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Caro Acaro

bailar
como um dervixe

como um zidu

bailar
¢ abolir o fixo

o estavel o previsto

bailar
e bulir com as c¢élulas

a linfa o plasma

bailar
e fluir como um rio
e flanar pelo rio

bailar

dangar
e ndo estagnar, carne {riste

em presidios, hospicios, escritdrios

dancar
e deixar o corpo ditar o ritmo

e deixar a boca soltar a voz

(quem sou eu para contrariar meu corpo

alids, quem sou eu sendo meu corpo?

quem € esse que diz eu?
um angiozinho com distirbios sexuais?
um infeliz que se faz de vitima?
um bipede implume? um impostor vulgar?)

Dangar
Chacal



A vocés...
pessoas que fizeram e fazem o ;POR QUA?

E aos que ainda vao fazer.
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RESUMO

Este trabalho € o relato de uma experiéncia. E a trajetéria do ;POR QUA?, grupo
experimental de dang¢a — sua formagdo e processos de criagio. Sua proposta € estabelecida a partir
da compreensdo da danga como forma de conhecimento, como uma forma de apropriagio e
organizacfo do/no mundo. Parte também do principio de que este conhecimento se forma na
prética, no trabalho conjunto dos homens. Sendo assim, a danga € fruto e também agente da

producfo do ser humano a partir de suas relagdes sociais: consigo, com 0 outro € com o mundo.

A discussdo acontece partindo do trato reducionista muitas vezes dado a danga,
gerado e intensificado por dicotomias como fazer-pensar e corpo-mente — distanciando a mesma
das contradigdes presentes na nossa sociedade. Sendo assim, a danga € colocada como um
sentimento espontaneista ou como uma habilidade fisica prodigiosa, ignorando-se as

problematicas que envolvem sua concretizagfo.

A experiéncia do ;POR QUA? é colocada sob trés olhares: o da proponente do
trabaltho, o dos alunos-dancarinos e o do espectador. Buscou-se desta forma estabelecer conexdes
entre a proposta do grupo e sua concretizagdo na realidade social. A proposta de apropriagdo da
danga a partir de sua compreensdo histérica e dialética tem como objetivo a superagio das

contradi¢des que a permeiam e sua potencializaco como atividade criadora.
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ABSTRACT

This work is a report about an experience. It’s about the jPOR QUA?
experimental dance group’s career- its formation and criation process. Its purpose comes from the
comprehension of dance as a sort of knowledge, apropriation and organization of/in the world.
And this knowledge is considered to come from practise, the united men work. Thus, dance is a
result and also productive agent of human being by its social relations: with itself, the others and

the world.

The discussion emerges from the diminishing treatment often given to dance
which is produced and heightened by the conception of two contradictory elements like "do-
think” and "body-mind" - getting it further from the contradictions which are present in our
society. So, dance is acclaimed to be a spontaneous feeling or a prodigious physical hability

ignoring the problematics which involve its materialization,

The experience of ;POR QUA? is settled under three aspects: the work’s purpose,
the student-dancers and the audience. It has looked foward to making conections between the
group’s purpose and its materialization considering its social reality. The purpose of the dance
appropriation by its historical and dialetic comprehension aims to overcome the permeating

contradictions and its potencialization as a creative activity.
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ABRINDOME) O LIVRO...

“Na Ordem Simbdlica, a busca de completude e significagfo por meio da
linguagem verbal e gestual nfio traz comunicagio ¢ repouso. A cadeia significante
constantemente multiplica e desafia significados, aumentando ainda mais 0 desejo e a
caréncia”.

(FERNANDES, 2000: 110)

“Era sempre um conflito e com o conflito surge o movimento, No corpo, na casa,
na vida. Mas o que gera esses conflitos?”
(VIANNA, 1990- 77)

A partir do entendimento da relagfio dialética em que os desejos e necessidades
norteiam nossa pratica e em que esta mesma também estabelece outros desejos, faz-se necesséria
uma introdugdio pessoal sobre o que orientou este trabalho. Para alguns, este trato pessoal vai
parecer um tanto “‘antiacadémico”, mas, para outros, de fundamental importincia. Incluo-me
neste segundo grupo, até porque esta op¢do vem imbuida primeiramente de um determinado

conceito de cultura e de conhecimento.

A cultura - entendida como processo e produto da relagio do ser humano com a
natureza e consigo — estabelece formas de apropriago da realidade. Esta apropriacfio da natureza,
a experimentagdo, € aqui compreendida como trabalho, ou seja, toda a transformagéo da natureza
realizada pelo homem caracteriza trabalho. A experimentacdo, cada vez mais abrangente e

sofisticada, se define como um processo de conhecimento.
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“... conbecimento como produto do desenvolvimento social, como resultado da
acglio do homem sobre o mundo que o rodeia. A actividade material dos homens
orientada para a transformagiio da natureza e da sociedade constitui a base ¢ 0 objectivo
do conhecimento. Todas as formas de conhecimento se formam na pratica, no trabalho
conjunto dos homens. O homem conhece 0 mundo vivendo no meio social e utilizando
a experiéncia acumulada pelas geragdes precedentes, materializada nos instrumentos de
trabalho, fixada na lingua, na ciéncia, na culnura, etc.”.

(KRAPIVINE, 1986: 217)

Desta forma, minha experiéncia histérica de contato e apropriagio da danga
definiu meu “casamento” com ela, minha relagio de desejo, necessidade ¢ vontade. E ¢ esta
relacdo, este processo de conhecimento da danga, que € aqui revelado para ser apreciado,

discutido, transformado e... “danc¢ado™!

O contato com a danga, com desdobramentos definidores da minha pratica atual,
me veio na faculdade. Fazer parte de um grupo de danca abria-me a possibilidade de estar no
ambiente da danga, porém em uma posicdo inferiorizada, pois uma sensacio de perda me
acompanhava. Eu tinha o entendimento, e acredito que todos 4 minha volta, de que ja tinha
ultrapassado a idade para iniciar-me em uma experiéncia formal de danca, ou methor, acreditava
gue ndo possuia mais a capacidade de dancar plenamente, tecnicamente. Assim, estar em um
grupo me permitia o contato com a danga, mesmo assumindo uma posigio minoritaria. A crenga
de que meu tempo para ser uma bailarina ja tinha se passado fez-me contentar com esta posiggo.

Foi em um ENAF (Encontro Nacional de Atividade Fisica), em Pogos de Caldas,
em 1994, que tive acesso a outros olhares em relacdo 4 danca. Na escolha dos cursos me arrisquei

na danga, através dos cursos intitulados: Convengdo de Danga 1 e 2.
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Nesta experiéncia tive contato com profissionais de danga que diziam nfo existir
idade certa para se dangar e que, portanto, nfio existia regra pré-estabelecida. Hoje, tentando me
lembrar desta época, ndo consigo dizer de fato se houve mesmo esta fala dos professores ou se a
experiéncia de estar naquele universo de danga “oficial”, conseguindo responder &2 demanda das
aulas, me fez crer em outras perspectivas para a danca, particularmente para mim. Um destes
professores ¢ hoje o meu orientador que, desde este primeiro contato, ficou em mim como wma
presenca prazerosa de danga. 4h!! eu podia dangar!! Mesmo tendo vinte anos de idade, eu ainda

podia comegar!!

Voltei entdio deste encontro com a certeza de que eu queria dancar e me dedicar a
esta drea. Procurei um espago para fazer aulas, mas o que mais pulsava em mim era a indignagéo
em relaco a esta falacia sobre a danca. Queria mesmo era me aprofundar no universo da danca,
ndo s6 a partir da vivéncia, mas estudando-a profundamente, compreendendo o que era este
fendmeno e como ele se concretizava na nossa realidade, a fim de romper com alguns “tabus™ dos

guais eu mesma fui uma das vitimas.

Muitos estudiosos da danga afirmam que, no Brasil, de forma geral, um
pensamento colonizador se consolidou como uma lei: a danga se resume, ou melhor, tem como
base tmica o balé clissico e, assim sendo, esta base da danca tem limites e regras pré-
estabelecidas, tanto em relacdo 4 idade para se iniciar quanto ao biotipo da (o) pretensa (o)

bailarina (o).

Mas parece que a histéria nfio ¢ bem essa; entfio eu quis me aprofundar e especular

sobre a danga para saber o que de fato tinha sentido e o que nfo passava de conhecimento
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ultrapassado, superado como concepgdo ¢ trato de danga. Ficava pensando na imensa vontade que
sempre tive de dangar, mas o pensamento de que nfo tinha mais idade me impedia e, se nfo fosse
o contato com pessoas com pensamentos diferenciados em relagdo a danga, eu poderia nunca ter
saciado este desejo. A danca existiria para mim como um desejo frustrado. Isto me fez pensar
também na quantidade de pessoas que estavam na mesma situagiio que eu e que, devido a “tabus”
e “lendas” em relagfio & danca, nfo realizariam este desejo. Isto tudo por falta de acesso ao

conhecimento aprofundado e esclarecido do universo da danga.

Assim, minha experiéncia com a danga sempre foi acompanhada de muita
pesquisa, procura, estudo, de muita troca de informacdes. Além do curso de Educagio Fisica, tive
uma formagao especifica em danga construida por meio de oficinas, cursos, palestras ¢ atividades
realizadas em festivais e encontros ocorridos em varias cidades pelo Brasil, e por meio da
vivéncia como dangarina em um grupo de danga contemporanea em Goidnia. O que de fato me
agucava era: eu quero ser, mais do que bailarina, uma professora/pesquisadora em danga, uma
pessoa que compreenda e que se dedique a este universo profundamente, pois mesmo
participando de um grupo de dancga contempordnea, esta ainda me parecia mera execugio de

movimentos.

Minha monografia de final de curso foi sobre a histdria da danca contemporinea
em Goiania e tinha como objetivo evidenciar outras construcdes de danca promissoras e legitimas
que escapavam do balé. Tive a Quasar Cia. de Danga como fruto maior desta outra construcio
de danca em Goidnia. Sempre o mesmo desejo de abrir o leque de possibilidades existente na

danga, tirando-a do seu reducionismo ao balé e seus adjacentes.
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Depois que me formei no curso de Licenciatura em Educacéo Fisica, no segundo
semestre de 1998, fui convidada a ser professora assistente na disciplina “Estagio
Supervisionado”, na mesma faculdade que me formei. Desta forma, juntamente com o inicio de
uma especializacdo em Educagfo, entrei para o quadro de professores do curso de Educagfo
Fisica. Com esta oportunidade, tive a possibilidade de iniciar a concretizagdo do meu objetivo:
trabalhar com danga na faculdade, espago propicio para o estudo e a pesquisa académica que eu

sempre ansiei.

Ja no semestre seguinte consegui trabalhar como professora assistente na
disciplina “Ritmo e Movimento”, onde pude pesquisar e entrar em contato com elementos
especificos da dang¢a como o “ritmo”. Também a partir desta experiéncia, pude vivenciar com os
alunos dinimicas de construgdo de movimentos a partir da improvisacfo e de laboratorios de som

e movimento ¢ de poesia e movimento.

Todos os questionamentos, caréncias e desejos me fizeram tentar a experiéncia de
coordenar um grupo de danga. Como professora da Escola Superior de Educacdo Fisica e
Fisioterapia — Unidade de Goiénia da Universidade Estadual de Goids, propus a formacdo de um
grupo de danga, no segundo semestre de 2000. Este foi aberto, inicialmente, para alguns alunos
que se mostraram interessados na experiéncia e que faziam a disciplina “Dan¢a — aspectos

pedagogicos”, nesta época, por mim ministrada.

E aqui se inicia o relato de uma experiéncia que se propds a apropriacio da danca
de uma forma diferente do que vinha acontecendo na cidade. Este trato especifico dado & danca

acabou se definindo como meu proprio objeto de estudo: a compreens3o da danga como objeto
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concreto, como fendmeno cultural e, assim sendo, como uma forma de conbhecimento do mundo
em que vivemos. O ;POR QUA?, grupo experimental de danca, é a realizagio da danga
compreendendo-a em sua esséncia criadora, mas também compreendendo-a a partir das

contradi¢des sociais que envolvem sua concretizagéo.

"Eu gosto dos que tém fome, dos que morrem de vontade, dos que secam de
desefo, dos gue ardem”. (Adriana Calcanhotto)
Fome, vontade, desejo, ardéncia... de humanidade, de insurgéncia, de dialética, de

movimento!!
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INTRODUCAO

“Nenhuma arte ¢ vitima de maior namero de mal-entendidos, juizos sentimentais
¢ interpretacBes misticas do que a arte da danga. Sua literatura critica ou, pior ainda, sua
literatura acritica, pseudo-etnologica e pseudo-estética, constitui uma leitura enfadonha.
{...) existern inimeras teonas enganosas scbre o que fazem os dangarinos e o que essa
feitura significa, que desviam o observador da simples compreensio intuitiva e, levando-
o a dar atencio & mecdnica e acrobacia, ou a encantos pessoais ¢ desejos erdticos, ou
entdo, induzindo-0 a procurar retratos, estorias, ou musica — qualquer coisa 2 qual possa
ater seu pensamento com confianca”.

(LANGER: 1980, 177)

Este trabalho ¢ o relato/registro de uma experiéncia em danca que foi permeada
por angustias e questionamentos sobre as varias formas em que se ddo sua apropriagdio e
efetivagiio. E sobre a formagiio de um grupo de danga e seus processos de criagdo, partindo de
diferentes corpos, com diferentes formacbes e realizado em uma cidade com uma realidade

especifica.

Tabus ¢ preconceitos ainda estio muito presentes no cotidiano da danga,
particularmente na cidade de Goidnia, gerando problematicas que impedem a construgdio ¢ o
desenvolvimento de novas propostas de danca. Foram estas problematicas, ou melhor, a
possibilidade de superacio das mesmas, levantadas especificamente na realidade de Goiania, que

impulsionaram o trabaltho aqui relatado. Sdo elas:



- O entendimenio, ainda marcante, de que existe idade limite e biotipo especifico
para se iniciar em umna escola de danca ¢ para experimenta-la artisticamente;

- A danga compreendida ¢ reduzida a um estilo e/ou técnica Gnicos.

- A pouca preocupagfio em compreender o que se estd dancando, reduzindo a
danga a uma acfo espetacularizada, mera execugfio de movimentos ageis e/ou
acrobéticos.

- A danca isolada como atividade fisica, deixando de ter o sentido de
experimentagdo e investigacio. O que € buscado, tanto pelo dancarino guanto
pelo espectador, € somente o alto rendimento e uma habilidade fisica especifica
para tal acio;

- O processo de criagio centrado em uma sO pessoa — o0 coreografo. Os
dangarinos somente como intérpretes ou somente executores de movimentos
que lhes sdo completamente alheios, ndo existindo espago para a contribuigéo
deles na obra;

- As obras de danga como reproducéo de propostas ja existentes, algumas vezes
até ultrapassadas, ndo estabelecendo relagfio com o momento histérico vivido,
do dangarino e do espectador. Na auséncia da experimentagéo coﬁtextualizada,
da investigagio e da criagdo, os espetaculos resultam mondtonos e alheios —

para todos os envolvidos.

Todas estas problematicas sdo reforgadas e mantidas, em Goiénia, pela falta de
acesso ao conhecimento ja produzido historicamente sobre a danga. Sendo assim, sua apropriagio

¢ perpetuaciio se tornam deficientes, parciais e limitadas, pois a pratica acaba ndo sendo



acompanhada de uma reflex3o, impossibilitando uma relagfio de autonomia ¢ transformacio da

realidade vivida.

A danca, desta forma, ainda € vista, em uma doutrina naturalista, como uma
descarga livre ou de energia excessiva ou de excitagdo emocional”’. A sua existéncia &
justificada como auto-expressfio direta nfio sendo considerado que “o sentimento em uma obra de
arte é algo que o artista concebeu enquanto criava a forma simbdlica para apresentd-lo, mais do

que algo pelo qual estava passando e involuntariamente ventilando em um processo artistico™.

A danca é geralmente tratada como sentimento espontdneo, ou como habilidade
fisica prodigiosa. Estes tratos refletem uma busca por respostas e definigbes, muitas vezes,
lineares e pontuais a este fendmeno que ndo obedece uma logica simplista ¢ muito menos ¢
“puro”, vindo de um “poder superior”. E € neste momento que o conhecimento ¢ a investigagdo

cada vez mais aprofundada se mostram significativos para esclarecer e superar superficialidades.

“A convengio da danga como o Ser presente em movimento (tempo circular), ou
como a apresentaciio de corpos perfeitos (tempo retilineo), coloca a danga e o dangarino
como identidades autocentradas, fixas e absolutas, ignorando a presenca do outro dentro
¢ fora do corpo dangante. No conceito tridimensional de tempo, a repeti¢iio provoca o
reconhecimento do outro como presenca externa e, em consegiiéneia, de si mesmo como
a auséncia do outro, desencadeando um interminavel processo de reciproca
redescoberta”.

{(FERNANDES, 2000: 138)

! Susanne LANGER. Sentimento e Forma. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1980, p. 185, {grifo meu)
? Thid.



Vemos entdo que esta idealizacfo da danga, traduzida ou em auto-expresséo direta
ou em habilidade fisica, dificulta seu didlogo com a realidade concreta. Sua apropriagio ¢
perpetuaciio parecem nfo estar vinculadas ou serem frutos das relagSes socias, ¢ sim de um
“dom”, uma predestinag@io sensivel e corporal. Isto a coloca em um pedestal e estabelece que sua

vivéncia € para poucos.

A danga é uma forma simbodlica de destaque e celebracdo do préprio ser humano e,
por isto mesmo, relacionada com a sua histénia, ou melhor, com suas varias historias. Ela € fruto
dos desejos e necessidades humanas, fendmeno cultural estabelecido no/pelo tempo e espaco
sociais. Assim, a danga tem carater de conhecimento, € uma forma de se relacionar € conhecer o

mundo, € entdo de se conhecer também.

Este entendimento da arte/danga como conhecimento amplia sua compreenséo. Ela
deixa de ser tratada somente como instrumento/meio de se atingir algo e passa a ser um objeto
especifico possuidor de elementos pontuais e caracteristicas especificas de organizago corporal.
Ela ¢ investigativa e seu movimento ¢ elaborado e intencional. O corpo € o espago de pesquisa ¢

de revelagfo da danca.

Rudolf Laban foi um dos estudiosos do movimento que contribuiram para o
desenvolvimento da danca. Sua teoria destacou os elementos constitutivos do movimento criando
um sistema de analise. Ele considera que o movimento € variave! e intencional. Assim, sua teoria
compreende o movimento em sua dimensfio material e histérica. Os discipulos de Laban

incrementaram seus estudos, estabelecendo outras categorias de andlise presentes no universo



especifico da danga e, deste modo, possibilitando uma investigagiio e explora¢@o mais sistematica

sobre ela.

“Arte como conhecimento vem sendo, assim, o “slogan’ das décadas de 80 e 90
que de certa forma veio a substituir, sem excluir, as crengas anteriores de arte como
técnica e/ou arte como expressdo. Aparentemente esta corrente tem sido defendida tanto
por aqueles que participaram ativamente como docentes defensores da ‘hberagiio da
expressao’ quanto pelas novas geraghes que somente 2 experimentaram”.

(MARQUES, 1996: 143)

Danga € um conhecimento do mundo e no mundo, sendo ¢ resultado de multiplas
influéneias. Ela surge da necessidade do homem de afirmar, mas também de questionar e
transgredir a realidade. Ndo so os desejos, sentimentos e anseios sfo colocados na danga, mas

também as angiistias ¢ frustragdes do ser humano. Isto nos remete a danga de Pina Bausch...

“As dancas nfo foram criadas a partir da alegria, mas a partir de uma necessidade.
Resistir a estas necessidades, seguir suas razbes foi desde o principio um foco
mmportante para as excursdes poéticas do Wuppertal Danga-Teatro™.

(BAUSCH apud FERNANDES, 2000: 109)

E uma atividade criadora que, nesta sociedade complexa, ganha varios sentidos —
ritual, diversdo, arte, socializagfio, terapia — e desta forma, cumpre papéis distintos que podem se
revelar alienantes, libertadores, opressores, transgressores etc. Os sentidos € 0s papeis assumidos
pela danca constréem identidades e posturas de interveng#o no mundo. Sendo assim, ndo € s6 o
entendimento da dangca como forma de conhecimento que define sua apropriagdo, ago e

perpetuacio, mas também e, principalmente, o trato dado a esse conhecimento.



“Ao contrario do que nos dita o senso comum, as aulas de danga podem ser
verdadeiras prisbes dos sentidos, das idéias, dos prazeres, da percepgiio e das relagdes
que podemos tragar com o mundo™.

(MARQUES, 1997: 24)
Desta forma, a danca adquire sentidos distintos que refletem concepgdes de

mundo, de ser humano e, conseqiientemente, de danga, que envolvem, em primeira instincia, o
trato dado ac conhecimento: sentido concreto, material e histdrico ou sentido idealista, puro,
impermedavel as contradiges sociais. Este trabalho ¢ o relato de uma experiéncia de apropriagio
da danca a partir de um trato dado, construindo identidades de danca (sentidos) especificas que
geraram desdobramentos tanto para os envolvidos no processo, como para a realidade que os

cerca.

“Q que ¢ necessirio ¢ uma forma de conhecimento gue possa exarninar as
precondigbes materiais das diferentes relagBes sensoriais com ¢ mundo. (..) dualidade
emire ¢ pratico € o estético, que esta no coragio do idealismo filoséfico”.

{EAGLETON, 1993: 151)

O ¢POR QUA? é um grupo experimental de danga, formado ha dois anos por
académcos do curso de Educagdo Fisica, da Universidade Estadual de Goids, Unidade
Universitaria de Goidnia. E de carater transitério ¢ tem como eixo norteador a apropriagio da
danga como forma de conhecimento em uma perspectiva critico-social. Seu nome surgiu
despretensiosamente, mas foi assumindo, no decorrer de sua historia, outros significados. Hoje
ele é a tradugdo de questionamentos, da diversdo ¢ da convergéncia de culturas e idéias — jPOR

QUA?...

“... busca de dialogos culturais a partir do corpo. Estabelecer este tipo de trinsito

RO corpo, relacionando experiéncias culturais distintas € uma forma de coletar materiais



inéditos de movimento e de trabalhar o corpo em sua singularidade e n3o apenas
merguthado em olassificacbes genéricas™
(GREINER, 1999: 66)

O relato desta experiéncia contou com uma pesquisa bibliografica sobre outras
experiéncias ¢ olhares em danga. Ver o trabalho sustentado e refletido no trabalho do outro
demonstra que a danga participa ¢ interfere na constru¢io do conhecimento a partir de conexdes
filosoficas de pensamento e intervencfo social. Temos entio depoimentos, pensamentos e
experiéncias em danca de pessoas que seguem uma linha critica da mesma e também a
contribuicfio de teodricos que refletem sobre a arte e a relagfio estética em uma perspectiva

materialista, historica e dialética.

A sensagfio de estar conectada ao mundo faz com que o trabalho adquira novos
significados mostrando-se sempre em movimento. Isabel Marques’ foi uma das pessoas que
impulsionaram a construgdo deste trabalho, pois seu pensamento critico da danca a remete ao
contexto histoérico de onde parte, fomentando a criacdo de uma danga prépria que nfio precisa
partir necessariamente de modelos pré-estabelecidos. Seus estudos também respaldam as
perguntas norteadoras deste trabalho: por que (POR QUA) e como, além de estarem vinculados

a0 cotidiano escolar.

Apesar de citarmos Rudolf Laban no trabalho, sua influéncia nfio se caracteriza

pelas técnicas pontuais construidas a partir de suas pesquisas, mesmo porque nio temos uma

* Isabel A, Marques ¢ mestre em Danga no Laban Centre for Movement and Dance (Londres) ¢ doutora em
Bducagio pela USP. Fundou no Brasil a dance and the Child {(daCi-UNESCO)



formag3o especifica para tal. Seus estudos e sua metodologia contribuiram para a construgéo da
proposta metodolégica de analise e apropriagdo da danga construida pelo grupo. Assim, nosso
trabalho nfio possui um treinamento formal, tecnicamente definivel. E, na realizacBo de nossos
estudos, descobrimos alguns coredgrafos importantes da década de noventa que também realizam
trabathos pontuados por esta caracteristica, como Xavier Le Roy € Jérome Bel',

Este trabalho €, antes de tudo, o relato de uma construcgfio artistica. Entretanto, uma
construgiio artistica investigada, analisada, refletida e entfo sistematizada. £ uma tentativa de
estabelecer conexdes — entre o sensivel e o racional, entre 0 universo da arte e o da ciéncia — no
intuito de minimizar as dicotomias ainda hoje td0 marcantes: mente-corpo, teoria-pratica, pensar-
fazer. E sobre processos de criagio e sobre transformagio de realidades, nfo se buscando
resultados pontuais € fechados. A énfase foi dada a trajetoria construida até aqui e ao modo como
esta dialogou com o contexio vivido. Sendo assim, o resultado desta pesquisa € a explicitacio do
que ocorreu em toda esta experiéncia ¢ seus desdobramentos, € 0 que esta causou nos envolvidos
enquanto insercio e intervengdo social. Aqui o pesquisador € incluido na pesquisa, sendo também
por ela modificado. Espera-se que, partindo deste processo, as possibilidades de criagdo em danga

sejam potencializadas.

“Marx vai reunir ¢ sensivel € o racional no conceito do valor de uso, mas niio
pode haver nenhuma liberagio do valor de uso enquantc a mercadoria reina sozinha, ¢ €
por isso gue ‘z resolugdo das antiteses fedricas elas mesmas 36 € possivel de uma
maneira pratica’. Se o corte entre ¢ desgjo bruto e a raziio descorporificada deve ser
curado, sé pode sé-lo através de uma antropologia revolucionéria que persiga as raizes
da racionafidade humana até a fonte escondida das necessidades e capacidades do corpo
produtivo. Pois na realizacio dessas necessidades e capacidades, aquele corpo cessa de
ser idéptico z si mesmo ¢ se abre ao mundo socialmente compartilhado, dentro do qual

* Vide Susanne SCHLICHER. O corpo conceitual: tendéncias performdticas na danga contempordnea. Revista
Repertdrio, Teatro & Danga. Ano 4. n° 5/2001.
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os desejos e necessidades de cada um deverfio ser pesados ao lado dos do outro. E desta
maneira que somos levados por uma estrada direta do corpo criativo até estas questdes
aparentemente abstratas como as da razio, da justica ou da moral — questdes que, na
sociedade burguesa, tiveram sucesso em emudecer o clamor inconveniente do corpo e de
seus interesses concretos”,

{(EAGLETON, 1993 154)

A questfo principal entio estd na compreensio que os envolvidos tiveram da
proposta ¢ do trabalho realizado, desde a proponente do trabalho, passando pelos alunos-
dancarinos até chegar aos espectadores. Assim, o trabalho do grupo nio se restringiu a construgio
de espetaculos ou a vivéncia isolada da danga, mas ¢le foi, principalmente, o estabelecimento de
conex0es consigo, com o outro, com a propria danca ¢ com a realidade social. Desta forma,
aplicaram-se questiondrios com perguntas diretas que viessem explicitar tais conexfes. Para a
analise dos dados, levantaram-se categorias consideradas relevantes ao objetivo do trabalho que

foram tratadas a partir de situagdes vividas durante o processo.

Enquanto trajetéria, o trabalho vai explicitando como se deram as experiéncias
realizadas na formacgio do grupo e de seu processo de criagfio. Esta historia vai sendo construida
a partir dos questionamentos, contradicbes e necessidades identificadas na pratica que
subsidiaram o desenvolvimento do grupo e de sua proposta. Posteriormente foram estabelecidos
trés olhares sobre a experiéncia do ;POR QUA?: o olhar da proponente do trabalho, o olhar do

aluno-dancarino jpor quariuno? e o olhar do espectador.

A construgio destes dois dltimos olhares foi realizada em uma pesquisa de campo
por meio da aplicagdo de guestionarios em uma avaliagfio qualitativa. Foram recolhidos
seis questionarios de alunos-dangarinos jpor quarianos? e oito de espectadores. Estes tornaram
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possivel a identificago das possibilidades e dos limites da proposta. Os estudos e as reflexdes
realizados apontaram algumas diregdes; alguns desdobramentos que afirmaram a proposta e

outros que revelaram seus limites e suas caréncias.

Este trabalho evidencia os pilares, colocados por Lino Castellam Filho, para a
construcdo de qualquer trabalho. S&o eles: a vontade, o poder — dentro da organizacio social que
vivemos, e a capacidade — técnica e filosofica que nos instrumentaliza. Ele ¢ justamente o relato,
com todos os seus desdobramentos, de como alcangamos esses pilares ¢ até que ponto eles

estavam ao nosso alcange.

Enquanto proposia de intervencdo/transformacio da realidade vivida em direcéo a
potencializaco das possibilidades de danga, ¢ também enquanto elemento compreendido,
solicitado e experimentado como necessario, quer-se que 0 conhecimento em danga, incluindo o
produzido aqui, seja compartilhado ¢ democratizado com o maximo de pessoas possiveis.

Assumimos aqui este compromisso.

“O capitalismo gerou uma espléndida riqueza de capacidades, mas sob o signo da
escassez, da alienacdo e da unilateralidade; falta agora colocar o maior nimero possivel
dessas capacidades 4 disposi¢do de cade individuo, juntando diferentes poderes, que
foram criados historicamente em isolamento reciproco”,

{EAGLETON, 1993: 163}
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1. Primeira Experiéncia

“N3o existe ato mais revoluciondrio do que ensinar um homem a enfrentar o
mundo enquanto criador. {...) O renascimento da danga como forma de cultura e de vida
€ parte de uma luta mais geral por um modo nove de vida, por um novo regime
econdmico ¢ politico, por um homem novo. A escolha existe — € preciso sempre — ¢ nos
somos responsdveis por ela: civilizagio do confronto ou civilizagio do coral”.

(GARAUDY, 1980: 184)

O grupo surgiu inicialmente como uma experiéncia de apresentagdo de danga.
Uniram-se minha vontade de criar, de coreografar, a partir da vivéncia que eu tinha com a danga
contemporanea, com a vontade de um grupo de alunos de dangar. Inicialmente nio estipulei, para
se ingressar no grupo, um critério fechado como biotipo especifico, ou uma experiéncia anterior

formal em danca’. A mica exigéncia era a vontade e a disponibilidade em participar do grupo.

Tudo partiu da idéia que eu tinha de que gualquer pessoa poderia dangar, bastando
para isso o desejo, ou querer, embora, na pratica, eu nfo soubesse muito bem como lidar com
isto, pois mesmo tendo este pensamento, na concretizag@o do trabalho coreografico predominava
a execugdo de passos pré-determinados. Assim, uma habilidade fisica especifica para esta

execugio acabava prevalecendo.

3 Experiéncia formal em danca é aqui compreendida como a apropriagio da danga ocorrida em espagos formais de
ensino, como escolas e academias especificas de danga.
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Ja de inicio tivemos entio um grupo heterogéneo, formado por alunos que ja
tinham vivenciado formalmente a danca e outros que estavam se iniciando naquele momento
nesta experiéncia. A partir desta diferenca evidenciou-se a familiaridade e assim a facilidade de
uns com os movimentos propostos — pré-determinados — € 0 processo inverso ocorrido com 0s

outros.

Isto acabou definindo, devido inclusive ao tempo exiguo entre a montagem das
coreografias e a data marcada da apresentagéo, quem iria dangar o qué. Entéio, de inicio, tanto o
processo de criagio quanto a definigio de quem dancgaria 0 qué eram realizados por mim, tendo
como referéncia a perfeita execucio do movimento proposto. Todavia, a interpreta¢io pessoal
dos alunos também era definidora de agGes. Naquele momento escolheu-se 0 nome do grupo, de
forma coletiva. Ele surgiu no meio de uma avalanche de sugestbes feitas por todos. Gostamos

primeiramente pela sonoridade e por se mostrar divertido.

A danga contempordnea em que eu me espelhava era a realizada pela Quasar Cia.
de Danga®. O primeiro espetaculo que assisti da companhia, Ndo Perfurbe, me mostron uma
danca completamente diferente da que eu conhecia, trazendo movimentos proximos do cotidiano
e dialogando com a linguagem teatral de uma forma despretensiosa ¢ comica. Um espetaculo de
danca se aproximando da informalidade — composto por quadros curtos e dindmicos — que

rompeu com a monotonia € o monopdlio, em Goidnia, do balé e da danga moderna.

® Quasar Cia. de Danga ~ companhia de danga contemporinea, fundada em 1988, na cidade de Goiania/Go, por
Henrique Rodovalho e Vera Bicatho. Destacou-se no cenario nacional da danga, em 1997, com o espetaculo
Registro, do qual recebeu cinco premiagBes Mambembes de Danga: melhor espeticulo, melhor companhia de danga,
melhor coredgrafo, methor bailarina e methor bailarino.
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Outra pessoa marcante foi Tica Lemos’, cujo trabalho assisti em Ouro Preto/MG,
em um Festival de Inverno realizado pela Universidade Federal de Minas Gerais. Sua linguagem
€ o contato-improvisacio € a nova danga. Ambas sfo estabelecidas, geralmente, por meio do
contato (toque/pressZo} com © outro e por uma escuta/investigagio do movimento e destas
relacdes. Estas dindmicas resultam em trabalhos surpreendentes e criativos. O que mais me
chamou a aten¢fio fol a questdo da improvisagdo, que deixou de ser o espontaneismo para ser,

pelo contrédrio, uma escuta/sensibilidade investigativa do acaso e o que ele pode gerar.

Aqui ja se apresentava uma contradi¢do que, devido 4 minha pouca experiéncia
tedrico-pratica em danga, nfio conseguia superar. A descoberta de que a danga nfo sé ndo se
restringia ao balé, como também nfio se restringia ao jazz, ao afro, ao sapateado, efc., me
encantou profundamente. A danga contemporénea, realizada pela Quasar, e também o trabalho de
Tica Lemos, eram a concretude de novos horizontes e possibilidades de danga. Porém, tive
contato com as obras como espectadora e ndo compreendia muito bem a maneira como se chegar
a tal resultado. Houve assim uma associagdo da danca contemporinea, vista a partir de obras
especificas, com um pensamento mais progressista, ou seja, com a possibilidade maior de
criagdo; porém esta autonomia $0 se conquista a partir de um maior conhecimento desta proposta

especifica e do processo que a envolve.

7 Tica Lemos ¢ introdutora no Brasil da Técnica de Contato Improvisagio. E graduada pela School For New Dance
Development (Amsterdd, Holanda) e atua na danga ¢ no teatro hi 25 ancs. E uma das fundadoras e diretoras do
Estitdio Nova Danga e da Cia. Nova Danga 4 (SP), na qual atua como integrante, orientadora corporal e assistente de
direcdo.
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No inicio do século passado, a danga se libertou das regras e postulados que a
colocavam dentro de um tnico molde, para se mostrar como uma arte mais expressiva, capaz de
conviver com a realidade e, sendo assim, passou a ser identificada com caracteristicas proprias. A
danga contemporinea € um movimento desencadeado, a partir das décadas de 1960 e 1970, com a
danga pos-modema americana, com O expressionismo alemfio € com o neoclassicismo,
representado por Maurice Bejart. Inicialmente desenvolveu-se no intercdmbio entre Europa e
Estados Unidos, gerando novos olhares sobre a propria danga e sobre o que poderia se tornar

danga.

“Sob a influéncia direta ou nfio dos Estados Unidos, a danga contemporinea
desenvolveu-se muito pa Europa, Canadd, Austrilia, Israel e América Latina desde a
década de 1960. Surgiram inumeros grupos, alguns deles com propostas originais que
arejam O panorama”.

(PORTINARI, 1989; 164)

Ela se estabelece em um didlogo cultural que resultou na instauracio de novos
padrdes de movimento do corpo®. A partir da multiculturalidade®, conceito predominante no final
do século XX, hoje ela se caracteriza pela oportunidade de construgdo de linguagens proprias em

cima de vérias técnicas ou tendéncias, surgindo propostas cada vez mais interessantes.

“... a Danga Pos-Modema ¢ tio pluralista que se permite referéncias dos estilos classico
ou moderno, pode tomar emprestado para si técnicas de circo, mimica, acrobacia ou
Teatre NO6. Como num happening, provoca a platéia, surpreende-a e instiga-a a

participar da obra menos passivamente. Através das suas parddias, preserva o passado

® Ver artigo de Cristine GREINER. 4 Cultura na Danga. Revista Repertorio, Teatro & Danga. Ano 2. 1999.2.

? Multicuituralidade — “categoria conceitual que reconhece a coexisténcia de matrizes culturais diversas em
Jfendmenos contempordneos, caracterizados pela dindmica de contatos interculturais e pela criagdo de novas formas
de espeticulo”. (Armindo BIAO, Anais do ABRACE I, 2000. p. 635)
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mas modifica-0 ao sabor de uma nova linguagem experimental. Suz dialética reconcilia
tradicBes e, a0 mesmo tempo, inova seus processos.”
(RODRIGUES, 1999: 17)

Assim, a danga conternpordnea prima, como pesquisa estética, pela investiga¢io
hibrida'®, nfio precisando mais se legitimar a partir da afirmagio ou da negacdio de modelos
especificos. Ela acabou se tornando uma construgfio peculiar onde o corpo e os gestos podem ser

aproveitados em toda a sua completude € com todas as suas diferencas.

“... democratizava-se a danga: no limite, qualquer um podia ser bailarino, e a
danga deixava de atrelar-se a uma escola para pertencer a0 corpo de quem estivesse se
movimentando. (...) AgBes e gestos cotidianos converteram-se em material de pesquisa.
Todo movimento, executado na rua ou num campo de fitebol, poderia ser reconhecido

como danga”™.
(STUART, 1999: 199)

Esta tendéncia ao livre arbitrio da danca levou-a, nos dias de hoje, a ter vérios
pontos de partida, iniciando-se por técnicas bastante diferenciadas, do balé classico 4 gindstica
olimpica. O uso ou nfo do balé como processo de formagfio do dangarino pouco influencia no
desenvolvimento da danca contemporanea, sendo este emprego nfo mais primordial, tornando-se
uma opcio do sujeito. Algumas pessoas abandonaram por completo suas experiéncias
académicas, outras ndo. A regra hoje € a construco de regras proprias. A danga pode tanto

privilegiar o movimento em si como também valorizar a historia e a realidade que a cerca.

0«4 hibridacdo é, hoje em dia, o destino do corpo que danga, um resultado tanto das exigéncias da criagdo
coreogrdfica, como da elaboracdo de sua propria formacdo. A elaboragdio das zonas reconheciveis da experiéncia
corporal, a construcdio do sujeito através de uma determinada pratica corporal torna-se, entdo, quase impossivel”.
(Laurence LLOUPPE. Corpos hibridos. Ligbes de Danga 1, Rio de Janeiro: Editora UniverCidade, 1999. p. 31.)
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Todo este conhecimento sobre o desenvolvimnento e as tendéncias, nio so estéticas,
mas de formacdo em danga, nio estava tdo acessivel para mim. Mesmo através de leituras ¢
vivenciando aulas e metodologias diversas de danga contemporinea, estas ocorriam de forma
fragmentada, nio me dando a oportunidade de compreender a dimensdo propositiva e filosofica
desta “nova tendéncia”. Minha formagéo foi muito a partir de um interesse individual € nfo em
espagos de formacio profissional em danga — até porque estes espagos inexistem em Goidnia —
assim, a vontade de fazer diferente nem sempre foi acompanhada da capacidade concreta de sua
realizacdo. Em Goiénia, a experiéncia formal em danca se dava ou em academias e escolas de
danga ou na Faculdade de Educagio Fisica. Ambas as formagdes eram deficientes nos aspectos

tedrico-metodoldgicos da danca.

Desta forma, a minha experiéncia com a danga contemporinea caiu em moldes
tradicionais de aula e de processos de criagdo. Ela era a abertura de novas propostas de espetaculo
e de movimentos, mas ambos ainda eram por mim pré-estabelecidos a partir das experiéncias que
tive. Assim, por mails que estes movimentos se aproximassem da movimentagdo cotidiana das
pessoas ainda se apresentavam como “modelos™. E aqui se encontrava a contradigdo: ter a danga
contemporinea como proposta, sem uma metodologia pontual que traduzisse toda a sua
dimens3o, dificultava a concretizagio desta liberdade maior e/ou da possibilidade de contato mais

aberto com a danga.

Assim, a vontade de que os alunos participassem do processo de criagdo também
ndo se concretizava devido a falta de experiéncia com este processo. Como estimular e colocar a
criagio dos alunos nas coreografias? Como jogar a idéia para eles? Qual a ordem dos fatores:

passar uma idéia e pedir a eles que criem movimentos a partir dela, ou pedir que construam
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movimentos € compor as coreografias em cima da criagdo deles? Qual o repertorio de

movimentos?

Todas estas dificuldades acabavam levando a uma vontade idealizada de danga e
de grupo que nfio se traduzia na realidade concreta. Mesmo assim estavamos realizando o
trabalho, por meio dos desejos e das possibilidades existentes, em um més fechamos um
espetaculo, o qual ja havia desenvolvido parte da idéia em uma outra oportunidade. Intitulado
“Versdes™, esse espetaculo foi apresentado em um espago alternativo dentro de um festival de

artes na cidade de Goias.

Tal espetaculo j& tinha um pouco do trato que gostariamos de dar 4 danga. Para
comegar, fizemos um trabalho que era compreendido, primeiramente, pelos alunos-dancarinos.
Eles tinham claras a proposta de danga e a interpretagio a dar a esta. No era dangar sem saber o
que estd dangando, mesmo que fosse a proposta do movimento pelo movimento, pois esta
evidencia uma plasticidade que define uma proposta especifica. Tinhamos uma proposta a ser

seguida e, assim, sabiamos o que queriamos com aquele espetaculo.

Tratava-se de trabalhar com versdes atuais de musicas antigas. Inspiramo-nos na
inspiragio alheia, construindo coreografias a partir da leitura ¢ do novo arranjo realizados em
musicas ja existentes. Uma nova/diferente versfo musical ¢ agora também coreografica.
“Versbes™ era composto por cinco coreografias que tinham sempre em seu inicio um trecho da

musica original, sendo logo substituida pela nova verséo.
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Versées

Um espetaculo intrigante busca o passado no presente,

Faz dos movimentos, jeitos, historias, acredita na sustentagio

da espécie,

danca.

Satiriza as grandes produgdes, faz do cotidiano algo especial,

divialga desejos, vincula nossos corpos conosco outra vez.

Traduz na misica e na coreografia,

essa nova interpretacdo dos corpos em movimento,

Cancgdes antigas tocadas como novas e novas cangges dancadas

com dilemas antigos.

Vivo, novo, antigo...

... uma explicagio de coisas vividas, ouvidas, dangadas

e agora, irreverentemente mostradas.

Versdes ¢é verter, tradug3o, interpretagio de cada uma delas, variante, rumor.
Versdes de nds mesmos, de nossas cores, de nossas ragas dangantes improvisadas,
incertezas certas de nossa mistura e nossa diversidade.

O Por Qua conquistou um novo sinénimeo para Fersdes,

Belo.

Gyannini Jacomo'!

O estimulo era sempre a versdc nova da misica antiga, o que aquele nove arranjo
trazia para a musica € o que mudava, entdo, na nossa percep¢io da mesma. A primeira
coreografia é com a miusica “pisa na ful6”, de Luiz Gonzaga, interpretada, com um novo arranjo,
por Elba Ramalho. Esta nova versfio sempre me lembrou muito as dangas da Broadway, pois o
ritmo do xote, incrementado com outros instrumentos, gerou paradas que instigavam a construgdo
de um musical. Assim, toda a movimentacg3o, construida por mim, foi referenciada por passos de
jazz similares aos usados nos musicais da Broadway da década de 1970, com murtos
deslocamentos e movimentos impactantes'>. Acabou-se caracterizando como uma divertida e
satirica coreografia que, para completar a idéia, foi incrementada com um figurino “a la Fred
Astaire” (terno e cartola) floral onde a cartola foi substituida pelo chapéu de palha. Uma versio

de “pisa na fulé”, agora em danca bem brasileira e sertaneja.

1 Poeta, espectador e amigo do grupo que, ao assistir 3 estréia do espetculo, fez esta poesia. Esta foi posteriormente
incluida no programa do mesmo.

2 Vide Ciane Femandes. O Corpo em Movimento: o sistema Laban/Bartenieff na formagio e pesquisa em artes
cénicas. Sio Paulo: Annablume, 2002,
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A segunda coreografia, feita com a versiio de Zeca Baleiro, da musica de Martinho
da Vila, “disritmia”, ja contou com a participa¢do dos alunos, sob a minha ornientagfio. Foi pedido
a eles que construissem seu personagem - um bébado — a partir de uma situagfo especifica
sugerida pela musica e incrementada pela idéia que eu tinha para a mesma. Assim, a
movimentagdo partiu da interpretagdo deles para o personagem, com a seqiiéncia sendo
direcionada e concluida por mim. Entretanto, existe na coreografia um trecho inicial onde cada

um construiu sua movimentacio, fechando uma seqii€ncia propria.

E foi desta forma que as restantes coreografias foram criadas. Apesar dos
movimentos ainda partirem muito de mim, um diferencial estimulava o trabalho: o sentido
bastante claro da proposta do espetdculo. Isto inclusive estimulava aqueles alunos que, pela
primeira vez, estavam tendo sua experiéncia formal em danga e, portanto, ainda se sentiam
bastante inseguros na execugiio dos movimentos. Esta inseguranca era superada pela
compreensfio € interpretagio que cada um dava ao movimento, pois mesmo este sendo bem
pontual, a contribui¢@o pessoal era estimulada. O entendimento de cada um da coreografia dava a
ela uma outra qualidade, nfo a qualidade técnica e profissional do movimento, e sim a do prazer e

a da consciéncia do qué ¢ para qué dangar.

“Eu adoro gente. Meu trabalho é humano no conceito e humano no método. E
humano na paixdo por gente ¢ humano em trabalhar com as pessoas, com os bailarinos.
Isso amplia o mundo. Valoriza os intérpretes. O bailarino deve ser ative no processo de
criagdo. (...} Minha inspiragdo se completa nos bailarinos. Sdo eles que me dio os
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dados, que viio depender da qualidade de cada um, se é mais dramdtico, se é mais
movimento, se ele ¢ mais palavra. Assim, abro infinitas possibilidades”. Gisela Rocha®

Mesmo apresentando uma danga contempordnea diferenciada, a principio, dos
velhos modelos de danga existentes na cidade, evidenciando uma maior interpretagfio, ainda
assim, me incomodava a grande relevincia dada a execugio de belos movimentos. O proposito de
que ela tivesse algum sentido para quem assiste e, principalmente, para quem danga, foi
aicangédo, com respostas vindas do proprio pablico, que recebeu muito bem o trabalho e
identificou um certo diferencial. Esta receptividade gerou uma confianga muito grande no grupo
e deu respaldo ao trabalho; mas uma questfio persistia: a construgdo de movimentos, apesar da

abertura para a sugestdo dos alunos desde o inicio, ainda era muito centrada em mim.

Isto incomodava aos alunos e principalmente a mim, que, na explanacio e
apresentacdio da proposta ao grupo, evidenciava a participagio ativa do aluno no processo de
construcio dos espeticulos. O trabalho era muito empirico, sem metodologias especificas,
resultante da minha formagio deficiente, da pouca experiéncia e da falta de acesso a registros e
pesquisas de outros grupos, que pudessem indicar parimetros sobre processos criativos

experimentais em danga.

Mas todas estas probleméticas vivenciadas pelo grupo eram expostas e discutidas
com o levantamento de propostas que levassem a superagfio das mesmas. Os alunos também
sentiam a sua propria limitagdo quando percebiam que a pouca experiéncia com estas propostas

de danga dificultava a sugestdo e a construg@o de movimentos. Eles percebiam a necessidade de

3 in Fabio Cypriano. DAS: um olhar sobre o trabalho da cia. terceira danga. Sio Paulo: Annablume, 1995. p. 11
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uma apropriagdo teorico-pratica maior daquela linguagem para que a autonomia gerasse a

proposigio.

“Ndo agitento bailarino obediente, limita e eu acho irritanfe. O bailarino tem
que entender o movimento que ele realiza, nio apenas repetir. A danga vem do
pensamento. Eu explore as capacidades individuais porgue meu trabalho ¢ roubar.
Capto dos bailarinos o que me possibilitard buscar a harmonia da forma de cada um,
permitindo que o acaso também colabore. Meu mundinho é muito pequeno. Juntar con
cinco outros mundinhos fica tudo mais bacana”. Gisela Rocha'.

Com todas estas demandas, sentimos a necessidade de formalizar o grupo dentro
de um projeto que envolvesse também, além da experi€ncia cénica, o estudo tedrico ¢ a
sistematizacdo tanto de nossas agles quanto do desenvolvimento do grupo. Assim, surgiu o
“PROJETO DANCAR”, sob a minha coordenagfio ¢ do professor Adrianc Bittar, tendo como

objetivo maior a formagdo de um grupo de danga contemporinea valorizando a cultura brasileira.

No inicio de 2001, abrimos vagas para o ;POR QUA?, grupo experimental de
danca. O critério de selegdio, a principio, era o aluno ja ter concluido o terceiro periodo de
Educacio Fisica, o que indicaria que ele ja havia cursado a disciplina de danga. Mais uma vez a
realidade nos levou a tomar outros encaminhamentos. Percebemos que o conteado ministrado na
disciplina ndo interferia no processo de integragdo do aluno ao grupo, e também 2 quantidade de
alunos dos primeiros semestres que estavam interessados em participar nos fez reconsiderar este

Critério.

 Ihid. p. 16.
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Assim, a disponibilidade, o desejo e a dedicacfio a este grupo continuavam sendo a
nossa maior exigéncia, pois temos o entendimento de que a sedugfio € o querer s3o 0s primeiros
componentes a nos mover a atingir algo. Tem-se aqui a2 compreensdo de que a apropriagdo da
danc¢a ndo depende do “talento” ou habilidade fisica pré-estabelecida e, sim, da consciéncia das

possibilidades e limita¢Oes de cada um diante do trabalho.

Como coloca Ciane Fernandes — em entrevista realizada por Tatiane Canario em
1999, sobre 0 A-FETO, grupo de danca-teatro da Universidade Federal da Bahia, do qual é
fundadora e diretora — “existem pessoas, tanto da danga quanto do teatro, que ndo se encaixam
no que se pode chamar de padries de danga e teatro”. Assim sendo, buscam o inusitado, longe
da repeticio pela repetigdo, da repeticdo sem transformacgfo. E os alunos que se interessavam,

percebiam que o grupo tinha esta abertura, esta outra forma de investigar € se apropriar da danga.

Para esta nova etapa foi colocada, juntamente com as vivéncias de danca, uma
discussdo teorica prévia. Esta inclusfio, gerando um estudo mais sistemdtico, faz parte da
construgzo da proposta de danga que almejavamos. Compreendé-la em todas as suas dimensdes,

nio s6 o seu fazer, mas também a sua contextualizagio.

Esta era outra dificuldade apresentada na realidade que gostaria de superar: a
percepedo da danga s6 como uma atividade fisica. A danga ¢ aqui compreendida como uma érea
de conhecimento ¢ como uma forma de se relacionar com o mundo. Assim sendo, sua
apropriagdo nio se¢ resume em fazer, mas compreende também toda a sua dimens&o historica e

epistemolégica. Desta forma, ela deixa de ser somente uma prética corporal destituida de
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memoria para ser um fenémeno cultural, uma atividade criadora que acontece de varias formas de

acordo com a sociedade e a época em que ela estd inserida.

“A compreensdo da danga como pertencente a este mundo em rede € nfo a um
claustro, isolada das discussBes em circula¢8o neste fim de século, marca uma diferenga

£

bésica”.
(KATZ, 1999; 14)

“Por que se fala da danca sozinha? Fu ndio posso entender por que o mundo néo

é incluido™, Pina Bausch®’.

Ha uma tendéncia no ensino da danga, particularmente em Goidnia, de nio
contextualiza-la historicamente. Sendo assim, as pessoas acabam fazendo anos de danga e ndo
conseguem falar sobre ela. Acabam ndo tendo acesso & historia € a pesquisa em danca, ndo
sabendo caracterizar qual o tipo de danca faz, porque o faz, onde este estilo esta Jocalizado na
historia e porque esta localizado desta forma. A danga, por isto, acaba se concretizando como um
fenbmeno isolado; ou se reduzindo a um conjunto de movimentos pré-estabelecidos — executado
com extrema perfeigdo, ou colocado como uma inspiragdo etérea, vinda de uma sensibilidade

“superior’” de mundo.

Toda a trajetoria do grupo, criando trabalhos coreograficos por um processo
correspondente as proprias expectativas como dangarinos-pesquisadores, nos levou a elaboragio
de um projeto maior que abarcasse outras necessidades. Assim surgiu a LEDA — linha de estudos

em danga, em uma segunda experiéncia do grupo.

5 In Ciane FERNANDES. Pina Bausch e o Wuppertal Danca-Teatro: repeticiio ¢ transformagdo. Sao Paulo:
Hucitec, 2000. p. 139.
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“Movido por minhas curiosidades ¢ insatisfagSes, procurei referéncias e
informagdes em tudo o que, para mim, se caracterizasse COmO uma pesquisa séria e
honesta em relagio & danga, ao teatro, ao corpo. Logico que, nessa busca, certas
influéneias vieram de tudo o que me sensibilizou profundamente. Mas nunca me afastei
das minhas intuigbes”.

{(VIANNA, 1990: 54)
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2. Segunda Experiéncia

2.1. LEDA — linha de estudos em danga

“O meio de criatividade gque me foi dado foi a danga, para sempre a danga.
Portanto, ex pude investir e criar. Eu encontrei a minha poesia, dei forma e perfil as
minhas visbes, moldei e construi, brinquei ¢ wrabalhei no ser humano, com o ser
humamo e para o ser humano. Pode ser que eu ame dangar tdo imensamente porgue eu
amo a vida, pelas suas metamorfoses e ilusées... para viver a vida e afirmd-la num ato
criativo, para elevar e glorificd-la... dai alguém pode perceber algo do puro e profundo
éxtase com que o homem ¢é abencoade quando, em momentos de consciéncia total do
seu ser, ele abre e dd forma as profundezas de sua experiéncia.”

{MARY WIGMAN - 1886-1973, coredgrafa ¢ precursora da danga-teatro alemi)

A LEDA - linha de estudos em danga — € um projeto de pesquisa que consiste em
um estudo do universo da gestualidade e do movimento inseridos e aplicados no processo de
construcio da danga, a partir do contato com suas vertentes artisticas, educacionais, terapéuticas e
sociais. E uma realizagdo de trés coordenagdes dentro da ESEFFEGO — Unidade Universitaria de
Goidnia da UEG: Coordenagdo de Educag@io Fisica, Coordenacéio de Fisioterapia ¢ a
Coordenagiio de Extensdio, Pesquisa e Pos-Graduagdo, sob a responsabilidade dos professores

Luciana Ribeiro € Adriano Bittar,
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A danga, como uma manifestagio cultural de expressdo e comunicagio, sempre
esteve ligada ao destino das formas e das instituigSes da existéncia humana. E uma atividade
criadora que foi, no decorrer do desenvolvimento humano, se efetivando de varias formas,
assumindo finalidades distintas que se distanciaram ou intensificaram seu cardter de criagfo.
Podemos percebé-la como meto de sociabilizagfo, como atividade terapéutica, inserida na

educagdo e como experimentacdio artistica.

E uma representaciio simbélica da realidade, concretizada através da gestualidade
e faz parte do comportamento humano. Tem um carater inerentemente estético, plastico. Sua
matéria-prima € o movimento do corpo, corpo este gue esta estritamente relacionado com o
mundo e com a sociedade de que faz parte. Seus gestos € movimentos sio inspirados no
cotidiano, refletindo as necessidades de sobrevivéncia, comunicagfio, expressio e celebragio de

cada sociedade.

“Q movimento corporal € o primeiro sistema de extensfo original. Movimentos
que se repetem no mesmo lugar € no mesmo contexto adquirem um significado
comunitirio. Foi desta forma que o movimento tornou-se a primeira forma de
comunicagio simbolica™.

(VASCONCELOS: 03)

Ea partir da compreensdo da danga como forma de organizagdo, compreensio e
relagdo com o mundo, inserida no social, na educacfo e na reabilitagfo, que construimos este
projeto. Na ESEFFEGO especificamente, a danga ¢ discutida a partir da Educacfio Fisica e da
Fisioterapia, ganhando novos desdobramentos. A Educagfo Fisica, enquanto area de

conhecimento, vem enfrentando, desde meados da década de 1980, uma crise de paradigmas.
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Trouxe questionamentos e outros olhares sobre seu objeto de estudo, acarretando modificagdes
nos seus eixos epistemologicos € nos curriculos de vérios cursos de formagfo superior em
Educacdo Fisica.

Este processo rompeu com o reducionistno que a marcava. Ela deixa de ser
somente o desenvolvimento da aptiddo fisica para ser a investigac8o/reflexdo da cultura corporal.
Fundamentada nas ci€ncias humanas, amplia sua relacio com o ser humano e se afirma no
ambito pedagdgico como area que trata das praticas corporais construidas historicamente, como o
jogo, os esportes, as lutas, a ginastica e a danga. A diferenga pontual estd no trato destes
contefidos, que deixam de ser simplesmente ensino de técnicas e exercicios fisicos para ser
também e, principalmente, a contextualizagio, reflexfio critica e reinvengio destes fendmenos

socio-historicos.

“Na perspectiva da reflexiio sobre a cultura corporal, a dindmica curricular, no
ambite da Educagio Fisica, tem caracteristicas bem diferenciadas da tendéncia anterior.
Busca desenvolver uma reflexdo pedagogica sobre o acervo de formas de representacio
do mundo que o homem tem produzido no decorrer da historia, exteriorizadas pela
expressdo corporal: jogos, dangas, lutas, exercicios ginasticos, esporte, malabarismo,
coptorcionismo, mimica e outros, gue podem ser identificados como formas de
representagdc simbolica de realidades vividas pelo homem, historicamente criadas e
culturalmente desenvolvidas”.

(SOARES, 1993; 38)

Estas transformagdes e questionamentos que vém ocorrendo na Educacio Fisica
trouxeram outras problematicas para o seu universo. Evidenciaram as relagdes de poder presentes
na humanidade e foram reveladoras dos conflitos de classe, raga, género, etc, existentes em nossa
sociedade atual. Assim, a danga, tratada neste contexto, amplia seus horizontes e preocupagdes.

Enquanto objeto participante destas discussdes e contradigdes, ela passou a ter — dentro da
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Educac¢io Fisica — sua propria histéria questionada e transformada, objetivando a formagio de

sujeitos criticos e conscientes da realidade que os cerca.

A LEDA ¢ uma reformulagio e ampliagdo do PROJETO DANCAR, citado neste
trabalho, ¢ surgiu da necessidade de aprofundamento das pesquisas ¢ dos estudos da danga ja
existentes na ESEFFEGO. Tem como proposta uma agfo tedrico-pratica da danga, oportunizando
aos académicos € & comunidade ndo s6 sua vivéncia propriamente dita como a reflexfio desta
realidade vivida. Isto nos leva 4 percep¢do da danga como um conhecimento em movimento; dai

a necessidade de sua contextualizagio e reflexfo.

Nesta linha foi incluida também, para os académicos, a vivéncia do processo
ensino-aprendizagem da danga. Ampliou-se o projeto, criando uma nova vertente de pesquisa,
que ¢ a de formagio de professores e terapeutas em danca a partir da problematizagio desta
experiéncia dentro dos contextos da Educagio Fisica e da Fisioterapia. Entende-se que esta
experiéncia € mais um caminho de apropriagéo e aprofundamento da danca, pois exige do aluno
uma compreensio maior dela para conseguir expliciti-la e realiza-la como professor especifico

de danca, incrementando e complementado sua formagdo académica.

A LEDA se tornou um espaco para que todos — estudantes dos cursos de Educagio
Fisica e de Fisioterapia, e também a comunidade — vivenciem e compreendam a danga dentro dos
processos de construgdo tanto artistica quanto social. Para isso, demos continuidade ao grupo de
estudos tedricos, abrangendo dreas do conhecimento que sdo pilares para a compreenso do

fenémeno danga, como a Filosofia, a Antropologia, a Sociologia, a Cinesiologia e outras.
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O objetivo geral, dentro da concep¢iio de danga aqui tratada, € o estudo em danga
através de nucleos especificos que enfocam seus aspectos artisticos, educacionais, terapéuticos e
sociais. Sendo assim, a LEDA foi dividida em quatro nicleos, que desenvolvem trabalhos

especificos, interligados por um eixo comum: a apropriagio/vivéncia da danga.

Os nuicleos constituidos sdo os seguintes:

- Nicleo ;POR QUA?: nicleo de experimentagio cénica;

- Nucleo Formacdo de Professores e Terapeutas: nucleo que trata dos aspectos

pedagogicos e terapéuticos da danga;

- Nicleo Teoria da Danga: nicleo que trata da produgdo tedrica de danga

acumulada historicamente e/ou que envolva a mesma,
- Nucleo Kinesis: nicleo que trata do estudo da apropriagio do movimento como
processo e producdo de danga. Utiliza metodologias proprias embasadas em

diferentes métodos, como Pilates'® ¢ Laban.

Todos os trabalhos dos nucleos se direcionam e enfatizam momentos especificos
de didlogo com a realidade. Assim se traduzem de varias formas: através de apresentagdes e
espetaculos plblicos com debate ao final, algumas vezes; em interferéncias em espagos publicos;
apresentacdes das pesquisas em congressos cientificos da area e de areas afins; palestras sobre

danga e seus contextos; oficinas e aulas abertas para a comunidade.

¥ Método de condicionamento fisico, criado pelo alemio Joseph Pilates, na década de 20. Permite um
desenvolvimento integral, reestruturando o corpo e desenvolvendo a forga muscular com aguisicio de uma
biomecinica adequada, além do alivio das tensbes e dores cronicas. Hoje muito utilizado na preparacio corporal do
dangarino, condicionado o corpo e prevenindo lesBes.
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Neste trabatho iremos enfocar primordialmente o Nicleo ;POR QUA?, que se
definiu como o mais sisteméatico, com mais tempo de vivéncia e que deu origem aos outros.
Produziu experiéncias artisticas ¢ desdobramentos que confirmam e validam a dimensio € o trato
da danga aqui ansiados. A passagem pelos outros niicleos acontecerd quando os mesmos se
apresentarem como subsidio para a discussio e o desenvolvimento do trabalho especifico do

(POR QUA?.
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2.2. Niicleo ;POR QUA? grupo experimental de danca

“.. 0 que diferencia fundamentalmente uma estética materialista-dialética do
idealismo e do materjalismo metafisico no terreno estético é a concepsio da pratica
como fundamento da relagio esiética, em geral, e da criacio artistica, em particular.
Segundo esta concepgdo, a arte como trabatho superior € uma manifestagio da atividade
pritica do homem, gracas a qual este se expressa e se afirma no mundo objetivo como
ser social, livre ¢ criador™.

(VAZQUEZ, 1968: 102)

“Circula, com o carimbo de evidéncia, a nogiio de que qualquer corpo entende a
danca do outro, uma vez que todos os corpos dangam. Certeza fugaz. Que sabemos nos
do corpo do Kabuki ou da danca dos orixas s¢ nfo deciframos a bula de seus codigos
antes? Sensibilidade é traigoeira. As vezes, nos tapa a visdo. Devemos desconfiar da
degustacio apenas contemplativa. Nela, geralmente, nfo ocorre a comunhio do ente
com © ser que se supde 14, evidente”.

(KATZ, 19%4: 28)

Este niicleo é a continuidade do trabalho j& desenvolvido no PROJETO DANCAR
pelos dois coordenadores: a existéncia de um grupo experimental de danca com a finalidade de

fomentar e viabilizar a experiéncia cénica e toda a sua especificidade.

A existéncia de um grupo experimental de danga propicia aos alunos-dangarinos a
vivéncia da danga como processo e produto artistico, como preparo € apresentagio de espeticulo
cénico. Este processo especifico envolve varios aspectos, tais como: montagem de espetaculos

por meio de diferentes processos de criagfio, o amadurecimento dos alunos-dangarinos com as
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propostas de espetaculo, o contato com o piblico, a exposi¢io e a postura como artista e outros
que vio surgindo no desenrolar do mesmo processo.

E uma experimentagfio da arte a partir do entendimento de que ela ndo ¢ algo
“inato”, abstragdo etérea, sentimento “puro”; é uma forma simbolica, uma forma de
conhecimento, portanto precisa ser percebida e apreendida a partir da compreensdo da propria
realidade e a partir do conhecimento e do desenvolvimento de técmicas, metodologias e de
processos de criaglo. E a danga, particularmente neste entendimento, € um jogo de poderes
virtuais'’/, onde os sentidos ¢ as sensagbes sdo transformados no/pelo movimento através da

capacidade de conduzi-lo, controla-lo ¢ recrié-lo.

“Para conseguir ser um artista, € necessario dominar, controlar e transformar a
experiéncia em memoria, a memoria em expressio, a matéria em forma. A emogio para
um artista nfo € tudo; ele precisa também saber traté-la, transmiti-la, precisa conhecer
todas as regras, técnicas, recursos, formas e convengdes com que a natureza — esta
provocadora — pode ser dominada e sujeitada & concentragdo da arte. A paixfio que
consome o diletante serve ao verdadeiro artista; o artista néo € possuido pela besta-fera,
mas doma-a”.

(FISCHER', 2002: 14)

Assim, para se compreender como estes aspectos sio tratados dentro do grupo, ha
a necessidade de clarear qual a concepgio de arte e, conseqiientemente, de danga que norteia este

trabalho ¢ que caracteriza o proprio grupo.

Sabemos que existem diferentes racionalidades que abrangem o ato de conhecer;

conhecemos o mundo a partir do senso comum, da ciéncia, da filosofia e da arte. Sdo formas

17 Susanne LANGER. Sentimento e Forma. Sio Paulo: Perspectiva, 1980.
12 Ernst FISCHER (1899-1972). A necessidade da arte. 9 ed. Rio de Janeiro: Guanabara Koogan, 2002.
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distintas de entrar em contato com o mundo, de se apropriar dele, sdo formas distintas de
organizagfio do pensamento e da realidade. Ter esta compreensdo sobre o0 pensamento humano
faz-nos incluir a arte como um pensamento com movimento distinto ¢ que estabelece relagdes

também distintas do homem com a natureza, produzindo uma realidade propria.

A arte é uma forma de apropriagio da experiéncia humana que tem os sentimentos
e a esséncia do homem como finalidade. Diferentemente do conhecimento cientifico, a verdade
artistica néio se determina através de sua plena concordéncia com a realidade objetiva do mundo,
que existe fora e independente do homem. O objeto especifico da arte € o olhar humanizado do

proprio ser humano ¢ da vida.

Sendo assim, a arte € um produto humano que acontece a partir de um olhar
também humano da realidade, nfo estando relacionada a nada “acima” deste. Alguns aspectos da
arte podem ser, ainda, para nds, incompreensiveis, mas isto no destitui a afirmagfio de que ela é
um produto humano. Isto ndo quer dizer que seja um fendmeno metafisico’®, que transcenda o

aspecto humano-sensivel, ficando acima de suas influéncias, necessidades e contradi¢Ges.

A arte entdio é estabelecida em uma determinada sociedade. E o reflexo do ser
humano ¢ suas relagdes: com ele mesmo, com o0 outro € com o mundo. Porém, ela nfo se limita
ao condicionamento social, refletindo também uma humanidade que € a propria esséncia do
humano, extravasando os limites espago-temporais da realidade especifica. Ha nela, além do

momento histérico especifico, deste condicionamento social, 0 momento de humanidade. Os

17 Metafisica - ciéncia do supra-sensivel. Inventirio sistematico de todos os conhecimentos provenientes da razio
pura. Conhecimento gerzal e abstrato. (grifo meu)
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varios trabalhos artisticos, das mais remotas épocas até os dias atuais, compdem os fragmentos da
humanidade onde podemos enxergar elementos continuos e comuns que formam a propria

historia.

Como ja vimos acima, a arte ¢ uma forma especifica de relagio com a realidade.
Mesmo quando o objeto da arte é o ser humano, este nfio € retratado como nas ciéncias humanas
e sociais, pois a arte ndo o vé& na sua generalidade e, sim, em suas manifestagbes individuais. E
um olhar humanizado e individualizado do préprio ser humano tornando-o, de tdo particular,
universal, fundindo de um modo peculiar o geral e o singular. Assim, a obra artistica ¢
historicamente condicionada, mas também ela ¢ a realizagfio de um universal humano; porém este
universal nfo ¢ intemporal, como colocam as estéticas idealistas, e sim surgido no e pelo

particular; surge em uma realidade concreta especifica. o

“Qs sistemas de extensfio do corpo/mente criam dois ambientes na vida dos seres
bumanos: um ¢ extremamente pequeno, concreto, natural e pessoal; o outro € amplo,
mais abstrato e inclui experiéncias coletivas de toda raga humana. Assim também € com
o movimento; por um lado € o concreto dominio da experiéncia corporificada, por outro
lado é o ambiente abstrato da experiéncia simbolica. Estes dois lados sfo
complementares. O movimento corporal € altamente estruturado, uma forma
culturalmente codificada de comumcagio simbolica, equivalente em sofisticagio 2
linguagem, matematica, musica, etc. Paradoxalmente, o movimento € natural e
planejado, visceral e simbolico, pessoal e social, sempre presente e constantemente
desaparecendo”.

{(VASCONCELOQS: 63)

A danga € um fenémeno cultural inerentemente de criagdo, que foi se afirmando

por varios caminhos no decorrer do desenvolvimento das sociedades. Como as outras formas de

2 vide Adolfo S. VAZQUEZ. 4s idéias estéticas de Marx. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1968,
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arte, a danga surgiu a partir da relagiio do ser humano com a natureza, ou seja, a partir do
trabalho. E aqui entendida também na sua relagfio com a sociedade, existindo a partir da realidade
concreta e podendo posteriormente se apresentar de varias formas, com varios sentidos e

finalidades. Sua apropriagdo e seus desdobramentos também se dio de varias formas.

“Nenhuma arte foi impermeédvel & influéncia social, nem deixou, por sua vez, de
influir na sociedade. Nenbuma scciedade renunciou a ter sua propria arte e,
conseqiientemente, a influir nela. A arte € t3o velha guanto o homem, isto €, quanto a
sociedade”. (VAZQUEZ, 1968: 123)

Temos o entendimento de que as relagdes sociais tanto revelam a danga que se tem
(ou que se nfo tem), quanto fomentam a danga que se quer construir. Nio existe um conceito
(rétulo) de danga universal, exterior a realidade histérica, nem se quer um padrio Unico que

mensure ¢ valore todas as manifestagdes de danga existentes.

“Até se transformar na arte cénica como a conhecemos hoje, no Ocidente, a danga
percorrerd muitas vielas. Quando se foca mais de perto cada uma delas, ganha nitidez a
particularidade de cada um dos corpos que produziram e a produziram. E se torna, no
minimo, inadequado sustentar a danca como universal legitimo, que atravessa todas as
diferengas e se traduz translucidamente. A danga ndo € um saber-shasam™.

(KATZ, 1994: 28)

Retornando ao grupo, ficou definido, primeiramente, 0 nosso propésito: a vivéncia
da danca com finalidade cénica, e, portanto, com caracteristicas que traduzem uma realidade
especifica: um didlogo. Assim sendo, definem-se papéis distintos neste didlogo: hd o propositor
do trabalho artistico, no caso o grupo; hd o piblico que sera atingido por este trabalho e a

mediagio deste didlogo, que € o proprio trabalho artistico — a danga.

35



Como entendemos a interven¢fio de danga como algo que atinge e resulta da
relagio entre estes papéis, tratamos de discutir qual e como seria a construcdo e a relacéio que
queriamos entre eles. O processo de construgéo deste didlogo, desta comunicagéo, pode se dar de
varias formas. No grupo, este processo acontece respeitando as concepgdes de danca e de arte

expostas acima.

O processo de criagio, de construgdo dos trabalhos cénicos, valoriza as
especificidades de tempo (em que €poca vivemos) e espago {(onde vivemos) dos integrantes do
grupo, fomentando € tendo como propdsito a participagio ativa dos mesmos neste processo. Os
estimulos para as composi¢des coreograficas e performaticas sdo os mais variados, mas partem
de um ponto comum: sdo compreensdes humanizadas da vida e estas sofrem influéncias diretas
da realidade em gue estamos inseridos, Partindo dai, temos condigdes de transgredir, transformar,

construir ¢ destruir esta propria realidade, dando vazfio as nossas idéias.

Temos o entendimento de que toda agio € material de danga, podendo se tornar
danga. Como coloca Vasconcelos (s/d), o movimento consiste de acdes bdsicas que ndo tém
significado em si mesmas, mas que podem ser arrumadas de vdrias maneiras para construir
segqiiéncias complexas de agdo que faca sentido. Assim sendo, temos que estabelecer sentidos

para o movimento, construindo danca. 4 donga é um “tornar-se”, “transformar-se” constante™.

Outro dado importante € que as problematicas surgidas a partir das contradigdes do
grupo sdo valorizadas, sendo estimulado o debate, a discussdo e o levantamento de propostas para

a superacdo das mesmas. Inclusive este € um dos principais pilares do grupo: o processo nfio s0

2! Ciane Fernandes. Entrevista cedida 4 Tatiana Candrio, julho de 1999
36



de construcio das coreografias, mas de existéncia do grupo passa pela discussdo ¢ superagio das
contradigdes. Sendo assim, as atividades e finalidades do grupo séo construidas ¢ definidas por

ele a partir do relacionamento entre os integrantes.

Isto os torna sujeitos ativos desta realidade especifica, trazendo ndo s6 o prazer da
realizagdo das agdes, mas também, e inclusive, a responsabilidade sobre estas agdes, colocando
neste prazer, no gozo, no deleite, a autoria do trabalho, a participagdo efetiva na propria
existéncia do grupo. Isto faz com que o grupo perceba sua intervengio e capacidade de

transformacfo social da realidade, fazendo-se existir nela.

“Arte e sociedade nfio podem se ignorar, ja que a propria arte é um fendmeno
social. Em primeiro lugar, porque o artista — por mais origindria que seja sua experiéncia
vital — € um ser social, em segundo, porque sua obra — por mais profunda que seja a
marca nela deixada pela experiéncia originaria de seu criador, por singular e irreperivel
que seja sua plasmacio, sua obietivacio nela — € sempre uma ponte, um trago de unifio,
entre ¢ criador ¢ outros membros da socledade; terceiro, dado que a obra afeta aos
demais, contribui para elevar ou desvalorizar neles certas finalidades, idéias ou valores;
ou seja, ¢ uma forca social que, com sua carga emocional ou ideologica, sacode ou
comove a0s demais”.

(VAZQUEZ, 1968: 122)

Este processo fraz para o grupo a apropriacéo da danga como processo artistico de
intervencdo estética da/na realidade. Desta forma, a discuss3o dos varios papéis da danga ¢ da
arte na nossa sociedade e em outras sociedades, no nosso tempo e em outros tempos, se torna
necessaria. Como também salientamos necessdria a democratizagdo do acesso a espetaculos de
danga, que passou a ser uma preocupagdo/acio do grupo. Compreendemos que o nosso trabalho,

para ser viabilizado, sofre influéncia direta de questdes que sdo de extrema importincia, como as

37



politicas pablicas de cultura, educagdo ¢ lazer. Como consideramos nosso trabalho existindo
dentro de uma sociedade especifica e sua concretizacio se da a partir de possibilidades também

especificas, estas devem ser levantadas e problematizadas para que o trabalho de fato acontega.

A metodologia de trabalho, dentro das questSes operacionais, segue alguns
critérios. O grupo € formado por dez a doze académicos da ESEFFEGO/UEG e, quando so
abertas vagas, o critério de admissZo tem dois pontos de relevincia: ser académico da instituigio
e ter dispenibilidade de horario para os encontros propostos pelo nicleo. Quando o namero de
alunos pretendentes ultrapassa o niimero de vagas existente, a selegdo acaba sendo a partir da

adaptagéo do aluno ao trabalho desenvolvido pelo grupo.

As aulas e os ensaios sfio ministrados pelos professores-coordenadores e por
professores convidados, e ¢ estimulada a participacdo efetiva dos alunos-dancarinos, tanto nos
processos de construc@o das aulas e das composi¢des coreogrificas como também nas discussdes
emergentes. O trabalho € realizado a partir de pesquisas tematicas, externas a danga, € de
pesquisas de movimento, fomentadas ¢ viabilizadas em laboratorios de criacdo e féruns de
debates. Os alunos-dangarinos t€m que participar necessariamente do Nucleo Teoria da Danga,
pois entendemos que a vivéncia sem o contato € a compreensdo do conhecimento construido e

sistematizado da dancga e de 4reas afins traz uma experiéncia fragmentada e reduzida.

Ha também a definicdo de fungGes especificas existentes no universo artistico,
tornando possivel a realizacio e a otimizagdo das apresentacdes. Esta experiéncia traz ndo s6 a
afirmagio e consolidacdo de um trabalho coletivo, como coloca os alunos-dangarinos em contato

com a realidade e as especificidades do umiverso da produgdio artistica. S#o distribuidas as
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seguintes fungdes: direcdo geral e produgfio administrativa; assistente de diregfo; produgfo
executiva - dividida em cénica (maquiagem, figurino/aderegos e cenario), iluminago, didrio de

bordo, trilha sonora e divulgagio —; assistente de coreografia e dangarinos-criadores.

Todas as apresentagdes sdo agendadas e discutidas previamente com os alunos-
dangarinos e, depois de realizadas, também sdo feitas andlises. Estas discussdes e analises das
apresentagbes envolvem a relevdncia, o direcionamento ¢ a materialidade das mesmas na

realidade vivida em relacgéio aos objetivos propostos pelo nicleo.
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3. AREALIDADE

“Qual pode ser, no século XX, a relacio entre 0 homem e a patureza? Convém,
antes de mais nada, exorcizar o fantasma de uma natureza original, e do “estado
natural” de Rousseau. (...) sO conhecemos “segundas naturezas”, j& humanizadas pelo
trabalho e pela arte do homem, e o que chamamos de “ordem natural”, a cada etapa da
histéria, faz parte da ordem social”.

(GARAUDY: 1980, 47)

Entendendo o processo dialético como conjunto de necessidades levantadas a
partir de uma pratica, construgdo de teorias que ddo conta destas necessidades e volta a pratica
para a afirmac¢8o ou negacfo destas teorias, podemos dizer que o grupo dialeticamente teve um
desenvolvimento préprio. A partir de toda esta proposta, construida também dentro de uma
necessidade e compreensfo especificas de danga, tratar-se-d, agora, do cotidiano do Nicleo

(POR QUA?, ou seja, de como isto se deu na pratica.

Esta parte foi dividida em trés olhares: o da autora do trabalho, o dos alunos-
dancarinos ¢ o dos espectadores. Desta forma, buscou-se levantar e analisar as relacgdes e
contradigdes ocorridas. Ter-se-4 o olhar da autora e dos alunos-dancarinos sob trés aspectos: o
das aulas, do processo de criag@o e da experimentagdo cénica, € 0 olhar do espectador analisado a

partir das caracteristicas marcantes levantadas por eles, do grupo ¢ dos espetaculos.

“Sabemos que as idéias aqui apresentadas estio ligadas por uma coeso profunda
¢ interna que € a experiéncia vivida por mim mesmo. Como disse um mestre zen, para
saber se 2 agua de um balde esta quente ou fiia deve-se meter a mio no balde. De nada
servira a discussio, por mais brithante que possa ser”.

(VIANNA, 1990: 132)
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3.1. O olhar da Luciana...

“A questiio € queremos repetir estas memorias confirmando nossos padrdes de
movimento, maneiras de pensar € se comportar; ou queremos transformé-los ao
reconstrui-los? Ou seja, queremos construir, reconstruir, ou desconstruir? Talvez
estejamos sempre fazendo estas trés coisas simultaneamente, redangando tradiclio e
inovago nestes contemporaneos corpos futuros tornando-se passado” *

o As aulas:

S&o os momentos nos quais 0 grupo prepara e trabalha o corpo, aqui entendido
como o proprio sujeito. Séo trabalhadas técnicas como o pilates € o balé, porém as aulas acabam
sendo releituras destas técnicas, pois sdo pesquisas pessoais para o atendimento das necessidades
levantadas — considerando o historico de cada membro do grupo. Uma das agdes ja estabelecidas
¢ a vivéncia de uma abordagem de danga contempordnea como um primeiro contato com a

proposta geral ;POR QUA?.

A dan¢a contempordnea ¢ uma tendéncia estética onde prevalece a investigagdo
pessoal € a constru¢@io de uma linguagem corporal propria. “Se considerarmos a histéria da
danga como a do corpo relacionando/transgredindo/mudando e sendo mudado pela sociedude

(Banes 1994, 43-50), provavelmente estamos criando dan¢a contempordnea ao questionar,

%2 Ciane FERNANDES. Texto néio publicado.
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»23

conectar, atravessar e desfazer estas fronteiras estéticas pré-fixadas™ . A forma como ela é aqui

tratada se legitima na tendéncia dos coredgrafos da danga européia contemporidnea dos anos

noventa, como o francés Jérome Bel.

“De forma geral, a danga contemporinea na Europa dos anos noventa dissociou-
se da celebragio de energia fisica e do encenar do misco e do gasto de energia,
conhecido durante os anos oitenta e representada por companhias como ROSAS,
Vanderkeybus, LalalLa Human Steps, etc. A movimentagio destes grupos caracteriza-
se, de forma geral, por rolamentos, pulos, usando a horizontal tanto quanto a vertical em
giros, estendendo os limites da danga a partir de um novo virtuosismo, com dangarinos
altamente habilitados, representando esta “fome” por movimento e experiéncia fisica
para sentir-se vivo. No entanto, nos anos noventa, podemos observar um rompimento
com esta celebragio de virtuosismo. A partir desta década, uma nova geragio de
coredgrafos desconfiou desta danca energética dos anos oitenta. A danga perdeu sua
“inocéncia”.

{(SCHLICHER: 2001, 30)

Nossa proposta estética se aproxima do corpo conceitual citado por Schlicher® e
também da danga-teatro de Pina Bausch. Os espetaculos séio compostos por movimentos
relacionados ao cotidiano e, assim, nio tdo estilizados; por isto a vivéncia de uma movimentagio

mais espontinea, proxima da trajetoria “livre” do movimento corporal, sempre foi necessaria.

Os alunos trazem consigo todo um repertorio de movimentos acumulados durante
a vida e, como o trabalho ¢ realizado dentro de uma Faculdade de Educacio Fisica ¢ Fisioterapia,

geralmente ja vivenciaram alguma pratica corporal (algum esporte, ginastica, luta, danga) e

23 yy -
Thid.

2 Susarme SCHLICHER. O corpo conceitual: tendéncias performdticas na danga comtempordnea. Revista

Repertdrio, Teairo & Danga. Ano 4. 1 5/2001.
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assim, como todos nds, trazem vicios ndo sé na execugio como na relacio com os movimentos

em geral, apresentando posturas distintas no decorrer das aulas.

A partir da experimentacio de varias abordagens de dan¢a contemporinea —
contato-improvisagio, nova danca e outras — realizada em oficinas diversas, fui construindo
minha proposta de trabalho e de aula. O objetivo central sempre foi a percepgdo, por parte do
aluno, de seu corpo, com todas as suas possibilidades e limites para que, posteriormente, ele
mesmo encontre caminhos vidveis de superagio destes limites e de potencializacio das

capacidades.

Nas aulas s#io propostas seqi€ncias de movimentos pré-estabelecidos que,
particularmente, ndo constituem uma técnica especifica, entretanto, acreditamos que a
compreensdo dos caminhos escolhidos € pontuados traz uma formag&o solidificada. A partir da
nossa metodologia de trabalho buscamos superar deficiéncias, inclusive a auséncia da formacgio
em uma técnica especifica. E através destas seqiiéncias que se instiga o aluno a refletir sobre a
realizacio delas, respeitando o seu historico de formagio corporal, acarretando na transformacéo
do proprio movimento. Silva (2002) fala sobre a formagBo do corpo do dangarino

contemporaneo, que tambem traduz muito o trato dado aqui a danga.

“Entdo, enquanto formulagio de uma técnica para a danga contemporinea hi que
se incluir o desenvolvimento da habilidade da criagdo, da disponibilidade para a quebra
de cadeias motoras habituais como maneira de priorizar o surgimento do especial.
Talvez outra questdo seja a da danga contempordnea ndo poder ter uma formagio
determinada de fato, para que seja conservado o que € especifico dela: a
imprescindibilidade da diversidade ¢ da emergéncia de corpos particulares por ela
estruturados™.
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(SILVA: 2002: 09)

Esta dindmica permitiz a constru¢fio e sistematizagio de uma metodologia de
trabaiho com a participagio efetiva dos alunos, na busca de melhores caminhos. O que se espera
nas aulas € o condicionamento do corpo, mas nfio para sua homogeneizac¢iic €, sim, como
instrumentaliza¢fio para um trabalho artistico. Por isto mesmo, busca-se a técnica que mais se
adapta ao trabalho proposto. Eles também tém vivéncia de Pilates, realizada pelo professor
Adriano Bittar e, sempre que possivel, recebemos professores convidados que trazem dindmicas

proprias de aulas.

“QO que posso dar as pessoas sfo informa¢Oes para que criem suas dangas
honestamente, com técnicas que sejam convincentes para elas mesmas. Isso faz surgir
um estilo pessoal, por mais semelhantes que essas pessoas sejam entre si. Isso € o que
entendo por contemporineo, moderno em danga. O que busco € dar espago para as
individualidades: posso ter um estilo meu e isso ndo sera prejudicado quando estiver
dangando em grupo™.

(VIANNA, 1990; 63)

Assim, fazem aulas de balé, de ginastica olimpica, de teatro, de contato-
improvisagio, de nova danga etc. Esta metodologia de trabalho possibilita a reflexdo sobre varias
problematicas do universo da danga: a construgéo de um conceito de danca que ultrapassa a sua
reducdo a um estilo tinico; a conscientiza¢io de que a formagio de um dancarino € um processo
amplo, ou seja, a de que o universo da danga ultrapassa a mera execugiio de passos pré-
estabelecidos, abrangendo outras areas como o teatro, a filosofia, e qualquer outro conhecimento
que contribua para a formagio do sujeito dancarino e a conscientizagio de que existem

metodologias diferenciadas para um mesmo contefido de danga que definem objetivos distintos,



até mesmo antagOnicos, interferindo na construgdo de realidades e de sentidos para a danca

também distintos.

Uma caracteristica especifica do grupo é o tratamento de igualdade dado as
diferentes técnicas. Quando ocorre o aprofundamento e a dedicagdo a uma técnica especifica, isto
se da devido a necessidade identificada pelo grupo de utilizagio desta técnica para a produgfo de
um determinado trabalho. Assim sendo, o balé classico, por exemplo, tem a sua importincia, mas
ndo se situa como a base para a formagéo do dangarino. E uma técnica interessante devido a sua
sistematizacio avancada ¢ bastante vivenciada, trazendo um actimulo de conhecimento

sofisticado diante do universo da danga.

Porém, ndo € tratado como o uUnico caminho existente para a conquista de
habilidades fisicas ¢ para um dominio maior do movimento exigidos nas varias propostas de
danga. Existem dancarinos extremamente competentes que nfo passaram necessariamente pelo
balé classico, e outros que até mesmo desconhecem esta técnica. Ele se sifua como uma das
sistematizagOes existentes de danga, existindo uma variedade de outras sistematizacdes. Este tipo

de postura traz outros desdobramentos que ultrapassam a simpies escotha de uma técnica.

O balé surge no Renascimento; uma arte de sua €poca que correspondeu as
concepgdes humanistas. Como se estabeleceu um novo modo de ver o homem e o corpo, criou-se
uma nova danga para dar conta destas concepgles. Salientamos aqui a percepgfo da arte
extremamente vinculada ao social, pois neste caso, por exemplo, o balé é a concretizagio da

necessidade de um novo formato de expressdo que compreendesse esta nova realidade
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apresentada. Temos entdo o social ndo somente como representante na arte, mas como interventor

na criagio de outras artes. O bal€ é a expressao do homem como eixo do universo.

“Q culto aos valores da Antiguidade e as iléias dos humanistas expressam um
conceito de beleza em que corpo e espirito devem formar um todo harmonicso. Ao
contrario do que ocorria na Idade Média, ¢ homem ja nfio se v& como mero objeto dos
designios divinos. Sente-se parte da natureza sobre a qual pode agir. Tudo deve ser
repensado e o proprio jogo do poder que € a politica passa a ser encarada como uma
arte”.

(PORTINART: 1989, 56)

Compreendemos que a sistematizagdo de principios, regras e normas contribui
para o estabelecimento de um instrumento de expressdo que dé conta das necessidades e
concepgdes de uma epoca, mas a dependéncia a estes formatos exteriores acaba transformando
aquilo que antes se mostrava como a mais eficaz tradugfo dos questionamentos internos do
homem, ou seja, aquilo que era acatamento comsciente™ em expressio muda. E isto que
aconteceu com o academicismo exacerbado do balé classico. Como coloca Garaudy™, a perfeigio

técnica tornou-se um fim em si mesmo fazendo a arte se separar da vida e da expresséo.

Ao invés de se mostrar como um instrumento facilitador da objetivagio das
necessidades interiores, cumprindo a fungfo da técnica na danga, legitima-se como uma arte
vazia que, muitas vezes, acaba se reduzindo ao papel de status social apresentado em nossa
sociedade. Ndo podemos ignorar o papel cumprido pelo balé na manutengio e legitimagdo do

poder de uma pseudo-aristocracia falida.

% Vide Véazquez (1968), onde ele acrescenta: “O vivo se congela, se torna inerte, ¢ esta inércia € a que encontramos
como um virus mortal, em todo academicismo” pg. 118.
8 Roger GARAUDY . Dancar a vida. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1980.

46



“... ha também raizes sociais, representadas pelos interesses humanos concretos,
de grupos ou classes sociais, que impedem por vezes que uma feoria ja caduca ceda
lugar a outra. Assim, a estética classica degenerou em academicismo quando, no século
XVIL, em favor do absolutisme politico, foram mantidos os principios estéticos, apesar
de ja terem perdido o contato com a realidade, 2 fim de informar uma arte grata as
classes sociais dominantes. A teoria deixava assim de ser viva para se converter num
conjunto de regras e prescrigBes”.

(VAZQUEZ, 1968: 119)

O balé classico foi se afirmando como a danga legitima — o representante “oficial”
deste fendmeno cultural que ja percorreu tantos caminhos € que se apresenta de tantas maneiras.
O balé ¢ colocado historicamente como a “base™ de toda a danca, como a Unica capaz de abarcar
toda a complexidade do fendmeno danga. Ou melhor, o bal€, na visfo ocidental e imperialista de

mundo, ¢ colocado como o resumo de toda a complexidade da danga.

“Esquecido, sistematicamente, € o fato de que o contexto do aparecimento do
balé, ha mais de trés séculos, na Europa repascentista, possufa uma segunda face,
igualmente importante, no interior da qual manifestavam-se formas baléticas que
também langavam raizes em terras de glém-mar, recém-descobertas, a servico de um
projeto ideclogico solidario com a empreitada colonizadora. Ignorar o papel da danga
nesse projeto implica em excluir da histéria oficial do balé sua presenca marcante nas
festas politico-religiosas, ness¢ momento de esplendor cultural das coldnias portuguesas
e espanholas. E como se o balé fosse outra coisa, algo ausente dos espetaculos ¢ festejos
do periodo colonial. Aquilo que tem sido conmsiderado o ethos priprio de uma elite
cortesd também atinge, na nova situagio gerada pela empresa colonialista, a plebe, os
camponeses, Os artes3os e 0s escravos, sem falar nos indios e nos alforriados”,

(MONTEIRO, 1999: 174)

Desta forma, como salienta Soter (2000), quem trabalha com danga corre o sério

risco de cair na tenfacdo ancestral de encontrar a experiéncia corporal que sirva de base para
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toda a experiéncia de danga, ignorando singularidades e determinando um padrfio Umico de

formag#o e construgdo corporal.

“Entender porque algumas praticas de danga estiio histérica e geograficamente
atreladas a esta ou aquela classe social seria um passo importante para compreendermos
Os processos socials existentes em nossa sociedade relacionados as produgbes artisticas,
€ mais, 30 corpo e a danga em sociedade”.

(MARQUES, 1997: 22)

Ter este olhar sobre o balé classico é ter um olhar sobre a cultura em geral. E olhar
para a nossa producio de conhecimento com a mesma igualdade que olhamos para a produgio
realizada em outras localidades. E romper com a postura “colonialista” que aprendemos aqui no
Brasil desde que nascemos — esta postura subserviente e inferiorizada sobre tudo que vem de
fora, em todas as proporgdes. Cremos, assim, que o que vem do exterior € melhor do que o que
produzimos no Brasil, o que vem do eixo Rio-S3o Paulo é meihor do que o que produzimos em
Goias e o que vem de Goidnia é melhor do que o que produzimos no interior do Estado e assim

por diante.

“A classe dominante branca ou branca-por-autodefinicio desta populagio
majoritariamente mestiga, tendo como preocupagido maior, no plano racial, salientar sua
branquidade e, no plano cultural, sua europeidade, sO aspirava ser lusitana, depois
inglesa e francesa, como agora s6 quer ser norte-americana. {...) O mal residia ¢ ainda
reside na rejeicio de tudo que era nacional e principalmente popular, como sendo ruim,
porque impregnado da subalternidade da terra tropical e da inferioridade dos povos de
cor”.

(VANNUCCHLI, 1999 14)
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E quando este processo ¢ denunciado, propde-se, em contrapartida, um “resgate
local”. Assim, as nossas dangas, na maioria das vezes, ganham um trato a parte, sendo
apropriadas como uma heranga estatica ¢ nostalgica. Nao sfo investigadas como um conjunto de
elementos estéticos com significados especificos que devem ser revistos e re-significados em um
processo dindmico, dialogando com as discussdes emergentes dos centros nacionais €

internacionais.

Tem-se entdo que, desde as aulas até a criagio dos espetaculos, o aluno € instigado
a refletir sobre estas concepgdes de danga e de cultura identificadas na nossa realidade. Aqui se
afirma novamente a danga como forma de conhecimento, como uma dimensio da realidade social
complexa que se afirma como um caminho especifico de apropriagio do mundo. A partir das
aulas, o aluno adquire uma compreensdo do seu corpo e das relagdes sociais do mundo em que

vive.

Esta compreensio da danga (o que) abrange o experimentar (o coma), 0
contextualizar (o por qué) e o transformar (para qué). E um principio da conexfio entre o
conhecimento produzido historicamente sobre a danga — entendido como classico — com a
mteragdo no processo de producio material, onde o sujeito influencia a sua realidade,

modificando o mundo e a si proprio.

Desta forma, a danga € tratada como fendmeno de transformagfo, de inovagio a
partir da apropriagdo, investigac@io e superagdio da realidade. S6 se transforma aquilo que se
conhece. Quando a danga recebe este trato consegue-se, a partir do acimulo, do amadurecimento

da experiéncia, da concretude do fazer, chegar a uma autonomia de criacfo. Isto significa tratar a
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danc¢a considerando e reconhecendo experiéncias e formatos adotados por ela no decorrer da
historia da humanidade. Assim, mesmo ndo tendo o balé clissico como a referéncia,
desconsiderd-lo como experiéncia, acumulo, significacdo, € cair em um reducionismo que

prejudica a autonomia buscada.

Aqui o trabalho de Pina Bausch, analisado por Ciane Fernandes, merece destaque,

fazendo-nos compreender o que € “consciéncia corporal” ~ sua defini¢io de danga.

“A coredgrafa nos mostra como usar as inevitaveis compulsdes do dia-a-dia como
instrumentos criativos, numa constante redefinico guer seja da danga, dos individuos,
ou de conceitos. Seu principio de repeticdotransformagéo € o da apropriagdo e alteragio
do outro, em vez da rejeigdo ou submissfio a ele. Danga e movimento alteram e sio
alterados pelo teatro e pela palavra, 2 cena, pelas reagdes do piblico; as iradiches
técnicas, pelo movimento cotidiano e pela cultura popular. Livres do purismo e da
exclusiio, tudo pode virar uma fonte politicamente criativa. Este principio nio pretende
transformar as compulsdes em energia produtiva mas, ao contririo, desmontar
estruturas funcionais de poder. Trata-se de um processo de re-criagio artistica, no
qual tudo pode passar a ser as inconstantes “danga” e “beleza”, no cotidiano e no teatro™.

(FERNANDES, 2000: 141 — grifo meu)

Este trato também define uma postura diferenciada do aluno-dangarino em relacio
as aulas e ao proprio universo da danga. Os conteudos apresentados nas aulas séo apreendidos
como partes de um conhecimento geral que ¢ a danga, porém com uma importincia distinta.
Assim, as aulas s80 momentos necessdrios para a apropriacéo/formagdo cada vez mais profunda
da dancga, possibilitando saltos qualitativos e, aoc mesmo tempo, sdo momentos Unicos,

particulares, possuidores de finalidades proprias.
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“... s a forma em danga é configuraglio de matéria, no processo de configuracio
da matéria da danga — 0 movimento corporal — quem danga se configura, transforma seu
proprio corpo, se molda e se remodela, se reconfigura: quando a danga se manifesta no
corpe, a todo instante, reconfigura e transforma este corpo, multiplicando-o,
diversificando-o, tornando-o varios corpos que se sucedem...”.

(DANTAS, 1996: 37)

Uma aula priméria tem sua importincia ndo porque € somente uma etapa inicial
para se atingir uma seguinte, ¢ sim, por caracterizar um tratamento mais basico, lento, recheado
de pequenos detalhes de um certo contetdo. Desta forma, retomar uma aula pode ser tdo
fundamental como retomar a leitura de um livro bédsico de filosofia, além do que, como acontece
com o livro, a expenéncia de vida nos preenche de percepgdes antes ndo existentes fazendo-nos

ter um aproveitamento diferenciado daquele mesmo conhecimento.

Isto toma as aulas de danga momentos de pesquisa e ndo somente de execugiio de
movimentos onde a quantidade impera sobre a gualidade. Ou melhor, a qualidade exigida deixa
de ser a da performance “perfeita” do movimento € passa a ser a de uma apropriagdo tnica €
pessoal, sendo esta entendida aqui como uma apropriagéo consciente do movimento. Isto é um
rompimento com a apropriagdo da danga como execugio de movimentos € s6, tornando as aulas
repletas de sentido e fundamentais como mediagdo entre um conhecimento confuso, bruto da

danga, para um conhecimento mais claro, sistematizado, sofisticado da mesma.

Tem-se aqui o entendimento de que o processo de conhecimento se da a partir de
uma compreensdo espontinea ¢ primaria para uma compreensdo sistematizada e filoséfica da
realidade, ndo diminuindo sua complexidade. Este processo possibilita uma apropriagdo maior da
realidade, resuitando em um dominio/autonomia cada vez mais profundo sobre ela. Assim,
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espera-se que um curso de iniciac8o 4 danga va propiciar um conhecimento basico sobre este
fendmeno, sendo esta, entfo, sua finalidade. O sujeito que participar deste curso tera condigdes
de vivenciar ¢ de falar da danga com a propriedade e a autonomia que 0 mesmo lhe proporcionou.

E esta discussiio que permeia a construgio das aulas do grupo.

Todas estas experiéncias sdo acompanhadas de reflexdes teoricas especificas que
abrangem problematicas que, dentro da nossa realidade, ainda permeiam o universo da danga.
Desta forma, identificamos os “porqués” do trato — geralmente linear e evolutivo — dado a
histéria da danga, até a forte presenca de valores como o individualismo, a disputa, o narcisismo e

a vaidade.

As aulas de técmcas sempre foram acompanhadas de laboratérios de criagdo.
Sendo assim, a preparagiio do corpo para a danga e a exploragiio e apropriagio das coreografias se
dio em um processo de continuidade. Porém, para que isto ocorra, mostra-s¢ necessario um
direcionamento na construgdo de um “clima™ de danca. Uma passagem do plano objetivo ¢

imediato para o plano da imaginag@o e da subjetividade.

Para Bachelard, a imaginagio “¢ amtes a faculdade de deformar as imagens
fornecidas pela percepcdo, € sobretudo a faculdade de libertar-nos das imagens primeiras, de
mudar as imagens. Se ndo hd mudanca de imagens, unido inesperada das imagens, ndo ha
imaginagdo, ndo hd acdo imaginante™. E a danca nio ¢ uma auto-expressio real e, sim,

i T Ilagll. lada.

%" Gaston BACHELARD. O 4r e os Sonhos. S&o Paulo: Martins Fontes, 2001. p.01.
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“E o sentimento imaginado que governa a danga, niio condigBes emocionais reais.
Se se passar por cima da teoria da emog8o espontinea com que quase todo livro
moderno sobre a danga comega, chega-se rapidamente A prova dessa asserciio. O gesto
da dan¢a ndo € um gesto real, mas virfual. O movimento corporal, por certo, € bem real;
mas ¢ que o torna gesto emotivo, isto €, sua origem espontinea no que Laban chama de
“movimento-pensamento-sentimento”, ¢ ilusério, de maneira que o movimento é “gesto”
apenas dentro da danga. Ele é movimento real, mas auto expressdo virtual”.
(L.ANGER: 1980, 186)

Assim, criamos uma “atmosfera criativa”; dilatamos a realidade pequena, local,
direta e reduzida, oportunizando o sensivel, a imaginago ¢ a criagio. E uma expansio de nossos
sentidos, onde nossa capacidade inventiva ¢ estimulada, acordada, potencializada, transformando
este momento em um ritual de passagem do concreto real para o concreto artistico, onde o
universal humano é exaltado. No caso particular da proposta do ;POR QUA? esta dindmica é
fundamental, pois a participa¢fio dos alunos no processo de criagdo, evidenciando a danga como

atividade criadora, € um dos principais objetivos.

A criagdo artistica se apresenta como um nivel elevado de relagéo do sujeito com a
natureza, com o melo social, sendo o acimulo de um processo histdrico. Esta afirmagfio rompe
com os conceitos de tempo linear evolutive e/ou tempo linear circular. “O modelo retilineo
constroi uma histéria de controle sobre o corpo, e 0o modelo circular a ignora, impedindo seu
reconhecimento e transformacdo™ ™ O tempo é uma construgio dialética de experiéncias
historicas, onde o “futuro ndo repete nem se afasta do passado, mas segue ‘trabalhando

retroativamente através’ dele, transformando-o ao repeti-lo”. >

% Vide Cizne FERNANDES. Pina Bausch e o Wuppertal Danga-Teatro: repeticio ¢ transformagdo. Sio Paulo:
Hugcitec, 2000, p. 126.
* Thid.
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A experimentagio de varios estilos de danga e a apropriagio da esséncia criativa
presente em cada um deles, através do conhecimento da dimensio simbdlica que apresentam nas
vérias sociedades, sdo colocadas como material de estudo e de pesquisa para os alunos. Matenal
de estudo, por ser um conhecimento da capacidade simbolica e das transformagdes realizadas
pelos homens construtores de dangas, € material de pesquisa, por se transformar em repertorio de

movimentos e de significagdes de danga para eles.

“A consciéncia estética, o sentido estético, ndo ¢ algo dado, inato ou biologico,

mas surge historica e socialmente sobre a base da atividade pratica matenal que € o

trabalho numa relagdo peculiar na qual o sujeito s& existe para o objeto € este para o
sujeito”.

(VAZQUEZ, 1968: 97)

Entdo, a vivéncia destes estilos de danga, que sdo um patriménio da humanidade,
acaba se transformando em uma apropriacfio cada vez mais sofisticada desse fendmeno cultural,
fazendo os alunos adquirirem um nivel cada vez mais elevado de relagio com ele. Isto gera uma
autonomia de criagio, resultado de muita experimentacio e investigagio do fendmeno que

escolhemos para intervir artisticamente na realidade social.

“A. danca € o que impede o movimento de morrer de clich”.
(KATZ, 19%4: 19)
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o O processo de criacio:

“Danga ndo € ‘o que vem de dentro” e precisa ser 14 buscada, Danga tem dicgio
em Morse ¢ € desflorida; ponto ¢ trago, venba dos reconditos mais privados ou de uma
construgiio corpdrea que nfio exala, mesmo quando aberta. Ela nfo toma um corpo
como se fosse uma doenga. A danca exige que lhe extralam, precisa ser interrogada.
Danga pouco coincide com ‘para mim’. E néo perece em contato com palavras”.

{(KATZ, 1994: 80)

O ¢POR QUA? tem as relagdes sociais como ponto de partida para a construgio de
seus trabalhos coreograficos. Porém, os espetaculos de danga nfo se reduzem ao reflexo da

realidade objetiva e, sendo um trabalho de criagdo, € a instaura¢fo de uma outra realidade.

Para Fischer®, a obra de arte deve apoderar-se da platéia ndo através da
identificagio passiva, mas através de um apelo & razio que requeira agfio ¢ decisio. E € nisto que
o ;POR QUA? acredita, estabelecendo suas propostas de trabalho a partir das problematicas da
nossa sociedade. Mesmo que néio as explicite diretamente, ¢ uma danga que fala do ser humano
atual, dando énfase as suas necessidades e desejos, no intuito de fazé-lo se mover e transformar a

sociedade em que vive.

Entio, as construgdes coreograficas partem da possibilidade de tocar as pessoas,
fazé-las nfo so se sentirem inseridas em um determinado mundo, mas também capazes de
transgredi-lo — isto se dando tanto através da extrema sedugfio até a total repugnincia as

propostas. A condi¢do humana estabelece um comjunto de desejos, anglstias e contradigdes

3% Ernst FISCHER (1899-1972). 4 necessidade da arte. 9 ed. Rio de Janeiro: Guanabara Koogan, 2002,
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evidenciadas tanto nas capacidades construtivas quanto nas capacidades destrutivas do ser

humano.

“Q dramaturgo e o artista, 0 musico ¢ o bailarino, confrontam o espectador com
situaghes e agBes nas quais a grandiosidade ou peguenez da luta pelos valores, bem
como a qualidade dos valores pelos quais se luta, evocam a participagio de outros
parceiros. O espectador adota uma atitude interna com relagfio &quilo que vé e ouve. Em
casos extremos, chega a amar ou odiar (ou talvez até mantenha-se indiferente), nio o
ator ou o personagem por ele representado, mas todo o complexo de valores envolvidos
na segii€ncia dramaética. Mesmo em situagBes cHmicas que suscitam divertimento,
emergem fortes tais atitudes internas decisivas, referentes aos valores. Os movimentos
do corpe e os sons vistos e ouvidos no palco mexem com a imaginagdo € provocam o
desejo de olthar com olhos abertos aguele mundo vagamente discernivel dos valores
humanos. (...) A pergunta 3 qual o dramaturgo e o ator devem responder, porém, nio €
‘o que ¢ valioso no transcurso da vida?’ mas, sim a seguinte: ‘como é que a busca de
valores, responsivel pela elaboragio de modelos de movimentos de agio, interferem e se
misturam pos destinos coletivos e individuais?™”.

(LABAN: 1978, 158)

A énfase no contexto social como ponto de partida € devido ao entendimento de
que a vivéncia da danga em sua dimensfo artistica objetiva wmna relagdo especifica, estética,
apresentada por um objeto aqui estabelecido em forma de obras coreograficas possuidoras de
intencionalidade. E buscada a legitimagdo da arte ¢ da danga como fendmeno de comunicacio —
em um processo aberto de interpretagio — ¢ de expressio. Como coloca Vazquez®, a arte revela
aspectos essenciais da nossa condigdo humana, porém esta revelagéo deve acontecer de modo a

ser compartilhada.

31 Adolfo S. VAZQUEZ. As idéias estéticas de Marx. Rio de Janeiro: Paz ¢ Terra, 1968.
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Sendo assim, 0 que aqui se quer estabelecer ¢ uma relagfio interessante com o
piblico; um dialogo fomentador de sensagdes ¢ reflexdes. Entdo, temos o contexto social no so
como ponto de partida, mas também como ponto de chegada, pois se pretende nfo s6 gue o
publico perceba, sinta e se apropric da obra de dan¢a apresentada, como também que esta

experiéncia estabeleca reflexdes sobre sua realidade vivida,

Aqui se apresenta, mais uma vez, o esforco de superar outro
questionamento/angustia em relagfio & danga: ser tratada de forma espontaneista. A danga como
auto-expressdo, transparecendo como algo “livre”, “qualquer coisa vale”, sentimento “puro”,
vindo da emogio “pura”. Este conceito prejudica a concretizagio da danga como representacio
intencional e, para tal, hd a necessidade da pesquisa, da relagio com um contexto especifico

gerando/transformando sentidos.

Assim, antes de ser algo simplista, a danga € o resultado de wma relagdo muito
intima do ser humano com o mundo, de uma consciéncia do movimento, de si, ou seja, uma
“consciéncia corporal” como a dimensionada por Pina Bausch. Como objeto estético, é uma
forma sofisticada de apropriacéo da realidade — tanto como produgéo quanto como gozo artistico
— pois ndo ¢ objetiva e direta e, sim, subjetiva, conotativa e pessoal. O que gera a danga ¢ uma
idéia, uma intengao, concepedo de um sentimento predispondo o corpo do dangarino a simbolizd-

o™

“Na danga, os aspectos reais ¢ virtuais do gesto estdo misturados de maneira

complexa. Os movimentos, evidentemente, s3o reais; brotam de uma intencdo, e, nesse

32 Susanne LANGER. Senfimento ¢ forma. Sio Paulo: Editora Perspectiva, 1980.



sentido, s3o gestos reais; rmas ndo sdo os gestos que parecein ser, porque parecem brotar
do sentimento, como de fato nfo o fazem. Os gestos reais do dangarino s3o usados para
criar uma semelthanga de auto-expressio ¢ sio, destarte, transformados em movimento
espontineo virtual, ou gesto virtual. A emogio em que tal gesto comeca € virtual, um
elemento da danga, que transforma todo o movimento em wm gesto de danga”.
{LANGER: 1980, 139)

Fischer salienta que a obra de arte nunca é uma coisa em si, fora da realidade
humana, sendo sempre uma interagio com um espectador. Desta forma, além da significagio
proposta pelo criador, existe o significado dado por um espectador. Isto estabelece que a
apropriacdo da arte pode se dar através tanto da producgdo quanto do gozo artistico, sendo este

altimo a absor¢io de uma experiéncia humana objetivada por um artista,

A danga contempordnea, como ja foi dito em uma pnmeira aproximacio, se
caracteriza pela experimentacio e estabelecimento de novas regras, n3o se confirmando em um
estilo pré-definido. Trata-se de uma arte de pesquisa e exploragfo, de saque e apropriagfio de
realidades, através da expressfio individual e da construgfio de linguagens proprias. Desta forma,
aches e gestos cotidianos se convertem em material de pesquisa, sendo transformados

posteriormente em danga.

“... a danca contemporfinea se situa dentro do movimento da modernidade e niio

se define por uma técnica referencial, mas por uma estética. E importante o

entendimento de gque nfo se pode atribuir uma técmica especifica 4 danga

contemporanea, pois sua definicdo se dd através de um sentimento estético, de um
ponto de vista sobre o mundo, as relagdes do individuo com ele e com si propria™.

(SILVA, 2002: 01)
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Uma das mais importantes tendéncias da danga contempordnea ¢ a busca do
respeito ds expressdes individuais e & linguagem propria, considerando-se as origens, as
possibilidades e os anseios de cada um, seja este um grupo, uma cultura, um pais, uma pessoa sO.
E esta a pesquisa de danga que realizamos, no intuito cada vez maior de tornar as obras de danga
mais abertas ¢ mais acessiveis a populagio através de sua proximidade com a histéria das
pessoas, tornando-se uma arte viva, popular e encantadora a sensibilidade humana e, assim sendo,

transformadora da propria realidade social.

A danca tratada como “cultura, estética, técnica, didlogo... abrindo possibilidades
de perceber e discutir danca enquanto co-locar, des-locar, re-locar, etc.” onde a “tradicdo,
fragmenlagdo, (ransgressdo e inovacdo serdoe comparadas e desafiadas como parte de um

patamar em processo da danga contemporinea™,

O tempo e o espago séo historicos nfo s para quem faz, mas também para quem
assiste danca. Este ponto ¢ importante - a significa¢io de uma danga deve ser considerada tanto
para o artista quanto para o espectador — pois a concretizagdo desta relagdo se potencializa

quando se considera este fator.

Uma das caracteristicas do processo de criagio do grupo ¢ a relagfio do aluno com
a proposta de trabalho apresentada. A assimilacgdo artistica acontece quando o aluno transforma o
movimento, imprimindo-the uma forma determinada e explicitando uma certa individuagfo. Este
processo ¢ a transformagdo do movimento de danga em um objeto estético, pois traz a riqueza

humana embutida nele.

3 Ciane FERNANDES. Artigo ndo publicado.
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E esta assimilag8o artistica ¢ possivel devido ao esforgo de clareza das propostas
de trabatho. E sempre buscado um sentido concreto, no qual o aluno nio estabelece um contato
vago com estas propostas, pois isto inviabilizaria sua relagio estética com as mesmas. Nao se
apropria satisfatoriamente de algo que néo se percebe claramente, nio se frans/de/con forma algo
que ja se apresenta completamente confuso. Para que possa haver uma relagio de distanciamento,
de apropriacio subjetiva, este objeto tem que ser apresentado dotado de significacio humana,

estabelecida por uma relacdo afetiva concreta e sensivel.

“Q dangarino constroi agui, empiricamente, a cada instante, sua propria
maquinaria; ele a testa, a experimenta sem vontade indutora de movimento; ele se
absorve nela. Ele desaparece enquanto individuo para aparecer enquanto sujerto de sua
danga. Ele wvisa a distincia justa em relagic ac seu movimemto ¢ o melbor
funcionamento de seu motor interior, sem, para tanto ‘se ver dangar’ nem se voltar
sobre uma ‘interioridade’ psicolégica”.

{LAUNAY, 2000: 83)

Os espetaculos construidos pelo ;POR QUA? sio bem diferentes um do outro,
apesar de ja ser visivel uma identidade propria. Os temas escolhidos e o conteudo, ou seja, a
abordagem dada, parte de uma proximidade com o contexto local e/ou pessoal. Este contetudo ¢ ¢
proprio material humano — os alunos integrantes do grupo — € que acabam determinando a forma

que os trabalhos coreograficos vio assumindo.
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Assim, os espetaculos acabam sendo o resultado de influéncias miltiplas e de

infinitas associag0¢s, sendo a apresentagdo sua afirmacfo como a experiéncia social solidificada.

“Cada dancarino reconstréi sua propria histéria, com suas particularidades ™,

“Agfio e cognigio no sfio mais entendidas separadamente. O tempo do corpo que
danga traz enredado em seus tecidos a histéria da espécie, a historia pessoal, a histéra
do espetaculo, um presente que ¢ sempre passado e futuro conjuntamente. (...) Ao
analisar a dramaturgia do corpo, a pergunta deixa de ser apenas o ‘como funciona’ para
relacionar esta informac@o dquela que descreve qual a natureza de um corpo. O ‘como
funciona’ busca, quase sempre, a técnica de prepara¢io corporal e emtende o corpo
como ‘instrumento’ da danga. Quando a questdo € indagar “qual a natureza do corpo’, a
pergunta ¢ de ordem ontolagica e filosdfica. O corpo nio € mais instrumento de algo ou
alguém. Ele € um sujeito indistinto do seu objeto e do artefato que constirdi como danga,
interpretagdo teatral, performance ou circo. A instru¢do para levar o corpo 4 cena ganha

complexidade™.
(GREINER, 1999 68)

Os laboratérios de criagdo sfio fundamentados no estudo e na exploragio do
movimento humano desenvolvidos por Rudolf Laban e seus discipulos. Sua teoria, mais tarde
expandida pelos seus seguidores, se definiu como uma sistematiza¢30o e conceituagdo dos
elementos constitutivos da danga denominada coreologia. Esta abarca o estudo nfo sé do
movimento em si como de outros elementos estruturais da danca, como o dangarino, 0 som € o

espago cénico, sendo aplicada entfio na anélise de gualguer tipo de danca.

A partir destes conhecimentos pode-se entio apresentar ac aluno todas as
estruturas que compdem a danga, instrumentalizando-o ndo sé para criar sua propria danga como

também para melhor se apropriar de qualqguer uma. Ele passa a ter 4 sua frente “pecas de um

* In Ciane FERNANDES. Pina Bausch ¢ o Wuppertal Danca-Teatro: repeticio e transformagdo. Sio Paulo:
Hucitec, 2000, p. 132.
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quebra-cabega”, pois o caminho de construgfo das dangas se torna visivel, solido, estruturavel —
até para depois ser desestruturado. Aproxima-se com duas técnicas da danga-teatro, que sdo a

,135

“fragmentacdo e a recontextualizacdo Isto potencializa o processo de criagio € de

viabilizagio das pecas coreograficas, inclusive direcionando 0s ensaios.

A Anélise de Movimento Laban tem como principios gerais: 1- o0 movimento € um
processo de mudanca; 2- a2 mudanga ¢ padronizada e ordenada; 3- o movimento humano ¢
intencional; 4- 0s elementos basicos do movimento humano podem ser articulados ¢ estudados;
5- o movimento deve ser compreendido em muitos niveis.*® Estes principios sio explorados a

partir do uso do corpo, do espago e da energia.

A dinidmica dos trabalhos foi construida a partir da rede de texios elaborada por
Marques (1996), que ¢ tecida especialmente para cada situacdo ansiada. O rexro, ou seja, a danga,
¢ construida dentro de dois contextos: o do aluno e o do universo especifico da danga, tendo

como suporte, como sub-fexto, 0 “como” se dangar.

“0 ustema que se forma entre o contexto inicial e seus derivados tem uma
urdidura que lembra a dindmica de um caleidoscopio: com os mesmos elementos, nunca
formamos dois desenhos iguats, repetidos, cristalizados. A formacio deste caleidoscopio
depende, no entanto, do caminho que percorremos como artistas-docentes para, com oS
alunos {as), tragarmos as redes entre os conteddos trabalhados. A este caminho
denomino pretexio; é ele que abre as varias possibilidades de relacionamentos entre sub-
textos, textos, contextos da danga e contextos dos alunos (as)”.

(MARQUES, 1996: 160)

33 Ciane FERNANDES. Entrevista cedida 3 Tatiana Canario, julho de 1999.
3 v ASCONCELOS. Texio nio publicado



O pretexto de experimentar, investigar e construir danga coletivamente guia o
trabalho do grupo. Desta forma, as coreografias surgem a partir de idéias compartithadas ¢
influenciadas ndo $6 pelo contexto dos alunos, mas também pelas experiéncias ja acumuladas em
danga, ou seja, dentro do contexto especifico da lingunagem, ¢ tem como instrumentalizacio,
como sub-texto, técnicas especificas de viabilizacio do nosso texto, das coreografias desejadas.

O grupo possui trés espetaculos em seu repertorio. Sdo eles: “versdes”, “mix™ e
“idéias ao léu”. Estes refletem o desenvolvimento do grupo em suas propostas, tanto de criagio
(processo) quanto de intervengfio artistica (produto). Cada um deles re/apresenta o momento
vivido pelo grupo — através dos alunos-dangarinos que integravam/integram e através da prépria

compreensdo/vivéncia da danga. Tais s&o os pilares que sustentam os trabathos.

O processo de criacdo do espetaculo “versées™ ja foi descrito no topico 1, a partir
da primeira experiéncia do grupo. Com ele introduzimos os alunos em uma participacio ativa na
construcio do espetaculo: ndo so pela (ainda) pequena participago na constru¢do de movimentos
e seqiiéncias, como pela propria dindmica do espetaculo. A ordem das coreografias definidoras
do formato do espetdculo foi discutida e estabelecida por todo o grupo. Foi incluida uma
coreografia solo minha, que se mostrou importante, pois o envolvimento da diretora/coredgrafa
como dangarina também demonstrou uma entrega € um carinho ao trabalho, passando mais
confianga aos alunos, além de exercer um papel estimulador de uma postura e atuacio especificas

da danga do grupo.

A idéia do segundo espetdculo surgiu a partir de um convite para participarmos de

um evento de moda. A pesquisa foi mais especifica: adentramos no mundo fashion, pelo universo
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da vaidade e da preocupacio com a imagem, porém somente com debates e sugestdo de idéias,
ndo sendo utilizadas imagens ou qualquer outro recurso (0 que, pensando hoje, contribuiria
bastante para o processoe). “AMix” foi um laboratério maior, com participagdo dos alunos em
algumas coreografias inteiras, sendo o meu papel somente dirigi-los. O figurino, que foi dado
pela organiza¢fio do evento, foi criado pelo grupo, sendo que escolhemos pecas basicas que nos

davam a oportunidade de transforma-las a cada coreografia.

A escolha da trilha sonora fot minha, sendo constituida de musicas variadas que
tinham como Gnico ponto em comum o fato de serem brasileiras. O tempo entre a criago ¢ a
apresentac@o foi bem exiguo, ndo sendo suficiente para uma apropriacdc solida do trabalho. A
estréia foi tumultuada, e o espetaculo ficou bastante sujo. Entretanto, discutimos os problemas e

as possiveis saidas e demos continuidade ao trabalho.

Com a entrada de novos integrantes, fechamos o grupo e amadurecemos a
proposta, incrementando-a. Fizemos uma nova estréia no Festival de Artes da Cidade de Goias,
trés meses depois. Os novos alunos estavam bastante inseguros, mas deram conta do recado, a
partir de uma interpretagdo pessoal e de uma postura participativa. Fechamos o ano avaliando que
o préoximo trabatho seria desenvolvido em um processo mais calmo e mais sistematizado; com
aulas de técnicas especificas, escolhidas a partir da necessidade, e com mais laboratorios de
criacio e improvisagdo. O grupo estava cada vez mais consciente de qual intervenc@io de fato

gostariamos de realizar com a danga.



“Dadas as caracteristicas com que o movimento se impnme no corpo, quando ele

se mostra, se cunha com a aparéncia que passara a ser tomada como sua identicagio. A
coreografia dangada: um modo de estar que € também um modo de ser”,

(KATZ, 1994: 166)

Queriamos descobrir/construir a nossa danga, a partir da nossa condi¢fo corporal,
cultural, social, institucional e politica. Libertamo-nos de padrdes, sejam eles de danga ou de
corpo, superando preconceitos e limites — sejam eles técnicos ou filosoficos. A falta de uma
formac#o/sistematizacio especifica de danca nos levou a transgredir algumas regras e a buscar
teorias ¢ outros coreografos que respaldassem nossa pratica. A pesquisa € o acesso/construgio de
conhecimentos nos instrumentalizaram para nos tornarmos autores deste fendmeno que

escolhemos para nos relacionarmos/intervir na sociedade e no mundo — a danga.

O altimo espetaculo do grupo se mostrou como o resultado deste amadurecimento
e reflete toda a trajetoria percorrida até aqui. “idéias go léu” ¢ a traduglio de uma danga e seu
meio — o corpo — transgredindo e recriando a histéria de nossas identidades’. E o
processo/produto da dialética — corpo/danga que temos e o corpo/danga que queremos. “Pré-
conceitos do Ser, tempo e espago, registrados em nossos corpos, tornam-se contradigdes e

— . Y- 13 33
transformacdes na busca Simbdlica”.

Atualmente o grupo € formado por alunos que estdo desde o inicio, em 2000 — com

a construgdo do espetaculo “versdes™ —, por alunos que entraram em 2001 — com o espetdaculo

3 In Ciane FERNANDES. Pina Bausch ¢ o Wupperial Danca-Teatro: repeticdo e transformagdo. Sio Paulo:
Hugitec, 2000, p. 138.
* hid.
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“mix” —, e por alunos novatos que entraram no inicio de 2002 — com a construgfo desta Gltima

proposta.

A idéia inicial era fazer um espeticulo sobre a juventude, sobre uma época
especifica da vida do ser humano, onde alguns elementos estdo bastante presentes: a transgressdo,
a irreveréncia, a sagacidade, a alegria, a confusfo, a descoberta. Definimos que iriamos pesquisar
o comportamento desta juventude na realidade goiana, tendo como estimulo e como um dos

resultados das caracteristicas citadas acima, o rock nacional.

Primeiramente, levantaram-se alguns temas especificos a serem construidos sob a
otica do jovem. Foram eles: violéncia; relagdes afetivas — familia e amores —; politica; religido;
trabalho ¢ diversdo. Comegamos a trabalhar com o tema familia. Foi perguntado aos alunos quais
as palavras que vinham a cabe¢a quando ouviram a palavra familia. Depois foi solicitado que eles

optassem por uma delas e trabalhassem uma movimentag3o inspirada na mesma.

Assim, toda a movimentagao foi criada a partir da leitura de um contexto escolhido
¢ apreciado pelo grupo. Sempre sfo jogados conceitos e palavras que podem auxiliar na
assimilagio da proposta. Porém, a maioria do grupo ainda sentia muitas dificuldades em criar, ou
methor, construir movimentos. Estavam presos a movimentos padronizados, nfio conseguindo
ultrapassar a dimensdo objetiva, de/con/transformando os movimentos, particularmente por ainda

ndo acreditarem/considerarem tais movimentos como material de danga.

“Gestos sfio movimentos corporals realizados na vida didria ou no palco. Ne

cotidiano, gestos sio parte de uma linguagem do dia-a-dia associada a determinadas
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atividades e funcBes. No palco, gestos ganbam funcSo estética; eles tornam-se
estilizados e tecnicamente estruturados, em vocabularios especificos, como o do balé ou
o da danca modemna norte-americana”.

(FERNANDES, 2000: 23)

Mas aos poucos, ao se levantar e experimentar os elementos constitutivos do
movimento (Laban), conseguiu-se criar um repertorio, dar intencionalidade e qualidade prépria a
ele, perceber a possibilidade de transformag@io desse material de danga (qualquer movimento
corporal) em danca. Como coloca Laban, € surpreendente perceber que os movimentos naturais
de trabalho podem ser empregados como movimentos expressivos.“Aqui hd um fator de capital
importdncia: a descoberta dos elementos do movimento. Seja o propdsito do movimento o

trabalho ou a arte, isto ndo importa, ja que os elementos sdo invariavelmente os mesmo » 39

A idéia de um coredgrafo e de uma (nica pessoa, repassando uma seqiéncia de
movimentos, reduzindo a fun¢do do dancarino a somente interpretar, € muito forte, ¢ tentar
superar esta passividade histdrica se tornou um desafio. Assim, o processo se definiu da seguinte
forma: a idéia das coreografias e as primeiras movimentacdes foram definidas por mim, sendo
que a escolha da tritha sonora do espetaculo foi definida, em parte, por mim, em parte, pelos
alunos.

“Encontramos no mundo da danga, mais freqiientemente, o diretor-coreogrdfo(a)
como aquele que ainda dila regras e movimenios — execuldveis ou ndo ao seu corpo de baile. I
aquele ‘professorfa)’ que ndo pressupde interlocugdo e/ou questionamento por parte de seus

‘alunos(as), pois estd interessado, primordialmente, na (ransmissdo pura e simples do

3 Rudolf LABAN. Dominio do Movimento. S3o Panlo: Summus, 1978 p.152.
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conhecimento”™. E esta situagdo ainda estd muito presente no imaginario ¢ na postura do aluno-
dangarino, que, por desconhecer outras propostas, sente dificuldades nfo s6 em executar como

&m acreditar nelas.

Apresentado o primeiro rascunho das coreografias, surgiram também as primeiras
contribuigdes dos alunos, fundamentais para o estabelecimento delas. Eles comegavam a se sentir
mais & vontade e a se identificar com o processo. No final dos primeiros meses, tinhamos varias
coreografias independentes, mas que nfo correspondiam necessariamente a4 proposta inicial: o
universo do jovem. Apresentavam-se bem irreverentes ¢ alegres, além de questionadoras, porém
sem conexdoc uma com a outra. Isto fez surgir entdo uma nova proposta, que se definiu como o

espetaculo: idéias ao lféu.

Como ¢ um grupo novo, iniciante no universo artistico da danca, tanto na
experiéncia dos dangarinos, como na minha experiéncia como coreografa/diretora, o espetaculo
surgiu primeiro como coreografias isoladas que precisavam de um eixo para as unir. Percebe-se
entdo o velho formato adotado na construgdo de dangas, o caminho comum: a danga surge da
musica interessante, construindo coreografias interessantes que, posteriormente, se fecham em

um espetaculo.

Todavia, esta experiéncia esta se mostrando importantissima para a legitimagdo do
grupo. Ea primeira vez que temos um espetaculo com urma linha bem definida, uma estrutura

clara que leva tanto o produtor da criagfo artistica, no caso o grupo, como o gozador desta

0 jsabel MARQUES. 4 Damga no Contexto: uma proposta para a educacdo contempordnea. Tese de doutorado.
TIniversidade de S&o Paulo. p.95.
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criagdo, no caso o publico, a acompanhar e a gozar sua “mensagem” prontamente. Vivenciar um
trabalho coletivamente e sentir o prazer de sua realizagio afirmada como danga solidificaram a

identidade dos alunos enquanto dangarinos-pesquisadores.

O espetdculo “idéias ao léw” é composto por coreografias unidas por um
personagem chamado Léo que, ao falar de suas idéias e concepgdes sobre a Educagao Fisica,
perde-se em devaneios sobre o corpo e sobre a propria vida. Estas idéias e concepgdes sdo por ele
narradas, incorporadas ¢ dangadas pelo grupo. O eixo norteador € a discuss@o epistemologica
presente na educacao fisica, evidenciando alguns topicos, como o corpo historico, o corpo-objeto
e a sociedade do consumo, da contradicio e do radicalismo. O figurino, concebido também
coletivamente, da a continuidade da idéia de que o grupo € somente as idéias dancadas do Léo.
Sendo assim, é composto por pegas colantes e bastante coloridas, sugerindo bonecos ou
personagens de historia em quadrinhos. A maquiagem também segue esta intencgfio, dando um ar

infantil e artificial aos rostos.

Um dos objetivos principais buscados no grupo € o prazer de mover-se no €spago.
O gozo em dangar. Mostrar-se no espaco preenchendo todo ele, tornando esse processo um
deleite. A construgdo coletiva do espetaculo, passando pela superagfo das dificuldades, tomou-o
bem proprio do grupo. Os alunos se sentem autores e se identificam nele, experimentando uma
satisfacio em dancé-lo. Aqui, dancar deixou de ser a execugdo e a interpretagdo da idéia altheia
para ser um auto-retrato do grupo, a apresentagio de uma historia que contém um pouquinho da

histéria de cada um. E aqui nos aproximamos novamente da dancga-teatro.
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“A danca é a transformagio de um passado imovel em dinfmicos momentos
presentes tornando-se futuro. A danca-teatro € um trabatho retroativo por meio de sua
propria linguagem, transformando sua histona e identidade. O presente e a apresentagio
cénica s§0 possivels apenas por meio de suas auséncias, simultaneamente aproximando-
se do seu final e redancando-reescrevendo seu passado”.

(FERNANDES, 2000: 138)

QOutra proposta existente no grupo ¢ a da intervengio em espagos publicos onde a
danca acontece sem um limite cénico pré-definido. Esta quebra da formalidade e da virtuosidade
da danga ja foi bastante vivenciada, particularmente, no movimento poés-moderno das décadas de
1960 e 1970. Experimentar tal proposta ¢€ bastante enriquecedor, tanto para 0 grupo, que comega
a ter uma postura artistica interventora e transgressora de uma realidade, quanto para o piblico
goiano, que ainda tem a arte como algo muito distante e sacralizada pelos espagos formais de sua

legitimacéo.

A idéia se aproxima muito do que poderiamos chamar de performance’, pois tenta
romper com a linha diviséria existente entre arte ¢ vida, evidenciando uma agfo, um
acontecimento. Como coloca Ciane Fernandes (1999), a performance situa-se no védcuo entre

presenca ¢ representagdo.

Esta proposta se chama “eu dango, me pergunte como”, na qual cada um dos
alunos, vestido com uma camiseta com a frase “EU DANCO, ;ME PERGUNTE COMO?”,
passeia pelo espago (rua, praga, patio, feira etc) com um som portatil na méo contendo uma

musica especifica. Esta so € tocada quando alguém faz a pergunta: como?

ey performance é definida por Renato Cohen como uma acdio cénica instantdneq, que raramente é repetida e que
tern Ho COIDO expPressive ¢ seu suporte ttistico, composio por gesto, vozr e atitude. A acdo cénica é geralmente
enriguecida com elementos pldsticos e sonoros, componda uma ambientacio, na qual o publico estd inserido”.
Sérgio Coelho Borges Farias. Revista Repertdrio. 1999.2. p. 10
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Assim, quando alguém pergunta comeo o aluno danga, o mesmo deixa 0 som
proximo — ou no chiio, ou na mio da propria pessoa ~ liga-o e danga para ela. Quando termina
sua intervengdo, agradece a atengfio, desliga o som e continua passeando pelo espago até que

outra pessoa 0 questione.

O processo de levantamento de idéias e a tentativa de concretizaco das mesmas
como danca trouxeram um acumulo para o grupo, concretizado na realizacBo desse ultimo
espetaculo. Esta experiéncia fez surgir a vontade e a possibilidade de retomar as idéias ¢ os
espetaculos antigos, fazendo-se uma releitura, uma nova criagdo, afinal, o conhecimento esta
sempre em movimento. E assim o eixo metodologico se situa ¢ se afirma na expenmentacio

cénica.

“Incorporando e transgredindo as formas de tempo linear, este processo pde o
tempo em um ‘oito internamente invertido: um movimento circular [tridimensional], um
tipo de lago’, sem distingdo entre dentro e fora; uma banda linear cujas bordas - passado
e futuro — s3o torcidas/invertidas e unidas, numa constante retrotransformacio”.

(FERNANDES, 2000: 128)

As apresentagdes do “idéias ao léu”, com toda a receptividade do pablico e a
satisfacdo em realiza-las, tornaram os alunos mais confiantes para criar. Assim, o espetaculo
potencializou o grupo nfio sO para a realizagdio de trabalhos como a intervengiio “eu dango, me
pergunte como™, como para a criagéo de solos ¢ duos proprios, seguindo um dos principios

estéticos dos modernistas.
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“Transformade em diretor-coredgrafo (a), este dancarino (a) distingue-se do
tradicional basicamente por poder expressar suas convicgdes e idéias em seu proprio
COrpo, corpo este que eminentemente danga para um publico seus solos efou
coreografias de grupo”,

(MARQUES, 1996: 95)

Devido a transitoriedade do grupo, quando um aluno entra e vai aprender as
coreografias ja existentes, ele € instigado a compreender todo ¢ contexto do espetaculo para se
apropriar do movimento, modificando-0 e incrementando-o. Ndo é o movimento em si que
interessa e, sim, a leitura ¢ interpretagdo que o aluno vai fazer daquele sentimento/sensacio

proposto, tornando-o uma representagdo viva — conhecimento.

Desta forma, os espetaculos vdo sendo reconstruidos a partir da histéria e
particularidades de cada aluno-dancarino que integra o grupo. A identidade de danga do ;POR
QUA? é a construcio das identidades de danca de seus integrantes. Hoje, as idéias sio muitas €, 2
vontade de dancar, de estudar danga, ou seja, de se apropriar cada vez mais profundamente deste

fendmeno culfural, estd cada dia mator.

A construgio desta identidade passa pelo esclarecimente de que ndo estamos
trazendo/fazendo o “novo”, o diferente, ¢ sim estamos construindo “algo”, com contetido proprio,

¢ ¢ justamente 1sto que transforma o que ndo € novo em original.

“Danga ¢ este contraditério dizlogo entre dangarinos e piblico, palavras e movimentos,
constantemente buscande sua propria linguagem™.
(FERNANDES, 2000: 101}
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o Experimentacfio cénica:

“O materialismo implicito da estética poderd ainda ser redimido, mas para
descarrega-io do peso do idealismo que o verga, ¢ necessaria uma revolugio do
pensamento que faga de sua base o proprio corpo, e ndo um tipo de razio que luta por
um espago proprio. E se uma idéia de razio pudesse ser gerada a partir do proprio corpo,
em vez de se iNcorporar o corpo d razfdo que j4 estd sempre no seu lugar?”

(EAGLETON, 1993: 146)

Ja foi dito anteriormente que alguns dos objetivos primordiais do grupo s3o: 1-que
o trabalho construido seja compreendido pelos alunos-dangarinos tornande-o0s autores do mesmo;
2- que este trabalho consiga estabelecer uma relagio concreta, ¢ ndo alienante/alheia, com o
piblico. Desta forma, a experimentacdo artistica, c@nica, se aproxima novamente da
performance, pois s¢ torna uma acdo que gera agdes, tanto no produtor, o grupo, quanto no

gozador, o piblico.

Temos 0 mesmo intuito de transformagio que Fernando Passos cita em sua fala no
evento Agdo: Performance Art, em julho 2000, em Salvador, onde ele inicia: “Fssa expectativa
do que o meu blabiabld tenha um certo efeito transformador, essa esperanca de que minha fula

Jaga (perform) aiguma coisa, esse eniendimento de que o meu discurso tenha como resullado

73



uma acdo é na verdade a quesido central, um verdadeiro mito de origem das discussdes ledricas

2
sobre performance”.

Assim, € no dmbito do espetaculo, da experimentagdo artistica que procuramos
tornar manifesta a interlocucfio entre a pratica € o pensamento de danga. Por isto o grupo
aceita/experimenta o desafio de se¢ apresentar em varios ambientes, para pessoas diversas ¢ em
condi¢bes também bastante diversas. Foi através do primeiro espetaculo que ganhamos uma
identidade: grupo experimental de danga. E com esta identidade trilhamos um caminho de
experimentacio ¢ construgdo de nossa danca. Esta identidade nos possibilitou ndo s¢ entrar nos
espagos ja legitimados socialmente para este tipo de atividade, reafirmando-os, como também nos

possibilitou criar/legitimar outros, antes nfo vistos desta forma pela cidade.

“No que diz respeito a danga, este espago concreto do teatro e do palco também
vemn sendo reordenado e, até mesmo, desmaterializado. O palco, na tradigio ocidental,
sempre esteve para a danga assim como O MUSeu para as artes visuais, ele € o local que
‘determina’ aguilo que pode ou ndo ser considerado arte, ou seja, contextualiza o
trabalho artistico. Atualmente, entretanto, ‘the museum [paico] is a state of mind', é
concettzal, fazendo com que o espago para a danca seja dessacralizado e a propria
produgiic artistica ‘museificada’™,

{MARQUES, 19%6: 193)

O grupo entra na atividade artistica, questionando-se e questionando-a,
transformando-se ¢ transformando-a. E foi desta forma que as apresentagdes se tomaram
fundamentais para o desenvolvimento do grupo. A vivéncia desse momento, tanto de forma
interessante, positiva, quanto de forma frustrante e deficiente, causou uma tfransformagdec na

danca do grupo, reafiormando seu carater de criagio e conhecimento em/do movimento.

2 Fernando Passos. “F, Maracari é Performance Art?” — Revista Repertorio, Teatro & Danca. Ano 4 n°5.2001.
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Uma apresentagfio ruim evidencia que algo ndo funcionow, uma contradigo entre
o que queriamos € o que de fato ocorrew. Apds o espetdculo, tentamos identificar o que
impossibilitou a realizagfio interessante daquela atividade. Nas experiéncias que ja tivemos,
percebemos que um fator relevante € a apropriagio deficiente da danga - seja devido ao tempo
exiguo, seja devido 4 pouca compreensio da proposta — que leva a uma inseguranga prejudicial

a0 trabalho.

A relacdo com o publico ¢ fundamental para legitimar nosso trabalho artistico de
expressdo e representagio. Mas a experiéncia cénica também se transforma em um dialogo, nio
sO entre o trabalho e 0s espectadores, mas também entre o trabalho e os proprios dancarinos,

ganhando o carater de conhecimento/intervengdo para todos os envolvidos.

Com um carater investigativo, os alunos-dangarinos invadem o espaco cénico ¢
dancam para/com a platéia em um didlogo que, de tdo direto, as vezes incomoda. A danga deixa
de ser distante, imparcial, contemplativa, para ser uma ac¢fo. Quando os alunos-dangarinos
encaram 0s espectadores, rompem com a relagio andnima existente entre espectadores e

dangarinos, comprometendo todos com a atividade que estd ocorrendo.

Como coloca Fernandes sobre o trabalho de Pina Bausch: “Lsm danga, o professor

ou ¢ publico sdo os observadores. Em muitos momentos da danga-teatro de Bausch, os

dangarinos olham fixamente para a platéia, até com um leve sorriso, meio seducdo, meio
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confrontagdo com agueles que os filam™

. O grupo nfo danga com a sensagio de estar fazendo
algo alheio, que néo compreende ou que ndo lhe pertence. Ao contrario, por ser o espetaculo o
resultado de uma experiéncia coletiva, os dangarinos se mostram muito donos da danga que estio

fazendo, o que acaba convencendo e seduzindo.

Eles seduzem a platéia com uma atividade, mostrando ser ela uma opgiio de
intervengio social — a linguagem que escolheram para se expressarem. E a cada apresentagio,
esta opcio se mostra mais consciente, tornando-os mais autores, mais auténomos. Isto os deixa
seguros, inclusive quando deparam com o erro, que, neste nivel, se torna mais um desafio do que
um desastre. E algumas vezes acaba modificando/transformando o espetaculo. Novamente nos
remetemos a Ciane Fernandes, que diz sobre o grupo que dirige, A-FETO, na UFBA: “erro é
algo que ndo existe. Um desequilibrio inusitado é um elemento interessante para gue surja uma

reagdo esteticamente interessante™*.

Mas o erro ja foi de fato erro em algumas apresentagdes. O estagio a que
chegamos ¢ conseqiiéncia de muita investigacdo ¢ dedicagio ao grupo e, principalmente, da
descoberta da danga que somos ¢ da danga que queremos ser. A forma como analisamos a
experiéncia de cada espetaculo nos traz interpretacdes especificas de nossa realidade. Buscamos
fazer uma interpretaco historica, materialista e dialética das problematicas levantadas. Temos
que cada apresentacdo, mesmo sendo do mesmo espetaculo, é fruto de uma pratica e de um

contexto histérico que resultou em tal experiéncia.

“In Ciane FERNANDES. Pina Bausch e o Wuppertal Danga-Teatro: repeticio e transformagdo. Sio Paulo:
Hucitec, 2000. p. 106.
“ Entrevista com Ciane Fernandes, realizada por Tatiane Canario. 1999,
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Assim, o espetaculo de danga, seja ele o que quiser expressar, €, antes de tudo, a
expressio da propria danga localizada em um tempo-espago social/particular e humano/universal.
“Fixplorando-se como linguagem, a danca remete a sociedade, igualmente permeada e definida
pelo Simbdlico”.* Aqui a propria danga ¢ 0 corpo ganham sentidos concebidos socialmente, pois
sd0, por si s0, representacdes simbolicas. “O corpo rde é mais wm meio para um fim. Lle tornou-
se o assunto da apresentacdo. Algo nove comega na histéria da danga: o corpo estd contando

sua prépria histéria. O instrumento da danga é o seu préprio assunto”*

Nesta percepgéio, a danga ¢ a arte ndo sfo o distanciamento ¢ a fuga do real ¢, sim,
a propria tradugfio dele, do momento historico vivido. A danga ¢ uma metafora da sociedade, ndo
s0 quando aborda temas de relevincia social, pois mesmo quando nfio explicita aberfamente
trajes e gestos sociais, ela é a legitimagio e o surgimento de estéticas reveladoras da propria
sociedade e de sua relacdo com a arte. Assim, as dangas existentes em Goidnia séo reveladoras de
sua historia/relagdo com a arte, em geral, e com a danga especificamente. Por isto a reagfo de

alguns espectadores a nossa danga e aos nossos corpos ¢ a traducio desta histénia.

A relacio dos espectadores com os dangarinos ainda ¢ de muta
produtividade/fisicalidade mercadologica, existindo uma cobranga de agdes consideradas
espetaculares. “... uma relacdo de poder entre dancarinos e platéia: corpos que devem mostrar

Puy

suas habilidades incessantemente aqueles que pagaram para isso*™. O imaginario social estd

impregnado de tabus e preconceitos em relagio a danga.

* In Ciane FERNANDES. Pina Bausch e o Wuppertal Danga-Teatro: repeticdo e transformagdo. Sio Paulo:
Hucitec, 2000. p. 61.

“ 1bid. p.135

T hid. p 87.
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“Semn &nfase no treinamento anterior ao ato de dangar propramente dito, ndo
foram buscados durante a proposigio resultados corporais/coreograficos no sentido
estrito da palavra, mas sim um encontro consiante que pudesse transformar a realidade
fisica ¢ energética dos participantes tanto quanto das estruturas artistica da prépria
danca. Pudemos aprender a dangar dangando, no presente, no instante, e nio em fungio
da preparagfic ¢ dos ensaios exaustivos e desgastantes de exercicios fisicos sem
sentido/significado artistico efou educativo que ~ supostamente - preparariam o
dangarino para 0 processo criativo/interpretativo com anos e anos de aniecedéncia”.
(MARQUES, 1996: 182 — sobre a experiéncia com o grupo de danga Corpo Ddcil)

Todas estas contradi¢Ges e relagdes s3o discutidas e compreendidas no grupo,

colocando cada apresentacio como uma experi€ncia Unica que sempre traz um dado novo,

absorvido como experiéncia e memora corporal. A danga aqui € tratada como conhecimento e,

sendo assim, como coloca Lacan, citado por Fernandes (2000), o gesto humano acaba ficando do

lado da linguagem ¢ nfio da manifestacio motora. Esta dinidmica das apresentacdes, como

experiéncias singulares, faz com que o espetdculo seja aberto, orgdnico, estando sempre em

processo. O trabalho evidencia o humano sempre em movimento, por isto se torna desafiador e ao

mesmo tempo aconchegante, sendo extraordinariamente excitante, prazeroso, autoral. Aqui o que

é explorada é a arbitrariedade e ndo o repouso do signo.*

8

“Em danga, essa nogio de tempo valoriza menos © processo e mais o produto
final, que deve ser o mais préximo possivel da idealizagiio do coredgrafo. O treinamento
dos dangarinos, em aulas ou ensaios, é apenas um meio que ndo deve ser exposto. Na
apresentacio final, mostram suas incriveis habilidades, que parecem inatas ou
decorrentes do talento pessoal, quando de fato resultantes da disciplina repetitiva. A
pega € preparada para uma platéia, mas essa dependéncia ndo € incluida e explorada na
coreografia. Esse ¢é o caso da maiorda das formas técnicas de danga, classica ou
moderna”,

(FERNANDES, 2000; 124 - grifo meu)

* Ihid. p.32.
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O tempo-a¢ao passa a ter um valor investigativo, sendo um elemento importante
na apropriagdo de movimentos. O aluno-dangarino tem isto impregnado no scu cotidiano ¢
consegue estabelecer/manter este “estado” no espetaculo. Como para ele o tempo teve este
sentido interessante, interessante ele passa a ser também no “palco”, € os espectadores acabam
assimilando este “estado” e se unem ao aluno-dangarino numa prazerosa busca/transformagiio. A

danga ¢ a impuisionadora da agéo e, assim, deixa de ser assistida e passa a ser experimentada.
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3.2.0 olhar do aluno-dancarino jpor quariano?...

“Com certeza eu podia estar ganhando dinheiro, dando aulas & noite, mas eu prefiro
estar ne (POR QUA?, dangando, convivendo com um grupo que jé faz parte da minha
vida, estudando a danga, me estudando”.

{Délgis Santos — estd no grupo desde 1° semestre/2002)

“... atuglmente olho tudo em minha volta e analiso 0 movimento de tdo o que
acontece”.

(Hilton Jr.- estd no grupo desde 1° semestre/2002)

Esta parte € constituida pela analise dos questionarios aplicados aos alunos-
dancarinos ;por quarianos? Para o primeiro topico — as aulas — foram analisadas as perguntas
nameros seis e sete, tendo como categorias de analise a importincia e o significado das mesmas
para os alunos-dancarinos. Para o segundo topico — processo de cria¢éo — foram analisadas as
perguntas niimeros oito, treze e quatorze, tendo como categorias de analise o processo de criagio
do altimo trabalho do grupo, a conceituagio da danga que realizam e o significado do grupo para
eles. E para o terceiro e tltimo tépico — experimentacido cénica — foram analisadas as perguntas
nimeros dois e doze, tendo como categoria de analise a propria experiéncia cénica e sua

consciéncia.
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o As aulas:

“Eu poderia fazer muitas coisas no instante em que passo na sala de danga, mas
pela satisfacdo em produziy um conhecimento vejo gue nio foi um tempo perdido. Mais
de quinze horas/semana nio é mole”.

{Claudic Siiva — esta no grupo desde 1° semestre/2001)

De forma geral, os alunos-dangarinos tém a aula enquanto espago de pesquisa,
mais do que somente um espaco de aprendizado mecdnico. Pesquisa que compreende a
descoberta dos limites e possibilidades relacionados nfio s6 4 construgdo de movimentos/danga
como 4 analise/transformagdo histérica de seus conceitos. E uma busca de caminhos/saidas que
superem as contradigOes/probleméticas encontradas. Uma apropriagdo dialética que compreende

o social e o pessoal, 0 objetivo e o subjetivo, o universal e o particular.

“O meu conhecimento se tornou mais rico a respeito da danca. Conheci as

possibilidades do meu corpe e 0 mais incrivel é que ndo é nrecessdrio um super corpo

para dancar”.
(Claudio Silva — est2 no grupo desde 1° semestre/2001)

As aulas s@o preparacdo/formacio, e sdo consideradas momentos de produgio de
conhecimento, reafirmando que a apropriagio cada vez mais profunda do fendmeno traz uma
autonomia propositiva por parte dos alunos-dancarinos. Uma autonomia de criagdo ¢ também de
transformacdo da realidade vivida, pois a reflexdo critica transpde e destroi preconceitos e tabus
encontrados no universo da danca. Elas acabam sendo um ambiente questionador (;POR QUA?)

e sugestivo — qual € o movimento/atividade; qual a sua trajetéria; como ele se da no meu corpo;
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qual o caminho/técnica que me propicia uma apropriagdo satisfatéria deste movimento; porque

consigo/n&c consigo executa-lo; porque realiza-lo; etc.

Os questionamentos incluem ndo s6 o contetido vivenciado em aula, mas a propria
aula — o porque da escolha de um determinado contetido; qual a sua finalidade; se existe
diferenca em relagio a oufros conteiidos; qual a metodologia adotada, quais os objetivos
propostos etc. A danca, nas aulas, € tratada como conhecimento histérico e dialético, néo se

restringindo a uma pratica/execugio de movimentos que seja descolada da realidade social.

“Durante as aulas me sinto ds vezes envergonhada, lalvez porque ainda ndo
quebrei totalmente os tabus corporais da sociedade que estou inserida, mas procuro
observar as dicas e meus limites”.

{Maryanne Baleeiro — estd no grupo desde 1° semestre/2001)

o O processo de crigcfio:

“E muito bom no ;POR QUA? é que de vez em quando vai surgindo um
turbithéio de idéias, quase sempre engracadas e que a gente se apropria, ¢ que faz o
(POR QUA? criar uma identidade, uma forma propria e diferente de outras de abordar
adanca”.

(Bethfinia Chagas — estd no grupo deste 1° semestre/2001)

O processo de criacio foi reafirmado como coletivo, colocando a danga como o

produto/construgio do todo (o grupo) composto de individualidades. Aqui o aluno-dangarino tem
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a danga ndo sO como a interpretacio da idéia do outro, mas de si proprio, gerando uma
autonomia. Os espetaculos sdo proposicdes definindo uma identidade: danca composta pela

memoria corporal de cada aluno-dangarino.

“Ndo ¢ uma simples danca, retratamos da forma que vemos através de corpos
que carregam uma experiéncia particular; da maneira gque cada dancaring doa um
pouco formando um tedo que ndo é encontrado em nenhum outro lugar por ser bem

particular”.
{Claundio Silva — esta no grupo desde 1° semestre/2001)

Desta forma, o aluno se sente autor e responsivel pelo trabalho realizado,
vivenciando a danca enquanto intervengéo estética na sociedade, querendo muito mais dela. Este
processo foi demonstrado por eles como estimulador para a criagdo de outros trabalhos. O
produto criativo vinculado 2 realidade de cada um parte deste estimulo, passando a ser entdio uma
representacdo dos anseios e angustias do ser humano - que tem nome, idade e endereco — em

relacdo ao mundo atual, passado ou futuro.

Fot mencionado que o proprio processo de criaglo, com o surgimento de vérias
idéias, vai modificando a proposta do espetdculo, confirmando a idéia de que se trata de um
processo dindmico, que tem a pratica como mediadora do trabalho. Assim, a relagdo, a
convivéncia, nem sempre pacifica, entre diferentes corpos ¢ pensamentos séo também geradores
da agéo e colocam os alunos-dancgarinos em contato critico também com suas proprias idéias,

COm seu proprio corpo.

“.. é a representagdo do que realmente é o ;POR QUA? corpos diferentes em situagbes

diferentes fazendo uma leitura critica da sociedade”™.
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{Délgis Santos — esta no grupoe desde 1° semestre/2002)

Os alunos-dangarinos ja conseguem perceber que, a partir do contexto do evento e
da contextualizacfio da proposta do grupo, qualquer movimento se torna material de danga,
possibilidades construtoras de danga, sendo um trabalho de pesquisa ndo s6 de movimentos, mas
também de formas de interpretacio/representaciio de sentimentos. Este processo (técnica)

caracteriza uma estética.

“Danga contempordnea / danga-teatro / danga do ;POR QUA?, Acredito que a
gentte faz ¢ uma danca muito propria, com caracteristicas de cada um. I isso, danga do
(POR QUA?”

{Rafael Spindola — esta no grupo desde sua formaciio/2000)

o Experimentacio cénica:

“Dancar hoje nio é s¢ apresentar por adrenaling, por gostar de apresentar, mas
sinte a diferenga quande apresento também para pessoas que nunca fiveram acesso,
como me emociona saber que estou contribuindo com a arte para a commmidade”.

{Maryanne Baleeiro — esta no grupo desde 1° semestre/2001)

A experimentacdo cénica, para os alunos-dangarinos, fem um cardter de
ntervengio social de expressdo e relagdo. Por serem autores da danca, esta experiéncia se

concretiza como um didlogo interessante e tnico entre eles e os diferentes espectadores, causando
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muita satisfagfio, sendo, de fato, uma realizaciio. Aqui a danga se torna uma experiéncia rica em

expressdes e sentimentos.

"4 experimentagio cénica pra mim... E aonde vemos e vivemos o sentido da
(Maryanne Baleeiro — esta no grupo desde 1° semestre/2001)

Os alunos-dangarinos constataram que, quanto maior € a apropriagio, a partir da
consciéncia do movimento e da proposta do espetaculo, maior € o prazer de dancar. Percebem-se
interpretando uma danca, mas também sendo interpretados, abertamente, sendo o espectador,
entdo, um sujeito ativo na experiéncia. Assim, os espetdculos tém um cardter processual,
orgdnico, que se transforma e que também _transfonna o grupo a cada expernmentacio cénica. Os

alunos-dancgarinos se mostram interessados € competentes em realizar tal agfo.

“E em alguns momenios sinio-me muilo relaxada, revigorada e com uma
sensagdo muito boa de enfremtamento, ndo de uma forma grosseira e hostil, mas de
Jorma trangitila e desafiadora, tanto ac putblico e quanic a mim mediadora e intérpreie
de uma proposta de danca”.

(Bethénia Chagas — esta no grupo desde 1° semestre/2001)
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3.3.0 olbar do espectador...

“ Ydéias ao lén’ me passou e me passa até hoje, sensages diferertes cada vez
que assisto ao espetaculo. A principio, a forma bem humorada como foi tratada as
vdrias relacdes humanas, como a famiiia, os valores, o corpo nos chama a atencdo, ros
Jaz brincar e curtir com tudo isso. Mas depois, a reflexiio acontece esponianeamente,
trazendn questionamentos e aumentaido minhas dividas e angristias no sentido real das
relacdes entre coisas e pessoas. E um espetdculo gostoso de se ver, criativo, e originai,
Ha uma vontade de damgar junto, de caniar as musicas. Lsta possibilidade de
aproximagdo com os bailarinos é bacana. Dancar, pensar com o ;POR QUA? se torna
possivel,

(Depoimento de uma espectadora)

Aqui serfio analisados os questionarios aplicados aos espectadores que assistiram,
particularmente, ao Gltimo trabaltho do grupo. A categoria de analise sera a diferenga, pontuada e
evidenciada pelos espectadores nas questdes nlimeros seis, sete, oito € nove. Foram levantadas
algumas caracteristicas marcantes € algumas observagtes sobre o Gltimo trabalho — “idéias ao

{éw” — e sobre o proprio grupo.

Observacdes sobre ¢ trabalho “idéias ap léw”:

Interessante;

Coerente;

Criativo;

Divertido;
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Qusado;

Despretensioso, mas elaborado;

Densidade nos temas abordados;

Cardter positivo da experimentagio e brincadeira;
Experimentacio de formas possiveis de se dangar;
Liberdade de cria¢io e recriagiio de idéias;

Significativo pelo fato de ser uma representacfio bem cotidiana;

Observacdes sobre 0 grupo:

Serem coesos, apesar de ndo serem bailarinos profissionais;

Bom grupo amador;

Comprometidos ¢ unidos;

Muito bem preparados;

Formato equilibrado de equipe cumprindo papéis dentro € fora do palco;
Forma encantadora de viver a danga, de forma consciente, através do
questionamento de valores, agdes ¢ reagdes;

Pessoas capazes de transformar a realidade;

Capacidade de execugdo de movimentos “simples” sem diminuir a qualidade

do trabatho;

Caracteristicas marcantes:

Interagfio do artista com o publico em uma agfio reciproca;
Melhor desenvolvimento da representacéo a cada apresentagio;

Apresentacdes do mesmo espetaculo com notorias diferengas;
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- Despreocupagdo com um trabalho “certinho”, ndo sigmificando falta de
responsabilidade ¢ qualidade;

- Presenca da pesquisa e da participa¢fio do grupo no processo de criagéo;

- Despreocupacio com uma técnica especifica, com o “virtuoso”;

- Preocupacdo em dar um sentido real a danga;

- Interesse dos integrantes do grupo em se tornarem professores de danga;

~ Condigdo de pesquisa do grupo, ndo estando vinculado aos investidores do
mercado de espeticulo e publico;

- Carater instavel, favorecendo a experimentagfo ¢ a criatividade;

- Delegago do embasamento tedrico a diretora, apesar de ser de dominio de
todos;

- Manutengio dos projetos antigos sem perder 0 processo de vista;

- Utiliza¢do de musicas brasileiras;

- Dedicagiio dos bailarinos mesmo sem retorno financeiro,

- Grupo ousado, descontraido e aberto, a didlogos diversificados;

- Utilizagdo de movimentos construidos € ndo copiados;

- Compreensdo dos movimentos pelos dangarinos, sendo isto notério na
apresentagido do espetaculo;

- Nao & um trabalho mondtono: no ha a presenga de piruetas ¢ acrobacias e nem
bailarinos sofredores;

- Vontade de fazer algo bom;

A partir destas observagoes feitas ao trabalho “idéias ao Iéu” e ao grupo, além das

caracteristicas marcantes apontadas, foram tecidas algumas considera¢des.
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Devido a realidade especifica e historica da danga na cidade de Goidnia, alguns
apontamentos podem parecer defasados ou inadequados, mas s¢ mostram coerentes quando
situados na experiéncia vivida pela cidade. A danga ainda € cobrada e legitimada pela sua
habilidade acrobatica e pela formalidade. Assim, a proposta do grupo tem como objetivo, de fato,
a superacfo e transgressdio de valores e conceitos pré-determinados, atraves do acesso e estudo
cada vez mais ampliado e critico do conhecimento j4 produzido sobre este fendmeno, como

também através da produgfio especifica da nossa danga.

Esta postura traz um diferencial para o grupo, gerando caracteristicas especificas
destacadas pelos espectadores. A capacidade de transformagio social, politizando a danca, tratada
aqui ndo como fuga da realidade e, sim, como forma de revelar, problematizar e intervir na
mesma. E o resultado de que a apropriagfio material, historica ¢ dialética da danga como forma de
conhecimento, ou seja, danca — fendmeno cultural de representaciio e celebragio simbdlica —
como fruto da relagdo do ser humano com 0 meio, evidencia e privilegia seu carater de criacdo ¢

de intervenco social.

A danga do grupo também se mostra mais proxima das pessoas, do cotidiano, do
informal, sem perder o seu carater de pesquisa e de apropriagfo sofisticada da realidade, sem
perder a subjetividade, a poctica e a elaboragfio. Isto acaba questionando, rompendo e re-
significando os valores de danga existentes na cidade. A coletividade também ¢ evidenciada néo

$6 no processo de criagio como na manutengéiio do grupo.
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A caracteristica orginica e dindmica do espeticulo ¢, ndo sO notada pelos
espectadores, como colocada como algo interessante, curioso. O espectador percebe e participa
do desenvolvimento e do aprimoramento do grupo em cada apresentacio do “mesmo” espetaculo.
Desta forma, ele acaba se sentindo sujeito ativo daquele espetaculo, sendo um conhecedor/autor

do mesmo, tanto guanto o dangarino.

A capacidade do grupo de se perceber historicamente situa também seus
espectadores, estabelecendo um dialogo promissor ¢ causando leituras bem particulares e ao
mesmo tempo com uma dimensdo universal do processo de apropriagdo da danca. O grupo afirma
sua identidade enquanto um grupo expenmental — aberto a linguagens e propostas diversas — de
pesquisa académica a partir do processo/producfio artisticos, de cardter transitério, vinculado a
uma institui¢io de ensino piblico superior, originario de uma faculdade de Educacio Fisica, da
cidade de Goidnia, de Goias e do Brasil. A danga do grupo parte deste quadro: forma-se, dialoga,

ganha novo significado, deforma-se, retoma, fransforma-se, conforma e parte novamente...

“Por algum tempo achei que 0 ;POR QUA? tinha que estudar mais, se dedicar
mais aos movimentos, ‘limpd-los’ mais, conceituar melhor, esclarecer melhor ¢ mais,
may se entendo que o apresentado ¢ seu discuyrso e seu dizer, enido considero que o
Erupo se aprimorou ¢ suficiente”.

{Depoimento de um espectador)
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CONCLUSAO

“Q ¢POR QUA? ja faz parte de mim, é algo que apesar de todos os problemas ¢
contratempos, aprendi a gostar, ¢ nele gue estou construindo a minha identidade da
danga para poder compartilhar com outras pessoas”.

{Délgis Santos — estd no grupo desde 1° semestre/2002)

“:POR QUA? pra mim é a necessidade de transformacdo social a comegar pelos
proprios integrantes. Esse contato com a Educacdo Fisica, a danga, o corhecimento, é
de fundamental importdncia para a aquisicdo da consciéncia e q partir disso
desenvolver oufras experiénciay e concepgfes necessdriay na constante formagdo do yer
humano. E o grupo é essa possibilidade de transformagdo em todos os aspectos”™.

(Bethania Chagas — estd no grupo deste 1° semestre/2001)

“Através do grupo, me vejo como um pedacinho que quer mudar a concepgdo
ndc s6 da danga, mas da nossa sociedade, do nosso Brasil, sobre o corpo, sobre
politica, educacdo, cultura”.

{Maryanne Baleeiro — esta no grupo desde 1° semestre/2001)

Lendo ¢ analisando os questionarios, me surpreendi € me emoctonei muito com as

respostas encontradas. Parece que vivenciar o cotidianc do/com o grupo, mesmo com a clareza da

proposta, ndo nos dé a dimens3o que esta agdio pode alcangar. Ver a experiéncia do ;POR QUA?

realizada nos espetdculos € fantastico, mas vé-la nas palavras dos envolvidos (quem faz € quem

assiste) é extraordinariamente gratificante, pois reflete posturas ¢ opinides que foram buscadas no

decorrer de toda esta trajetoria.
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O (POR QUA? ¢ a concretizagiio da idéia de que a danca consegue ser um €spago
de relago, insergdo e intervengdo social. Ela pode entfo ser uma forma de conhecimento sobre o
ser humano, pois como a prépria existéncia, € geradora de euforias, mas também de frustragdes,

de prazer, mas também de incémodo, de solidariedade, mas também de estranheza.

Vendo a sna trajetoria até aqui, podemos considerar que os dilemas, impasses e
problematicas enfrentadas pelo grupo foram por ele apreciados e rtefletidos. A busca de
conhecimentos que pudessem nos instrumentalizar e sanar nossas necessidades foi
imprescindivel. Porém, o trato dado a esse conhecimento se tornou o ponto chave de nossa
experiéncia. O conhecimento acessado e construido foi colocado como parte do processo

historico do grupo e, deste modo, ndo era alheio 4 nossa realidade.

Outro ponto a ser destacado ¢ o fato de que o processo de criacdo dos espetaculos
foi se tornando cada vez mais coletivo, devido & melhor apropriacdo e compreensdo da proposta
do grupo — tanto pela proponente do trabalho, quanto pelos alunos-dancgarinos — deixando tudo
bem claro ¢ convincente para o espectador. E isto s¢ foi possivel por meio do estudo, da

experimentacio e da troca de conhecimentos.

O trabalho foi se tornando cada vez mais autoral, menos alheio, menos distante, a
medida que os alunos-dancgarinos se sentiram donos daquele saber e em condigdes de produzir
conhecimento também. S6 se de/trans/con/forma aquilo que se domina, que se compreende, que
se tem acesso. A autonomia em relacfio a uma realidade gera proposi¢es, acGes em relaciio a

mesma.
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A partir da desconstrugfio de valores e de conceitos de danga, foram se construindo
novos conceitos € 4 nossa propria danga. Referenciando Ciane Fernandes (2002), dangamos
corpos-conceitos, que compreendem, escrevem, questionam, ensinam ¢ apresentam DANCA.

Este processo construiu identidades distintas de danga na realidade de Goidnia.

Nossa proposta, nossa “técnica”, também definiu nossa estética nesta realidade.
Isto € respaldado pelo othar do espectador, gue, por meio ndo s6 da aprovagio e do estimuio ao
trabalho, mas também da estranheza e das pré-justificativas, admite a existéncia de uma proposta
diferenciada das demais, preenchida de idéias, concepgles, formas, posturas e movimentos

distintos.

O ;POR QUA? é, em uma perspectiva historico-dialética, um trabalho resultante
de um contexto social especifico — a realidade de Goidnia, faculdade de Educagio Fisica. Sendo
assim, ela é ndo somente o fruto desta realidade como uma reagdo a ela. Esta leitura faz-nos
perceber que muitas vezes a auséncia gera a criago. Estar em um ambiente ainda nfo viciado,
saturado, contaminado por tantas normas e regras possibilita o surgimento do novo, pois ha
abertura para a criagdo. Esta colocago € a afirmagfo de que o surgimento de idéias e propostas
de danga acontece em qualquer tempo-espacgo, mas € também a afirmacgio de que a vivéncia traz a
vontade do mais. Longe de ser o conformismo com o pouco, ela é a afirmacio de que a
experimentacio da danca pode gerar a necessidade do conhecimento cada vez mais aprofundado

sobre o fenOmeno.

N



Como fol dito no inicio deste trabalho, a capacidade de realizagfio de qualquer
agdo esta vinculada a trés condigBes: vontade, poder ¢ competéncia. O grupo tinha muita vontade,
desejo —~ detonadores de qualquer acdo, mas teve que suprir suas deficiéncias e limitagBes em
relagio & competéncia, através de uma formacio muitas vezes truncada e informal, para realizar o
trabalho. E isto gerou a vontade de que esta realidade mude, para que outras pessoas que queiram

realizar um trabalho de danga ndo precisem passar por tantas dificuldades.

Esta questdio do conhecimento, no grupo, ndo se limitou somente & busca, mas
também a construcio dele. Desta forma, a experiéncia do ;POR QUA? é também um
questionamento ao trato dado aos grupos de danca que nio surgem nos grandes eixos nacionais e
internacionais. Longe de ser uma excentricidade, o surgimento destes grupos demonstra que o
conhecimento surge de varias formas e de varias fontes e ambientes. Admitindo isto, estes grupos
podem/devem dialogar com os formatos hegeménicos e legitimados de fazer e pensar danca, mas
nunca se submeterem e/ou se infeniorizarem em relagdo a eles. Nio precisam de licenca para
existir, O questionamento ¢ a analise fertos a colonizagdo e a legitimagdo das varias formas de
conhecimento poderiam ser vistas com mais carinho e concretude pelos que pensam e teorizam

sobre danca.

O ;POR QUA? nio é uma excentricidade; ele ¢ uma realidade perfeitamente
possivel. E um grupo surgido ndo so do interior do Brasil como também do universo da Educagio
Fisica. Consciente de suas potenciahidades e limitagdes, quer dancar mas também refletir o danga
e o que danga, quer ser apreciado mas também questionado. Quer fransformar a realidade que o
cerca para a construcdo e realizacio da danga com cada vez mais propriedade ¢ autonomia, com

cada vez mais responsabilidade e ousadia.
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A experiéncia nfo trata da danga em si, mas do que queremos dela e a partir dela.
“Existirmos a que serd que se destina?”. Colocamos a danga envolvida nas discussbes e
problemas do mundo que interferem, fundamentalmente, na sua existéncia. Muitos estudiosos
estdo merguihados na investigagiio do porgue e do como dangamos, o que leva a legitimagio da
danca enquanto um conhecimento especifico, tdo importante para o desenvolvimento da mesma.
Mas aqui acrescentamos outras perguntas tdo importantes quanto estas. Enquanto um grupo

norteado pelo questionamento (;POR QUA?) perguntamos para qué e para quem dangamos.

A danca acontece por um proposito, mas também para um propésito. E a pergunta
¢: qual o proposito de dancarmos? Para qué dangamos? A danga pode ser colocada como
evolucio (Katz), mas: pode também ser colocada como revolucdo. E algumas mudancas

aconteceram com os envolvidos no grupo.

Estes dois anos de trajetoria s6 existiram porque o grupo foi de todos os alunos-
dangarinos que passaram por ele. Desde a saida e entrada de alunos no meio do processo, até
minha auséncia para a conclusio das disciplinas do mestrado, nada impediu a realizagio do
trabalho. Houve revolugbes na consciéncia politica, corporal e social — somos 0 nosso corpo... €

aqui somos a nossa danga.

“86 através da subversfio do estado, nos seremos capazes de experimentar Nossos
corpos. Como a subjetividade dos sentidos humanos € uma questio inteiramente
obijetiva, produto de uma complexa histOria material, € s0 através de uma transformagio
historica objetiva que a subjetividade sensivel podera florescer™.

(EAGLETON: 1993, 150)
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ANEXO 01
¢POR QUA? grupo experimental de dan¢a

¢ Primeira Formacfio — 2° semestre/2000:

- Rafael Spindola

- Sacha Witkowski

- Denise Lima

- Flavia Monteiro

- Livia Fernandes

- Moris Scharnowski
- Thais Mendoncga

- Rosalina Pedrosa

- Rossana Rodrigues
- Volney Garcia

e Segunda Formacfio — 1° semestre/2001:
(Formaco especifica para II Bienal da UNE/Rio de Janeiro)

- Rafael Spindola

- Sacha Witkowski

- Christiane de Holanda
- Priscila Ferreira

- Volney Garcia

¢ Terceira Formacfio — ano de 2001:

- Rafael Spindola

- Sacha Witkowski

- Priscila Ferreira

- Bethinia Chagas

- Claudio Silva

- Maryanne Baleeiro
- Kennia Tavares

- FErika Alves

~ AnaPaula Faria

¢ Quarta Formacio — ano de 2002:

- Rafael Spindola

- Sacha Witkowski

- Bethiania Chagas

- Claudio Silva

- Maryanne Baleeiro
- Kennia Tavares

- Délgis Santos

- Hilton Jr.

- Renata Sousa

- Lina Reston



ANEXO 02

.r

Estréia do grupo no II Festival de Artes na Cidade de Goias

Jornal “O Popular” — outubroe/2000
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ANEXO 03
Programa do espeticulo “Versdes”
II Festival de Artes da Cidade de Goids — cutubro/2000







ANEXO 04
Programa do espeticulo “versdes” feito para II Bienal da UNE - Rio de Janeiro/2001

’%m"saefs

Fram na Fuld

TOSS0S COTPos I rzage S Tlba Ramalil
SO Oulve Tez. ..
- o Liersd - E}mrﬁﬁmﬁa
33& w‘;‘?}} Shfartini

£335g nova 2’1

gﬂg}fgm@a&sc&;ﬁmm o

dancaias Versdo 5 - Bertaneio
Iy Gl S Djavan

srevereniemenis Z?Z. ’i’{?ﬁ;?&.

S - fmaela

inew Gorcic

cnga




ANEXO 05
Processo de criagiio do espetaculo “Mix”
Agosto/2001




Tenda da Vaidade - mostra que relista a v
iversas formas de express3o pela

Curso Design de Moda

Drags

Tattoos e plercngs - Fera Taltoo Ar

Hippies

bis 15/08/01

17:00h Coguetel pars 2 &

1500k Aberlure do eventt ‘pera o' pbiico

19:30h "¢ POR QUA 2 Grupo experimental de danca

ESEFFEGO/UEG

diretores: Adriano B

21:30h Poesia Encenadar Ensalo n0 01

Elenco:. Cristiano M
Robson Parente

Fotografia: Vi

Figirino: Fermando Candido

22:06h - Encerramento

Dia 16/08/01 (quinta-feira).
18:00 Aberfura do Evento
18:30h Apresentacso de Capoeira

20:00h Performances de Drags

© 21:80h - Danca do Ventre com Ménicz La

22:80h Encerramento

222308 ~ Koite Moda Mostre Arte ne Jump




ANEXO 06
Estréia do espetaculo “Mix”
Moda Mostra Arte — Faculdade de Artes Visuais/UFG
15/08/2001

encontro de design de rods S FAV-UEG

De 15 217 de agosto 2001
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ANEXO 07
Espetaculo “Mix”
IV Festival de Artes da Cidade de Goids — outubro/2001

RAFAEL SPINDOLA
SACHA WITKOWSKE
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ANEXO 08
Primeira experimentacio da coreografia “Arno Vember”
I Pense e Dance — Goidnia maio/2001




ANEXO 09
Coreografia “Arno Vember”
Espetaculo “Mix”




ANEXO 10
“Flores” — intervencio realizada no IV Festival de Artes da Cidade de Goias
outubro/2001




ANEXO 11
X1 ENDIPE - Goidnia, maio/2002




ANEXO 12

Desenho feito pela dancarina Maryanne Baleeiro
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ANEXO 13
Desenhos feitos pela dancarina Maryanne Baleeiro
para o programa do espeticulo “idéias ao 1éu”




ANEXO 14
Ensaio aberto do espeticulo “idéias ao 1éu”




ANEXO 15
Programa do espeticulo “idéias ao 1éu”
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ANEXO 16
Estréia do espetaculo “idéias ao 1éu”
54" SBPC — Goiinia julho/2002




ANEXO 17
Reportagem do Jornal Didrio da Manhi — 14/07/2002
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Reportagem do Jornal Didrio da Manhi — 11/08/2002
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ANEXO 19
I Pense e Dance — maio/2000
Coreografia “inclassificdveis” — espetdculo “Versdes”




ANEXO 20
Intervencio “eu danco, me pergunte como”
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ANEXO 21
Depoimentos de alunos-dancarinos sobre o trabalho realizado em 2001
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ANEXO 22

ALUNOS-DANCARINOS

O que é danga?

0 que vocé sente quando danga? (consciéncia da sensagdo)

Como efa se situa na sua vida?

A danga interfere no seu cotidiano? De que forma?

Como foi seu(s) contato(s) / experiéncia(s) com a danga formal? Sua histbria?

Houve modificagles na sua compreensdo da danga desde que vocé comegou a dangar
formalmente? Qual a diferenga?

Qual a importancia das aulas pra vocé? Qual a sua postura diante delas?

Como vocé conceitua a danga que faz?

Como vocé se vé em relagdo a danga futuramente?

10- Qual a leitura que vocé faz da danga na cidade de Goiania?

11-

12-

Como vocé percebe sua participago no grupo?
Como € a experiéncia cénica pra vocé?

13- Consegue descrever e analisar o Gitimo frabalho realizado pelo grupo?

14- O que representa o ;POR QUA? para vocé?
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O que é danga?
Danga ¢ a representagiio do estado-de espirito do protagonista através de movimentos,
podendo ser coreografados ou improvisados.

O que voce sente quando danga?

E o tinico momento em que consigo me esquecer do mundo 14 fora, ¢ um momento Gnico
em que todas as minhas ateng¢Ses voltam-se para o movimento, para a proposta
coreogréfica, me sinto completo, realizado, como parte que faz parte de um todo. Me
sinto feliz por estar fazendo uma das coisas que mais gosta nesta vida. - -

Como ela se situa na sua vida?

Como algo indissocidvel, que compde a mipha vida, é como se Eu nio fosse completo se
a danga ndo estivesse presente em mim. Ela tem uma posi¢io de destaque, e-isso é
notavel pelas pessoas que convivem comigo e/ou até mesmo pelas pessoas que nfo me
conhecem, porque nio ¢ todo mundo que vocé ve dangando no meio da rua, dentro da
sala de aula, nos corredores da vida...

A danga interfere no seu cotidiano? De que forma?

Com certeza, eu podia estar ganhando dinheiro, dando aulas & noite, mas eu prefiro estar
no ;, POR QUA?, dancando, convivendo com um grupo que ja faz parte da minha vida,
estudando a danga, me estudando. A mais ou menos quatro anos atras, quando a danga
comegou a fazer parte da minha vida, todo meu cotidiano foi modificado, habitos foram
mudados, amigos, profissfio, ou seja, a danga mudou a minha maneira de viver. A partir
de ent3o eu comecei a me preocupar mais com 0 meu corpo, com a minha formagao
profissional, que antes de conhecer a danga eu iria prestar vestibular para Medicina,
comecei a ter novas amizades, conhecer pessoas diferentes, frequentar lugares diferentes,
e acabei me tornando mais independente, eu afirmo com toda certeza que a danga me
ajudou a conquistar a minha LIBERDADE, tanto no sentido de dependencia dos pais
quanto no sentido de liberdade de expressdo, de autonomia,

Como foi seu contato/experiéncia com a danga formal? Sua hist6ria?

Comegou a quatro anos atras, quando eu no carnaval de 99, vendo o E o Tchan aprendi
algumas das coreografias, dai entdo descobri que meu quadril se mexia, entfio o proximo
passo foi dangar o primeiro forré num show do Rio Negro o Solimbes (Al QUE BREGA),
a partir de entdio ndo parei mais, todas minhas amigas adoravam dangar comigo e me ver
dancar, fui convidado para ensaiar um Coutry para dangar no Halloween, acabei
descobrindo a danga de salgio, fui convidado a fzer parte da Cia de danga Hézio Franco,
logo comecei a dar aulas, prestei vestibular para educaggio fisica e descobri uma nova

visdo da danga.

Houve modificagdes na sua compreensio da danga desde que voce comegou a dancar
formalmente? qual a diferenca?

Quando eu comecei a dangar formalmente, Axé e Danga de SalAo, nio tive modificagfio
nenhuma, via a danga somente como espetaculo, como glamour, s6 percebi modificacdes
em contato como ;POR QUA?, onde compreendi que a danga é muito mais do que
protagonista € expectador. '



Qual a importéncia das aulas para voce? Qual a sua postura diante delas?

As aulas me ajudam a contruir uma maior consciéncia corporal e intelectual, me ajudam a
descobrir meus limites e as minhas possibilidades de superagio de obsticulos. Pena que
nfo posso estar presente em todas, mas apesar dos contratempos, sempre estou presente e
acho de fundamental importancia para o meu crescimento.

Como vocé conceitua a danga que faz?

Como algo acessivel a todos, como algo diferente das propostas dos outros grupos, como
algo em que te da uma maior autonomia.

Como vocé se vé em relagdo a danga futuramente?

Vou te contar um segredo s6 pra voce Lu, estou indo para a Europa assim que terminar o
meu curso, e vou tentar desenvolver 14 a proposta que o ;POR QUA? desenvolve aqui. E
pretendo contar com a sua ajuda. Depois a gente conversa sobre isso.

Qual a leitura que voce faz da danga na cidade de Goidnia?
Algo excasso, algo pouco divulgado, pouco conhecido, mas que desperta interesses, pena
que falta consciéneia disso.

Como vocé percebe sua participag@o no grupo?

Tento a medida do possivel dar a minha contribui¢do mesmo que sei que nem sempre as
minhas propostas s30 aceitas, mas nem por isso deixo de apresenté-las, se bem que as
vezes isso inibe um pouco. Talvez por eu ser mais novo no grupo, mas o que relamente
eu vejo € que eu penso diferente de todos, gosto de coisas diferentes, e por isso as vezes
me sinto um pouco "discriminado", mas grupo € isso mesmo, corpos ¢ pensamentos
diferentes, e tenho uma boa participagio, me sinto como disse anteriormente uma parte
de um todo, e dentro das possibilidades vou dando a minha contribuigio.

Como ¢ a experiéncia cénica para voce?
E o que mais gosto de fazer, estar interpretando e sendo interpretado.

Consegue descrever o ltimo trabalho do grupo? ]
E a cara do grupo, € a representagdo do que realmente é o ;POR QUA? corpos diferntes
em situagdes diferentes fazendo uma leitura critica da sociedade.

O (POR QUA? j4 faz parte de mim, ¢ algo que apesar de todos os problemas e
contratempos, aprendi a gostar, ¢ nele que estou contruindo a minha identidade da danga
para poder compartilhar com outras pessoas. E devo tudo isso principalmente a vocé L,
que me ensinou muita coisa ¢ continua ensinando, j& pensei em desistir vérias vezes, mas
encontrei forgas em vocé e olha que vocé nem sabe disso. Seu jeito BREGA de ser me
encanta, e se estou no grupo ainda € por que vocé me deu uma outra visfio do universo da
danga.

TE ADORO. OBRIGADUUUUUUUUUUUUUUUUUUUUUU.

Te desejo toda sorte do mundo, e que seu mestrado de tudo certo, com fé em Deus,
porque voce merece.



RESPOSTAS AS PERGUNTAS DO QUESTIONARIO
1-Danga ¢ uma disciplina, teéricé—brética, que propicia ao individuo a teorizagfio do
movimento.
2-Quando dango sinto um total éxtase fisico e tendo consciéncia do por qué da danga melhor é

*

o prazer em dangar. R
3-A danga é uma édrea da Educagfio Fisica que estarei voltado para uma especializagiio
enquanto pratica educacional, além de suprir minhas necessidades artisticas. .

4- Sim, atualmente olho tudo em minha volta e analiso o movimento de tudo o que acontece.
S-Iniciei uma consciéncia corporal com o teatro, onde nos apropriamos do corpo em
movimento ou nio, para a criagio de personagens, fora isso nunca fiz aula ou qualquer tipo de
pratica com a danga formal.

6-Ndo, comecei a formar opinido sobre a danga quando entrei em contato com a mesma, no
grupo.

7-As aulas nos colocam como objeto de estudo proprio para movimentagio e aprendizado de
técnicas e habilidades especificas para a danga. Tento me manter sempre o + presente
possivel, o contririo somente com algum eventual imprevisto seja problemas pessoais, de
salde ou algum obsticulo de condugiio com o transporte entre Anapolis e Goidnia.
8-Independente de conceitos formados como danga moderna, danga-teatro, etc, a conceituo de
danga contemporinea, pois tras a tona problemdticas, discussdes e fatos do cotidiano, mesmo
quando nos transportamos a idéias do passado.

9-Quero poder compreender seus conceitos e historia, simbologias ¢ tendéncias para a
transportar para minha vida como meta de trabatho e caminho artistico.

10-Escassa, o contato com a danga é... quer dizer ndo € nada, ndo assistimos a apresentagdes
por falta e m4 divulgagfio ¢ o que ¢ visto com freqiiéncia em pragas e escolas s#io coreografias

prontas que constantemente estio na midia.



11-Efetiva, alem do meu cargo de .responsabilidade com a parte de figurinos e aderegos
cénicos, procuro me informar de tud;o‘e a todos, tenho ( eu penso) uma boa convivéncia com
todos os integrantes do grupo, que pra mim € necesséria.

12-J4 ¢ um trabatho que me sinto realizado a quase dois anos com o Grupo Phrestas aqui em
Andpolis, mas com a danga é diferente porque o corpo deve decorar e interpretar varios
personagens enfim o corpo deve literalmente “falar’.

13-O “Idéias ao Léuw’ resume o que devemos constantemente ¢ futuramente trabalhar, uma
visdo critica (que nfo precisa ser precisamente explicita) e uma apropriag3o da criagdo dos

movimentos que formam o espeticulo.

para minha conceituagio da Educaglio Fisica, minha vida pessoal e meu convivio interpessoal
representando uma odisséia de pensamentos.

Enfim me sinto a vontade e tranqiiilo em participar de um grupo com virios
pensamentos, indagagbes e corpos diferentes, mas com um Onico pensamento e desejo

DANCAR, DANCAR, DANCAR E DANCAR.
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ANEXO 23

QUESTIONARIO PARA OS ESPECTADORES DO ;POR QUA?

Qual a sua profissao?

O que é danga pra vocé?

O que é arte?

Vocé costuma freqlientar eventos artisticos {pegas de teatro, danga, exposigles, efc.)?
Por que assistiu 20 frabalho do ;POR QUA?

O que achou do trabatho?

O que achou do grupo?

Existe alguma diferenga em relagdo a outros frabalhos de danga que vocé ja assistiu?

E sobre a postura do grupo, vocé percebe alguma diferenga ou caracteristica marcante?

Consegue descrever e andiisar a danga que vocé assistiu?



QUESTIONARIO PARA SER APLICADO AOS ESPECTADORES DO ;POR QUA?
3.

01- Qual a sua profissio? 'wa;msm wniverilan i

02- O que é danga pra vocé? dbgma :“UZL‘M OIZ /A:; QWW/}&;A’/L aﬁa&
7 Con 7230

03- Oqueearte‘> 1O ma,mw&x, oz exXpaL o aeﬂzmﬂ,@j

04- Vocé costuma freqiientar eventos artisticos (pegas de teatro, danca, €xposigdes, etc.)? AL

05- Por que assistiu ao trabalho do ‘,POR QUA‘7 pg{A f “Lrha ccndo WL
&

do guupe ¢ wstorn pailed serc oledle e
06- O que achou do trabatho?

nbervmonle < Aam:&olo

07- O que achou do grupo?
conpromell Tido ¢ wrelo
08- 024 guma dxfereng:a em relagio a outros trabalhos que vocé ja assistiu? M W‘/ﬁ(—
o

val mepmo sem aderne noancecie
09- E sobre a postura do grupo, vocé percebe alguma diferenca ou ' caracteristica

10- Consegue descrever e analisar a danga que vocé assistiv? Ylo ¢Lp c(.z ”fo[@,cws oo
/beu bbafa d’& LU’BZ(/LCAY oo ﬁé&nfﬁ, olen Mp%dtﬁm%
des Oéazjauﬁs da 'awwc—/%wdé. g

OBRIGADA PELA CONTRIBUICAO!

Obs.: Este questionario faz parte da pesquisa de campo da dissertagdo de mestrado “Os
Sentidos da Danca: construcio de identidades de danca a partir da experiéncia com o
;POR QUA? grupo experimental de danca”, realizada por Luciana Gomes Ribeiro, na
Universidade Estadual de Campinas — Faculdade de Educagiio Fisica. Area de
Concentracgio: Pedagogia do Movimento sob a orientacdo do professor Adilson Nascimento

de Jesus. Contato: | s 1 9635.5121.
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QUESTIONARIO PARA SER APLICADO AOS ESPECTADORES DO ;POR QUA?
A

/ A o) [r & \/7/\;0

01- Qualasuaproﬁssao /I///M % // L - “
.rm ' ‘ ;

02- O que € danca pra voce" @24 Wg/(.é” ’

03- O ueéa.rte‘? < [ 9, % ’jj/éér :? ‘%q »

4 /7 // ZW ( / A 2
04- Vogg costuma freqlientar eventos artlstlco ?gas de teatro, danga, exposigdes, etc.)?
'y ,/ Lt Ry~
"r que asslstlu ag uaba/lbo do ;POR QUA‘7
7 d i ale At 44 . ‘A
06- Q gque a‘éhou n /

e N i cospnite .

07-~0 que achou,do grupo?
Vo7%, a{-t’Z i Ll e L B s O o
: diferenca em 7Zplac;ao a outros tr;\atﬁlh que voce ja assistjd? A

08- Exlge
FlzX ¢ /;/wf/y» it k'f# Zot e, ’
09- sobre a postura do po, vOcé percebe /;uma diferenca/ou caractengt' a
/

Y
L

10- Consegue descrever e analisar a danga que vo ass:stlu
' /W /"’" o e / <

/L/LAU or K/Z/u oy //4/
oizRIGADA P’ELA CONTRIB CAO'

7”"/7 4'4’\(/
S A %C’ - Z\‘}'Zﬁ Q(A
“Os
<

Obs Este questlonano ‘faz parte da pcsquxsa de campo da sertagdo de mes

Sentidos da Danca: construcio de identidades de danca a partir da experiéncia com o (At g >
;POR QUA? grupo experimental de danca”, realizada por Luciana Gomes Ribeiro, na
Universidade Estadual de Campinas — Faculdade de Educagdio Fisica. Area d s "(4
Concentragdo: Pedagogia do Movimento sob a orientac3o do professor Adilson Nascimento

.01 /9635.5121.

de Jesus. Contato: (i
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03-

04-

05-

06-
07-
08-

09-

10-

QUESTIONARIO PARA OS ESPECTADORES DO ;POR QUA?

Qual‘ é sua.profissdo? Servidor Publico

O que € danga pra vocé? Expressdo corporal, movimento, expectati&a, desejo, imaginagao,
crenga, religido, provocagao...

Oqueé afte? Expressado, contemplaggo, discrigdo, apreciagdo do Homem sobre o Homem e seu
meio.

Vocé costuma freqlientar eventos artisticos (pegas de teatro, danga, exposigdes, etc.)? Sempre
Por que assistiu a0 trabatho do ;POR QUA? Sera que devo responder???(rs) Pela crenga na
pessoa que desenvolvia o trabalho e depois pelo proprio trabalho

O que achou do trabaiho? Esta escrito naquele folder

0 que achou do grupo? Idem 6.

Existe alguma diferenga em relagéo a outros trabalhos de danga que vocs ja assistiu? Sim

E sobre a postura do grupo, vocé percebe alguma diferenga ou caracteristica marcante? Sim,
apesar de determinadas questdes

Consegue descrever e analisar a danga que vocé assistiu? Agora ficou mais dificil, vou Ter que

pensar mais, mas vé trabalhando com estas informagdes



QUESTIONARIO PARA OS ESPECTADORES DO ;POR QUA?

.

01- Consegue descrever e analisar a danga que vocé assistiu? Penso que teriamos tempo para
discuﬁr melhor, e falando conseguiria melhor definir, no entanto o espago de tempo é pouco e as
coisas tem de seguir em frente. : “

Por algum tempo achei que o por qua? Tinha que estudar niais, se dedicar mais aos movimentos,
"limpa-los” mais, conceituar melhor, esclarecer melhor e mais, mas se entendo que 6 apresentado &
seu discurso e seu dizer, entdo considero que o grupo se aprimorou suficientemente. Mas veja, néo
cair em 'pbs' ou em 'neos’ também nos obriga a eﬁtender, nao ser pds modemos, pois qualquer tipo de
coisa nos serviria, e & onde quero chegar é que precisamos analisar. O Porqua? é neo ou pds? Acho
que ndo, mas também ndo é ainda representagdo de um tempo e para as coisas que estou pensando
por agora, isso se toma muito importante, nem sem bem se é (rs), mas assim mesmo estao. Agora sdo
caracteristicas no particulino que faz diferenga, ndo é o olhar do outro que me faz melhor ou faz com
que o trabalho seja decente, a inteng3o, a despretensao, o arroubo, o manifesto, o cognitivo, o lidico,
as besteiras, o desejo, mas a partir do que vc acha ou seus bailarinos, pois € este que vcs estdo
examinando. O que posso dizer mais?

Acho espetacular o grupo que vc construiu, com estas caracteristicas singulares.



QUESTIONARIO PARA SER APLICADO AOS ESPECTADORES DO ;POR QUA?

01- Qual a sua profissdo?

L]

02- ue é danca pra vocé? PSPy RHAYE
Jg i!/ww‘f/ Iibo ¥ {rns olir z»éi”"k‘/:’ag ole poyas pek® e T

03- O que é arte? . 4‘9@0’1&
E oy L %}mx&\.&/ ij/ Aenitiole / 0 -/M'{‘X—U/éﬁ’ / ? < AL WA
04- Voce costuma freqiientar Feveitos Atis 4%mos (pecas 35 de teat - GANCA, CXPOSICOeS, otC. VQW/WKW
SAWV ; Y Y ot Jov
05- Por que assistiu a0 trabalho do {POR QUA? ot v e

AL Uy OO0~

o que achou do trabalho?

06

9‘
07- O que achou do grupo?

08- E:uste alguma dxferenc;a em relagdo a outros trabalhos que vocé ja assistiu? Sy, ¥ MeL

s acts conuiiliind oy & A coprowles
09-, E sobre a postura do grupo, vocé percebe alguma diferenca ou caracteristica

Wmmemmwpruw%MW
I Wn/;%bcu/m
10- Consegue descrevereanahsaradanga que vocg assistiu? Yoli iy oL lotin 35 1anrnon
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Obs.: Este questiondrio faz parte da pesquisa de campo da dissertagdo de mestrado “Os
Sentidos da Danca: construgdo de identidades de danca a partir da experiéncia com o
;POR QUA? grupo experimental de danga”, realizada por Luciana Gomes Ribeiro, na
Universidade Estadual de Campinas — Faculdade de Educagiio Fisica. Area de

Concentracdo: Pedagogia do Movimento sob a orienta¢io do professor Adilson Nascimento
: w1 9635.5121.

de Jesus. Contato: i:
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