase da
pesquisa trago Magritte.

Quando, entre 1928 e 1929, René Magritte (1898-1967), pintor belga, produziu uma
série de pinturas intitulada A Traicdo das Imagens e dentre elas produziu esta exposta abaixo.

Figura 3 — isto ndo é um cachimbo de Magritte
(http://1.bp.blogspot.com/-HUtCttfNe2M/UaY FaviIQGPI/AAAAAAAAAES/fES5nBmoiuo/s1600/fs_Magritte_Pipel.jpeg)

Ceci nest s une fufie.

Trouxe a reproducdo de um cachimbo e os dizeres ceci n’est pas une pipe.(“Isto ndo é
um cachimbo.”)

Esta pintura foi considerada a mais polémica, pois foi tida como uma reflex&o sobre o
préprio papel da arte segundo literaturas criticas feitas sobre a obra.

Tal pintura possui uma primeira versao.

Figura 4 — primeira versao da obra de Magritte
(http://www.christies.com/lotfinderimages/D57054/rene_magritte_les_deux_mysteres_d5705498h.jpg)
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E, comecando seus escritos pela andlise desta versdo da pintura exposta acima,
Michael Foucault escreveu uma carta resposta em 1973 (traduzida para o portugués em 1988)
publicado pela editora Paz e Terra com o titulo “Isto ndo é um cachimbo ”.

Nos escritos Foucault questiona: “Meu Deus, como tudo isto ¢ bobo e simples; este
enunciado é perfeitamente verdadeiro, pois € bem evidente que o desenho representando um
cachimbo n&o ¢, ele proprio, um cachimbo?” (FOUCAULT, 1988 p.20). Para ele é claro que
um desenho tdo esquematico foi feito para ser reconhecido e se livrar do questionamento que
é habito de linguagem: “o que ¢ este desenho?”.

Neste habito de questionar o que é a arte € que repousa a necessidade mais egoista do
homem, pois ndo h4, neste caso, a intencdo de trocar, ou seja, de compreensao da obra pela
propria obra e sim uma necessidade de enquadramento da obra aos moldes ja estruturados de
conhecimento do questionador.

Neste caso, entendo quando Foucault classifica como habito de linguagem o
questionamento que pretendia ser evitado.

Na arte contemporanea, a busca pela desarticulagéo do padréo tem a intengéo de voltar
as atencdes o proprio padrdo. Como no caso do Caligrama® criado por René Magritte em sua
obra. Quando ele se utiliza de uma dupla grafia com o intuito de dirimir ludicamente algumas
oposicOes enraizadas em habitos estruturados ao longo dos anos, voltando a aten¢do a propria
obra, pondo-a em xeque.

Sob este pensamento, como ndo dizer que Magritte estranha sua prépria obra e,
principalmente, provoca no outro o estranhamento de modo semelhante?

Se, no processo de criacdo coreografica, os intérpretes-criadores colocarem em xeque,
desde o primeiro momento que pisarem na sala de ensaio até o0 momento em que apresentardo
uma producdo ao publico, todos os estimulos que se apresentarem a eles por meio do
estranhamento, provocardo neles mesmos 0s questionamentos necessarios para aproximar a

compreensdo sobre o que eles podem criar.

13 Caligrama, segundo Michael Foucault, é pautado na triplice: compensar o alfabeto; repetir sem o recurso da
retorica e prender as coisas na armadilha de uma dupla grafia. O Caligrama “pretende apagar ludicamente as
mais velhas oposi¢des de nossa civilizacdo alfabética: mostrar e nomear; figurar e dizer; reproduzir e articular;
imitar e significar; olhar e ler.” (FOUCAULT, 1988 p.23)
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SEGUNDA FOLHA

Dando continuidade a trajetdria e desenvolvimento desta pesquisa ¢ da “lagarta do
pensamento”, imbuido do questionamento que me faz estranhar, busco nesta outra folha,
compreender um principio auxiliador a ideia do estranhamento. Busco nesta fase,
resumidamente, o entendimento de esvaziamento. Para isso cito, pela primeira vez, Manoel de
Barros, mas que daqui por diante, aparecerd como mais uma fala refor¢adora do discurso
empregado nesta pesquisa.

VI

As coisas que ndo tém nome sdo mais pronunciadas por criangas.
(Manoel de Barros, Livro das ignorégas)

Para tanto, Manoel de Barros, em seu poema citado, instiga positivamente a reflex&o
sobre o poder do nome sobre as coisas como vinculamos os significados, os sentidos, assim
gue nomeamos as coisas. Instiga ndo somente pelo nome, mas pelo “ndo-nome”. Algo sem
nome é tido como algo que ainda ndo existe na nossa sociedade, assim como uma pessoa sem
nome é tida como ninguém, pois se ndo tem nome ndo a conhecemos, por consequéncia,
ignoramos sua existéncia, pois ndo convivemos muito bem com o estranho e temos medo do

desconhecido.

Quando atendemos uma ligacdo enganada e outra pessoa do nosso lado pergunta quem
era no telefone, muitas vezes respondemos: “ninguém, era engano.” Associando o ndo
conhecimento a “ninguém”, ou seja, a nao existéncia da pessoa. Esse ¢ um habito corriqueiro
transportamos para 0 processo de criacdo muitas vezes. E sempre faremos, s6 temos que
prestar mais atencdo antes de dizer que ndo existe algo existente, pois a acdo gera

consequéncia e 0 no caso seria a limitacdo das possibilidades criativas.

Neste momento surge o entendimento de um principio que proponho para a melhor
compreensdo deste pensamento. E o principio do PODE SER, que, por meio do
estranhamento sobre os estimulos apresentados durante o processo de criacdo, acredito
potencializar a capacidade de desconstruir o(s) seu(s) sentido(s) ja construido(s) ao logo dos
tempos e, consequentemente, possibilitar a faculdade da reconstrugcéo de infinitos outros
sentidos, sendo determinados pelo artista no tempo e espaco da propria criagdo, ou seja,
qguando entendo que tudo pode ser outra coisa para além dos seus sentidos ja definidos, tudo
passa a ser, potencialmente, estimulo para criagéo artistica. No caso da dancga, estimulo para o

movimento. E, mais ainda, todo e qualquer movimento pode ser danca.
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Seguindo, digo que o estranhamento esvazia por meio do questionamento o que seria
um determinado estimulo. Logo apo6s, entendo que o vazio deixado pode ser preenchido com
0 que a criacdo necessitar. E neste momento da pesquisa que acho valido associar a ideia do
Devir'* que, como costumo explicar quando falo desta pesquisa, € como pensar no corpo de
cada integrante de um grupo e nas coisas que preenchem cada um. Quando buscamos
observar cada detalhe de cada elemento do grupo, somos capazes de desenvolver, em
conjunto, a capacidade de esvaziamento coletivo. Ao identificar algo, isto que foi identificado
pode ser transformado em qualquer outra coisa, obedecendo a graus de complexidades a cada

pratica deste entendimento.

Da mesma forma com o bailarino individualmente, apés seu mergulho em seu
conhecimento profundo, busca o questionamento e o esvaziamento, que na ideia do devir seria
0 oco criado, ou melhor, 0 oco sempre existente e agora identificado. Este oco seria como a
alma da borboleta que falei anteriormente, que percorre paralelamente e se molda, mas nédo
ocupa espaco para além do que se deseja. Ai entra a questdo do desejo, que é fundamental. Os

desejos séo condutores da alma da criacdo para que se preencha o oco identificado.

Desta forma, o principio do pode ser é entendido na danga como diz Miller: “Danga é
aquela palavra que, para cada um, terd um significado diferente.” (MILLER, 2007, p. 91).
Para cada um “pode ser” sera visto, sentido, percebido, transformado, criado, no seu momento
de(s)formado, em tudo que seus desejos e devaneios permitirem.
i

Repetir repetir - até ficar diferente. Repetir é um dom do estilo.
(Manoel de Barros, Livro das ignorécas)

Na danca este € apenas um dos recursos para que possamos observar a diferenca. E o
vicio pelo igual ndo nos deixa privilegiar o distinto. Mesmo que o objetivo seja expor o igual
sem observar o diferente, ele jamais existiria. No poema sinto a forca do paradoxo que aos

poucos deixa de ser.

“DEVIR [devenir] - Devir ndo é uma generalidade, ndo ha devir em geral: ndo se poderia reduzir esse conceito,
instrumento de uma clinica fina da existéncia concreta e sempre singular, a apreenséo extatica do mundo em seu
universal escoamento - maravilha filosoficamente oca. Em segundo lugar, devir é uma realidade: os devires,
longe de se assemelharem ao sonho ou ao imagindrio, séo a propria consisténcia do real.

O devir e, em suma, um dos polos do agenciamento, aquele em que contetido e expressao tendem ao
indiscernivel na composicdo de uma "maquina abstrata" (Frangois Zourabichvili. O VOCABULARIO DE
DELEUZE)
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As ideias deste principio, como podemos perceber, estdo sendo aplicadas ao analisar
as leituras escolhidas para esta pesquisa, 0s seus autores, as experimentagdes praticas que fiz e
a minha propria vida enquanto pesquisador, mas, principalmente, quanto ao entendimento de

palavra, imagem e corpo ao se relacionarem no percurso transcriativo desta pesquisa.

A lagarta possui constantes momentos de de(s)forma durante seu desenvolvimento,
atributo capaz de guia-la ao “climax” da sua de(s)formagao. J& na fase que segue, o casulo, é
0 momento em que |4 o reconhecimento do que foi tracado até entdo e o real momento da
de(s)forma como ideia, pois aqui h& o ato de se fazer interno e vislumbrar as transformacGes

multiplas desejadas.
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CRISALIDA: terceira fase — A danca como elo relacional da triade

palavra-imagem-corpo

Figura 5 — Crisalida ou pupa ou casulo (http://pixabay.com/static/uploads/photo/2013/05/06/12/43/cocoon-butterfly-109129_640.jpg)

Como no casulo,
a lagarta alimentada de suas folhas,
metamorfoseia-se
em prol da formagéo de um outro ser.
O mistério no interior do casulo
se confunde com o mistério interno de cada bailarino.
Brota ai tempo e espago
Movimentos distintos
jamais pensados.
Ercy Souza

Apos a lagarta, fase em que busquei o alimento teérico capaz de entender o momento
de de(s)forma, de esvaziamento e o preenchimento por meio do principio do pode ser, para
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acumular energia suficiente para desenvolver uma metamorfose®®, chego do momento em que
posso interiorizar no “eu-casulo” tais entendimentos e estranhar meus pensamentos e meu
entendimento de processo de criagdo coreogréafica junto ao GDMEC.

Nesta fase de pupacdo, as ideias, questdes, contradicdes apresentadas anteriormente,
serdo relacionadas e explicadas em uma constante reflexdo, ganhando um carater de
esvaziamento pela relagéo dos conhecimentos adquiridos em meus trinta anos.

O que seria este momento de pupagédo?

A pupacdo ocorre de vérias formas. Muitas larvas formam um casulo
elaborado e transformam-se em pupa em seu interior. (...) As pupas das
borboletas apresentam cores variaveis e, com frequéncia, sdo tuberculadas
ou esculpidas. A maioria das borboletas ndo faz um casulo e suas pupas sao
também chamadas de crisélidas. (TRIPLEHORN & JONNSON, 2011, p.
575).

Apropriando-me das tantas formas que as préprias borboletas (em poténcia) possuem
de fazer suas pupas ou crisalidas, deixarei que neste momento a minha construcdo seja
mostrada na escrita.

Com o entendimento dos momentos (de(s)forma, esvaziamento e preenchimento com
necessidades criadas pelo exercicio do principios do pode ser) e da possibilidade de ampliacdo
de variedade de criages, analisei e identifiquei no espetaculo “O que me envolve?*® o
percurso com os elementos palavra, imagem e corpo. Interiorizado, neste momento como eu-
casulo, posso destacar que mergulhei profundamente em busca do meu momento de
de(s)forma, de estranhamento, 0 meu proprio esvaziamento a partir do que observei a
utilizacdo da palavra, da imagem e do corpo como recorrentes em minhas criacGes junto ao
GDMEC.

Como exemplo, no ultimo trabalho chamado “O que me envolve?”, a palavra esteve
presente quando os intérpretes-criadores compuseram a letra de um brega'’ e cantaram na
cena chamada de BreguElvis'®. Ao criarem letras que representavam iniciais dos nomes dos
Dj’s ou das “Aparelhagens”, surgiram palavras que constroem o titulo do espetaculo ou a
release que contextualiza o espectador com o universo pretendido, mas a palavra também
estava presente quando foi dado o nome de altar, procissdo, brega, chuva, clima, e muitos

outros nomes para coisas que so faziam parte da cena, mesmo sendo nomes de coisas externas

15 Metamorfose — basicamente significa mudanca de forma.

16 0 que me envolve? — espetaculo criado como comemorativo do aniversério de cinco anos do Grupo de Danca
Moderno em Cena, cujo seu tema tratou da relacdo entre o que seria regional e o que seria universal e,
principalmente, o trabalho foi desenvolvido na fronteira da néo identificacdo entre um e outro.

" Brega — é um ritmo musical desenvolvido no Para desde os anos 60 até os dias atuais. (Marques, 2009, p. 02)
'8 BreguElvis — é 0 nome dado a uma das cenas do espetaculo O que me envolve? do GDMEC.
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a cena, nenhuma delas realmente era o que o nome dizia ser (como no quadro de Magritte
“Isto ndo é um cachimbo’) e em muitos outros momentos foram metamorfoseadas as
palavras.

Semelhante ocorreu com a imagem. O cenario inicia com uma panada a boca de cena,
sobras de pecas de roupas caindo e pessoas transitando. Quando a panda sobe surge um chéo
repleto de roupas de cores variadas formando uma colcha de retalhos gigante. Estas roupas se
tornam a imagem das roupas de periferias, de frio e de calor, de louvor, passam a construir a
imagem de uma santa androgena no centro do palco que, no final, termina como altar de um
instrumento musical chamado curimbo.

O corpo € percebido neste mergulho como o fio condutor para as metamorfoses dos
demais elementos, pois, os bailarinos iniciam uma caminhada coreografada em que seus
corpos, vestindo a mesma base, seguem a mesmo fluxo (da esquerda para direita, sempre,
assim como lemos) e, quando a panada levanta e a grande colcha se apresenta, 0s corpos se
misturam aos retalhos. A cada cena os corpos se moldam ao que se pede, como na cena do
carimbo, que inicia com um solista entrando com um curimbd nas costas e ao comecar a
tocar, os demais bailarinos assumem a imagem-postura-movimentacdo dos dancarinos de
carimbd.

A observacédo das varias possibilidades adquiridas durante o processo que eclodiu no
resultado apresentado acima, fez com que eu desenvolvesse e associasse 0 percurso reflexivo
de estranhamento sobre as vérias possibilidades apresentadas, com o intuito de buscar quais
seriam as “enes” outras possibilidades que eclodiriam deste estranhamento, agora
compreendido como necessario para visualizar mais amplamente o préprio objeto.

Nesta fase a preocupacdo esta em identificar alguns elementos no processo em que
estou envolvido, no caso o do espetaculo descrito acima, e exercitar 0 esvaziamento destes
elementos entendendo-os em suas plenitudes, sem a necessidade de um preenchimento de
novos desejos de criacao.

Questionando a imagem, a palavra e o corpo, elementos fundantes do espetaculo O
que me envolve?, digo que na relacdo dos trés elementos em cena, os trés podem ser um ou
outro no momento que melhor julgarem ser conveniente, tanto para o bailarino na relagéo
feita no momento da criacdo (que é continuada), quanto para o espectador no decorrer de cada
cena, enquanto constroi seus percursos com ilusdes, ou ndo, de um ou mais olhares artisticos

sobre a obra dancada.
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Figura 6 — Imagens da apresentacéo do espetaculo O que me envolve? (by Matheus Lima™®)

Foi necesséario estranhar, por o momento de de(s)forma para cada elemento, a fim de
entendé-los e buscar preenché-los com o desejo da criacao pretendida.

Como entender palavra, imagem e corpo como partes inerentes do processo de
criacdo? Para isso é preciso dilatar o entendimento de cada um desses elementos. Comecando
pela palavra € necesséario ir além do cddigo limitado que comumente entendemos e
utilizamos. Volto no momento em que elas sdo ensinadas nas escolas e aprendemos suas
formas e suas partes, ou seja, as letras. Neste instante convido-o0 a pensar no por que das
nossas letras, do alfabeto portugués, serem diferentes das do alfabeto chinés e das do arabico.
Quais as origens que as diferenciaram? Nas escritas do egipcio a letra “s” ¢ associada ao

movimento e/ou formato de uma cobra

No texto O primeiro alfabeto de John Healey (1996: 307) onde 0 mesmo
demonstra como a figura de uma cobra (nahas) se reflete nas escritas do
egipcio. (MEDEIROS, 2008 p. 208)

Mas, mais importante que conhecer as origens, é refletir na distingdo dos codigos
existentes para entender que isso s6 ocorreu por intermédio da criagdo do homem de forma
arbitraria e de acordo com a conveniéncia de cada comunidade e para refletir sobre isso é

necessario entender, pelo menos, que existe uma origem e que esta foi de criacdo humana.

19 Matheus Lima — estudou no Colégio Moderno junto com alguns bailarinos do GDMEC. Hoje ele acompanha o
grupo como fotdgrafo sempre possivel.
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Entendendo isso, o bailarino, verifica a possibilidade de se transportar para o lugar dos
criadores, esvaziando os sentidos, as formas, as estruturas construidas anteriormente. E neste
momento que se instala a de(s)sforma na palavra.

Ap0ls este momento, ele comeca a forma e passa se entender como um criador de

letras, palavras e sentidos dai por diante nos seus processos de criacdes coreograficas.

VIl

No descomeco era o verbo.

S6 depois € que veio o delirio do verbo.

O delirio do verbo estava no comeco,

14 onde a crianca diz:

Eu escuto a cor dos passarinhos.

A crianca ndo sabe que o verbo escutar ndo funciona para cor, mas para som.
Ent&o se a crianga muda a fungédo de um verbo, ele delira.

E pois.

Em poesia que é voz de poeta, que é a voz de fazer nascimentos —
O verbo tem que pegar delirio.

(Manoel de Barros, Livro das ignorégas)

Para Manoel de Barros a criacdo da poesia se constroi de modo semelhante a este meu
entendimento de criacdo coreogréfica. Na verdade, ha uma semelhanca no pensamento
coreografico e no pensamento poético, ao ponto de ndo conseguir ver tal distincdo a ndo ser
pelas palavras.

Para o entendimento sobre imagem, recorri inicialmente a questdo: O que € uma
imagem? E a partir dela busquei uma reflexdo que possibilitasse respostas capazes de
contemplar as varias facetas que se apresentavam de imediato. E o nome “imagem” possuia

uma barreira muito dificil de transpor.

XIX

O rio que fazia uma volta atras

de nossa casa era a imagem de

um vidro mole que fazia uma

volta atrés de casa.

Passou um homem depois e disse:

Essa volta que o rio faz

por tras de sua casa se chama enseada.
N&o era mais a imagem

de uma cobra de vidro

que fazia uma volta atras de casa.

Era uma enseada.

Acho que 0 nome empobreceu a imagem.
(Manoel de Barros, Livro das ignoracas)
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Entdo, esvazia-se 0 nome.

Verificando o processo metaférico da construgdo da imagem da pessoa, por Lacan, em
seu estadio do espelho® (LACAN, 1936/2008), quando diz que temos inicialmente uma
nocdo de corpo fragmentado e pede para imaginarmos um bebé a frente de um espelho,
naquele momento ele passa a ter uma primeira no¢do de todo e passa a ser uma ideia

(imagem) de corpo ideal. Domeénech, ao se refere a este momento dizendo que

Para Lacan, a fase do espelho torna o ego fundamentalmente dependente de
objetos externos, de outro (como reflexo ideal de si mesmo). A dialética
entre esse outro (que é parte imagindria de si mesmo) e o Outro
(representante de tudo que ndo é a propria pessoa) configura a identidade
pessoal. (Doménech, 2011, p. 246)

Assim, como na palavra, o bailarino deve buscar a origem das imagens, mas
principalmente a sua origem imagética, para auxiliar no entendimento de que ele também é
imagem quando se coloco na posicao de bailarino.

O bailarino associado as demais imagens existentes que também sdo responsaveis pela
construcdo de sua imagem e vice-versa (a sua imagem influenciando na formacéo das demais
imagens), ao compreender-se como imagem, se torna possivel esvaziar o entendimento de
imagem ao ponto de por a imagem em uma de(s)forma das ideias de imagem pré-
estabelecidas e, assim, o bailarino, sendo imagem, passa a se relacionar com as demais
imagens em um fluxo de afetacdo continuada ao ponto de se confundirem.

Para Samain as imagens ja possuem esta capacidade de comunicacdo dizendo que

as imagens seriam formas que, entre si, se comunicam e dialogam. (...)
independem de ndés. A imagem teria uma ‘vida propria’ e um verdadeiro
‘poder de ideacdo’ ao se associarem a outras imagens. (...) exatamente da
maneira como, numa frase verbal, as palavras...” (Samain, 2012 p. 23)

Esta independéncia de “nds” permanece se o bailarino se entender como imagem e se
equiparar as demais imagens e se permitir travar uma criagdo coreografica se comunicando de

Imagem para imagem.

%% Estadio do espelho — é uma obra de Jacques Lacan. Dentro do livro Escritos sob o congresso de titulo O
estadio do espelho como formador da funcdo do eu tal como nos é revelada na experiéncia psicanalitica.
1949[1936]/1998 p. 96 — 103.
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Por altimo o entendimento de corpo. Para o bailarino entender o corpo de forma
ampliada e sempre renovada é fundamental, pois é o seu aporte fundamental para a criagéo
cénica, mesmo que na cena ele ndo apareca.

A dificuldade esta nessa relacdo tida quase que Gbvia, pois pensar no corpo como nao
sendo fundamental é algo quase impossivel para o bailarino. Verificando isso, percebi que o
caminho poderia se passar de certa forma pelo “ndo-corpo”, ou seja, pelas ideias de corpo
mais variadas e distintas possiveis de compreensdo sobre 0 corpo.

Alguns pensamentos como a nocao de corpo proprio (Merleau-Ponty, 1994), corpo
sem 6rgdo (Artaud E Deleuze & Guattari), corpo como objeto de arte (Jeudy, 2002), corpo de
passagem (Sant’anna, 2001), corpo sujeito/objeto (Lucia Matos, 2000), corpo imagem
(Viviane Matesco, 2009), corpo cénico (Muller, 2012) foram observados para construir uma
nocdo geral sobre corpo, pois pensei em buscar a pluralidade de entendimentos em um

primeiro momento, sendo fundamental, caso o bailarino entenda que

a linguagem da danca é uma area privilegiada para que possamos trabalhar,
discutir e problematizar a pluralidade cultural em nossa sociedade. Em
primeiro lugar, o corpo em si jA é expressdao da pluralidade. Tanto os
diferentes bi6tipos encontrados hoje no Brasil quanto a maneira com que
esses corpos se movimentam, tornam evidentes aspectos socio-politico-
culturais nos processos de criagdo em danca. (MARQUES, 2007, p.37)

Para compreender um ndo-corpo (que seria o esvaziamento do(s) entendimento(s) de

corpo) o bailarino deve pensar que

0 corpo é a Unica prova de humanidade, a Unica forma de acesso ao outro e
ao conhecimento. (...) a arte vem fazendo do corpo ndo s6 um tema
privilegiado, mas sua pulsdo predileta, sua matéria-prima e sua razdo de ser a
partir de experimentages que privilegiem sinergias e sinestesias. Para
muitas obras de arte contemporaneas, nao basta a solicitacdo de um Gnico
sentido: além da visdo e da audicdo, solicitam nosso olfato, nosso tato e,
algumas vezes, nosso paladar. A arte contemporanea é totalizadora.
(MEDEIRQS, 2012 p. 02)

pensando na totalidade contemporénea € que entendo O cOrpo como um COrpo
rizoméatico (MENDES, 2010), que “pode ainda ser o processo de construcdo (ou investigacéo)
de uma linguagem corporal diferenciada” (MENDES, 2010, p. 119). E um corpo que ao se
esvaziar de sentidos e significacOes se conecta a tudo e pode ser tudo que o bailarino

vislumbra cenicamente.
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O bailarino se vé como capaz de criar o seu proprio entendimento de corpo, podendo
ser parecido com algum conceito ja conhecido ou mesmo fazendo conexBes entre
entendimentos tidos como distintos e podendo criar suas proprias conexdes e entendimentos.

Entendendo palavra, imagem e corpo de forma mais propria e apropriada, o bailarino,
neste momento da crisalida, rumina seus conflitos em uma constante construcdo e
reconstrugdo de seus pensamentos de forma misteriosa, pois é uma problematica interna,
assim como os conflitos que mudam misteriosamente a lagarta em borboleta neste momento
de interiorizacéo.

Pupa
Casca que nos cega
Curiosidade que penetra
Imaginario me desperta
Crisalida
Apertada e escura
Deparo-me sem amparo
Sou eu
Sdo eles
Somos neles

Sem palavras

Casulo
Onde me desafio
O aperto € dilatado
Sem largura
Sem lagarta
Sem corpo
Dentro do eu casulo
Das barreiras do eu profundo
Reflito o que ndo via no claro
Vejo no eu escuro
Coisas que ndo me permitia ver
As possibilidades

Ercy Souza
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BORBOLETA: quarta fase — Experimentacgdes junto ao Grupo de Danca

Moderno em Cena.

Figura 7 — borboletas adultas (http://2.bp.blogspot.com/_VgcBRPWEWRS/TIYhIIKOycl/AAAAAAAABMU/F4bAc10LX0U/s1600/borboletas_etimologia_perisse.jpg)

A fase ap0s o casulo

¢ o0 “nascimento’ da borboleta,
onde a lagarta se apresenta em outra forma
busca a continuidade
a partir da nova configuracéo
trascriando um novo mundo

Ercy Souza

E nesta fase que literalmente nasce uma nova forma, um novo entendimento, é neste
instante que as novas coeréncias sdo construidas pela mente humana, como disse a propria
Ostrower anteriormente (vide citacdo em Lagarta p. 26 e 27). Dar-se continuidade a criagéo e
inicio a formagdo. O esforco é gigantesco para conseguir romper (eclodir novamente) a casca
do casulo construido, nunca se acha que esta pronto suficiente para se expor, mas o desejo é

tdo imenso que ndo se pode reprimir mais.
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Assim, a borboleta luta para sair do casulo, onde o estranhamento metamorfoseou seu
corpo em “novos”, que agora, luta pela soltura, buscando for¢a na necessidade da natureza, do

artista, de expor o que foi tdo internamente desenvolvido.

As borboletas compreendem cerca de 20.000 espécie das superfamilias
Papilionoidea e Hesperioidea, da ordem Lepidoptera, que é a terceira maior
ordem em termos de diversidade de espécies dentre os insetos, com cerca
150.000 espécies em todo mundo. Na regido neotropical existem
aproximadamente 8.000 espécies de borboletas descritas, sendo que no
Brasil cerca de 3.300 espécies foram registradas (Brown, 1996). Uma das
familias de borboletas mais diversificada, tanto em habitos quanto em
morfologia, ¢ a familia Nymphalidae com 11 subfamilias, que chega
compreender cerca de 30% das borboletas nos neotrépicos (Brown &
Freitas, 1999; Lamas et at., 2004). (...) Devido a alta diversidade das
borboletas, assim como a variabilidade de suas interacdes com o0 meio, ndo é
apropriado fazer generalizacGes sobre a biologia das borboletas, tal como a
longevidade de uma adulta, sua alimentacdo e seu comportamento. Por
exemplo, muitas borboletas adultas avivem menos de duas semanas; outras,
mais de seis meses. Algumas se alimentam de suco de frutas; outras, de
néctar e pblen das flores ou mesmo de excremento ou carnica. A maioria é
diurna, mas existem formas crepusculares (Ray & Andrews 1980; DeVries,
1987; Freitas et al., 1997; 2003;Costa, 2004). (ARAUJO, Ivanei Souza.
Estrutura e influéncia da sazonalidade na comunidade de borboletas da
subfamilia Ithomiinae (Lepidoptera: Nymphalidae) na Estacdo Cientifica
Ferreira Penna, Melgaco, Pard. 2006. 48 f. Dissertacdo (Mestrado) -
Universidade Federal do Para, Museu Paraense Emilio Goeldi, Belém, 2006.
Programa de Pés-Graduacéo em Zoologia.
http://repositorio.ufpa.br/jspui/handle/2011/4238)

Entendendo a imensiddo e riqueza que envolve as variacbes de tipos, formas,
costumes, cores, tempos de vida e lugares das borboletas, saliento que a borboleta que associo
a minha pesquisa ¢ metaforicamente capaz de ser moldada a essas varia¢fes conforme a

pesquisa foi se desenvolvendo, ndo vinculando-a a uma espécie em particular.

Nesta fase apresento e analiso as experimentacdes feitas junto ao GDMEC, a fim de
compreender mais a fundo como se deu na préatica o processo de uma transcriagao que utilizou
a relacédo da palavra, imagem e corpo no processo de criagdo coreografica. Consigo dizer que

valorizo o dialogo entre o pesquisador e o sujeito nesta fase, entendendo que esse

didlogo € um modo cultural e historicamente definido de conceber certas
transacdes verbais e tem, enquanto tal, uma forga retérica consideravel. Nas
discussdes antropologicas mais recentes, “dialogo” parece as vezes substituir
“observagdo participante”. (CRAPANZANO, 1991, p. 60).


http://repositorio.ufpa.br/jspui/handle/2011/4238
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Entendendo como uma metodologia do didlogo, que para Tedlock

ndo é um método, mas uma forma, uma forma de discurso, dentro do qual
podem existir momentos metddicos, de qualquer um dos lados, e dentro do
qual os métodos podem se contar entre 0s possiveis assuntos em discuss&o.
(TEDLOCK, 1985, p. 195)

Sendo assim, acreditando que 0 “método ¢ ‘um meio para o fim’ e é, em geral, visto
como ‘um mal necessario, porém temporario.” (TEDLOCK, 1986, p. 194), entendo que nesta
fase 0 percurso que serd apresentado por meio das experimentaces estd percorrendo uma
metodologia do didlogo com propriedade e coeréncias metamorfoseadas com a pratica de

criacdo coreografica junto ao GDMEC.

Para dar inicio as experimentacgdes, fiz um percurso de estranhamento, de esvaziar do
elemento “imagem”, pois este foi 0 primeiro elemento eleito por mim e relacionado ao meu
processo de criacdo, além de exercitar um pouco este estranhamento sobre o porqué escolher a

imagem como elemento relacionado aos processos que estou envolvido.

Percebi minha afinidade com a imagem desde quando era crianga, sendo pela pratica
de desenhar, pintar, criar caricaturas, reproduzir figuras de desenhos animados e de objetos,
enfim, coisas das aulas de “Educagdo Artistica”, mas me deparei com a capacidade de
construir brinquedos, desenvolver projetos e maquetes cada ano melhores, gostar de ouvir
histérias infantis em LPs?!, dos mais velhos, histérias de terror, lendas amazonicas. Sem
duvida, a identificacdo com esta vivéncia trouxe a tona a imagem como o primeiro elemento a

ser eleito para dar inicio ao percurso.

Eleita a imagem, fiz, em particular, o estranhamento, e me deparei ndo somente com
as informaces anteriormente relacionadas a minha trajetoria, mas com a inquietude do seu
surgimento. O ponto em que cheguei foi que a imagem &, enquanto poténcia, estado de nao-
imagem, se pensada em seu momento mais inicial, como a alma da borboleta ainda no ovo,
que surge com a construcdo do proprio ser e que acompanha todas as metamorfoses a partir de

seu surgimento.

21 P ou Long Play — é o nosso conhecido disco de vinil.
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Levei para 0o GDMEC alguns questionamentos e o primeiro foi 0 mesmo que me fiz a

mim mesmo em minha fase crisalida: o que é imagem?. Obtendo algumas respostas®? como:

Aquilo que é capturado por nossos olhos e significado por nossas
lembrancas. (Barbara Dias 05/09/2013)

E uma representacio de algo; uma forma que revela caracteristicas de algo,
que podem ser verdadeiras ou ndo. E uma construgéo natural (verdadeira) ou
ficticia de algo que pode ser (ou ndo) do jeito como aparenta. Forma como
determinada coisa € vista. (Ana Carolina Santana. 24/08/2013)

Tudo o que conseguimos ver denomina-se imagem. Tudo o que tem forma,
cor e area pode ser considerado imagem. Tudo o que esta visivel aos nossos
olhos é chamado de imagem. Tudo o que imaginamos € imagem. Tudo é
imagem. (Lucas Pamplona 27/08/13)

Imagem € aquilo que os olhos veem, e transmite alguma mensagem, que
possui ou ndo significado. E uma representacdo grafica de ideias, fatos,
lugares que agucam a imaginag&o. (Lucas.Costa. 24/08/13)

Logo apds responderem a primeira pergunta, fiz mais duas perguntas, que também me
fiz no meu processo de estranhamento e esvaziamento sobre a imagem particularmente, sendo
a segunda uma provocacdo de relacdo com o corpo: Que relacdo vocé faz entre imagem e

corpo? E, como respostas dos mesmos bailarinos:

A imagem pode se originar do corpo, mas 0 corpo ndo se origina da imagem.
(Bérbara Dias 05/09/13)

Vejo o corpo como algo mais concreto, literal. Comparado com ‘imagem’,
imagino que esta seria uma interpretacdo do corpo. O corpo pode formar
diferentes imagens, assim como podem existir imagens semelhantes (mas,
talvez, iguais) de diferentes corpos. Corpo é biolégico, fisico. Imagem é
subjetivo, construido. Corpo € real. Imagem pode ser real, assim como pode
ser ficticia. (Ana Carolina Santana. 24/08/2013)

Todo corpo é uma imagem, porém, nem toda imagem € um corpo. (Lucas
Pamplona 27/08/2013)

Uma imagem, ou uma sequéncia delas, pode influenciar no corpo de uma
pessoa. Por exemplo: se uma pessoa vé a imagem de um homem andando de
um jeito diferente, e se esse jeito causar interesse na pessoa, ela pode passar
a tentar se movimentar o mais proximo possivel do modo como ela imaginou
ser 0 andar do homem. (Lucas.Costa. 24/08/13)

22 As respostas que séo apresentadas no corpo do trabalho foi visando olhares diferenciados e de bailarinos que,
no percurso das experimentac@es fizeram parte de subgrupos de criacdo diferentes. Acredito que desta forma
contemplo mais amplamente o percurso em suas diversidades.
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A terceira e ultima pergunta foi: Como vocé se define como imagem? Respostas:

Caleidoscopio. Pois serd sempre o mesmo objeto, mas o olhar ‘do outro’ sera
o diferencial. (Béarbara Dias 05/09/2013)

Vejo-me, por outros olhos, como uma mancha amarelada. Uma mancha que
as vezes esta mais vivida, as vezes mais apagada. As vezes mais movel, as
vezes mais lenta. E essa mancha tem formas alongadas (mas nem tanto);
convive com outras manchas que as acham mais ou menos importante. Tem
sentimentos, muitas vezes expressos nas variacfes de cor, velocidade,
disposicdo e outras coisas que deixam-se aparecer. E quanto mais essa
mancha vive, mais ela vai sumindo, diminuindo, desaparecendo. Até que um
dia essa mancha vai sumir e ficardo apenas 0s atos e as memorias dessa
pessoa-mancha. (Ana Carolina Santana. 24/08/2013)

Me defino como uma imagem em desenvolvimento. (Lucas Pamplona
27/08/2013)

Eu me vejo como uma placa escrito ‘CUIDADO: Pessoa em manutencao.
Nao ultrapasse’, porque recentemente muita coisa tem mudado a minha vida,
na minha vida, entdo eu meio que estou ‘mudando para me adaptar as novas
perspectivas’, e isso me torna uma pessoa ainda mais ‘na defensiva’.
(Lucas.Costa. 24/08/2013)

Para cada definicdo desta Gltima pergunta, pedi para que eles desenhassem uma
imagem deles mesmos no verso do papel, como atividade final desta primeira parte da

experimentacao.
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Figura 8 — Barbara Dias 05/09/2013
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Figura 9 — Ana Carolina Santana 24/08/2013
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Figura 10 — Lucas Pamplona 27/08/2013
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Figura 11 — Lucas Costa 24/08/2013
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Ap0s a conclusdo desta primeira parte de perguntas, que como podemos verificar nas
datas junto as iniciais dos bailarinos, ndo foi aplicada toda em um mesmo dia com todos os
membros do grupo, foi feita uma discursdo em roda e compartilhadas as repostas e as
reflexdes geradas a partir de entdo. Elenquei alguns elementos bem recorrentes como: visao,
forma, imaginario e, logicamente, imagem e, com o intuito de introduzir o grupo cada vez
mais nos meu processo também de estudo, aproveitei para socializar a ideia de visdo de
Domenech, que diz:

a visdo, em sentido geral, ndo esta s6 relacionada com os olhos. Na verdade,
podemos dizer que vemos também por meio do corpo, ja que o campo de
visdo e as experiéncias que dele derivam estdo conectados a posicdo do
corpo em relacdo a realidade que o rodeia, assim como toda a experiéncia

visual tem que ver com os estimulos que sdo recebidos do entorno por meio
do corpo em sua totalidade. (DOMENECH, 2011, p.19)

Com isso busquei construir uma relacdo naqueles que associam imagem basicamente
ao ato da visdo, com o corpo em relacdo a realidade cénica coreografica principalmente.
Entendendo como possivel esta relacdo e contemplando os que j& concordavam, trouxe as
ideias de que as “imagens sdo lugares complexos nos quais se reune o real, o imaginario, o
simbdlico e o ideoldgico, e nos quais, portanto, iniciam-se constelac6es de significados que €
possivel perseguirem indefinidamente no sentido do sujeito ou do social” (DOMENECH,
2011, p. 9). Buscando, sempre, ampliar o entendimento de imagem para esses lugares

complexos.

Retomando a reflex@o sobre imagem e, buscando o estranhamento antes de formar um
significado mais ampliado e partir para a parte pratica, cologuei ao grupo a minha ideia de

“imagem sem forma” ou “ndo-imagem”.

Expliquei que seria como algo que surgisse com o proprio homem e quando fosse
desenvolvendo suas capacidades a imagem registraria as informagdes e, assim, seria capaz de
se firmar em qualquer forma pretendida ou desejada, como se tivéssemos algo que a partir de
um estimulo pudesse ser provocado a assumir qualquer forma. Pedi para eles imaginarem que
tinham algo que pudesse se transformar em qualquer coisa dentro de suas cabecas e pedi para
eles me dessem um nome para isso e como seria aquilo para eles. E assim fizeram. Para

Barbara Dias a tal coisa tinha o nome de “Espelho” e justificou dizendo assim:
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Imagine pois, uma sociedade de espelhos, onde nada surge do nada mas a
partir de algo que refletiu. Seja costumes, ou tradi¢oes, tudo € reflexo, seja a
criacdo de novos prédios ou casas, estes por sua vez criados a partir de
modelos ja feitos. A moda também seria reflexo, hora de algo passado, hora
de algo futuro. Até os amores seriam refletidos, alguns exemplos vivos dos
pais, outros de novelas da televisdo, e estas também seriam resultado de
vérios reflexos vividos e captados seus autores. As lagrimas seriam reflexo
das quedas e as quedas reflexo da desilusdo, que por sua vez, seria reflexo do
fazer planos e que por fim eram reflexos da sociedade, sim, aquela dos
espelhos. E cada reflexo gerava uma imagem, e cada imagem gerava dois
reflexos, que geravam duas imagens, que geravam quatro reflexos. E cada
vez mais aumentavam, antes de uma imagem um reflexo uma imagem.
Entdo, se o que fagco é imagem, se 0 que Vvivi é imagem, se 0 que pensei €
imagem, se 0 que eu senti € imagem, se 0 que choro é imagem, 0 que vem
antes de tudo isso é reflexo. Reflexo do que sou. (Barbara Dias 17/09/2013)

J& Ana Carolina Santana descreve com detalhes sua “Corina”, mas veremos que
mesmo quando respondeu a primeira pergunta no primeiro dia da experimentacdo e quando
elaborou esse seu texto no final da primeira etapa da experimentacdo, ela trouxe em seu
discurso o elemento que utilizo como principio denominado de “pode ser”, que entrelagado a
ideia de devir, de Deleuze (2004, p. 24), permite compreender 0 oco existente apds o
esvaziamento e, principalmente, autoriza o preenchimento com o desejo da criacdo. Seu texto

diz que Corina

é uma imagem-pré-imagem. E aquilo que engloba todas as imagens em si.
Ela E a imagem. A imagem se cor, sem forma. Ela PODE ser. (E é, tudo). E
massa sem matéria, é coisa sem ser. E, sem existir. Existe sem matéria. E
ideia. E imaginacéo, reflexdo. Corina ¢ vida sem agua, sem ar, sem terra. E
poeira sem atomo. E vazio e é completo. Vazio ao toque, completo ao
pensamento. A existéncia de Corina ndo é comprovada com tecnicas ou
maquinas, mas o ¢ a cada dia, a cada ver, sentir, a cada imagem. Ela estd em
tudo, e se ndo é imagem, ja foi, ou ainda serd. Corina ndo pode ser pega,
apreendida nem capturada. Ela é livre, é sua e é de todos. Estd em todos.
Corina se transforma em tudo, se permite. E se até Corina, que ndo é
concreta, palpavel (e nem se sabe se existe) € mudanga, porque nds que
somos, nao queremos mudar? (Ana Carolina Santana. 17/09/2013)

Lendo este texto fica clara a relacdo de ideias do principio do pode ser e Corina, € 0
quanto a influéncia do processo alterou o discurso de Ana Carolina Santana, pois ao observar
as primeiras respostas no inicio das experimentacdes ndo observei uma relacdo tao direta entre
imagem e corpo, muito menos a preocupacao em se modificar. E isso, no processo de criagéo

coreogréfica, é fundamental.
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Sempre tentando dialogar com as nogdes ja apresentas por eles nas suas respostas e
introduzindo um pouco da minha reflexdo no meu momento crisélida. Busquei o
estranhamento sobre “palavra”, utilizei (como veremos mais a frente) palavras que fossem do
desconhecimento do vocabulario de todos e pedi para que eles utilizassem estas palavras junto
com as palavras que tinham conhecimento. Provocando assim o conflito nos significados ao

juntarem as palavras em frases.

Apos trabalhar o esvaziamento sobre palavra, imagem e corpo com eles, segui 0
raciocinio do processo, mergulhando no processo de criagdo junto ao grupo, dei continuidade
as experimentacgdes iniciando o0 momento do formar. Para um melhor entendimento de como
foi dada essa sequéncia exponho o roteiro que utilizei em uma oficina dentro do Seminario de
Pesquisa em Danca - SPD?. Essa oficina é a primeira experimentacéo pensada a partir da

relacdo palavra, imagem e corpo.

2 Seminério de Pesquisa em Danga — é organizado pela Escola de Teatro e Danca da Universidade Federal do
Pard. Evento promotor de exposi¢es de trabalhos em oficias, apresentacdes artisticas, comunicacdes,
instalagdes, murais, banners e palestras.
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ROTEIRO DA AULA PARA O SPD
Parte pratica:

Breve apresentacdo dos alunos em roda, utilizando a dindmica do POW,

Cada participante deve escolher um lugar na sala, de frente para a televisdo ou deitado
olhando para teto;

Observar a imagem do primeiro slide ou escolher um ponto fixo no teto e olhar por 1’ 30”;
Fechar os olhos e, sem falar, imaginar o corpo preenchendo os membros de energia que
irrigara 0s membros que comecam gerar reacGes em movimentos e passam a serem 0S apoios
do corpo;

Em 4 apoios passam a expelir o liquido pelas extremidades dos apoios; abre-se os olhos e
comecam a visualizar visivamente a marcas impressas no chdo até que comecem a assinar
seus nomes como na identidade, finalizando na observacéo da assinatura no chéo;

Apos o exercicio de alongamento e aquecimento, cada aluno pega uma folha de papel e um
lapis com o ministrante para desenhar cinco elementos (pré-estabelecidos pelo ministrante)
qgue serdo mostrados, um a um, no slide em palavras ou ditados pelo ministrante; Os
elementos sdo: casa, celular, pessoa, raiva e tay ao (manga em vietinamita). Além de criar
uma imagem corporal correspondente a cada um dos cinco elementos;

Construir uma frase (alfabética e coreogréfica) que retna todos os elementos. Exemplo no
slide;

Apresentar a frase coreografica de dois em dois ou de trés em trés no centro de uma grande
roda feita pelos alunos, logo apos, ler a frase alfabética;

Falar um pouco sobre a experiéncia.
Parte tedrica:

Apresentacdo da pesquisa. (titulo, resumo, problema, hipGtese e pensamentos sobre a
pesquisa);
Finalizacdo com a observagdo dos ultimos slides, parecido como primeiro (ponto preto no

fundo branco) mas que formam uma imagem.



Desta oficina obtive alguns resultados como:

Figura 12 —foto 1 da oficina dentro do Seminario de Pesquisa em Danga - SPD
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Figura 14 — resultado da oficina dentro do Seminario de Pesquisa em Danca - SPD

Figura 15 — resultado da oficina dentro do Seminario de Pesquisa em Danga — SPD
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Ap0s esta oficina, pensei em um seminario pratico, que foi discutido e experimentado
a relacdo da palavra, imagem e corpo em um percurso transcriativo no processo de criagdo
coreogréfica, e apliquei com 0 GDMEC, mas substituindo a palavra tay 4o por ples®*, pelo seu
significado, pois ples significa danca em esloveno e danca seria uma coisa que o0s bailarinos

do grupo também precisavam estranhar para esvaziar e criarem suas dancas.

Assim, apliquei a atividade ao GDMEC e obtive como resultados:

Figura 16 — primeira parte da experimentagdo. Ana Carolina Santana, intérprete-criadora do GDMEC.

Figura 17 — primeira parte da experimentacdo. Luiza Braga, intérprete-criadores do GDMEC

24 ples — significa danca em esloveno.



56

Primeira parte:

Na primeira parte foi solicitado dos bailarinos que pensassem em duas palavras (sendo
uma palavra relacionada a um objeto e a segunda palavra relacionada a um objeto ou néo,
podendo ser uma sensacdo). Apos pensarem, pedi para que eles anotassem em uma folha em
branco a duas palavras e acrescentassem mais uma palavra ditada por mim, no caso, ples®

(palavra que me assegurei que nenhum dos bailarinos ali conhecia “o significado”).

Figura 18 — palavras e frase da Ana Carolina Santana
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Figura 19 — palavras e frase da Luiza Braga
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Em seguida pedi para os intérpretes virarem as suas folhas de papel e desenharem trés

imagens, sendo cada desenho respectivo a cada palavra escrita no verso do papel.

Figura 20 — desenhos da Ana Carolina Santana
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Figura 21 — desenhos da Luiza Braga

Palavras e desenhos feitos, foi solicitado para que cada um olhasse atentamente para 0s
desenhos criados e, com o0 corpo, tentasse reproduzir o desenho em uma pose, parados,
estaticos, com o intuito de criar, também, trés “imagens corporais” correspondentes a0S

desenhos e consequentemente as palavras.

Figura 22 — imagem corporal de Ana Carolina Santana
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Figura 23— Imagem corporal de Luiza Braga.

Agora, tendo as palavras, os desenhos e as poses concluidos, o préximo passo foi a
requisicdo de que cada um voltasse a face do papel em que estavam escritas as palavras e, na
ordem que quisessem, utilizassem as trés palavras na constru¢do de uma frase que para eles
adquirisse um sentido, uma coeréncia, podendo neste momento utilizar elementos de ligacéo e

artigos para auxiliar na construcéo da frase.

Apobs a construcdo das frases, os bailarinos tiveram que organizar os desenhos na
mesma ordem que eles utilizaram as palavras nas frases. E, em seguida, organizar as poses

correspondentes na mesma sequéncia.

Neste momento, destaco a necessidade dos intérpretes-criadores voltarem sua atencao
as ligacoes, ao entre, as interjeicdes, o que para a frase verbal gerou o sentido pelos elementos
de ligacdo e artigos, na sequencia dos desenhos criou-se o sentido pela continuidade
imaginada/fantasiada, visivamente, de como os desenhos se transformavam no outro, como se
as imagens sofressem metamorfoses e, na juncdo das poses, o sentido foi dado a partir da
ligagdo entre uma pose e outra, que gerou 0 movimento necessario para ligar uma imagem

corporal na outra.
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Segunda parte:

Na segunda parte da experimentacdo foi pedido que os bailarinos do Moderno em
Cena se juntassem em grupos de trés ou quatro pessoas e levassem consigo os resultados
feitos na primeira parte da experimentagao.

Agora em grupos, foi pedido para cada integrante mostrar ao grupo os resultados da
primeira parte da experimentacdo. Apds apresentacdo dos resultados, os integrantes deveriam
se reunir para juntar as frases construidas por cada um, em um Unico paragrafo, buscando uma

coeréncia comum ao grupo.

Figura 24 — paragrafo do grupo da Ana Carolina Santana S, Lucas Pamplona, Luiza Braga e Tais Morena

Sequencialmente, foi pedido para que os grupos fizessem a organizacdo dos desenhos
e das poses. Neste momento eles organizaram os papeis, com a face dos desenhos voltada
para cima, na ordem das frases utilizada no paragrafo e, logo apos, fizeram a fusdo das frases
de movimento em uma unica “frase coreografica”, obedecendo a sequéncia do paragrafo

também.
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Figura 25 — organizacdo dos desenhos na ordem da construcdo do paragrafo do grupo da Bérbara Dias, Camila

Costa e Danielle Cascaes.
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Terceira parte:

Na terceira parte da experimentacdo foi pedido para o grupo pensar em dois espacos
diferenciados de apresentacdo e, em seguida descrevé-los e desenha-los o mais
detalhadamente possivel, sendo um “espago concreto” (espago fisico inusitado, mas passivel
de executar a frase coreografica) e o outro um “espago abstrato” (espago fisico inusitado, mas

que a priori ndo seria passivel de executar a coreografia).

Figura 27 — descricéo e desenho dos espacos (concreto e abstrato) do grupo do Alcides Neto, Renata Alencar e

Suzana Luz.
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No final das partes da experimentacdo foram construidos alguns produtos utilizando o

vasto material produzido pelos grupos.

Figura 28 — resultado do grupo da Ana Carolina Santana S, Lucas Pamplona, Luiza Braga e Tais Morena.

-
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Estes resultados culminaram em apresentacGes de trabalhos dentro do repertorio
paralelo (vide nota de rodapé 5) do ano de 2013, que infelizmente ndo tive nenhum registro
fotografico ou de filmagem com qualidade que pudesse expor aqui.

Apols as experimentacOes feitas e as criagdes encenadas pude perceber que
transcriacdo é a ndo vinculacdo a uma forma ou a um método de criar, transcriacdo € uma
criacdo onde os momentos de de(s)forma e forma estdo em constante ligacdo e,
principalmente, questionando-se do porque de ser e estar de um modo e ndo de outro. Um
processo de criacdo transcriativo vislumbra a despretensdo de impor ideias e a real pretensao
ser uma ideia em construcdo. Quando em um grupo essa construcdo se torna ainda mais ampla
e distinta, pois a uma renuncia das ideias pré-estabelecidas pelo outro e por cada um
individualmente. Tornando o grupo uno na possibilidade infindavel da criacdo durante o
processo de cria¢do coreografica.
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VOO: quinta fase — construcgdes e contradi¢cdes de um processo de criagéo

em danca

Figura 30 — borboletas voando (http:/4.bp.blogspot.com/-ZQWIOpSIwY M/Tku-mashVKI/AAAAAAAAApW/0_B86FBEgIzk/s1600/voei.jpeg)

X1V
Poesia é voar fora da asa.
(Manoel de Barros, Livro das ignoracas)

Findo este momento feliz ao saber que este programa possibilitou a finalizacdo desta
pesquisa sem qualquer tipo de blogueio e sempre buscando, por meio dos docentes, instigar a
certeza do o qué, por que e como pesquisar. Possibilitando que o aluno deste programa
pudesse eclodir, rastejar, se encasular e eclodir novamente em uma outra forma que possibilite

alcar voos mais longos.

O processo de criacdo coreografica me permite experimentar um processo para instigar
a potencialidade criativa de cada bailarino. Deste modo cada um poderd, a partir da relagdo

consigo ou com o outro, desenvolver suas potencialidades autbnomas de criagéo e identificar
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seus “entre-relacionais”. Relacdo que permite que eu associe o processo de criacao
coreografica com outros processos, como ao percurso de vida da lagarta desde sua forma
embrionaria em ovo até 0 momento que a mesma alga voo na forma de uma borboleta, pois
em ambos os casos identifico a flexibilidade, evolucéo, adaptacdo, metamorfose no passar do
tempo, tanto no que diz respeito a esséncia, quanto na forma. Assim como na prépria vida de

cada um dos bailarinos ou de cada um de nés.

Busquei com esta pesquisa entender a possibilidade de se ampliar a criatividade do
bailarino no processo de criacdo coreografica por meio da transcriagdo com palavra, imagem
e corpo, junto ao Grupo de Danca Moderno em Cena, me utilizando de experimentacdes e
guestionamentos que suscitaram reflexdes que geraram resultados teéricos e praticas para 0s

bailarinos e para mim.

Concluo, entdo, que é possivel ampliar a criatividade do bailarino assim, como sua
percepcao de grupo e, principalmente, de si préprio ao se perceber como palavra, imagem e
corpo durante o processo de criacdo coreografica, ou melhor, de transcriacdo coreogréfica.
Utilizando o principio do pode ser como base para se permitir experimentar as possibilidades
apresentadas a ele durante sua transcriacdo, ele vivenciard um constante estranhamento e

esvaziamento, de(s)forma e forma em seu processo criativo.

Quando entendido que o bailarino pode ser imagem, pode ser palavra, pode ser corpo
tudo ao mesmo tempo, o bailarino pode ser capaz de criar, entendendo os momentos de
de(s)formar e formar dentro da criacdo em danca a partir de qualquer estimulo, pois entende a
possibilidade de estranhar os estimulos e esvazia-los ao ponto de gerar novas imagens,

palavras e corpos em seu processo coreografico.

Acredito que o0s experimentos demonstraram que 0s bailarinos conseguiram um
melhor aprendizado, ndo somente ao entender todo processo como algo mais préoprio de sua
criagdo, onde eles sdo os principais estimulos para suas transcriacdes, mas também quando se
utilizam dos recursos do desenho, da fala, estruturar no corpo poses e movimentos, visualizar

do corpo outras coisas, imaginar no seu proprio corpo um resultado pretendido.

E neste momento que acredito que o processo de criacdo coreografico se torna
infinitamente rico, pois o estimulo se desconstréi pelo estranhamento do intérprete-criador em
sua imagem, palavra e corpo, reconstruindo-se em danca, ou seja, em obra artistica. E, quando

exposta ao publico, se perde ou se encontra, com a subjetividade interpretativa do outro em
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um voo infinito nas possibilidades de significac@es, fazendo com que o espetaculo passe a ter

vida propria ao comunicar para além do imaginado pelos seus criadores.

Um texto ndo tem s6 uma leitura
Uma imagem ndo é s6 0 que vemos
O corpo vai além da anatomia
Tudo em movimento é muito mais que uma acao.
E uma criacéo
E Danca
Uma trascriagdo em danga.

Ercy Souza
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POSTURA®

TRABALHOS FEITOS DURANTE O PROCESSO DE EXPERIMENTACOES
COM O GRUPO DE DANCA MODERNO EM CENA

% postura — é a fase de colocagdo dos ovos dos lepiddpteros (borboletas e mariposas). Utilizo o termo
para representar a fase pré-ovo desta pesquisa, onde associo ao periodo das aulas, quando foram “postos
varios ovos” como ideias, durante todo o curso.
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