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A vida s6 é possivel

reinventada.

Anda o sol pelas campinas
e passeia a mao dourada
pelas &guas, pelas folhas...
Ah! tudo bolhas
que vem de fundas piscinas

de ilusionismo... — mais nada.

Mas a vida, a vida, a vida,
a vida so é possivel

reinventada.

Vem a lua, vem, retira
as algemas dos meus bracos.
Projeto-me por espagos
cheios da tua Figura.
Tudo mentira! Mentira

da lua, na noite escura.

N&o te encontro, ndo te alcango...
S6 — no tempo equilibrada,
desprendo-me do balanc¢o
que além do tempo me leva.
SO — natreva,

fico: recebida e dada.

Porque a vida, a vida, a vida,
a vida so é possivel
reinventada.

(Reinvencdo, Cecilia Meireles)



RESUMO

GOMES, Lilian Barbosa de Sousa. Poesia do movimento: a beleza do que se move.
Trabalho de concluséo de curso — Escola de Comunicagdes e Artes, Universidade de Sdo Paulo,
Séo Paulo, 2021.

Realizada em meio a pandemia de Covid-19, esta pesquisa visa investigar o que uma
exploracdo do movimento corporal, com base na danca teatral, oferecida para adultos, pode
proporcionar as suas relacbes com seus corpos e espacos de isolamento social. Para isso, foi
elaborada a oficina online “Poesia do movimento”, tendo como fundamentos principais:
principios metodoldgicos de Sayonara Pereira; o uso da gestualidade cotidiana na danga teatral
e a busca por uma poética da interacdo virtual, levando em conta a relacdo entre corpo, 0s
ambientes de cada envolvido e suas respectivas cameras. No primeiro capitulo sdo abordadas
as origens da oficina, a ideia de “poesia do movimento” — que a acompanhou desde o principio
—e arelevancia deste tipo de préatica para adultos ndo-profissionais das artes cénicas. O segundo
versa sobre as especificidades do contexto virtual e caseiro na pratica artistica do corpo, a partir
da referida experiéncia artistico-pedagdgica. No terceiro capitulo é discutida a producao de
sentidos na danca teatral, em especial, através de exercicios de elaboracdo e leitura de cenas
realizados em aula. Por fim, elenco alguns dos efeitos principais que a oficina teve sobre seus
participantes, buscando refletir sobre a sensibilizacdo da percepcdo para 0 que mais podem 0s

sentidos, o corpo e 0 movimento e analisar como isso reverberou neles.

Palavras-chave: Danca teatral; educacdo; adultos; plataforma digital.
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CONCEDE-ME ESTA DANCA?

Eu ja disse um pouco porqué. Porque, finalmente, é o
corpo que tem de pagar, € 0 COrpo que conta, que prove,
que sofre. E quando eu vejo um corpo se levantar, eu
sinto que é a humanidade que estad se levantando.
(DECROUX apud MASCARENHAS, 2009, p. 229)

Vive-se através do corpo. E quando falo de corpo ndo pretendo reforgar nenhuma
separacio ou hierarquia entre corpo, mente e espirito. Decroux! (2009, p. 226) diz: “eu sou o
que se poderia chamar de materialista espiritual. Isto significa que me sinto subjugado pelo
espiritual quando ele doa sua forma ao material”. Rudolf Von Laban? fala de um “corpo-mente”
dentro do qual estdo inseridos aspectos espirituais e emocionais. Sobre a arte no palco, ele
afirma: “Uma representacao vital quase sempre decorre do reconhecimento do fato de que os
meios visiveis e audiveis da expressdo do artista sdo exclusivamente compostos por
movimentos”, seja do corpo em cena, das cordas vocais ou dos instrumentistas (LABAN, 1978,
p. 28). E o palco, para Laban (1978, p. 12), ¢ “espelho da existéncia fisica, mental e espiritual

do homem”.

O corpo é meio de vida, é ele que sofre e ¢ ele que goza. E morada das nossas sensagoes.

E meio de transporte em qualquer meio de transporte em que se esteja. O corpo adoece, é ferido,

mas também se cura. No corpo se pensa e, também, pensa o corpo: “Talvez ndo seja muito

inusitado introduzir aqui a ideia de se pensar em termos de movimento, em oposi¢éo a se pensar
em palavras.” (LABAN, 1978, p. 42). Para Ana Maria Costas (2010, p. 35):

Existe uma producdo de pensamento sobre o corpo [ciéncias humanas e

bioldgicas]. Existe uma produgdo de pensamento do e no corpo [danga,

abordagens somaticas,...]. Existe a possibilidade de um enriguecimento de

perspectivas quando se associam 0s pensamentos sobre o corpo aos
pensamentos do e no corpo.

Através do movimento, o corpo se manifesta. Movimento comunica, expressa, informa
vida e existéncia. Um corpo vivo, mesmo no seu momento mais estatico, move-se — seja 0
sanfonar de um peito adormecido ou o constante pulsar sanguineo. Movimentos estes as vezes
pequenos demais para os olhos, mas definitivamente existentes e vitais. A forma como

caminhamos, sentamos, levantamos, dormimos, cozinhamos, limpamos, abracamos, mais do

! Etienne Decroux (1898-1991), ator e mimico francés, criador da Mimica Corporal Dramatica.
2 Rudolf Von Laban (1879-1958) “Foi arquiteto, pedagogo, dangarino, coredgrafo, teatrologo, musicologo e
considerado o maior tedrico da danga do século XX. Estudou e sistematizou a linguagem do movimento em seus
diversos aspectos: criacdo, notacdo, apreciacdo e educacdo. Criou a Labanotation, um dos principais sistemas de
notagdo de movimento utilizados atualmente.” (PEREIRA, 2018, p. 518).
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que trejeitos, sdo partes constitutivas de quem somos. Tanto é que aprender outras formas de se
mover, seja para a reeducagdo de algum costume postural, seja para um estudo de atuacdo
teatral, é sempre trabalhoso e pode trazer consigo, em diferentes niveis, a sensacdo de

transformacéo do proprio ser.
Em um artigo publicado no jornal eletronico El Pais, Paul B. Preciado nos lembra:

O mais importante que aprendemos com Foucault é que o corpo vivo (e,
portanto, mortal) é o objeto central de toda politica. Il n’y a pas de politique
qui ne soit pas une politique des corps (ndo existe uma politica que ndo seja
uma politica dos corpos). Mas o corpo ndo é para Foucault um organismo
bioldgico dado sobre o qual o poder age. A propria tarefa da acdo politica é
fabricar um corpo, colocd-lo em funcionamento, definir seus modos de
reproducéo, prefigurar as modalidades de discurso por meio das quais esse
corpo se torna ficcionalizado até poder dizer “eu”. (PRECIADO, 2020)

Partindo disso, podemos pensar na importancia da reinvengdo poética dos movimentos;
de olhar para o corpo — em especial, a gestualidade cotidiana — como fonte de criacéo artistica,
ou seja, ponto de partida para elaboracdo de novos significados. Afinal, os sentidos ja existentes
conferidos ao corpo e a0 movimento sdo também invengdes. Assim, manusea-los, como um
artesdo diante da matéria-prima de si mesmo, é, de certa forma, brincar de reinventar as ficcoes
do corpo e, consequentemente, a percepgéo, em geral:

A possibilidade de estarmos atentos as percepcfes, conectando-nos as
sensacBes oriundas da captacdo dos sentidos, permite a possibilidade de
ocorrerem novas percepcdes: “Nosso mundo existe porque o sentimos, 0
interpretamos e construimos uma percepgao. Sentimos Nosso corpo e sentimos

nosso ambiente. Dessas sensagdes construimos um mapa de nosso mundo
interno e externo”. (COSTAS, 2010, p. 49)

Sobre esse trecho, retirado da tese de doutorado de Ana Maria Costas, Kalyse Souza
(2014, p.32) reflete:

[...] € a partir dos sentidos que podemos captar novas percepgdes e construir
um mapa interno e externo do nosso mundo, e 0 que é nosso mundo se ndo o
nosso proprio corpo, pois é através dele que conhecemos o mundo e nos
reconhecemos nele. Ao refletir sobre a criacdo com base na poética corporal,
acreditamos que € a partir de novas percepgdes corporais que a criatividade e
a poesia acontecem.

Poesia — néo apenas a literaria — e realidade — no sentido de mundo conforme o

percebemos — vivem um constante processo de retroalimentagdo. “A vida sO € possivel



reinventada” (Reinvencéo, Cecilia Meireles)® e a poesia é o berco das ideias que reinventam
mundos:
O tipo de luz sob a qual examinamos nossas vidas influencia diretamente o
modo como vivemos, os resultados que obtemos e as mudangas que esperamos
promover através dessas vidas. E nos limites dessa luz que formamos aquelas
ideias pelas quais vamos em busca de nossa magica e a tornamos realidade.
Trata-se da poesia como iluminag&o, pois é através da poesia que damos nome

aquelas ideias que — antes do poema — ndo tém nome nem forma, que estéo
para nascer, mas ja sdo sentidas. (LORDE, 2019, p. 45)

Nascida em meio a pandemia de Covid-19, essa pesquisa teve seus prototipos entre as
paredes da minha casa, através de experimentos corporais que investigaram a poeticidade
emergente do cotidiano. Formas da casa, objetos e a¢fes da rotina tornaram-se matéria-prima e
parceiros de cena, ganhando novos significados. Tamanha foi a importancia pessoal dessa
vivéncia que me intrigou a possibilidade de sua multiplicacdo e de seus respectivos efeitos para
outras pessoas. Assim, 0 objetivo desta pesquisa foi investigar o que uma exploragdo do
movimento baseada em danca teatral®, oferecida para adultos através de encontros virtuais,

poderia proporcionar as suas relacdes com seus corpos e espacos de isolamento social.

Se 0 germe da pesquisa € essa experiéncia, ela mesma, contudo, tem suas origens na
minha trajetdria de formacdo entre a danca e o teatro, a qual remonta desde a minha infancia

até os dias de hoje.

Comecei a estudar danca aproximadamente aos 9 anos, no Conservatério de Valinhos
Ligia Loschi. L& permaneci até os 17 anos e estive em contato com alguns géneros, dentre 0s
quais o balé classico era ensinado como principal. Uma mudanca de cidade, porém, afastou-me
dessa escola e, consequentemente, da danca, com a qual sé voltaria a me encontrar 4 anos
depois. Durante este intervalo, entre 2015 e 2016, fiz um curso técnico de teatro, que contribuiu
significativamente para a minha decisdo de prestar vestibular na area. Nestes 2 anos de curso,
conheci Pina Bausch® e Rudolf Von Laban.

3 MEIRELES, Cecilia. Vaga Musica. In: Obra Poética. Rio de Janeiro: Editora Nova Aguilar S. A., 1983.
4 Sayonara Pereira, especialista em Danca Moderna, acredita que a palavra Tanztheater ndo necessita de traducédo
literal, assim como acontece com a expressao Commedia de/l’arte. O termo em alemao seria mais apropriado para
remeter & corrente de Pina Bausch e seus discipulos, enquanto, para quem trabalha a partir dessas referéncias,
deva-se falar em “danga teatral”. Para Pereira, esta seria uma tradu¢do mais apropriada do termo, por aproximar
melhor as duas disciplinas. Neste texto opto por usar ambas as expressdes de acordo com este pensamento, embora
“danga-teatro” possa aparecer em citagdes de outros autores.
5 Pina Bausch (1940-2009) foi uma notavel coredgrafa e bailarina alemd, dirigindo o Tanztheater Wuppertal por
mais de trés décadas. Discipula de Kurt Jooss, foi um dos maiores nomes do Tanztheater e uma figura
revolucionaria para as Artes Cénicas.
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Em 2017, comecei a graduagao em Artes Cénicas na Universidade de Sdo Paulo, onde
conheci a Profé Dr2 Sayonara Pereira®. Sayd foi uma presenca constante na minha formagéo
universitaria, tanto através de disciplinas curriculares quanto do Lapett’, Laboratorio de

Pesquisa e Estudos em Tanz Theatralidades coordenado por ela.

Reencontrar a danca com Sayonara foi, mais do que um retorno, uma completa
(re)descoberta. Pela primeira vez, ndo pareciam estar entre os principais objetivos do estudo em
danca ter um en dehors® super aberto, flexibilidade e forga suficientes para levar a perna a altura
da cabeca ou capacidade de girar piruetas multiplas. Ndo que essas habilidades fossem
menosprezadas. Quando se trata da metodologia pedagogica de Pereira, a técnica, inclusive do
balé classico, é bastante valorizada. Forca e flexibilidade também séo trabalhadas e almejadas,
mas, com Sayonara, 0 sentido da danca parecia transcender esses elementos de uma maneira
tdo nitida como jamais me tinha sido apresentado. A qualidade do movimento tinha tanta
importancia quanto sua forma. A respiracao fazia parte da danca, ndo como acesséria ou

inevitavel, mas como propulsora e movimento em si.

De acordo com Lenira Rangel, o tema de movimento® relacionado com o “significado,
expressdo, comunicag¢do” tem, dentre seus objetivos, “demonstrar que auto-expressao e criagdo
artistica ndo sdo a mesma coisa” (RANGEL, 2001, p. 128). E comum ouvir Sayé dizer aos seus
alunos “saibam linguas”, incentivando o aprendizado de técnicas:

Eu penso que técnica liberta porque, quanto mais técnica eu souber, eu vou
estar livre depois para me expressar, ao invés de eu ficar “me dancando”. Essa
estd entre as minhas expressdes mais famosas: Nao se dance! Pelo amor de

Deus! N&o queira se dancar. Siga instrugdes! Entdo depois, livre, vocé vai,
corre 4 fora, seja feliz. (AIRES; DANTAS, 2020, p. 298)*°

Seguir as instrucbes é também um voto de confianca na linguagem do movimento.
“Reproduzir” uma coreografia € como ler um poema de outro em voz alta, experimenta-lo na

prépria voz, mesmo que ndo o entenda a principio, para ver como lhe cai e descobrir coisas que

® Sayonara Pereira, Professora Livre-docente na area de Artes Cénicas com especialidade em Danga Moderna,
integra o quadro docente do departamento de Artes Cénicas da Universidade de S&o Paulo. Teve grande parte da
sua formacdo na Alemanha, entre 1985 e 2004, em grandes centros de artes como a Folkwang Hochschule de
Essen, a Hochschule Fiir Musik und Tanz- Kdéln, e o Tanztheater Christine Brunel.
7 Sou integrante do Lapett desde 2018 até os dias atuais.
8 “En dehors”, do francés, “para fora”, ¢ uma caracteristica basica da configuragdo do corpo no balé classico que
consiste na rotacdo da coxa para fora, resultando, entre os pés, um angulo que visa os 180°. Pode referir-se também
a orientacdo “para fora” na realizagdo de algum movimento.
9 “Tema(s) de movimento(s) sdo um instrumental didatico, de aprendizado da teoria de movimento” desenvolvido
a partir da teoria sobre o movimento de Laban. (RANGEL, 2001, p. 116).
10 Palavras de Sayonara Pereira em entrevista concedida a Aires e Dantas.
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sO existem fora do papel. Tentar trazer o0 movimento de outra pessoa ao préprio corpo pode
levar a algumas compreensdes que sO sdo acessiveis pelo mover-se, que talvez ndo possam ser

descritas com palavras.

Essas estdo dentre as principais experiéncias que me amparam quando me vejo capaz
de falar poeticamente com o corpo. Nao apenas “me dangar”, no sentido da livre autoexpressao
— 0 que também tem seu valor e pode, perfeitamente, fazer parte do processo pedagdgico e/ou
criativo —, mas criar e decupar movimentos, tecer sentidos, falar uma lingua que estou

aprendendo para, através dela, dialogar com outros.

Pereira também inaugurou, para mim, a no¢ao de que € possivel comecar a estudar danca
na fase adulta. Ha 5 anos, acompanhando-a, observo seu trabalho e ouco seus depoimentos
sobre os inicios, sobre dar aula para os primeiros anos de Artes Cénicas. Jovens e adultos que
chegam, as vezes com nada, as vezes com anos de estudos em danca. E, embora possa se ter
mais ou menos facilidade na apreensdo dos movimentos, em qualquer dos casos é possivel
dancar, aprender principios, familiarizar-se com uma técnica e dizer algo com ela. No Lapett
mesmo, integrantes importantes, 6timos dancarinos, ingressaram sem formacao anterior em

danga.

Em paralelo, podemos também olhar para as 2 remontagens da peca Kontakthof (1978),
de Pina Bausch. A primeira versdo foi construida com o proprio elenco do Wuppertal
Tanztheater, bailarinos de altissimo nivel técnico. Em 2000, a pe¢a ganhou uma reapresentacao,
mas com um elenco inteiro acima de 60 anos de idade, sem histérico no campo da danca. Em
20081, a obra ganhou uma terceira versdo, com elenco composto por adolescentes de
aproximadamente 14 anos, também sem trajetoria prévia como bailarinos. As diferencas de
nivel técnico podem ser vistas se analisarmos cenas das trés versdes com esse intuito. Porém,
em termos de espetaculo, de algo esta sendo compartilhado no palco através de uma linguagem,

ndo ha perdas.

11 Sobre esta versdo, no documentario Sonhos em Movimento (2010) é possivel ver um pouco do cotidiano dos
ensaios, questionamentos, reflexdes e aprendizados que o processo possibilitou aos seus jovens participantes.
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Foi também nas aulas de Pereira que conheci um pouco mais sobre o Tanztheater
Wuppertal Pina Bausch®?. Assisti pela primeira vez aos registros de algumas de suas pecas®® na

integra, e, mais uma vez, redescobri a danca.

Quando dancava em Valinhos, os espetaculos anuais ou semestrais da escola tinham
seus sentidos dramatirgicos vinculados a um texto dramatico, feito para costurar e, de certa
forma, dar sentido aos grupos, duos e solos coreografados que ocupariam de forma intermitente
o0 palco. A musica comecava, entravam o0s dancgarinos, abriam espaco 0s atores e 0 processo
inverso acontecia quando acabava o nimero. Eventualmente poderia haver pequenas cenas (que
eram chamadas de mise en scenes) no meio da coreografia, sem falas, ilustrando algum
acontecimento. O enredo em tais pecas era carregado por dialogos e a¢bes dramaticas, como
um “aparte” da danca’*, enquanto, na coreografia de Bausch, ndo vemos esse tipo de separagio.
Esse foi, de fato, um aspecto inovador do Tanztheater em seu tempo:

Na obra de Bausch, o gesto cotidiano é utilizado nas mais variadas formas
com o intuito de suscitar emogdes que possam ir além do gesto em si mesmo
e da sua utiliza¢ao usual: “[...] Mudar a danga do nivel da abstracdo estética

para um comportamento fisico cotidiano ndo é simplesmente uma questéo de

estilo — também mudou o proéprio significado da danga” (Servos, 2008, p.
22). (MEDEIROS; PEREIRA, 2017, p. 146)

Significado, este, herdeiro de uma perspectiva na qual ndo ha hierarquia, ou mesmo
distingdo marcada entre as duas linguagens: “E preciso partir do principio de que a danca-teatro
subjaz uma mudanca de mentalidade com relacédo ao propdsito de dancar, que em Pina coaduna
muito bem com a ideia de seu mestre Kurt Jooss®™®, ou seja: a ideia de que a danga ¢é teatro.”
(TAVARES, 2018, p. 525). Em Bausch, tudo gera sentido, tudo é dramaturgia; corpo e

movimento principalmente, mas em confluéncia com outros recursos cénicos.

Esta é uma das bases sobre as quais me apoio: danca é teatro. O que néo significa que a
danca deva se submeter a valores classicos do teatro — que nem ao préprio servem como
padrées. Ndo nego que haja diferenciacdo possivel entre danca, teatro e danca teatral, no

entanto, esse ndo e tema de interesse deste trabalho. O que se destacou na minha pratica foi a

12 Companhia dirigida por Pina Bausch entre 1973 e 2009.

13 A Unica pega que tive a oportunidade de assistir presencialmente foi Nefés, no Teatro Alfa de Sao Paulo, em
2018. Em video, assisti a Café Miiller e Sagragdo da Primavera, incluindo sua remontagem recente com bailarinos
de 14 paises africanos, disponibilizada na edi¢do de 2021 do Vivadanca Festival Internacional.

14 Ou da “danga pura”, tal como Laban a conceitua: a danca que ndo possui estoria descritivel, da qual deduz-se
seu significado “por intermédio do interjogo de ritmos e formas que, na danga, contam sua propria estdria, [...]”
(LABAN, 1978, p. 23).

15 Kurt Jooss (1901-1979), bailarino, coredgrafo e pedagogo alemao tido como precursor do Tanztheater, foi aluno
de Rudolf VVon Laban e mestre de Pina Bausch
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investigacao sobre a elaboracdo e interpretacdo de sentidos em cenas protagonizadas pelo corpo
em movimento, como costuma ser na danca teatral. Para isso, lanco méo de referéncias tanto
mais proximas do teatro quanto da danca, sem distin¢do, porque tenho em vista uma categoria

para a qual principios de ambas as areas s@o bem-vindos.

Da digestdo e nutricdo dos referenciais teoricos e praticos que me constituem hoje como
artista e professora em formagao, elaborei a oficina “Poesia do movimento” que, em seus 3
meses de duracdo, em 12 encontros as sextas-feiras, foi realizada inteiramente online, através
da plataforma virtual Zoom?®. Divulgada através das redes sociais, a oficina era direcionada a
adultos sem experiéncia profissional em artes cénicas. No entanto, ndo era restrita a esse
publico, podendo abarcar pessoas com 0s mais variados histdricos na area — o que foi uma
caracteristica do grupo participante. Para esta pesquisa, 0s registros em video da oficinal’, o
diario de bordo que mantive, os protocolos!® de aula dos participantes e as entrevistas®®
realizadas com eles depois do encerramento foram revisitados e analisados com auxilio de

referéncias tedricas e praticas vivenciadas na minha formacéo.

Né&o pretendo buscar defini¢bes para danca teatral, nem sugerir que minha pratica tenha
feito jus a qualquer uma de suas linhagens. “Poesia do movimento” ndo ¢ mais do que uma
primeira tentativa de materializacdo da minha atual interpretacdo sobre essa linguagem.
Ampara-se em tudo que veio antes de mim. De certa forma, “[...] se equipara a um tipo de
‘historia corpo-oral’ (PEREIRA, 2018) por ser a tessitura de varias informagdes que recebi de
outros mestres. Meu corpo tatuou algumas informac@es, na sequéncia, filtrou varias delas e

passou a transmitir para outros corpos, [...]” (PEREIRA, 2020, p. 24).

No decorrer dos trés capitulos a seguir, trago comigo desde pensadores do teatro e da
danca a teoricos da poesia literaria e da arte em geral, além de algumas referéncias em video de
dancarinos. No primeiro capitulo, abordo com mais detalhes meus experimentos de quarentena,
tento delinear melhor minha ideia de “poesia do movimento” e aprofundo os motivos que

endossam este tipo de pratica direcionada a adultos ndo-profissionais das artes cénicas.

16 Houve apenas um encontro em que foi necessario usar a plataforma Google Meet. H4 muitos aspectos técnicos
que tornam o Zoom um dos melhores programas de videochamada para este tipo de investigacdo artistica,
entretanto, ndo abordarei o tema em detalhes.
7 Destes videos, havera, no decorrer do texto, tanto depoimentos de educandos em aula quanto imagens. Quando
as imagens forem montagens de mais de um momento do video, serd indicado através das notas de rodape.
18 O protocolo, como instrumento pedagdgico em aulas de teatro, tem como uma de suas funcdes a sintese da
aprendizagem de cada encontro. Trazido ao Brasil por Ingrid Koudela, é conhecido como um procedimento do
pedagogo e dramaturgo alemédo Bertolt Brecht. Serd um dos temas abordados no primeiro capitulo.
19 Para me referir aos educandos, todos os nomes usados neste trabalho séo ficticios.
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Também ofereco uma visdo geral sobre a oficina, possibilitando melhor compreenséo de seus
principios basicos, do seu funcionamento e de alguns dos seus resultados, manifestados na voz

dos participantes.

Em “Corpo-casa-tela”, recorto aspectos do contexto virtual e caseiro, que, sendo
inevitaveis, foram vistos intencionalmente como pontos de partida, ao invés de obstaculos. A
relagdo direta com ambos os contextos foi fundamental para inserir a nocao de reinvengédo dos

espacos virtuais e dos espacos da casa, que era um dos meus desejos com esta pesquisa.

O terceiro capitulo reflete sobre a elaboracdo e leitura de cenas na oficina. Para isso,
discute-se brevemente a producdo de sentidos na danca teatral, tendo como base a nogéo de
“imagem-enigma”. Ademais, falo sobre como abordei os exercicios de criacdo e o papel dos
espectadores em aula — pratica comum na pedagogia teatral. Por fim, retomo e acrescento alguns
dos efeitos principais que a oficina “Poesia do movimento” teve sobre seus participantes,
refletindo sobre a sensibilizagdo da percep¢édo para o que mais podem os sentidos, 0 corpo e o

movimento e como isso reverberou neles.
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CAPITULO 1 - UMA EXPERIENCIA MULTIPLICADA
1.1 - Ver no espelho um ser que cria: pulsdo de vida

Para falar sobre esta pesquisa, é inevitavel relatar uma experiéncia pessoal de
quarentena. Chegando ao fim de 2020, afastada ha alguns meses dos meus estudos praticos em
danca e teatro e sem perspectiva de retorno a sala de ensaio, pequenas pulsbes de danca, que
vinham se acumulando, comecaram a vazar pelo corpo. Na solitude do meu quarto, fui
ganhando intimidade com as paredes, portas, mdveis e, aos poucos, descobrindo, em todas as
coisas que me rodeavam, escondido atras das suas funcionalidades cotidianas, um convite a
danca. Concomitantemente, seus préprios movimentos pareciam danca aos meus olhos e me
faziam espectadora. Mesmo a estaticidade dotava-se de uma beleza fissurante. A intransigéncia
de uma parede dura, fria e manchada contando historias calada. Os vaos entre as pernas de uma

cadeira e sua eterna antecipagao de um outro corpo.

Alimentei os disparates poéticos que me levavam a ver coisas demais nas coisas
normais. Pulverizados pelo dia, manifestavam-se experimentos a partir da abertura de uma
porta, do deslizar de uma gaveta, da a¢do de vestir um casaco, limpar um balcéo, varrer, deitar-
-me, digitar, da sensacao de cansaco, distracdo, rejeicdo. Em duo, combinei meus movimentos
com os do armario da cozinha, dancei a subida e descida das escadas, explorei a combinacao
das formas do meu corpo com os limites quadrados do inferior de uma escrivaninha. Fui
descobrindo e construindo uma poética do meu isolamento em casa, no intercdmbio entre
percepcao e criacdo, como quem destila uma experiéncia para redescobri-la e refazé-la. O
quarto, a rotina e o corpo isolado ganharam novos sentidos. Para Audre Lorde, a verdadeira
poesia, da qual nasce o pensamento, brota de uma “destilacdo da experiéncia’:

Na medida em que aprendemos a suportar a intimidade da investigacéo e a
florescer dentro dela, na medida em que aprendemos a usar o resultado dessa
investigacdo para dar poder a nossa vida, 0s medos que dominam nossa

existéncia e moldam nossos siléncios comecam a perder seu controle sobre
nos. (LORDE, 2019, p. 45)

Porque o estado criativo, forjado no enfrentamento da investigagdo e concretizado na
artesania do material que ela proporciona, € acompanhado da sensacdo de capacidade. N&o nos
tira de buracos, mas conduz o olhar para a direcdo de onde entra luz. Nao resolveu minhas
angustias, mas atenuou a sensa¢do de impoténcia e paralisia através da redescoberta de algo do
que sou capaz, “dou conta”. Efeito este que aparece como repercussao da oficina “Poesia do
movimento” no depoimento de Laura:
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Porque, além de me conectar com a arte, que eu achei que estava dormindo
em mim, que eu achei que ndo tinha mais como eu fazer alguma coisa, s6
consumir — mesmo eu ndo gostando dessa palavra —, eu fiquei muito
encantada e feliz com a Laura que estava participando. Porgque eu pensava que
ndo dava mais para fazer amizade na pandemia, que ndo dava mais para se
divertir, que ndo dava mais... Que ia ser soO ficar aqui esperando, como diz a
minha irm3, “sentada esperando a vida passar”. E eu ficava, tipo: “Ah, entdo
‘td’, vamos esperar a gente vacinar...”. E foi muito legal porque melhorou até
minha relacdo com as outras pessoas [...]. Entdo, eu descobri uma Laura que
dava conta de fazer, que dava conta de criar, que dava conta de se relacionar.?°

E da restauracdo da sensacdo de poténcia, novos mundos e existéncias podem ser

preparados, inventados e erigidos. Valho-me, novamente, da perspectiva de Lorde:

Para as mulheres, entdo, a poesia ndo é um luxo. E uma necessidade vital da
nossa existéncia. Ela cria o tipo de luz sob a qual baseamos nossas esperancas
e nossos sonhos de sobrevivéncia e mudanga, primeiro como linguagem,
depois como ideia, e entdo como acdo mais tangivel. E da poesia que nos
valemos para nomear o que ainda ndo tem nome, e que s6 entdo pode ser
pensado. Os horizontes mais longinquos das nossas esperangas e dos n0ssos
medos sao pavimentados pelos nossos poemas, esculpidos nas rochas que sdo
nossas experiéncias diarias. (LORDE, 2019, p. 47)

Hé& quase 2 anos, vivemos uma pandemia amedrontadora, piorada por um caos politico
no Brasil, que desemboca em caos econdmico, ambiental e no aprofundamento das ja profundas
desigualdades sociais do pais. Tudo isso endossado pelo atual governo. De maneira semelhante
a qual a poesia € necessaria para forjar “sonhos de sobrevivéncia e mudanga” para as mulheres,
aposto no seu poder de renovar 0 senso de poténcia e esperanga para corpos vivendo as
consequéncias fisicas e mentais do isolamento social e do contexto pandémico. Muitos
participantes relataram a oficina como um momento de suspensdo da rotina frenética ou tediosa,;
de parar para perceber a si e seu entorno de maneira dilatada:

[...] as vezes a gente cria nossos momentos de escape, de fuga assistindo filme
ou alguma outra coisa... Mas as vezes nao basta, ndo basta... E dai eu sinto que
0s momentos da oficina eram disso [...]. Que eu estava ali, de corpo presente,
sabe? E as vezes acho que no dia-a-dia a gente esquece de presentificar o
momento, a gente esquece de presentificar o nosso corpo. [...] eu sinto que é

necessario ter esse momento de “meu deus, é s6 um corpo, ¢ ele é capaz de
tanta coisa!”.?!

Duas das razdes que me levaram a oficina “Poesia do movimento” foram o prazer e a

redescoberta que brotaram de uma vivéncia particular e o desejo de compartilha-los. N&o por

uma expectativa de que a mesma sensacgao se repetisse, mas por uma intuicdo de que essa

20 Entrevista concedida pela educanda Laura a mim, via plataforma Google Meet no dia 10/09/2021. Neste
depoimento ela se refere a sua participag@o na oficina “Poesia do movimento”.
21 Entrevista concedida pelo educando Julio a mim via plataforma Google Meet no dia 18/09/2021.
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experiéncia — a depender de como fosse conduzida, desafio que cabia a mim — poderia ser
relevante de diferentes maneiras para outras pessoas:
E, para além disso, eu acho que esses espagos sao muito potentes porque nao
é sO a gente, é 0 espaco da observacdo também. E o espaco de como uma

proposicdo que a educadora traz reverbera em corpos diferentes, reverbera de
formas diferentes. E poder acessar a poesia do outro... Ah! N&o tem preco.

N#o tem preco.??

Se pensadores da poesia literaria servem a reflexdo que venho tecendo é porque,
intimamente, a poesia das palavras e a poesia do corpo movente tém ocupado lugares bastante
semelhantes na minha vida. Minha relacdo com a primeira ajudou a materializar em raciocinio
as investigagdes da segunda para que esta pesquisa pudesse nascer como tal. “Poesia do
movimento" ndo era uma ideia lucida a principio. Era uma intuicdo. Aos poucos — atraves da

prética da oficina — fui compreendendo do que se tratava e o que pretendia com ela.
1.2 - Poesia do movimento

Buscando delinear uma funcdo social da poesia, T. S. Eliot confere a ela, primeiro,
algumas funcdes fundamentais que ele considera as mais Obvias: a de dar prazer e a de
comunicar

alguma experiéncia nova [...], ou a expressao de alguma coisa que sentimos
mas para a qual ndo temos palavras, que amplia nossa conscientizagdo ou
amplia nossa sensibilidade. Entretanto, assim como ndo se refere a qualidade

do prazer individual, essa conferéncia também néo diz respeito aos beneficios
individuais causados pela poesia. (ELIOT, 1972, p. 32)

A importancia da poesia refere-se diretamente ao seu papel com a lingua, a qual é
preservada, ampliada e melhorada com o trabalho do poeta. Eliot considera a poesia
fundamental para toda uma nacédo, incluindo os integrantes que ndo a leem, porque a
manutencdo de uma lingua é a manutencdo do pensamento e dos sentimentos a ela vinculados.
E, como assumir uma nova lingua no lugar da propria seria se “transformar numa pessoa
diferente” (ELIOT, 1972, p. 34), ter a propria lingua mantida e atualizada é também se manter

e se atualizar, como individuo e coletivo.

Trazendo para o contexto desta pesquisa, tomo emprestada a importancia da poesia
literaria, tracada por Eliot, para pensar a linguagem do movimento: “A poesia ¢ uma constante

lembranga de todas as coisas que s6 podem ser ditas em uma lingua, e que sdo intraduziveis”

22 Entrevista concedida pelo educando Julio a mim via plataforma Google Meet no dia 18/09/2021.
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(ELIOT, 1972, p. 39). Se ndo fazemos do movimento também poesia, se ndo estimulamos o
pensamento pelo movimento, podemos estar relegando a linguagem do corpo ao
embrutecimento, subjugando-a ao utilitarismo. E 0 movimento é também, como a lingua, a
prépria expressdo dos pensamentos, dos sentimentos e da existéncia. “O que ¢ poesia do
movimento?” — perguntei em entrevista: “Seria... representar... Nao, ndo ¢ ‘representar’ a

palavra. Seria expressar com o corpo o que vocé ndo consegue expressar em palavras™? .

1.2.1 - “Para vocé, o que é?”

“Poesia do movimento ¢ quando vocé muda o olhar sobre as coisas. Vocé muda seu
olhar sobre o que vocé faz e como se move... Dificil essas perguntas ai, 6 (risos).”?*. Desde 0
instante em que me brotou a mente o nome da oficina, apeguei-me irreversivelmente a ele
Provoquei algumas vezes os participantes a pensarem o que seria, entdo, essa tal poesia do

movimento. Paralelamente, buscava minha resposta. Marta me respondeu em entrevista:

[...] é dificil de explicar mas € simples de perceber, né? E o quanto que isso
esta muito proximo da gente, de forma até cotidiana, sabe? [...] E como um
despertar [do olhar]. [...] Acho que tem uma coisa do maravilhamento, de
perceber que ndo precisa ser no extraordinario que isso acontece, sabe? Entéo
a poesia do movimento me da a impressao de que ela é alguma coisa muito
presente e talvez a gente tenha que buscar esses caminhos pra ela estar mais
visivel ou sentida, sabe? Pelos nossos mdaltiplos meios de acessar esse
sensivel. E até penso nos nossos sentidos, mesmo. Tipo, para além do visual,
todos esses sentidos: tato, audicéo e tudo o mais. 2

A ideia de que “poesia do movimento” estaria relacionada com um agucamento da
percepcao sobre o que ¢ ordinario se repetiu em outras respostas: “Eu acho que ¢ quando vocé
vé alguma coisa e aquilo te toca. Igual uma poesia mesmo, sé que visual. Uma poesia visual.

Uma poesia em movimento. Eu acho que... Poesia do movimento € a beleza das coisas e das

pessoas que se movem, num todo™?® (grifo meu).

Dar este nome a oficina tinha a ver, também, com uma vontade de, a principio, escapar
um pouco dos esteredtipos em torno da danca, em especial quando se pensa nas grandes formas
estabelecidas. A proposta implicita era que vissemos dancga também onde, a primeira vista, ndo
pensamos que exista. Compreensdo que, para mim, advém especialmente do contato com a

danca teatral.

23 Resposta de Ana em entrevista concedida a mim via plataforma Google Meet no dia 14/09/2021.
24 Resposta de Flavia em entrevista concedida a mim via plataforma Google Meet no dia 08/09/2021.
25 Entrevista concedida pela educanda Marta a mim via plataforma Google Meet no dia 12/09/2021.
26 Entrevista concedida pela educanda Laura a mim, via plataforma Google Meet no dia 10/09/2021.
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Assim como aprendemos o sentido “real” das coisas, um sentido poético também precisa
ser instigado para que seja possivel — o que pode ser percebido como um dos efeitos da
participagdo na oficina para Flavia: “Outra coisa que aconteceu, pontual, ¢ que eu fui ao horto
florestal [...] E ai eu deitei no chdo... E ai o vento... As arvores, gigantes, assim [ela ergue os
bracos, levando-os como onda de um lado ao outro], elas dangavam... Quer mais poesia do

movimento do que isso?”?’.

Essa percepcdo, em semelhanga a “poética do efémero” proposta por Carmela Soares
(2010, p. 95),
[...] se constroi a partir da atitude ladica do olhar, que no seu dinamismo capta
as imagens e formas que se manifestam no momento presente e Ihes atribuem
um sentido teatral. E ela que nos permite encontrar na escola a poesia, a
teatralidade das formas. [...]. Através da atitude ludica do olhar, podemos
vislumbrar em meio a imperfeicdo do mundo contemporaneo, uma ordem,
uma geometria, um desenho cénico e nessa mesma medida nos descobrimos,

alunos e professores, seres humanos em permanente processo de
transformacéo e aprimoramento.

Aqui, é fundamental destacar: “Neste sentido, 0 olhar reline todos os demais canais e
instrumentos de comunicacdo que o homem dispbe para seu relacionamento com o mundo,
sejam eles a visdo, a audicdo, o tato, o paladar e olfato.” (SOARES, 2010, p. 53). A atitude
ludica do olhar é um exercicio da criatividade, muito caro ao fazer artistico. Ela nos ensina
sobre o fruir estético, tanto da prépria arte quanto do mundo a nossa volta, o que também
aparece na proposta pedagogica de Soares (2010, p. 101):

Pedagogia do jogo teatral prop&e que toda e qualquer imagem confeccionada,
seja em sala de aula ou percebida no dia-a-dia do aluno, possa ser apreciada
através de um olhar consciente, transformando-se em motivo para o
aprendizado cénico e a elaboracdo da linguagem teatral. Neste sentido,
estimulamos o aluno a exercitar a leitura das imagens que se formam no

mundo, ao seu redor, a perceber o seu contorno dramatico, para que, depois,
através do jogo, possam reinventa-la intencionalmente.

Se uma das facetas da poesia do movimento € podermos percebé-la potencialmente em
tudo, outra € que, ao nos apoiarmos nela para a construgdo de uma cena, é importante trazermos
consciéncia as nossas escolhas, pois, “A qualidade consciente do olhar confere a agdo uma
inteng¢do, um sentido estético.” (SOARES, 2010, p. 98). Isso diz respeito ndo apenas a acao que
se V&, mas também a acao que se executa com 0 proprio corpo, o que destaco da resposta a

seguir a pergunta “para vocé, o que ¢ poesia do movimento?””:

27 Entrevista concedida pela educanda Flavia a mim via plataforma Google Meet no dia 08/09/2021.
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[...] ndo consigo, talvez, usar o verbo “ser”. Mas a poesia do movimento esta
em um lugar muito proximo da meditacdo, que é a percepc¢do do presente.
Porque a poesia do movimento, acho que ela estd num lugar cotidiano, mesmo.
E a tomada de consciéncia de um movimento simples. Entender e fazer ele
intencionalmente.?

Da percepcdo a intencdo, podemos transformar quaisquer movimentos, nossos e de
outros, humanos ou ndo, em material para criagdes proprias. E sobre fruir, também, as pequenas
coincidéncias e os detalhes da natureza pela sua beleza, que, entretanto, ndo serdo captadas por
qualquer disposicdo de olhar. E sobre despertar essa percepcdo e descobrir maneiras de se
“trangar” com ela. E, também, sobre um pensamento do movimento no qual é irrelevante
perguntar se podemos chamar “isso” ou “aquilo” de danca ou de teatro. Ora danga, ora teatro,
ora danca teatral, ora a simples existéncia, € o potencial estético do mover. Dai em diante,

maultiplos saltos podem ser dados.

1.3 - A oficina

Passaram, por ao menos uma aula da oficina “Poesia do movimento”, o total de 15
pessoas, das quais ficaram, como um grupo mais consistente, 8. Dentre essas 8, as idades
variavam de 19 a 33 anos. Havia estudantes de Musica, Geografia, Publicidade e Propaganda,
Administracdo, Biblioteconomia, uma analista fisico-quimica de medicamentos e uma arquiteta
paisagista cursando Artes Visuais, em busca de uma mudanca de profissdo. N&o havia quaisquer
pré-requisitos para participar da oficina. Na vida pessoal, todos tinham relacdo intima com artes
(desenho, musica, teatro, danga, etc.); no entanto, ninguém tinha experiéncia profunda com

ambos danca e teatro. Ja a danca teatral era nada ou pouco conhecida, em geral?®.

Ate agora, é possivel entender um pouco melhor de onde vem o desejo da oficina, a
trajetoria que a precede e a possibilita e até alguns dos seus resultados. Nada disso existe, porém,
sem um “como”. Vejamos, a seguir, trés referéncias estruturantes dos meus planejamentos e

algumas mudancas de curso nesse processo.

1.3.1 - Say6: técnica e qualidade do movimento

28 Entrevista concedida pela educanda Sara a mim via plataforma Google Meet no dia 10/09/2021.
29 Sondei as experiéncias e conhecimentos prévios dos participantes sobre danca, teatro e danca teatral no
formulario de inscrigdo e nas primeiras aulas.

21



A primeira referéncia, e talvez a mais inevitavel, é minha experiéncia com a Prof?
Sayonara Pereira, em especial, seu olhar cirdrgico para 0 movimento e 0s principios que
atravessam suas aulas e pecas:

Inicialmente, quatro elementos nos chamam muita atengdo em seu trabalho: o
redondo, 0s pés, a suspensao e, como em toda aula de danga, a relagéo entre o
tempo e o0 espaco. [...] Os gestos elaborados raramente sdo rebuscados, em sua

maior parte, a simplicidade toma conta do material a ser lapidado, mas com
clareza e precisdo. (BANQV, 2020, p. 66)

Sem duvida, essa simplicidade do gesto foi algo que atravessou meu trabalho.
Lembremos, simplicidade ndo ¢ sindnimo de facilidade: “eu acredito que apenas um bailarino
muito bom pode fazer coisas muito, muito simples” (BAUSCH apud TAVARES, 2018, p. 257).
Ver beleza no que é simples se configurou, também, como uma das descobertas dos
participantes: “Eu ndo imaginava que eu dar uma olhada diferente, ou mexer um pouquinho a
cabeca, ou olhar para um lugar... Isso é danca? [...]. Eu achei que tudo tinha que explodir pra

virar danga.”%,

Com Sayonara, aprendi a pesquisar 0 movimento por outros valores que nao
exclusivamente as explosdes: “Um dos aspectos que considero como mais importantes no
processo de aprendizagem € a sensibilizacdo para a qualidade dos movimentos que vai sendo
gerada e suas diferentes dindmicas.” (PEREIRA, 2020, p. 75). E para investiga-las € necessaria
uma sensibilizacdo da percepcdo interna do corpo. Mais do que ver uma forma e saber
reproduzi-la ao se ver no espelho, o intuito é que cada educando busque uma percepg¢éo do seu
interior enquanto se move e age, descobrindo sua prépria gramatica corporal. De acordo com
Costas (2010, p. 65):

Isso na verdade € um principio da educagdo somatica: conhecer o0 corpo
significa sentir e perceber o préprio corpo, e ndo buscar um modelo em outro
corpo. Nesse sentido, diante de uma indicacao para que o aluno perceba como

estdo seus apoios no chdo, ndo existe o certo ou errado, mas, sim, a observacéo
de como aquele aluno esta se dedicando aquela investigagao.

No quesito técnico, em minhas aulas abordei especialmente o “redondo” — que envolve
toda a coluna, incluindo a cabeca e o quadril, geralmente combinado com certa flexdo dos
joelhos e possivelmente um arredondamento dos bracos. O papel ativo da cintura escapular
também foi bastante ressaltado. Pereira fala, em suas aulas, do “tridngulo das costas”, de onde

partem os movimentos dos bragos. Para mim, ele funciona como uma estrutura que ativa certa

30 Entrevista concedida pelo educando Bruno a mim via plataforma Google Meet no dia 10/09/2021.
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disposicdo das costas — em especial das escapulas —, conferindo inteireza e consisténcia para o
movimento dos bragos e garantindo que os ombros se mantenham baixos, sem apertar 0 pescogo
como consequéncia. E fundamental mobilizar a cintura escapular para alcangar o “redondo”

que aprendemos com Pereira.

Quando estamos em aulas presenciais, Sayonara nos junta em duplas para colocarmos
nossas maos nas escapulas de alguém enquanto esta pessoa as flexiona e estende. Assim, ambos
os envolvidos podem alargar sua percepcao sobre essa regido. Um, através da leve pressao e
temperatura que o parceiro de tras proporciona, outro, sentindo nas palmas das mdos as

estruturas 0sseas e musculares se mobilizando dentro do corpo da pessoa a frente.

Essa organizacdo em duplas ndo é possivel no modo online, entdo, busquei, primeiro,
mostrar bem o meu corpo, fazendo voltas em 360° para que os participantes pudessem ver o
movimento de multiplos angulos. Além disso, propus que encostassem as costas em alguma
parede — emulando a pressdo e temperatura diferentes da mdo de um colega através de sua

dureza e frieza — e experimentassem a movimentacdo de bracos trabalhada na aula.

Pequenos novos aprendizados corporais podem inaugurar mundos internos, despertar
reflexdes sobre a origem de nossos movimentos, o que € feito deles e o que mais se pode fazer.

Sobre isso, o protocolo da 62 aula foi especialmente marcante:

Som. Teste. Vocés me ouvem bem? Vocés estdo me ouvindo? O que entrego
aqui ja ndo é uma escrita automatica. Mas também néo sei dizer o que é ou 0
que serd. Entdo peco licenca para esse protocolo, partilha, experimento,
colagem, dudios, palavras soltas.

O pé desliza pelo chdo enquanto uma perna vai para tras. O braco, do mesmo
lado, se ergue, formando uma linha. Mao, cabeca, pé. A outra perna fica
flexionada. Essa imagem me lembrou uma letra do alfabeto japonés: o “As”.
E quando essa imagem me veio, vieram também as setinhas, sabe? Aquelas
que indicam a ordem dos tragos, como se desenha a letra. Simbolo. Como
tantos outros alfabetos, nimeros, codigos, linguagens.

Vocé se lembra como foi quando aprendeu a escrever? E andar? E a respirar?
Como se faz para aprender um movimento? Como se faz para ensinar um
movimento? Como ter consciéncia do movimento? Como resgatar a
consciéncia do corpo?

Como chegamos nesse ponto de desconex&o com o corpo? Hiperconectados?
Neste tempo de encontros via telas — de corpos, casas enquadrados, imagens
rebatidas de um jeito que a gente nem sabe mais 0 que é esquerda, 0 que é
direita— que danca, teatro, que relagGes sdo possiveis?

Na relagdo corpo-chéo, o encontro com cada vértebra em movimento.
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Na relacdo corpo-parede, “prazer, escapulas.”

Mover a partir das escapulas foi, assim, como ganhar asas.>!

Figura 1: Duas educandas fazendo o movimento descrito no protocolo

Fonte: Acervo pessoal da pesquisadora (2021)

1.3.2 - Gestualidade cotidiana na danca teatral

A segunda referéncia, na verdade, é composta por diferentes fontes para pensar o
trabalho da gestualidade a partir de a¢Bes cotidianas, baseado especialmente na poética de Pina
Bausch3. Sobre isso, Ciane Fernandes, pesquisadora do Tanztheater, nos diz (2017, p. 34):

Gestos sdo movimentos corporais realizados na vida diaria ou no palco. No
cotidiano, gestos sdo parte de uma linguagem do dia-a-dia associada a
determinadas atividades e funcBes. No palco, gestos ganham uma fungao
estética; eles tornam-se estilizados e tecnicamente estruturados, [...] Bausch
utiliza ambos tipos de gestos - técnico e cotidiano. Em muitos casos o gesto
técnico é repetido até ganhar uma significacdo social e estética critica. Gestos

cotidianos, por sua vez, sdo trazidos ao palco e, através da repeti¢do, tornam-
se abstratos, ndo necessariamente conectados com suas funges diarias.

Num trabalho realizado sobre a peca Kontakthof (MEDEIROS; PEREIRA, 2017), séo
observadas trés formas recorrentes de utilizacdo do gestual cotidiano. O “Gesto realista”,
fazendo paralelo com Stanislavski, seria “aquele colocado em cena em sua forma ‘pura’, ou
seja, ‘como na vida real’” (MEDEIROS; PEREIRA, 2017, p. 148). O “Gesto estilizado” ¢é
comparado com o “Gesto dangado", termo utilizado pelo filésofo José Gil para caracterizar “o
movimento dancado independente de significados prévios ou de gestos cotidianos”
(MEDEIROS; PEREIRA, 2017, p. 150). E, por ultimo, o “Gesto deslocado”, relacionado a

31 Feito pela educanda Marta, originalmente, este protocolo foi um conjunto de dudios, acompanhados da imagem
descrita: a letra do alfabeto japonés com suas setinhas.

32 Além de Sagracdo da Primavera, Nefés e Café Miiller, assistidas na integra — a maioria via video —, outros
materiais fomentam essas referéncias, como os documentarios “Sonhos em movimento” (2010), “Pina” (2012) e
“Pina Bausch’la Bir Nefes” (2004).
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Brecht: “um gesto cotidiano fora de seu lugar original, ou seja, deslocado de sua utilizagdo no

dia a dia, gerando um estranhamento na plateia” (MEDEIROS; PEREIRA, 2017, p. 152).

Nessa pesquisa, essas referéncias foram ferramentas sobre as quais me inspirei
livremente para elaborar exercicios criativos de aula. Meu mote, neste aspecto, era: como
“estilizar” gestos da vida diaria tendo em vista a construgdo coreografica? Como orientar as
investigacOes e criacbes de modo que, naquela curta experiéncia da oficina, todos os
participantes pudessem elaborar pequenas sequéncias autorais?*® Alguns dos recursos usados
nos exercicios foram: repeticdo, aceleracao, desaceleracéo, insercéo de pausas, uso de palavras
disparadoras de qualidades — como ‘“euforia”, “arrogancia”, “fumaca”, “moleza” —,

exploracdo de acdes cotidianas e relacdes fisicas com objetos, entre outros.

A combinacdo entre diferentes ritmos, velocidades e tensGes, muitas vezes com
alteracbes bruscas, sempre me atraiu bastante na danca, como espectadora e estudante.
Chamava isso, por ndo conhecer termo mais apropriado, de “dinamica do movimento”. Trouxe-
a em aula primeiro através do corpo. No 3° encontro um dos participantes escreveu no chat
que havia gostado de uma sequéncia trabalhada. Perguntei-lhe, entdo, do que havia gostado
nela, ao que me respondeu: “Acho que de ter esses 2 tempos, sabe? Essa segunda parte ¢ super
‘rapidona’, assim [...], enquanto na outra a gente esta ‘deslizaaando’ gostoso...”. Deste
momento em diante, passei a falar sobre essa “dindmica do movimento”, deixando evidente,
inclusive, que ndo sabia se esse era o melhor nome. Em outro encontro, uma musicista,
participante da oficina, sugeriu “prosddia do movimento”. Ainda ndo me aprofundei sobre o

tema, mas tenho, até entdo, acatado a sugestdo da musicista®.
1.3.3 - Laban e um pequeno desvio de rota

A terceira referéncia foi Rudolf Von Laban (1978), em especial, os fatores de
movimento peso, tempo e espaco e as acOes basicas de esforco — flutuar, socar, pressionar,
torcer, chacoalhar, deslizar, sacudir, pontuar — resultantes da combinacdo entre diferentes

graus dos fatores.

33 A palavra “sequéncia” é usada na danga em referéncia a uma sequéncia de movimentos ou passos. Geralmente
sdo curtas e independentes de musica especifica.
3 Area reservada a mensagens de texto nos aplicativos de videoconferéncia.
% Poderia se pensar em “dramaturgia do movimento”, mas, o que estou chamando de "prosddia” estaria, na
verdade, inserido dentro dessa dramaturgia, mais do que valer como sindnimo dela.
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A principio, essas trés frentes mencionadas até agora orientariam o planejamento da
oficina. Porém, com poucos encontros, percebi que seria necessario reduzir os focos de trabalho
para que pudesse trata-los com alguma profundidade. Além disso, havia a vontade de lidar com
caracteristicas do contexto virtual e digital, pilar do trabalho que acabou exigindo mais tempo

do que previ®.

Dois aspectos do trabalho de Laban me foram muito caros quando elaborei o projeto de
pesquisa. O primeiro é a ideia de que, para pensar o0 movimento, estamos sempre falando de um
“corpo-mente”, de tal modo que 0 estudo da forma é complementar ao estudo do seu respectivo
impulso interno:

Quando ele emprega os termos corpo e corporal, esta tratando de todos 0s
aspectos do corpo: mente-razdo/mente-emocao/corpo-sensivel/corpo-
mecanico. Para sinbnimos desta totalidade de corpo encontramos nos livros

de Laban: corpo-mente (LABAN, 1978), aspectos espirituais, mentais e
emocionais do movimento (LABAN, 1966, 1984). (RANGEL, 2001, p. 12)

O segundo aspecto foi a no¢do de que seu modo de ver e teorizar sobre 0 movimento
ndo exigiam um corpo com determinadas caracteristicas fisicas ou saberes prévios: “Laban tem
0 proposito de descobrir uma corporeidade auténtica fundamentada na experiéncia e movimento
singular de cada pessoa.” (SOUZA, 2014, p. 42). Esse aspecto, porém, foi abalado quando

procurei sobre a relacdo do coredgrafo com o governo nazista.

Francisco Lima Dal Col (2020, p. 210) afirma algo que ndo é raro de se ler quando se
trata do legado do coreografo: “Laban tinha uma visdo em relacdo ao movimento que
possibilitava inserir a danga na vida de praticamente qualquer cidaddo”. Paralelamente, reflete
sobre a proximidade entre Laban e o Nacional Socialismo, em especial, nos anos em que ele
trabalhou como diretor do Deutsche Tanzbiihne®’. Dal Col fala da contradicdo entre as
perspectivas filoséficas e estéticas do coredgrafo e do projeto nazista. Entretanto, também néo
afirma que essa relacéo se deu por mera resignacédo ao contexto politico da época — de modo
que ndo é excluida a possibilidade de Laban ter sido, de fato, um simpatizante do nazismo:

As diferencas entre os projetos parecem ter sido um problema maior para o
Nacional Socialismo, do que para Laban. Até que ponto Laban apoiaria e seria
conivente com tudo que estava acontecendo na Alemanha? E inegavel que,

quem decidiu pelo rompimento na relacdo entre 0 nazismo e Laban, em Gltima
instancia, foi o préprio nazismo, e ndo Laban. (DAL COL, 2020, p. 218)

3% Essas caracteristicas serdo abordadas em mais detalhes no segundo capitulo. Dizem respeito a imagem da

camera, em especial.

37 ¢[...] amais alta posi¢do dentro do universo da danga junto ao poder publico, [...]” (DAL COL, 2020, p. 211)
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Essa parceria soou tdo contraditéria que foi desconcertante. Como uma perspectiva
libertadora da danga, que apreciava as diferencas entre corpos, poderia ter sido aliada a um
movimento politico que defendia a eliminacdo de corpos que escapavam a um padréo

especifico? A quem se dirigia a pedagogia abrangente de Laban?

T. S. Eliot, citado algumas paginas acima, teve, nas décadas apos sua morte, um lado
controverso exposto com a publicacdo, dentre outras coisas, de alguns poemas inéditos, 0s
quais, de acordo com Mario Sergio Conti (2012)%® sio “vagidos adolescentes
inacreditavelmente obscenos, imundos em seu antissemitismo e seu preconceito contra negros”
(CONTI, 2012). O que também é de se fazer perguntar quem sdo as pessoas para as quais a
poesia tem a importante funcdo social da qual nos fala Eliot (1972). No texto, ele se refere a
todo um povo ou uma nagdo. Quem séo os cidaddos dessa na¢do? Qual é a lingua — e os valores
— que esse povo terd atualizada e melhorada através dos seus poetas? Nao sdo perguntas
retoricas e ndo tém o intuito de invalidar sua teoria, apenas de acrescentar camadas historicas e

politicas a discussao.

Se tudo isso se resumisse a inutilizacdo desses autores, essa reflexdo se faria inutil neste
trabalho. Laban n&o deixou de ser uma das minhas referéncias e nem poderia. Sua importancia
é incontornavel pelo seu papel na histdria da danca teatral e pela forte influéncia que tem sobre
minhas outras referéncias. Na oficina, diante da necessidade de reduzir algum dos focos de
trabalho, ndo abordei diretamente fatores de movimento e a¢des bésicas de esforco, embora

esses tenham, também, inspirado a elaboracdo dos exercicios de criacao.

A relacdo entre Laban e nazismo foi uma surpresa porque o seu foi um dos nomes mais
recorrentes nas leituras para essa pesquisa, mas esse aspecto histérico ndo chegou a ser
mencionado. Isso gerou algum incébmodo porque ndo me parece um dado irrelevante de sua
historia e, a0 mesmo tempo, ndo had motivo para ser evitado. Pelo contrario, ao meu ver, é
importante confronta-lo:

O legado de Laban € vasto e importante, mas ndo podemos deixar de incluir
as contradi¢des que fizeram parte da histéria deste coredgrafo, para que
sigamos na construcdo de uma arte que saiba seu poder de criagdo de uma
visdo de mundo e de relagbes entre as pessoas, ou seja, uma arte que nao

desconsidere seu poder intrinsecamente politico. (DAL COL, 2020, p. 218-
219)

3 Informagéo encontrada em: https://piaui.folha.uol.com.br/materia/a-ninfa-partiu/. Acesso em 08 de novembro
de 2021.
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1.3.4 - A rotina da oficina

Feito esse apanhado de referéncias principais, trago sinteticamente como costumava ser

a rotina dos encontros.

Salvo raras excegdes, as aulas comegavam com o compartilhamento do protocolo da
semana, seguido de uma breve discussdo. Depois, faziamos um aquecimento, que envolvia
alongamentos guiados, jogos e sequéncias mais simples. A etapa seguinte da aula se ocupava
de sequéncias um pouco mais elaboradas — de autoria minha ou de Pereira®. Os aspectos
técnicos, mencionados péginas acima, eram trabalhados principalmente nessa etapa, porque,
nela, todo o grupo se voltava ao aprendizado de uma mesma movimentacdo. No final do
primeiro encontro, Julio compartilhou com o grupo a seguinte reflexdo: “Sequéncia ¢ uma
oracdo. E um mantra. Podemos fazer do nosso jeito, mas ha carinho em aprender e apreender o

registro do outro. E uma reza.”.

Além disso, nesta etapa os educandos podiam assistir aos outros se langando no mesmo
desafio, através da divisdo em dois grupos. Ver outro corpo nos ajuda a entender melhor o
nosso, a captar nuances dos movimentos que ainda ndo haviamos percebido e vislumbrar
possibilidades que, sozinhos, ndo tinhamos imaginado: “Até no nao-virtual eu tenho muita
dificuldade com coreografias e com sequéncias. [...] Mas é interessante esse exercicio de

observar, ficar vendo todos os corpos e ficar pensando como que estd o meu”.

A (ltima etapa das aulas, em geral, eram investigacdes corporais criativas,
oportunidades para experimentar a si e ao seu espaco, fazendo um levantamento de material.
Geralmente esse momento era seguido de exercicios nos quais 0s participantes deveriam

organizar e editar seus materiais em uma sequéncia para compartilhar e discutir em grupo®.
1.4 - Registros poéticos das aulas e de si: 0 que foram os protocolos

Conheci o protocolo como procedimento de aula no curso técnico de teatro. L4, este
consistia em textos individuais sobre cada aula a serem entregues aos professores no final do
més. Podiam tanto ser mais descritivos quanto reflexivos. Havia um retorno escrito dos

professores, mas ndo o compartilhamento com o grupo. Ja em 2017, no primeiro ano de

39 A autoria da sequéncia trabalhada era sempre sinalizada em aula, de modo que se tornou comum referir-se a
alguns movimentos como, por exemplo, “o brago da Say6” ou “o derretimento da Sayo”.
40 Fala do educando Julio, também na 12 aula.
41 Os capitulos 2 e 3 abordam em mais detalhes esse momento das aulas.
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graduacdo, com o Professor Marcelo Soler, o trabalho com protocolos ganhou outros
horizontes. Era sempre um acontecimento coletivo e, com o passar das semanas, 0s protocolos
ganhavam camadas poéticas, tanto na propria escrita quanto através de desenhos, diagramacao,
performances e jogos. Nesta modalidade, “Uma (as vezes duas ou trés) pessoas ficam
encarregadas de escrever o protocolo, sendo que elas devem se responsabilizar por fazer uma
copia para cada aluno. No inicio da aula subsequente, o protocolo é lido em voz alta, sofrendo
o comentario da classe.” (KOUDELA, 2001, p. 10).

Na oficina “Poesia do movimento” a inspira¢do principal foi o segundo caso
mencionado acima. Apresentei 0s protocolos como registro e reflexdo do encontro, no formato
e linguagem gue o responsavel da semana desejasse. O primeiro protocolo dependeria de um
voluntario, mas, dali em diante, o ultimo escolheria o proximo. O voluntariado nunca foi vetado
e se repetiu em algumas semanas, embora a palavra final fosse do responsavel pela passagem

de bastao.

“Uma coisa diferente, que eu nunca tive e eu achei que foi fundamental, [...] tanto
guando eu tive que fazer quanto assistir, foram os protocolos. [...] Muito legal, de verdade! Eu
fiquei com medo no comego, [...] mas depois eu falei ‘que 6timo!’#?”. Este “medo no comego”
foi uma sensacio que acompanhou semanalmente a maioria dos autores dos protocolos. As
vezes, na propria passagem de bastdo podia-se ver o escolhido contrariado com a atribuicdo, o
gue acabava se convertendo em agradecimento. No final das contas havia prazer em fazer o
protocolo, compartilha-lo com o grupo e ouvir comentarios sobre seu trabalho. E aquela
sensacao conhecida: o receio que é superado uma vez que nos langamos no fazer e vemos algo
florescer. A diferenca entre o nascimento de uma obra e 0 nada, as vezes, € apenas ter alguém
esperando algo de nds. Nao fosse essa outra ponta, seriamos mais propensos a desisténcia

perante as dificuldades.

Houve protocolos em formato de texto, audio, cancao, colagem, videos e performance
ao vivo na aula. A cada semana, 0s participantes revelavam as barreiras intimas quebradas nessa
etapa: dancar uma coreografia propria pela primeira vez; cantar; falar sobre o significado
pessoal de dancar; gravar-se. “Do ponto de vista pratico, o protocolo ¢ um registro das
impressdes dos atuantes/jogadores sobre a aula\ensaio que lhe antecedeu”, de modo que, nao

raramente assume o carater de depoimento. “N&o reside ai, porém, a sua fung¢do mais nobre.

42 Entrevista concedida pela educanda Laura a mim via plataforma Google Meet no dia 10/09/2021.
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[...] Ao almejar como fungdo mais nobre dar conta do carater estético do experimento, o

protocolo passa a anunciar a descoberta do conhecimento.” (KOUDELA, 2021, p. 24-25).

Nas entrevistas, os protocolos foram lembrados com animag&o, como um dos aspectos
mais marcantes para muitos: “porque vocé entra em contato com a subjetividade de outras
pessoas, né? E eu acho que é uma das formas mais bonitas da gente realmente conhecer as

pessoas, compartilhar a expressio delas. E muito sutil isso.”*.

Apesar da expressdo subjetiva ndo ser sua funcéo principal, conforme os protocolos
foram se tornando mais pessoais escolhi observar o0 movimento coletivo ao invés de reconduzi-
lo. N&o era raro haver grande carga de entrega pessoal, assim como notavel entusiasmo do
grupo com esse momento das aulas e eu ndo queria arriscar esse interesse que havia se
instaurado com tanta forca. Falando sobre sua experiéncia docente, em especial da experiéncia
acumulada “nas praticas terapéuticas e pedagdgicas com leigos”, Costas escreve: “A iniciagao
de processos exige o olhar atento, cuidadoso frente ao despertar da percepcédo e consciéncia do
préprio corpo. Um estar junto de um processo delicado e comovente: fazer-se testemunha da

descoberta de um sujeito, de uma subjetividade no corpo que danga.” (COSTAS, 2010, p. 12).

Os protocolos se tornaram um momento de implicacdo criativa individual em que
reflexdes sobre a aula, registro dos encontros e de si misturavam-se. Uma mescla entre a

“descoberta da subjetividade no corpo que danga” e “descoberta do conhecimento™.

Marta — autora do protocolo transcrito no item 1.3.1 deste texto —, ao final de uma
aula, falou de uma nova disposi¢é@o que a passagem pelo protocolo Ihe proporcionou:

[...] 0 que aconteceu comigo durante essa semana foi um despertar do olhar,
para as coisas que eu queria, do que eu pensei que era 0 nosso Ultimo
encontro... E ai foi muito bom explorar ao maximo esses temas. Acho que eu
consegui ampliar um pouquinho, mudar meu olhar, que é muito como uma
ideia pronta, né? Do tipo “ah, o que é a cadeira? Na cadeira eu sento” [...].
Enfim, j& penso o que seria 0 meu proximo protocolo. [...] Mas, acho que o
que aconteceu comigo durante essa semana foi isso, de pensar na agua
[referéncia a um exercicio da aula anterior], ouvir um monte de musica que
me remetia a 4gua, ai eu pensei no negdcio da escapula, dos movimentos, das
asas... E acho que esse exercicio foi muito bonito para mim [...]

A cadeira a qual ela se refere é parte da aula daquele dia (semana seguinte a do seu
protocolo). E valiosa a ideia de que fazer um (nico protocolo possa proporcionar uma nova

disposi¢do em aulas subsequentes sob a pergunta “o que seria meu proximo protocolo?”’. Tenho

43 Entrevista concedida pelo educando Bruno a mim via plataforma Google Meet no dia 10/09/2021.
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pensado sobre 0s espacgos que essa ferramenta pedagogica abre dentro de cada participante,
sobre seus efeitos mais profundos, nem sempre visiveis, tanto no processo de aprendizagem

quanto na vida pessoal dos educandos.

Um dos ultimos protocolos foi composto por 8 videos de aproximadamente 30
segundos, cada um associado a um tema de aula ¢ um dia da semana. Seu titulo era “todo
caminho ¢ um experimento”. Nele, viamos um corpo metonimicamente através de pés e pernas,

percorrendo esse caminho-experimento de uma semana, que comecava e terminava no dia dos

9 ¢¢

nossos encontros. Sendo a sequéncia a seguinte: “dire¢ao [sexta feira]”, “som bra [sdbado]”,

EE Y 29 ¢ 2% e

“velocidade [domingo]”, “interagdo [segunda feira]”, “perspectiva [terca feira]”, “proporcao

[quarta feira]”, “intengdo (do corpo) [quinta feira]” e um Gltimo video sobre o qual falarei a

sequir.

Figura 2: “diregdo [sexta feira] Figura 3: “som bra [sabado]”

\

Fonte: Acervo pessoal da pesquisadora (2021) Fonte: Acervo pessoal da pesquisadora (2021)

Figura 4: “perspectiva [terca feira]” Figura 5: “proporgdo [quarta feira]”

Fonte: Acervo pessoal da pesquisadora (2021) Fonte: Acervo pessoal da pesquisadora (2021)
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Figura 6: “intencdo (do corpo) [quinta feira]***

Fonte: Acervo pessoal da pesquisadora (2021)

Recebi esse protocolo via Whatsapp, com as instrucdes de reprodugédo porque, no dia de
compartilha-lo, Sara, sua autora, ndo poderia estar conosco. No encontro ao qual ele se refere,
demos inicio a um curto processo de criacao que duraria os 3 encontros finais. Portanto, retomei
em sintese 0 que haviamos trabalhado até entfo. Os titulos referem-se a temas de aulas
anteriores, as acdes dos videos seriam como a “aplicagdo” desses temas — 0 que foi destacado

pelos outros participantes na nossa discuss&o.

No encontro anterior também fiz um paréntesis sobre “intengdo”, porque, assistindo a
gravacdo da aula, percebi que usava essa palavra muitas vezes, mas em dois sentidos diferentes.
Uma é a inteng&o fisica e sensorial — no protocolo acima, nomeada como “intengao (do corpo)”
—, que tem a ver com a realizacdo do movimento. Por exemplo, uma queda para a qual
pensamos na intencdo de crescer, ou a intencdo de movimentar os bracos pelos cotovelos. A
outra intencdo diz respeito ao nosso proposito quando criamos uma cena, ao campo dos
sentidos, ao que queremos evocar como autores. Esta, vinha a tona especialmente quando
comentavamos as criaces de aula. Servia para cada um confrontar suas intengdes com 0s
comentarios dos observadores. O intuito ndo era criar cenas para as quais todos os espectadores
deveriam chegar a mesma resposta, mas manter vivos, para si, seus intuitos como criadores.
Inclusive, para que se percebesse as mudangas de curso e acasos, podendo torna-los também

intencionais.

Como Sara ndo esteve presente na aprecia¢do do protocolo citado, agradeci pelo seu

trabalho depois do encontro, através de mensagens, ao que ela me respondeu:

Esse diario acabou registrando um processo maior na minha vida, vim para a
cidade do meu pai desocupar a casa dele depois que ele faleceu. E dificil esse

4 Esta imagem é uma montagem de 2 momentos diferentes do video
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momento de saber que acaba, sabe? Mas o protocolo transformou esse acabar
em outra coisa, em um ritual, de alguma forma... Agradego por isso, Lilian!

Nessa conversa ela me contou que seu protocolo teria ainda mais um trecho: “E esse
seria 0 ultimo video, da intencdo dos sentidos. Achei que ia conseguir gravar s6 amanhd, mas
hoje a casa finalmente ficou vazia, deu para passar vassoura, um pano e fazer esse luto de

purificacao simbolico também.”

No video ela gingava e cantava discretamente uma musica de capoeira, ainda com um
recorte da cdmera que privilegiava os pés e pernas. Disse-me: “na capoeira angola, usar sapato
pra jogar € um simbolo de liberdade, € uma intencdo”. Em outras vertentes de capoeira ¢ comum
jogar descalco. O uso do sapato, na capoeira angola, tem um sentido simbélico como tradicéo,
ndo se da por motivos funcionais. A “inten¢do dos sentidos”, que dizia respeito as nossas
escolhas como autores de uma cena, ganhou uma dimens&o mais profunda na relagéo tecida por

Sara, remetendo a constituicdo de uma tradicdo e seu valor simbolico.

Foi como se eu tivesse, por uma vez, tido a oportunidade de espiar o que fica por debaixo
dos panos do processo de cada um, que outras vivéncias pessoais podem estar sendo remexidas
e reinventadas em cada protocolo e que outras relacdes podem estar sendo tecidas com o0s

elementos trabalhados na oficina.

Sara poderia ter apenas inserido o video final com o titulo “intengao (dos sentidos) [sexta
feira]" sem mais explicagdes. Também poderia ndo me contar sobre a relagdo do protocolo com
o falecimento do pai. O que me faz pensar: no siléncio, por tras do que cada um escolhe expor,
sugerir ou omitir, podem haver camadas de significativo aprendizado e transformacao pessoal
que talvez nunca venham a superficie, mas que ndo deixardo de ter sua importancia. Em
entrevista, perguntei também sobre o significado que teve a oficina para cada participante, ao

que Sara respondeu:

Eu acho que o protocolo foi exatamente o que a oficina significou para mim.
Porque, é o que eu falei, eu acho que eu sinto mais coragem de olhar para 0s
movimentos e deixar os movimentos acontecerem, sabe? [...], eu pensei “vou
fazer algo relacionado com um trajeto” [...] O meu lance era isso, “eu quero ir
em direcdo a alguém”. E ai acabou a aula e eu filmei meu pé (risos), “ah vou
filmar meu pé aqui”, experimentando coisas. [...] E ai, a partir de cada dia eu
fui elaborando o protocolo. [...] Sé foi, sabe? E de alguma forma eu cheguei
em alguém, né? [...] S6 que essa pessoa ndo esta viva, assim, fisicamente. Mas
de alguma forma acho que existe um relato ali de um encontro, né?*

4 Entrevista concedida pela educanda Sara a mim via plataforma Google Meet no dia 10/09/2021.
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O desejo dessa oficina, e o préprio desejo pela licenciatura, para mim, vém dessa
camada que a vivéncia poética pode proporcionar a vida de qualquer pessoa. De novo, estou
falando de percepcdo. Expandir o olhar sobre as coisas, fruir esteticamente o mundo, ritualizar
na arte, na poesia as vivéncias individuais e coletivas. Multiplicar prazeres, conhecimentos e

mundos com o que € préprio da experiéncia artistica.

1.5 - Pra todo mundo dancar

Tal posicdo é a que devemos defender hoje: a
sensibilidade é uma categoria do conhecimento e uma
categoria politica. Ela é a base, a via de acesso ao
mundo externo ao Nnosso corpo, 0 modo cComo Sse
estabelece nossa relagdo com as coisas, justamente por
ser um modo como experimentamos NOSSO COrpo € 0S
demais corpos. E 0 modo como olhamos para as coisas,
como ouvimos, mas também como as pensamos.
(TIBURI, 2009)

Jussara Miller abre seu livro, “A escuta do corpo: sistematizagdo da técnica Klauss

Viana”, com as seguintes palavras:

Klauss Vianna estimulou o dancar de cada individuo, anunciando que danca é
um modo de existir; é, portanto, vida, um corpo ndo automatizado, um corpo
que se escuta. Ele ndo limitou a danca como privilégio de dangarinos; ao
contrario, estimulou a expressividade de todos, preservando e (re)descobrindo
0 movimento de cada um. (MILLER, 2007, p. 21)

No automatismo, o corpo vive sob o risco didrio de ser reduzido a ferramenta de
producdo, sendo o prazer, a expressao e a sensibilidade frequentemente tidos como supérfluos.

Sob a mesma légica, no pensamento de Lorde, estariam fadados as margens os sentimentos:

Por vivermos dentro de estruturas definidas pelo lucro, por relagdes de poder
unilaterais, pela desumanizagdo institucional, nossos sentimentos nao
estariam destinados a sobreviver. Mantidos por perto como apéndices
inevitaveis ou agradaveis passatempos, esperava-se que 0s sentimentos se
submetessem ao pensamento assim como era esperado das mulheres que se
submetessem aos homens. Mas as mulheres sobreviveram. Como poetas.
(LORDE, 2019, p. 48)

Na tradicdo filosofica euro-ocidental, historicamente espera-se que a sensibilidade se
submeta a razdo. A hierarquia entre ambas subsiste, vide, por exemplo, a desvalorizacao

sistematica do ensino de artes. Afinal,

[...] se a razdo torna-se o meio privilegiado de conhecimento do mundo em
detrimento da sensibilidade, é possivel compreender a desatencdo ao ensino
das artes na escola, que reflete a hierarquizagéo entre as diferentes capacidades
humanas (sensiveis e inteligiveis) e entre as 4reas de conhecimento.”
(COSTAS, 2010, p 37)
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As artes cénicas sofrem desatengao especial: “[...] no Brasil, a despeito das leis que nos
dariam garantia de existéncia e manutencdo nos espacos escolares e de formacao de professores,
raras sdo as escolas em que vemos experiéncias em teatro e danca conduzidas por educadores
capacitados.” (FERREIRA, 2020, p. 25).

Entendo, como Klauss Vianna, que a dan¢a é um modo de existir e ndo deve se restringir
a dancarinos profissionais. Entendo-a, em conjunto com o teatro, como um direito de estudantes
da educacéo bésica, geralmente ignorado ao ponto de formarem-se adultos que ndo se veem
como corpos que podem fazer e refletir danca e teatro.

“E vocé saber ou vocé entender que vocé é um corpo criante. [...]. Porque eu ndo sabia
que ndo precisava ser dangarino para criar.”*®, Entender-se como “corpo criante” nao significa
equiparar-se a coreografos e bailarinos de anos de carreira. Para estudar danca e teatro ndo é
necessario que se esteja ao nivel de um profissional das areas. A investigacdo sobre o
movimento poético traz prazeres e aprendizados valiosos a qualquer interessado. Que possamos
superar preconceitos sobre praticas artisticas desvinculadas de intengdes profissionais voltadas
a adultos. Que o corpo que trabalha possa ser também o corpo que danca, sem que, para isso,

precise ser um corpo que trabalha com danca.

4 Entrevista concedida pelo educando Bruno a mim via plataforma Google Meet no dia 10/09/2021.
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CAPITULO 2 - CORPO-CASA-TELA

No video “Exquisite Corps” de 2016, mais de 40 coredgrafos se unem em uma danca
compartilhada®’. Na grande maioria, cada um esta sozinho no momento de sua aparigdo. Alguns
se encontram em salas de ensaio, alguns em ruas e espacos publicos, alguns em espacos
caseiros. Quero me voltar especialmente aos que estdo em casas, seja em espacos internos ou
externos. N&o sé a danca € possivel nestes, mesmo quando o espaco € bastante restrito, como,
em alguns casos, a restricdo do espaco é convidada para a danca, através da relacdo dos
intérpretes com maveis, chdo e paredes. Assisti a este video no ano passado, achando, a
principio, se tratar de uma criacdo de quarentena. Ele me deu algumas pistas para as
possibilidades artisticas do espaco da casa, apesar de ter sido produzido antes mesmo dessa ser

a nossa Unica opgao.

Entre o fim de 2020 e inicio de 2021 assisti duas vezes a “Gestos Transitantes em Campo
Expandido”, versao virtual de um espetaculo do Nucleo Dédalus, com coreografia e dire¢do de
Sayonara Pereira. Foi a primeira peca sincrona®® em plataformas digitais que prestigiei. E foi
dessas que nos deixam com vontade de criar. Abriu meus olhos para pensar as possibilidades

cénicas nas plataformas digitais.

Na época, reconheci alguns recursos no espetaculo, dentre os quais: o uso de filtros na
imagem; a possibilidade de um intérprete ter mais de uma cdmera sobre si de diferentes &ngulos
e movimentar a propria cAmera; a alternancia entre isolamento de partes do corpo e captacéo
de corpo inteiro na imagem; transmissao de videos gravados associada com a performance ao
vivo; relacdo dos intérpretes com os moveis e espacgos da casa (tapete, sofa, chuveiro, bancada);
e, 0 que foi impressionante, o uso imediato de falas dos espectadores numa edi¢do sonora
transmitida ao final do espetaculo. Tudo isso ao vivo, num encontro sincrono entre artistas e
publico. Passei a entrar em reunides virtuais com vontade de brincar com a minha imagem e

me perguntando o que mais podem esses “quadrados”?

No decorrer deste capitulo, trago reflexdes sobre este tipo de trabalho online: sincrono

e na tela. Para isso, descrevo a 52 aula*®, na qual estruturei, pela primeira vez na oficina, o

47 Video disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=B3pFxsYPLgU. Acesso em: 08 nov. de 2021.

4 A palavra “sincrono” vem sendo usada na pandemia para identificar eventos em que todos os participantes estio
simultaneamente implicados — no caso de espetaculos, tanto os artistas quanto o publico. O termo nos ajuda a
diferenciar esses casos das transmissdes ao vivo de algum video produzido previamente.

49 Esta foi a Unica aula feita no Google Meet, por dificuldades de acesso ao Zoom no dia. Portanto, suas imagens
carecem um pouco mais em qualidade, por causa do modo que a plataforma organiza as janelas e pela auséncia de
alguns recursos que se tem no Zoom.
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trabalho sobre a imagem nas janelas virtuais. Este dia foi um ponto de virada no processo. Foi
guando me dei conta de que esta abordagem era fundamental porque, nela, os problemas do
contexto online perdem um pouco do seu poder desanimador para tornarem-se dados do espaco
de criacdo. Ao final dessa aula havia um estado de euforia e entusiasmo, recordado por
participantes nas entrevistas: “Ah! A primeira vez que a gente fez coisa com a camera. Nossa,
aquilo foi, tipo, ‘uou!’. Eu sai da aula e falei para todo mundo ‘vocés ndo acreditam no que eu

acabei de fazer!”. [...] Nunca tinha parado para pensar nisso!”°.

O exercicio que me guiou nessa pesquisa foi me perguntar do que se trata esse contexto,
esse tipo de convivio para, entdo, criar com ele. Olhemos para a vida de agora, a cada tempo, e

busquemos meios de reinventa-la.
2.1 - Fazer dos obstaculos pontos de partida

Jean-Pierre Ryngaert (2009) preconiza a consideracdo do espaco como indutor de jogo
na pedagogia teatral. Primeiro, por uma necessidade de fazer teatro com as condigdes
disponiveis (por vezes marcadas pela escassez), depois, essa perspectiva incorporou-se aos seus
objetivos. Mesmo o palco de um teatro pode passar batido “como um elemento do jogo teatral.
A forte tradicdo literaria de nosso teatro prevalece sobre a dimensao plastica ou a limita a nocédo
vaga de ‘cenario’.” (RYNGAERT, 2009, p. 125). A natureza do jogo teatral “pressupde sua
capacidade de invencdo e reinvencao a partir do vazio, dos jogos de corpos, do uso do espacgo
nas condigdes em que se apresenta”, diz-nos Soares (2010, p. 27), amparada por Ryngaert e
Viola Spolin.

Influenciada por esses principios, decidi olhar para o espaco fisico da casa e 0 espaco
virtual de uma videochamada como pontos de partida para criacdo e aprendizado artistico. No
contexto pandémico, ndo tinha muito como contorné-los, mas foi uma escolha néo vé-los pela
perspectiva do “apesar de”. Quis, inclusive, pensar o que talvez sé este contexto possa oferecer.
E algo de certa forma novo ter vérias pessoas “reunidas”, com cada uma em sua casa, para fazer
aulas de danca e/ou teatro. Se ultrapassarmos o primeiro desgosto que a ideia naturalmente gera,

podemos pensar no que se pode aproveitar disso.

Do ponto de vista artistico, temos a disposi¢do um espago com uma série de formas e

objetos que geralmente ndo podemos levar facilmente a sala de ensaio; ha os sentidos que este

%0 Entrevista concedida pela educanda Sara a mim via plataforma Google Meet no dia 10/09/2021.
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espaco carrega consigo, como ambiente caseiro e privado, que podem ser bem utilizados e ha
um intimismo singular, que ndo é incontornavel, mas que também pode ser aproveitado. Do
ponto de vista pedagogico (que abrange também o artistico e vice-versa), ter seu quarto ou sala
como ambiente de criacdo pode impulsionar o aprendizado, porque se vive diariamente 0
ambiente da aula. Na perspectiva do desenvolvimento pessoal, pode transformar a relacdo
intima com estes espagos: “Porque eu odiava minha casa e hoje eu até gosto dela (risos). Eu
ndo vivia em casa porque eu ndo gostava. [...] E hoje em dia ela tem um lugar dentro da minha
cabeca de... Seguro, né? Nossa, aqui eu sei que eu estou segura e aconchegante. Antes era

fria.”!

O espaco que te abriga € 0 mesmo que abriga os aprendizados e esse espago é
também compartilhado com seus pares através das cameras. Tudo isso pode também gerar um
efeito de negac&o ou inibicao, ja que consiste numa entrega muito maior de si. E o seu corpo e
é a sua casa. E seu corpo-casa. E uma das formas de buscar contornar a inibicdo que pode vir
dai é trazer sempre a ideia de que ndo ha espaco ideal, porque todo espago carrega em Si
possibilidades expressivas e criativas. Raciocinio este que Flavia manifestou em entrevista:
“Aqui ¢ meio pequeno. E tem a iluminagdo, que as vezes eu ficava ‘ndo vai dar para mostrar o
(ue eu queria porgue ninguém vai enxergar’. Mas ai no final eu pensei: é limitagdo ou ndo? As

vezes, é 0 que a gente tem. E o que que dé para fazer com isso aqui?”°?,

Sem duvida, para muitas praticas artisticas do corpo, 0s espacos caseiros consistem em
impossibilidade. Mas, fora isso, 0 que eles podem? Que segredos carregam nossas paredes? O
que podemos descobrir ao olhar com curiosidade a casa, 0s mdveis, a rua € nGs mesmos?

Eu mudei para ca um pouco antes da oficina comecar, [...] Entdo, eu estava
reconhecendo a casa ainda como um espaco e como meu, também. E ai foi
6timo fazer a oficina, porque eu fui descobrindo cada cantinho, cada textura,
cada parede, cada coisa... [...] Depois que acabava a aula eu ficava olhando,

tipo, “ai que legal, olha ali aquela planta, olha ali aquele tapete...”. Ficava
admirando assim.>®

O espago na imagem da videochamada é uma mistura entre o espaco fisico de cada um

e 0 espaco virtual (a plataforma utilizada, seu design, sua organizacao e seu funcionamento).

Este, ndo deve ser ignorado porque € ele que compartilhamos. O espaco fisico, em sua

51 Entrevista concedida pela educanda Sara a mim via plataforma Google Meet no dia 10/09/2021.
52 Entrevista concedida pela educanda Flavia a mim via plataforma Google Meet no dia 08/09/2021.
%3 Entrevista concedida pela educanda Laura a mim via plataforma Google Meet no dia 10/09/2021.
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tridimensionalidade, é exclusivo a cada pessoa. Os outros 0 veem em uma Versdo

bidimensional, através da qual chega no computador, ao lado de outras “janelas”.

Na 5% aula da oficina, comecei o agquecimento com uma sequéncia, enfatizando
separadamente o movimento dos pes, propondo que os participantes se deslocassem por todo
Seu espaco com essa movimentacdo. Entdo, fizemos mais duas sequéncias, uma de Sayonara e

uma minha.

Figura 7: Educandos fazendo uma sequéncia juntos

Fonte: Acervo pessoal da pesquisadora (2021)

Seguimos com o protocolo da aula anterior®. Embora se refira a 42 aula, por falar de
caracteristicas que cabem a oficina em geral, disponibilizo abaixo um trecho desse protocolo

(originalmente, uma cancao):

A palavra que eu digo

nunca € a gque se escuta
mesmo com boca fechada

do meu corpo se desfruta
uma lingua muito estranha
ndo me deixa ter segredos
gue derrete minhas fronteiras
pelo chdo em 8 tempos.

Os quadrados se encaixam
diferente nessa sala

numa hora tudo sabe

noutra o sentido exala

quando muitos corpos falam
As cores mudam mesmo mudas
As pessoas que restaram
tramam histérias cabeludas

% Neste dia, experimentei fazer a apreciagdo do protocolo depois do aquecimento inicial, mas na maioria das aulas
era a primeira coisa.
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[.]°°
Comecamos, entdo, a exploracdo da prépria imagem digital investigando o perimetro
do espaco virtual dentro do espaco fisico, conforme o enunciado: “Coloque o centro vertical do
seu rosto em uma das extremidades laterais da sua imagem e va até o fundo do seu espaco,
mantendo o rosto sempre cortado ao meio pela lateral da imagem. Chegando ao fundo do seu
espaco fisico, atravesse para o outro lado e volte para perto da cAmera, fazendo o caminho

inverso, ainda com o rosto partido verticalmente, mas agora pela outra extremidade lateral.”

Com essa dindmica, chegamos sem dificuldade ao reconhecimento de um trapézio que
se delineia no chao pelo trajeto percorrido, tendo sua base menor onde esta o computador ou
celular. Este exercicio foi pensado como um modo de trabalhar a conscientizacdo do educando
sobre os limites do seu espaco fisico na imagem digital. A ideia é instaurar e aprimorar a
independéncia da mobilidade do corpo diante da camera, diminuindo a necessidade de ver-se

na tela para saber se esta aparecendo e como.

Em seguida, propus pequenas tarefas que mobilizaram corpos e cameras, visando as
imagens dos participantes. Isso serviu tanto para liberar um fluxo criativo quanto para
multiplicar o repertério de possibilidades, conforme relatou Bruno em entrevista:

Hoje a gente esta aqui, eu e vocé, conversando, as duas cabegas bem quadradas
na cdmera e... Bom, eu s6 conhecia esse jeito. Agora, pulando, mexendo o
braco, a cAmera do chdo, a cAmera apoiada no guarda-roupa... N&o fazia ideia

que isso seria possivel. “Ta”, isso é possivel, mas ndo passava pela cabeca,
4056
né?

Eram tarefas simples, solicitadas para serem cumpridas rapidamente: estar o mais perto
possivel da camera; isolar um 6rgdo do rosto na sua imagem; encontrar a maior distancia
possivel entre vocé e sua camera; enquadrar o corpo inteiro dentro da imagem (dependendo de
cada espaco isso pode ser mais ou menos desafiador); sair da sua imagem e colocar partes do
corpo especificas atraves de extremidades especificas (por ex.: brago pela lateral esquerda, pé
pela extremidade de cima, cotovelo pela extremidade de baixo); eliminar paredes do seu plano
de fundo (dentre outras coisas, isso leva o jogador a colocar-se a frente do teto ou do chdo, com
a camera em cima ou em baixo) e isolar partes do corpo na sua imagem (nuca, orelha, dedo

mindinho, costas, joelho, deddo do pé, etc.).

%5 Protocolo realizado pela educanda Flavia sobre a 42 aula.
%6 Entrevista concedida pelo educando Bruno a mim via plataforma Google Meet no dia 10/09/2021.
40



Propus uma brincadeira com a profundidade, perguntando: “Como vocé segura sua
cabeca inteira dentro de uma mao? E o seu pé? Que outra parte do corpo da para segurar? Seu
pé pode ser maior do que sua cabega?”. Além disso, chamei atengdo a0 modo que a luz incidia
sobre cada um, sugerindo, por exemplo, que experimentassem segurar sua camera de frente e
dar uma volta no proprio eixo, percebendo o que muda em seu rosto por conta da relacdo com

a iluminagao do ambiente.

Figura 8: Profundidade e proporcao do corpo

Fonte: Acervo pessoal da pesquisadora (2021)

Ap0s essa experimentacdo, retomei uma das sequéncias que fizemos no inicio da aula,
propondo que cada um escolhesse um novo posicionamento para a sua camera. A primeira
tentativa ndo foi muito entusiasmante. Para a segunda vez, pedi que “profanassem” um pouco
mais, frisando que agora ndo era necessario que eu visse seus corpos por inteiro: “E para
experimentar, mesmo. A gente esta com uma camera, a gente esta com o olho do espectador na

nossa mao. O que podemos fazer para transformar essa perspectiva?”.

Figura 9: Sequéncia “profanada” do grupo 1
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Fonte: Acervo pessoal da pesquisadora (2021)

Na segunda rodada — que podemos ver nas figuras 9 e 10 —, ambos 0s grupos
apresentaram solucGes mais variadas ao desafio. Dai em diante, repeti esse exercicio de
“profanacdo” das sequéncias em outras aulas. Nele, ndo era a movimentagao que se modificava,
mas sim a relacdo entre corpo e cdmera, podendo a primeira sofrer pequenas alteracfes em

razao da segunda. Isso sempre era feito em dois grupos, para que todos pudessem fazer e ver.

Figura 10: Sequéncia “profanada” do grupo 2

Fonte: Acervo pessoal da pesquisadora (2021)

Nas imagens abaixo pode-se ver mais alguns exemplos do que exploramos no decorrer
da oficina: uso de objetos em combinacgdo com diferentes profundidades e uso de mais de uma

camera sobre si, simultaneamente.

Figura 11: Profundidade e objetos

Fonte: Acervo pessoal da pesquisadora (2021)
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Figura 12: Duas cameras, uma pessoa

Fonte: Acervo pessoal da pesquisadora (2021)

Muitas dessas estratégias eram simples. Certa vez, uma pequena inclinacdo da camera
de Renata, por exemplo, chamou atencdo de Marta, porque para ela isso dava a sensacdo de

transtorno da gravidade, como podemos observar na imagem abaixo:

Figura 13: Gravidade enviesada®’

Fonte: Acervo pessoal da pesquisadora (2021)

2.1.1 - A tecnologia joga: coincidéncias e imprevistos

Da segunda vez que assisti a “Gestos Transitantes em Campo Expandido”, estava
sentada na minha cama, onde ha uma janela bem ao lado. Em determinada cena, o ator-
dancarino Ametonyo estendia um tapete na frente da camera, fazendo aquele movimento de
“chicote” que usamos para estender tecidos largos. Exatamente neste momento, entrou uma

corrente de ar pela minha janela. Foi como se o vento daquele tapete sendo estendido estivesse

57 Esta imagem é uma montagem de 2 momentos diferentes do video.
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me atingindo. Uma coincidéncia, dessas que s&o irrepetiveis, mas que marcou minha

experiéncia com a peca.

No primeiro dia da oficina, fiz um jogo em que passavamos um soco em camera lenta
de um para o outro. O movimento do golpe deveria ser direcionado a cdmera e acompanhado
da voz dizendo o nome de outro jogador. Este, por sua vez, deveria ser atingido pelo golpe
imaginério e direcionar seu soco para outra pessoa. Tudo em camera lenta, tanto o corpo quanto
a voz. Foi o primeiro jogo do primeiro dia de oficina e ja tive que enfrentar um problema
técnico: Daniel, um dos participantes, ndo estava conseguindo ligar sua cAmera. Sugeri, entéo,
gue compensasse a falta da imagem intensificando a voz. O que ndo foi necessario, porque a
camera acabou funcionando; mas, quando Daniel recebeu um golpe, ela comecou a dar sinais
de falha, distorcendo a imagem até desligar exatamente no momento em que seu SOCO, em
resposta, atingiu o climax. Foi perceptivel a comocdo dos outros participantes com a
coincidéncia. No ultimo ano, ouvi de diferentes pessoas sobre como até a queda da internet,

muitas vezes, parece ser programada para um momento oportuno — ou inoportuno.

Depois de fazer as sequéncias “profanadas”, também conversavamos brevemente sobre
nossas descobertas e percepcdes. Sara comentou em aula, certa vez, como “as vezes, um corpo
complementava a perna do outro e parecia que era um corpo desfigurado.”. O que é mérito da

prépria plataforma usada, ja que ndo controlamos essa organizacéo das janelas®®.

Fazia parte da proposta pedagdgica chamar atencdo aos acidentes e acasos, fossem da
tecnologia ou de outra ordem. Inclusive os “erros” eram enfatizados pelas suas poténcias. Na
5% aula, construindo uma imagem para o tema “amar” — em exercicio que sera descrito a frente
—, um dos participantes passou boa parte do seu tempo movendo a camera, 0 que dava uma
sensacao de confusdo e caos. SO depois descobri que ele estava apenas ajeitando o celular que
havia caido, mas aproveitei para pensarmos em como 0 movimento da cdmera pode ser incluido
e que sentidos ele pode gerar. Isso foi contaminando os participantes, de modo que eles mesmos

foram reparando e apontando 0s acasos que 0s surpreendiam e os sentidos derivados.

Em um encontro, uma das participantes ndo conseguia ver o protocolo. Era o video de

uma danca, que estava sendo compartilhado pelo Zoom, mas, diante das interrup¢des causadas

% Na verdade, no Zoom, se usarmos a ferramenta "fixar a tela” é possivel organizar as janelas de modo que todos
vejam a mesma ordem. Dediquei uma aula da oficina a experimentacdo a partir desta ferramenta, gracas a qual
pudemos brincar com a complementag&o entre dois corpos. E uma estratégia que vale a pena ser investigada para
0 contexto de jogos teatrais e dancados em videochamadas. Contudo, ha aspectos técnicos que precisam ser
conhecidos e levados em conta, por exemplo, o espelhamento das imagens.
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pela internet, ela decidiu abri-lo direto no seu navegador, mantendo aberta ao lado a janela da
videochamada. Em algum momento, porém, ambos os videos funcionaram, mas com um
pequeno descompasso de tempo, causando sua admiracdo. O que foi um acidente provocado

pela internet acabou gerando um efeito interessante, que ela quis compartilhar com o grupo.

Isso era valioso, especialmente para a apreciacdo das cenas, porque 0S acasos eram
analisados pelas sensacfes que provocavam, de modo que podiam ser incorporados as cenas
quando fosse possivel. Quando ndo — como no exemplo da minha experiéncia como
espectadora de “Gestos Transitantes em Campo Expandido”, ou mesmo no exemplo do Jogo
do soco —, poderiam potencializar a fruicdo de momentos dos encontros e provocar discussdes

sobre a leitura de sentidos na cena.
2.2 - Pas de deux: a casa te chama para a danca

Na continuidade da 5% aula, propus aos participantes que se relacionassem com as coisas
que tinham nos seus espagos fisicos: “Onde da para entrar? Em que dé para subir, sentar, deitar?
No que d& para se apoiar, se escorar? Do que eu tenho que desviar? O que eu consigo carregar,
empurrar?”’. Depois, pedi que escrevessem no chat todas as coisas que se movem, presentes em
seus espacos. Algumas das respostas foram: banco, tapete, roupas no varal, porta, caderno,
cadeira, sofa, vaso de flor, caneca, cobertor, livros, janela, espelho, computador, colchdo. Entéo,

pedi que escrevessem as coisas que ndo se movem: parede, cama, chdo e mesa fixa na parede.

Em seguida, cada um deveria escolher um dos seus objetos e buscar trazer seu
movimento e/ou forma para o préprio corpo, “imita-lo” para, depois, relacionar-se com ele:
“além de tentar botar no seu corpo as caracteristicas dessa coisa, 0 que vocé consegue fazer
com ela? D4 para subir, entrar, deitar, enrolar, abrir, apoiar, pegar, amassar?”. Propus que

pensassem o objeto como parceiro de cena e elaborassem seus movimentos envolvendo-0°°.

Depois dessa experimentacdo, 0s participantes sintetizaram o que mais gostaram em
uma pequena sequéncia a ser compartilhada com o grupo. A quem observava, a provocagao era
a seguinte: “pensem que essa pessoa e esse objeto estdio num relacionamento, nao

necessariamente amoroso. Que caracteristicas vocé identifica nesse relacionamento entre esses

% Neste dia, uma das participantes escolheu uma cama. Senti, durante a exploracéo, que ela estava enfrentando
dificuldades e procurei orientagdes que a ajudassem, como “divida o peso com o objeto”, “apoie-se com diferentes
partes do corpo”. Perguntei-me se o problema era a imobilidade do objeto, o que me deu vontade de experimentar
propor ao grupo todo que se relacionasse com objetos moveis e imoveis. Dai surgiu a ideia do 7° encontro, do qual
falo no 3° capitulo, que, curiosamente, tornou-se o exercicio preferido da participante referida aqui, para o qual ela
escolheu voltar-se na sua criagdo final e no seu protocolo.
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dois seres?”. Essa pergunta servia para instigar o olhar. Ndo era tdo importante a ideia do
relacionamento em si, e sim direcionar os observadores a detectarem qualidades e sensagc0es
naquelas interacdes fisicas. Algumas das palavras foram: suavidade, sensualidade, sanguinario,
seducdo, pacifico, ciclo. A primeira figura a seguir é de duas pessoas que estavam no mesmo
grupo, o que levou algumas interpretacGes a considera-las em conjunto. Suas palavras foram:

segredo, oculto e curiosidade.

Figura 14: Segredo, oculto, curiosidade

Fonte: Acervo pessoal da pesquisadora (2021)

J& a préxima imagem é uma montagem de 3 momentos diferentes da sequéncia deste

participante. As palavras para ele foram: equilibrio, corpos nus, cotidiano e felicidade.

Figura 15: Equilibrio, corpos nus, cotidiano, felicidade®

Fonte: Acervo pessoal da pesquisadora (2021)

Trés dias depois desta aula encontrei o video “Invitation to Dance !, mencionado por
Pereira (2020) no texto da sua Livre Docéncia. O video parecia traduzir alguns dos meus desejos

com a oficina — precisamente 0 que comecara a trabalhar alguns dias antes, na 5% aula, com

60 Esta figura é uma montagem com 3 momentos diferentes do video.
61 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=t1s4L1-bBEc. Acesso em 17 nov. 2021.
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relagdo a casa e suas coisas. Nele, Wagner Moreira e Helena Fernandino® atravessam
ambientes de uma casa, dan¢ando com as caracteristicas fisicas da arquitetura, dos moveis e

objetos, langando méo também de seus usos cotidianos como parte da coreografia.

Esse video me traz a sensacdo da casa e objetos como parceiros de danca, porque o
corpo ndo se move apesar deles, mas a partir e com eles. O que, ao meu ver, ja ¢ uma forma de
reinventar um espaco e as relacfes possiveis entre as paredes e 0s corpos que as ocupam.
“Invitation to dance” se tornou uma das minhas referéncias principais. Compartilhei-o com o
grupo da oficina na semana seguinte e ele acabou tornando-se também uma das referéncias mais

marcantes para alguns participantes.

Se estamos confinados em casa por motivos maiores, porque ndo nos perguntar: o que
mais pode (ser) a casa? Por que ndo tecer novas relagdes com as coisas mais banais da rotina
através da arte? Afinal, “ [...] arte é infincia. Arte significa ndo saber que 0 mundo ja existe, e
fazer um. N&o destruir nada que se encontra, mas simplesmente ndo achar nada pronto. Nada
mais que possibilidades. Nada mais que desejos.” (RILKE, 2007, p. 192)

Farei um salto para a discussdo final da 5% aula, voltando, em seguida, para a sua
descricdo. Sobre o encontro, Julio comentou que havia sentido uma provocacao da criatividade,
tanto na criacdo quanto na observacao, em especial por conta do modo que foram explorados
os espacos. Ao que Flavia acrescentou: “Isso da criatividade ¢ muito real, porque ela vai
reverberando durante o dia-a-dia, principalmente porque a gente esta em casa e Vocé traz muitas

coisas do cotidiano. E ai o cotidiano ¢ o cotidiano, esta todo dia.”.

No mundo em pandemia, as salas virtuais, as redes sociais e os aplicativos de mensagens
sdo também espacos de convivéncia marcantes, abrigando do trabalho ao lazer. Estava embutida
na ideia de reinvencdo a relacdo dos participantes também com a existéncia digital e seus meios.
Na continuag&o da discusséo final em aula, Sara acrescentou:

[...] porque a gente estd ndo s6 no cotidiano magante de casa, mas num
cotidiano na frente do computador e do celular. E eu nunca pensei em

contracenar com meu celular, sabe? (risos) Tipo, ele se tornou um outro ente,
porque a gente lidou com ele, numa relacdo teatral, mesmo, e de danca.

62 A performance de Fernandino no video #stayathomeandbecreative também foi uma referéncia, que encontrei
seguindo 0 rastro virtual de “Invitation to Dance”. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=RFXPuaO5BZ0. Acesso em julho de 2021.

47


https://www.youtube.com/watch?v=RFXPuaO5BZ0

Os celulares e computadores fazem parte da dancga entre corpo e camera, de modo que
também podem ganhar novas camadas de sentidos a partir da investigacao solicitada na oficina.

2.3 - Corpo diante da tela

Na continuacdo da 5 aula, depois da exploracéo fisica da relacdo com objetos, passei
um exercicio que propunha a composicio de “quadros-vivos”®, a partir de temas enunciados
por mim. Para isso, o grupo foi dividido em dois, de modo que sempre havia observadores.
Pensando em tudo que havia sido explorado até entdo, a ideia era materializar esse tema através
da propria imagem, podendo conter um movimento que se repetisse. Nas figuras abaixo
podemos ver as respostas dos educandos para 0s temas “isolamento”, “desejo” ¢ “medo de

2

mim”:

Figura 16: Imagens para o tema “isolamento”

Fonte: Acervo pessoal da pesquisadora (2021)

% Imagens para as quais os participantes deveriam pensar no posicionamento da cAmera, do corpo no espaco e na
execuc¢do de pequenos movimentos ciclicos.
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Figura 17: Imagens para o tema “desejo”

Fonte: Acervo pessoal da pesquisadora (2021)

Figura 18: Imagens para o tema “medo de mim”

Fonte: Acervo pessoal da pesquisadora (2021)

Finalizei o encontro propondo uma criag¢éo individual. Para tal, disponibilizei uma lista
de frases e versos curtos, dentre os quais cada um deveria escolher o seu e elaborar um “quadro-
vivo” — COmMO no exercicio anterior, mas agora com mais tempo de preparo. Para a partilha com
0 grupo, cada um deveria indicar sua frase pelo chat. Entdo, outro participante, sorteado por
mim, seria incumbido de trazer pela voz, sem ligar a cAmera, a manifestacdo sonora da frase,

simultanea a imagem em movimento de um parceiro.
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As figuras a seguir correspondem, respectivamente, aos versos: “— Em que espelho
ficou perdida a minha face?®*’ e “Tenho fome de tua boca, de tua voz, de teu pélo [...], busco

o som liquido de teus pés neste dia®®”.

Figura 19: “Em que espelho ficou perdida a minha face?” Figura 20: “Tenho fome de tua boca”

&

Fonte: Acervo pessoal da pesquisadora (2021) Fonte: Acervo pessoal da pesquisadora (2021)

Sobre a minha experiéncia — como proponente da oficina “Poesia do Movimento” e
integrante do Lapett durante a construcdo de uma versao online do espetaculo “1° de Abril” —,

quero trazer a tona algumas especificidades do trabalho virtual sincrono.

Pela minha vivéncia, ha duas tendéncias que tenho reparado: a priorizacdo dos membros
superiores em detrimento dos inferiores e certa recusa as torcdes e as movimentacGes
tridimensionais. As tor¢Oes de tronco, ou movimentos cruzados em geral, sdo mais dificeis de
serem compreendidos na bidimensionalidade da tela, o que pode levar a preferéncia pela
frontalidade e lateralidade, assim como ao excesso de trabalho com bragos e cabeca. Ndo é
surpresa, ja que essas caracteristicas condizem com o modo rotineiro de estarmos diante do
computador. Por isso, é preciso ter isso em mente se hd o objetivo de expansdo das

possibilidades criativas do movimento.

Uma das estratégias que contornou com bastante naturalidade essa tendéncia foi o
trabalho como o da aula que venho descrevendo neste capitulo: a combinacdo da mobilizacéo
da cdmera com a exploracdo do espaco e seus objetos. Com relagdo as aulas anteriores, nesta
houve um salto das variagOes de perspectiva das imagens e de ocupagdo do espaco. O que

expande, também, as possibilidades de criacdo e movimentacdo. Senti, também, que este

64 Retirado do poema “Retrato”, de Cecilia Meireles
65 Retirado do poema “Tenho fome da tua boca”, de Pablo Neruda.
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encontro fortaleceu o interesse pela “janela” do outro. Ter em énfase a fungdo de pensar em
como nos apresentamos ao olhar externo instiga a nossa curiosidade quando ocupamos a

posicao de observadores.

Presentes em videochamadas, aulas ou ensaios, somos um corpo diante da camera, sem
necessariamente sermos técnicos do aparelho. Camera e tela se tornam uma extenséo do corpo.
No Lapett, falamos muitas vezes sobre o desafio que é a coreografia dos botdes que cabe a cada
intérprete: ligar a camera, desligar o microfone, mover o computador, transmitir um video, etc.
Nesta circunstancia, ndo havera alguém para manusear a cAmera na casa de cada envolvido; é
trabalho do intérprete, que se move com relacdo ao seu celular ou computador e, por isso,
precisa buscar se familiarizar com os limites que a imagem digital lhe dispde, para criar junto

com eles.

Também ndo adianta pensar s6 em como nosso corpo esta e o que ele faz porque, na
tela, viramos parte de uma imagem, com outras coisas ao nosso redor. Evidentemente, ndo é o
mesmo que estar em qualquer espaco fisico com outras pessoas. Na tela, cada um tem a sua
propria “constelagdo” espacial. Sempre que vamos comegar 0 ensaio do Lapett, preciso colocar
meu computador no lugar certo, tirar algumas coisas que ficam penduradas na parede e arrastar

moveis. E até chegar a configuracdo espacial que uso atualmente na peca, passei por outras.

As plataformas de videochamadas tornaram-se espaco diario de convivéncia durante os
meses de quarentena. NOs nos tornamos um “corpo-casa-tela”, que tem seu centro aglutinador
e de irradiacdo de vida no corpo, mas que s6 pode marcar presenca se estiver acompanhado da
respectiva estrutura tecnoldgica — sintetizado em tela — e de um ambiente que aparece ao
fundo — sintetizado em casa. E tudo isso que é compartilhado, portanto, tudo isso pode ser
material para jogo.
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CAPITULO 3 - TECER SENTIDOS: ENTRE O FAZER E O VER

Uma das coisas que mais me encantou nas obras de Pina Bausch foi o0 modo como os
significados séo construidos em cena. Este foi um dos temas que me mobilizou ao propor a
oficina “Poesia do movimento”. J& ha algum tempo que passei a ver cenas de pecas como as do
Tanztheater Wuppertal me perguntando: de que € feito isso que gera essa sensacdo? Sensacao
de que os corpos nos dizem tanto sem precisar de palavras e de que ha certa narrativa dos
acontecimentos que € inseparavel das emoc6es que o0s atravessam. O que me interessava nao
era achar respostas certas, mas investigar possiveis caminhos criativos, experimenté-los e

coloca-los sob o jogo de um olhar espectador.

A oficina foi uma espécie de laboratdrio artistico-pedagogico sobre a producdo e
interpretacdo dos sentidos através do movimento dos corpos. No entanto, corpos em cena nao
estdo sozinhos. Ha& o proprio espaco e, além dele, ha figurinos, cenario, sons e musica que
contribuem com a mobilizagéo de significados em torno dos corpos dangantes. Em Bausch,
esses recursos sdo também fundamentais para a dramaturgia das pecas. Assim, busquei sempre
que possivel chamar atencdo dos participantes da oficina a todos os elementos geradores de

sentido, ndo apenas N0SSOS Movimentos.

Encontro-me ainda nos primeiros passos sobre o tema. Para este trabalho, trago a seguir
algumas referéncias tedricas que alimentam o raciocinio que venho construindo. Em
complemento, recorto exemplos da oficina, tanto do “ver” quanto do “fazer”, sendo a relagao

entre esses dois imprescindivel para a reflexdo que comeco a tatear neste capitulo.
3.1 - Imagem-enigma e danca teatral

Rafael Sertori (2020) discute a producdo de imagens-enigmas na danca e a decorrente
reflexdo estética possivel tendo como objeto de analise a Danga Moderna alema, em especial,
o Tanztheater de Pina Bausch. Para isso langa mao, principalmente, do texto “Imagem e

Enigma”, de Ricardo Fabbrini (2016).

Fabbrini evoca a reflexdo estética de Jean Baudrillard para examinar o conflito da
imagem na “sociedade da hipervisibilidade”, tendo como cerne do problema o “processo de
neutralizacdo da arte (entendida como imagem-enigma) decorrente da multiplicacdo
‘metastdsica’ ou ‘viral’ dos simulacros” (FABBRINI, 2016, p. 247). Estes
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[...] sdo as imagens hegemdnicas na sociedade da hipervisibilidade, como as
que circulam na “tela total”: computador, video, televisdo ou celular. Sao
“imagens obscenas”, segundo Baudrillard, no sentido de que elas nada
escondem, ou tudo d&o a ver, e ndo “imagens sedutoras”, porque nessas algo
ainda restaria fora de cena, ou mesmo em oposi¢do a cena. (FABBRINI, 2016,
p. 245)

O esvaziamento, entretanto, caracteristico dessas “imagens planas (ainda que HD ou
3D); chapadas; lisas; superficiais; [...] sem enigma, sem mistério; sem face oculta”, ocorre, ndo
por uma falta, mas “porque, entre outros motivos, a ‘inflagdo ou excesso de signos’ teria

produzido, em aparente paradoxo, uma ‘deflagdo de sentido’.” (FABBRINI, 2016, p. 245).

Comecando a introduzir o conceito de “imagem-enigma” para a danga, Sertori (2020)

afirma que, dentre as artes cénicas,

[...] a linguagem da danga é uma das que mais efetivamente opera a forga néo
comunicativa das artes [...] Ou seja, enquanto arte da presenga, a danga
“reagiria, assim, ao baralhamento, sendo indistincdo, entre arte e
comunicacao”, provocando zonas de indiscernibilidade na fruicdo a partir da
experiéncia estética com essa linguagem, de onde “resultaria a distancia, o
mistério, o enigma” das imagens produzidas pela danga. (SERTORI, 2020, p.
149)

A Danga Moderna alema, como movimento que se contrapds a “mimetiza¢ao de temas
sentimentais e fabulas até entdo representadas pelo balé classico” (SERTORI, 2020, p. 151),

resgatou a forca expressiva da danca:

[...] Ela estruturou-se contra uma certa configuracéo reificante e uniformizante
da vida social, do corpo e dos processos de subjetivacdo, produzindo, dessa
maneira, a consciéncia de um tempo em ruptura, evidenciando “a emergéncia
de processos de desconstituicdo semantica capazes de nos implicar na abertura
de transformacdes estruturais da sensibilidade”. Tal aspecto relaciona-se
diretamente com a producdo de imagens na dan¢a, as quais podem deter
“algum enigma, que indicie algum segredo, mistério ou recuo”, langando-nos
em zonas de indeterminacgdo, de desconforto, de angustia e revolta frente ao
inominavel, ao irredutivel, ao ndo-sentido. (SERTORI, 2020, p. 151)

Especificamente, ainda, sobre a poética de Pina Bausch, Sertori escreve:

[...] é possivel notarmos um entrelagamento entre real e imaginério, publico e
privado, biografico e ficcional. A acdo dramatica da lugar a situacGes
dindmicas sem seguir uma linha narrativa continua; a percepcdo dos
espetaculos se constitui enquanto perspectivas multiplas e simultaneas, de
modo que a fragmentacao presente nas obras nos faz entrever o proprio caos.
(SERTORI, 2020, p. 157-158)

O autor finaliza seu artigo afirmando que, para entrever as imagens-enigmas na danca,

€ necessario encarar essa experiéncia estética da maneira que sugere a “psicanalise implicada’:
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Nessa concepcao, os sentidos ndo buscam nos objetos da cultura os dados da
realidade existente: deixa-se livre 0 imaginario para que possam surgir
inimeras associagdes, para que 0s objetos possam expressar sua ‘“‘vida
interior”. Ou seja, nessa experiéncia da percepcdo, devemos buscar nossa
“extraordinaria faculdade de fundir-se nas coisas. (SERTORI, 2020, p. 161)

A “valorizacdo do aspecto expressivo do corpo em oposicdo a significacdo, a

mimetizag¢do e a representacdo; [...]” (SERTORI, 2020, p. 152, grifo meu) é ressaltada como
caracteristica da Danca Moderna alema. Na linguagem poética de Bausch, Sertori identifica
“um corpo que buscava expressar aquilo que ndo € possivel nominar; aquilo que causa
inquietude, perplexidade, dor, revolta e interrogacdo; aquilo que ndo encontra uma gramatica
de facil acesso, significacdo e apreensdo” (SERTORI, 2020, p. 156, grifo meu). Chama minha
atencdo a oposicdo a significacdo. O reconhecimento do Tanztheater como produtor de
imagens-enigma foi uma grande contribuicéo para pensar o modo como percebo os sentidos em
obras de Bausch e como busquei trabalha-los em aula. Porém, nao poderia falar em oposicéao a
significacdo, ja que a possibilidade dos movimentos dancados terem significados foi aspecto
fundamental do meu encantamento com o Tanztheater. Aspecto que intuo ser parte das razdes
pelas quais concordo que o conceito de “imagem-enigma” possa Ser transposto para a danca

teatral.

Os espetaculos de danca que conheci na infancia/adolescéncia tinham sua dramaturgia
pautada principalmente em dialogos que entremeavam os nimeros de danca. Os movimentos
dancados, em si — fossem caracteristicos do balé classico, do jazz, sapateado ou outra
modalidade —, eram pouco ou nada relevantes para sua construgdo. Ja “Na danga classica, por
exemplo, a dramaturgia é quase acessoria, na medida em que elementos internos a danga, como
a virtuose ou o proprio sentido de elevar-se do chéo, sustentam-se por si mesmos, seja qual for
a historia principal.” (TAVARES, 2018, p. 526).

No teatro musical, por exemplo, a dangca também pode cair num papel semelhante. S&o
casos em que a alteragcdo dos movimentos dancados tem pouco efeito sobre a dramaturgia do
espetaculo, sustentada, especialmente, pelos outros elementos de cena — texto, mdsicas,
figurino, cenério. Enquanto “O sentido que Jooss®® da & danca como expressio significa uma
dramaturgia que se expressa através dos proprios movimentos, um transpor de uma histéria em
linguagem corporal.” (TAVARES, 2018, p. 526).

86 Kurt Jooss (1901-1979), bailarino, coreégrafo e pedagogo alemao tido como precursor do Tanztheater, foi aluno
de Rudolf Von Laban e mestre de Pina Bausch
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N&o que seja uma gramatica de facil apreensdo, mas, em pecas de Bausch, hd uma
possibilidade de interpretagdo em comum que me interessa. Uma das cenas que levei em aula
para assistirmos e discutirmos foi um trecho de Café Miiller®’, no qual havia a famosa cena em
que um abraco entre um homem e uma mulher é manipulado por outro homem. Antes de
mostrar o video, pedi aos educandos: “Vejam pensando em que momentos tém gestoS que VOCES

reconhecem e que momentos parecem mais ‘abstratos’.”

Depois, pedi que elaborassem perguntas para as quais a cena poderia ser uma resposta.
Vejamos a seguir: “quando que a gente aprende a fazer o que a gente faz e por que fazemos

iss0?”’%; “como sdo as relacdes humanas hoje em dia?%%; “como chegamos até aqui?”’?; «

por
que aprender é mais dificil do que ficar no modo automatico?”’* e “é possivel controlar o
outro?”’?. A discussdo se estendeu: “Nossa, legal essa pergunta do ‘controlar o outro’ porque
ainda tem essa questdo de género, que a gente olha e ndo deixa de ler, né? Que € um homem
moldando a postura da mulher com um outro homem”’3. Flavia, entdo, relacionou a cena a

experimentos de comportamento com ratos de laboratorio.

Algumas falas externaram parte do raciocinio por tras das interpretaces. Laura disse
que no inicio estava feliz, porque o casal parecia resistir, mas com o passar da cena, com a
aceleracdo e repeticao, foi ficando angustiada. Julio comentou “[...] como vai sendo progressivo
o barulho deles e como vai virando uma sonoplastia, a respiracdo e os grunhidos”. Apesar de
algumas variacOes, as interpretacdes remetem a um tema em comum: relacdes humanas e
aprendizados condicionantes. Ndo sdo apenas 0s movimentos que contribuem com essa leitura,

embora possamos entender que eles s&o os principais.

Os gestos conhecidos, codificados (como abracar, beijar, carregar uma mulher nos
bragos) — “gestos realistas” (MILITO; PEREIRA, 2017) — parecem contaminar, com seus
significados, 0s “gestos estilizados” (MILITO; PEREIRA, 2017). Estes, por sua vez, também

possuem seus proprios sentidos’*, de modo que contaminam aqueles com cargas especialmente

67 O video mostrado esta disponivel em: https://ubu.com/dance/bausch_muller.html. Acesso em 15 nov. 2021.

68 Resposta da participante Laura & minha provocagdo em relagdo ao video de Café Miiller.

69 Resposta do participante Julio a minha provocagdo em relagdo ao video de Café Mller.

70 Resposta do participante Bruno a minha provocagéo em relagéo ao video de Café Miiller.

1 Resposta da participante Renata a minha provocagédo em relagdo ao video de Café Miller.

72 Resposta da participante Flavia a minha provocagdo em relagdo ao video de Café Miiller.

3 Comentario realizado por Julio a partir das respostas dadas a provocagdo em relagdo ao video de Café Mdiller.

™ “Qualquer coisa de muito especial acontece na danga: o facto paradoxal daquele que olha compreender

imediatamente “o sentido” do movimento dangado. Tratar-se-& de uma significacdo precisa? Suponhamos que néo,

suponhamos pelo contrario que os gestos que vé sdo “abstractos”, quer dizer desprovidos de sentido definido,
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da ordem dos sentimentos e sensac¢des. Tudo vira um mesmo texto, sem que necessariamente
vejamos separacdo entre os tipos de gestos. HaA um enredo que pode ser compartilhado e
discutido entre espectadores, uma mobilizacdo de um tema comum, que ultrapassa a
interpretacdo exclusivamente subjetiva. A costura e sobreposicdo entre os tipos de gestos me
parece um caminho para tecer malhas de sentidos que operem na qualidade de enigma, sendo a
parte mais “abstrata” analoga a “face oculta” (FABBRINI, 2016).

A graca dos enigmas € que eles pressupdem alguma interpretacdo. Se carecem da
qualidade de enigma quando a resposta é ébvia demais, também podem perder em estimulo se
parecerem signos reunidos aleatoriamente, sem jogo algum, sem intencdo alguma. Eles
pressupdem acao de seu interlocutor porque foram feitos para tal e o interlocutor sabe disso.
Ou seja, ha a acdo do artista na criacdo de uma arte como enigma, porém, independente dela, é
preciso que haja uma disposi¢do ao enigma por parte de quem observa. Um dos exemplos que
Fabbrini cita em seu texto € o seguinte:

Em uma fotografia de um quarto vazio, em desordem, de Nan Goldin, no
exemplo de Baudrillard, “a poltrona é pensativa”, porque nela se apresenta o
desaparecimento, “a forma virtual da pessoa que ndo esta presente, que nao

esta mais presente, mas cuja forma ai ainda esta como uma espécie de sorriso”,
indiciado nos vincos do tecido da poltrona. (FABBRINI, 2016, p. 249)

E possivel, no entanto, estar impassivel diante dessa imagem, porque, justamente, néo é
trivial o estado em que se esta apto a fruir percebendo detalhes e escavando nuances. Para isso,
Fabbrini ressalta a necessidade de desenvolver a percepcdo, fazendo a seguinte ressalva:

Essa busca de nuances na imagem, que aqui se propfe como forma de
resisténcia a sociedade da simulagdo, ndo significa a reivindicacdo de
sofisticagdo intelectual, no sentido de uma estilizagdo do pensamento ou de
um refinamento dandy da sensibilidade, mas apenas de uma tentativa de se

evitar que o olhar fique refém da fascinacéo fatal da ciranda aleatéria de signos
da realidade virtual. (FABBRINI, 2016, p. 253)

Entdo, como sensibilizar esse olhar? Na minha pratica, solicitei aos participantes da
oficina que identificassem os referenciais, procurassem os significados, ndo como
condicionantes totais da leitura de cena, mas como componentes. Se 0 que significava era
importante, igualmente era o que se mantinha oculto, “abstrato” ou desconhecido. O objetivo
implicito era frisar o “vai e vem” entre modos distintos de falar com o movimento, de maneira

semelhante a qual se constitui a “zona de indiscernibilidade” da imagem:

traduzivel na linguagem articulada: nem por isso sdo menos percebidos como se possuissem um sentido.” (GIL,
2001 p. 104).
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N&o se pode afirmar, portanto, que face as imagens de Bavcar, Mariani,
Goldin e do préprio Baudrillard, o observador descarte plenamente toda a
referéncia que se configura como objeto de conhecimento — seja poltrona em
quarto desolador de hotel; seja casa caiada concreta em vilarejo sertanejo —
mas que nessas imagens a dimensdo referencial é desestabilizada, instaurando
uma tensdo entre modos distintos de figuracdo como o representativo e 0
indicial. Ou seja: a imagem pensativa desencadeia uma paixdo escopica,
enquanto “loucura do olhar”, na expressdao de Barthes: uma circularidade, ou
um vai e vem que ndo cessa, entre distintos modos de enunciacdo, entre o
saber de um objeto representado e o ndo-saber da intrativel realidade, que
forca o pensamento. E dessa “zona de indiscernibilidade”, que ¢ o proprio
imponderavel que resultaria “a distdncia, o mistério, o enigma” dessas
imagens. (FABBRINI, 2016, p. 239)

Parece-me que incentivar a busca de significados, no meu caso, nao pesou a balanca
excessivamente para um dos lados. Atribuo isso ao poder ndo comunicativo da danga, do qual
Sertori fala. Para os participantes da oficina, pensar que movimentos de danca poderiam
também conter sentidos, exprimir discursos ou contar histérias foi novidade, mais do que sua
insubordinacdo aos significados — que é, também, uma linda caracteristica da danca, mas

enquanto uma escolha, ndo uma norma.

Acredito que a fruicdo de artes da cena se d& no transito constante entre sensivel e
inteligivel, imaginacdo e raciocinio, sentimento e cognicdo, subjetividade e objetividade.

Entendo-a como uma ac¢édo simultanea do sentir e pensar e acdo passivel de desenvolvimento.
3.2 - Ver: o papel dos observadores

As “trés esséncias dos jogos teatrais” de Viola Spolin (2008) sdo: foco, instrucdo e
avaliacdo. O foco diz respeito aos problemas especificos sobre 0s quais 0s jogadores devem se
debrucar durante o jogo. As instrucdes sdo as palavras ou frases enunciadas no decorrer do jogo
com objetivo de ajudar os jogadores a se aterem ao foco. A avaliagcdo é quando a platéia de
jogadores manifesta suas observagdes a partir do foco do exercicio proposto, que deve ser

rememorado e enfatizado pelo coordenador.

E muito importante, nos jogos teatrais e em outras praticas pedagogicas do teatro, que
sempre haja um grupo em cena e outro assistindo (ambas posi¢des ativas), e que essas func¢oes
sejam alternadas entre os jogadores. Na danca, entretanto, essa ndo é uma pratica comum, de
modo que n&o encontrei bibliografia acerca deste aspecto, algo que estava nos meus planos.
Inspirei-me, entdo, tanto em referéncias mais particulares do teatro quanto, mais uma vez, na

Profé Sayonara.
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Em suas aulas, Pereira eventualmente divide a turma em grupos ou duplas, de modo que
haja ambos os papeis: o do fazer corporal e o de observar. Neste caso, geralmente quem esta
“em cena” executa uma sequéncia passada pela professora, enquanto os observadores devem
estar de olho em principios da movimentacéo trabalhados em aula — por exemplo, o redondo,
a extensdao de um movimento, sua distribuicdo no tempo, a forma e posic¢éo dos bracos, dentre
outros aspectos muitas vezes particulares de cada sequéncia. Nao é um foco, contudo, a

apreciacdo de possiveis significados, neste caso.

Somarei ao debate um episddio da disciplina “Danca, gestualidades e espagos
cotidianos” ", oferecida no segundo semestre de 2021 no Departamento de Artes Cénicas da
USP (CAC-USP), que foi ministrada por Robson Lourenco’. Em uma aula, apds a elaboracio
individual de partitura corporal, criada em cima de uma estrutura delimitada, ele propds um
“Jogo do diretor”. Separou-nos em duplas (virtualmente) e destinou um tempo para que cada
um visse a sequéncia do seu parceiro, comentasse e sugerisse modificacfes, se quisesse.
Quando retornamos ao grupo grande, Lourengo pontuou alguns casos especificos em que as
sugestoes dos “diretores” resultaram numa alteragdo de sentido, por exemplo, com a simples
mudanca de direcdo da inclinagdo da cabeca. Como professor, ele tem o costume de ressaltar o
corpo como significante, chamando aten¢édo de seus alunos aos sentidos que o movimento pode

evocar.

A nocdo de que observar é um papel importante acompanhou a oficina “Poesia do
movimento” desde seu principio. Para instaurar essa ideia, uma das estratégias foi estabelecer
o costume de nos referirmos as producdes de aula como “cenas”, ndo apenas “sequéncias’” ou
“coreografias”, ja que “cena” pressupde a posicdo do espectador mais do que as outras duas
palavras. Havia outros dois motivos para essa escolha. Primeiro: gerar atrito com o costume
do grupo de referir-se ao tema da oficina como "dang¢a" (ja que “cena” ¢ um termo mais comum
de préticas teatrais). Previ que isso pudesse acontecer porque nosso material principal era
movimento. Todavia, era importante manter em mente “danga teatral”, porque muito do que
fizemos caberia mais em teatro do que em danca, e vice versa, se ndo estivéssemos lidando com

uma terceira coisa, que pressupde principios de ambos.

> Apesar de ter comegado ap6s o fim da minha oficina, (de modo que ndo foi uma referéncia para a sua
estruturacdo), trago-a a tona porque considero um exemplo valioso para o que estou discutindo.
76 Robson Lourenco é Doutor em Artes da Cena pela Universidade Estadual de Campinas e docente do Curso de
Danca e Teatro da Universidade Anhembi-Morumbi. Tem um pés-doutorado em curso na Universidade de S&o
Paulo, através da qual ministrou a referida disciplina como professor colaborador.
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O terceiro motivo, que conversa com os anteriores, ¢ que “cena” funcionava melhor para
introduzir a ideia de que a movimentacdo era parte de um sistema, mesmo que ela fosse
protagonista e levasse a maior parte do tempo de criacdo. A escolha da posicdo da camera, a
relacdo com espaco, com a luz, etc. — como ja dito —, também produzem sentido.
Gradativamente foi incentivado que esses aspectos fossem considerados nos exercicios

criativos de aula.

Nesta pesquisa, devido a inevitabilidade do contexto online, a no¢do de imagem é mais
familiar do que em préticas presenciais. Ndo a toa, os proprios participantes reconheceram
vestigios de fotografia e audiovisual no trabalho que fizemos. Afinal, estdvamos lidando com a
imagem da camera. Ressalto, porém, que ndo tenho experiéncia em nenhuma dessas areas. Tudo
foi pensado do ponto de vista de uma estudante de artes cénicas, com experiéncia na pratica

presencial.

Na avaliacdo de Spolin, 0 papel do professor é fundamental: “Questdes para avaliagdes
objetivas aparecem em cada ficha, centradas no problema (FOCO) e ndo no julgamento do
jogador. Para os jogadores na plateia: O que vocés estdo vendo? O que os jogadores
comunicaram? Vocés estao inferindo? Adivinhando?” (SPOLIN, 2008, p. 33). A analogia que
faco com jogos teatrais, evidentemente, encontra pontos inconciliaveis. Os exercicios criativos
das minhas aulas funcionavam mais como estruturas e orientacdes para criagdo de uma partitura
corporal, a partir da qual, inclusive, era esperado, em certa medida, que a plateia “inferisse”.
No entanto, esta e outras referéncias da pedagogia teatral foram importantes para uma
preocupacéo sobre a qual me debrucei: como enunciar o papel do observador aqui? Em geral,
fiz perguntas como “o que vocé 1€ dessa cena? Que sentidos vocé extrai dela? O que ela parece

te comunicar?”.

N&o acho que foram as melhores perguntas, mesmo assim, chegando aos altimos
encontros, percebi que havia um salto, ndo s6 nas criagdes, mas nos comentarios. O trabalho
com a camera era avaliado com relagdo as sensacgdes que ele transmitia; 0s movimentos mais
sutis eram percebidos e comentados (a respiragdo, a porta na extremidade da imagem, a
iluminacdo, a prosédia do movimento); qualidades de exercicios de aula eram notadas (por
exemplo, um “derretimento”, caracteristico de uma sequéncia de Pereira); e eram tracadas
relagbes com outras obras que foram assistidas em aula (como o trecho de Cafe Muller). Os

olhares, mais atentos aos detalhes, pareciam ter mais o que dizer.
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O modo como a sensibilizacdo dos observadores ocorreu poderia ter sido melhor, a meu
ver. Entretanto, ndo me surpreende que tenha se dado dessa maneira: ndo atraves de perguntas
precisas, mas de uma construcdo continua entre as referéncias apresentadas, as discussdes em
torno delas, meus apontamentos sobre as cenas, o repertorio de movimentos que foi criado

através das sequéncias e as discussdes sobre as cria¢des de aula.

Quando penso na experiéncia com Sayonara, em termos de criacdo, ndo ha perguntas
precisas que orientam nossos objetivos. Ha a experiéncia de fazer suas aulas, vé-la criando, ser
intérprete de suas coreografias, ouvir seus comentarios sobre nossas criagdes, perceber o que a
interessa como observadora e conhecer suas referéncias. Nem sempre Pereira orienta o caminho
para “melhorar” uma criacdo coreografica nossa, embora aponte que algo possa ser melhorado.
Ela nos fala sobre o papel da intuicdo no seu processo pedagdgico e criativo. Com certeza, ha
muito de Say0, ndo apenas no meu corpo, mas no meu olhar, embora seja dificil dizer com
precisdo o qué. E um conhecimento sentido, talvez transmitido conforme ela escreve:

Para o profissional de danca, grande parte do conhecimento que ele ira
adquirir ao longo de toda a sua vida é passado corpo a corpo e depois é
experimentado “na pele”, quase como um patrimoénio cultural-imaterial que
comporta valores das tradi¢@es e costumes herdados de diferentes culturas, do
passado, reapropriando-o0s no presente. Herancas estas que muitas vezes ndo

sdo tocadas, mas sentidas com o coracdo e se encontram no imaginario das
pessoas. (PEREIRA, 2018, p. 448)

Penso que, de maneira semelhante, alguma coisa da minha experiéncia afetou aqueles
que passaram 0s trés meses de oficina comigo, de modo que se concretizou um conhecimento
que, ndo raro, foi descrito nas entrevistas como facil de sentir ou perceber, embora dificil de

explicar.
3.2.1 - Nos ultimos trés encontros

A provocagdo para “ler cenas” desde o inicio da oficina foi construindo uma
predisposicdo do olhar dos participantes, instigando-os a curiosidade e ao maravilhamento, sem
medo de se encantar com as coisas mais simples e banais. Um enigma nada nos diz se ndo
acreditarmos que ele exista. Dispor-se ao enigma € nao restringir-se a casca e sim arregacar as
mangas para descascar. E crer que, de alguma maneira, o que temos diante de nds extrapola a

si mesmo.

Os ultimos 3 encontros foram destinados a uma criagdo continua. Os disparadores dessa

criagdo foram os exercicios de duas aulas anteriores (que estavam disponiveis em video) e 0s
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protocolos. No primeiro desses encontros, cada um deveria escolher um dos materiais
selecionados e trazer para o corpo uma das sequéncias — sua ou de outro educando —, com
liberdade para transforma-la nesse processo. Abaixo, apresentarei imagens de algumas dessas

criagdes, seguidas de comentarios feitos pelos observadores nas aulas, como a seguinte:

Figura 21: “O nome podia ser ‘1* dose’”: cena em aula’’

Fonte: Acervo pessoal da pesquisadora (2021)

Marta: “Achei muito massa a releitura que vocé fez [da sequéncia original] e essa
brincadeira dos tempos também. Além disso, gosto quando vocé brinca com o espa¢o, com 0
recorte do corpo.”

Sara: “[...] essa coisa de ir mudando a velocidade foi criando outra intencdo, entdo, tipo,
tem um discurso. Quando comegou achei que era “nossa, estou indo para um date, sou sexy e
ai, de repente comecou a virar “mano, caos!”

Bruno: “Entéo, eu achei bem sensual no comeco, mas isso depois virou, tipo... Virou
um negacio de preocupacgdo em se higienizar, em lavar a mdo ou tomar banho e isso me lembrou
pandemia. Porque quando vocé aumentou a velocidade ficou parecendo muito a gente tendo
que passar alcool em gel toda hora ou tendo que lavar a méo toda hora ou, sei la, estar sempre
se preocupando em se livrar de bactérias (risos), fazendo coisas do tipo. Entdo foi uma escalada
de sensualidade até uma crise pandémica.”

Sara: “O nome podia ser “1* dose”, tipo, “tomei, estou feliz, mas como ainda ndo estou
completamente ‘suave’, ainda tenho que me preocupar”.

Nesta cena, a autora comecava de frente para a camera, trazendo lentamente um dedo

até a alca do seu macacdo, afastando-a do corpo e trazendo-a de volta em seguida, como se

" Esta imagem é uma montagem de 4 momentos diferentes do video.
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fosse um eléstico. Isso era bem lento e era quebrado por uma movimentacdo mais rapida em
que sua cabeca virava de lado e uma das méos fazia uma trajetéria em diagonal, da altura da
nuca para cima, sem chegar a tocar os cabelos. Ela repetia isso algumas vezes para ambos 0s
lados; levantava-se, de modo que ndo viamos mais sua cabeca, e caminhava em circulos,
atritando as maos. Isso tudo se repetia 3 vezes, aumentando gradativamente a velocidade e

inserindo pausas.

Os comentarios dos observadores revelam elementos em comum que todos
apreenderam: a aceleracdo e uma consequente mudanca de sentido, da sensualidade do
“arrumar-se” a preocupacdo caotica. Nada da cena fazia referéncia a vacinagdo. Seus
movimentos eram menos especificos do que isso. No maximo, sugeriam a¢des que rapidamente
foram relacionadas com o contexto do momento, pandémico. Verbalizando suas impressdes, 0s
participantes vao acumulando os comentarios, complementando-os, até chegar a uma hipotese

tematica sobre a qual essa cena poderia discutir: “1* dose da vacina”.

Trés perguntas — inspiradas em Ryngaert (2009, p. 217) — serviram como base para
0S comentarios sobre as cenas: “Do que vocé gosta? O que fica incerto para vocé? O que pode
ser potencializado?”. Orientei que cada um anotasse 0s comentarios sobre seu trabalho. Dali
em diante, eles seriam as balizas para a continuacdo, a partir dos quais poderiam orientar seu

préximo ensaio durante as trés semanas de criacao.

Lidar com a interpretacdo na linguagem que trabalhamos é bastante pantanoso. Como
ha grande abertura para a subjetividade do espectador e do autor, pode ser dificil criar o habito
de questionar ou sugerir qualquer coisa, sob a justificativa de que ¢ um trabalho “subjetivo” de
alguém se expressando. Ou mesmo por aquela sensagdo de “quem sou eu para falar?”, o que
apareceu na oficina. Este ¢ um ponto melhor resolvido nos jogos teatrais por terem um “foco”

objetivo e coletivo.

No nosso caso, especialmente, a observacdo das cenas precisava se guiar por um
caminho bastante intuitivo. E preciso ndo ter medo disso — de no ter certeza, apenas uma
sensacdo. Afinal, as interpretacbes também podiam variar demais, 0o que & absolutamente
esperado. Os observadores precisavam ter a coragem de confiar em suas sensagdes; assim como
caberia, depois, aos autores das cenas, deixar sua intui¢do agir no trabalho de reelaboracéo. Os
comentarios sobre as cenas eram pessoais, mas também falavam de elementos concretos que

geravam as interpretacdes: uma alternancia de velocidade, o enquadramento da imagem,
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determinado movimento ou objeto, etc. Essa unido entre ambos os aspectos — subjetivos e
objetivos — era o objetivo primordial das avaliagdes de cena na oficina “Poesia do

movimento”.

No 11° encontro — 0 2° dessa sequéncia final de trés semanas —, uma das participantes
lancou méo da simultaneidade de duas cameras, posicionadas em angulos diferentes. Em apenas
uma delas aparecia o chdo, onde havia um incenso aceso a frente e um tapete, no qual ela se

ajoelhava e depois, dobrava metodicamente:

Figura 22: Duas perspectivas: cena em aula

Fonte: Acervo pessoal da pesquisadora (2021)

Sobre essa cena, 0s participantes espectadores comentaram:

Marta: “Sobre essa coisa do posicionamento das cameras [talvez ndo ser o ideal], eu
também pensei um pouguinho no inicio, mas ai, depois, quando ela foi para esse momento do
tapete, eu achei muito “foda”! Porque ai o que aconteceu foi que na outra camera ela virou a
“fumaca”. Nossa, para mim aquilo foi... Porque num primeiro momento tem ela sendo
“fumaca” [referéncia a movimentos da sequéncia], e ai, depois, num segundo, [...] ela esta
pequenininha ali, e no primeiro plano € a fumaca do incenso. Nossa quando eu vi aquilo fez
‘pfff” [faz um gesto de explosdo] na minha cabeca, foi lindo!”

Flavia: “Depois disso fez “pfff” na minha cabega (risos)! Eu ndo tinha pensado nisso.
[...] Mas, assim, eu gostei muito! Um elemento que eu gostei é que numa camera ndo dava para
Ver 0 incenso e na outra dava. E isso me fez pensar muito sobre [...] as nossas visdes de mundo.
Porque em uma a gente ndo vé o que ¢é aquela fumaca, e na debaixo a gente vé, sabe? A gente
tem essa — ai, eu amei isSo — essa coisa oculta, sabe? E ai quando vocé abaixa para o tapete,
na outra camera a gente ndo sabe o que vocé esta fazendo, a gente sé vé que vocé abaixou.”

Bruno: “Eu gostei porque me lembrou muito os angulos [do protocolo] da Sara, porque
focou o pé. E isso... O pé por si soO ja parecia poesia...”.

Vejamos outra cena e seus respectivos comentarios:
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Figura 23: Luz a pino: cena em aula’

11 |

Fonte: Acervo pessoal da pesquisadora (2021)

Julio: “Vocé estava bem embaixo da luz? [...] porque quando vocé levantava a cabega e
ela estava bem iluminada parecia que a luz fazia parte da coreografia. N&o sei se era um sol, se
era uma divindade, o que era... Para mim parecia que vocé estava muito centralizada embaixo
da luz [...]. Nao sei qual era o motivo subjetivo do seu derretimento [referéncia a um dos
movimentos], mas parecia que tinha relagdo com esse sol, ou essa lua”.

Bruno: “Para mim lembrou muito uma vela, uma parafina, porque essa imagem que o
Julio fez, do topo acendendo com a luz do ambiente e o corpo derretendo, como se fosse uma
parafina... Eu gostei muito disso”.

Os comentarios mesclam diferentes elementos: a qualidade de algum movimento (como
“fumaca” ou “derretimento”), o sentido que um objeto exala, as velocidades e ritmos, a relagao
entre o que se V€ e ndo se v&. Tudo isso € reunido no trabalho dos espectadores como signos da

cena. Um ultimo exemplo deste mesmo exercicio:

Figura 24: Os amantes: cena em aula’

Fonte: Acervo pessoal da pesquisadora (2021)

Bruno: “Me lembrou muito “Os Amantes” do René Magritte. Mas para mim nao foi um
beijo, foi um amasso, e muito intenso. Mas depois eu ndo sabia se esse relacionamento era
toxico ou ndo, porque vieram as “facadas” [referéncia a um dos movimentos da sequéncia]. E

78 Esta imagem é uma montagem de 2 momentos diferentes do video.
7 Esta imagem é uma montagem de 2 momentos diferentes do video.
64



parecia que isso fazia mal para vocé, ndo sei, mas depois eu vi que talvez ndo fazia, porque
vocé veio correndo, feliz, deslizando.”

No comentario acima lemos a verbalizacdo das impressdes de Bruno. Imaginemos que
algo parecido (ndo idéntico, ja que ha a interferéncia da prépria verbaliza¢ao e do tempo entre
a apreciacdo da cena e a discusséo) ocorra em questdo de segundos, enquanto nos deparamos
com uma cena ou imagem. Imaginemos que todos os elementos que ele levanta, em algum
momento estdo sobrepostos, sem muita nitidez, ao fim do um minuto de cena. Fazendo tal
exercicio, suponho que essa sobreposicdo — quando os sentidos apreendidos ainda tém os
contornos embacados — seja a origem da sensacgdo intensa e inexplicavel que experimentamos

como espectadores — quiga, da “zona de indiscernibilidade" (FABBRINI, 2016).

Esse olhar, que convida outras imagens para a apreciacao de uma, conclama memorias
e referéncias distintas para o que vé em sua frente e acolhe todas as sensa¢oes e acontecimentos
— inclusive as coincidéncias e o inesperado —, creio, € o olhar que inventa mundos. Com ele,
0 espectador frui como quem cria junto. A0 mesmo tempo que recepciona, mistura-se. N&o
tenta satisfazer um desejo “fast food” pelos significados, porque nao resolve em definitivo o
enigma. Sabe que nao esta extraindo uma suposta esséncia finita das cenas, mas sim, brincando
de tecer relagdes entre elas e seu mundo, interno e externo. Ao fazer isso coletivamente, depara-
se com diferentes perspectivas, lida com as convergéncias e divergéncias, percebe que € um

exercicio que nunca se encerra.
3.3 - Fazer: exercicios de criacdo

No decorrer da oficina, abordei de diferentes maneiras os exercicios de criacdo. A leitura
de sentidos nos movimentos foi incentivada desde o primeiro dia; j& a criagdo visando um tema
foi algo que demorei um pouco mais para introduzir. Das poucas vezes que o fiz, percebi que
0S processos criativos neste modo emperravam mais e tendiam a cair na figuracao literal de um

tema prévio.

O objetivo fincado na fisicalidade tende a maior variedade e precisdo de movimentacao
naturalmente. Em uma cena protagonizada pelos movimentos, té-los bem trabalhados é como
lidar com uma dramaturgia bem estruturada e organizada. Sua reorganizagdo, depois, para
atender a alguns objetivos especificos, torna-se mais facil:

[...] por exemplo, 0 que eu poderia fazer com um tapete de yoga? Nunca

imaginei. [...] E o mais legal dos objetos do cotidiano € vocé se relacionar com
eles sem pensar e, depois, vocé dar um significado. Depois, vocé
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interpretar. [...] eu ficava enrolando o tapete de yoga, jogava nas minhas
costas e ele se desenrolava. [...] E eu ndo estava dando nada para isso, no
maximo, tipo, “estou valsando com alguém”. Depois, eu fiquei pensando na
metafora de “cozinhar” alguém, sabe? Tipo, “temperar”, enrolar a pessoa. Ai,
depois, vocé joga as questdes nas suas costas e as carrega. Eu fiquei pensando
muito nisso, nos fardos das relagdes, [...]. Entdo, eu acho que o mais legal do
objeto cotidiano é vocé experimentar, quebrar o sentido dele e, depois, buscar
um sentido. Eu gosto muito desse caminho, descobri.

Compartilhei da descoberta de Julio no decorrer da oficina. Langar-nos a fisicalidade
antes mostrou-se 0 melhor caminho para mobilizar sentidos com 0 movimento. Num processo
criativo, pode-se procurar materialidades que se relacionem com um determinado tema, para,
assim, construir repertorio através de exploragoes fisicas; ou mesmo, selecionar a¢cdes concretas
que remetam ao tema e transformé-las — subtraindo partes, repetindo outras, acelerando e
desacelerando diferentes momentos, inserindo pausas, misturando com outras acdes, etc.
Organizar esse material e compartilha-lo com alguém, que empresta seu olhar e suas

impressdes, é fundamental para uma continuacao desse trabalho criativo.

Trarei dois exemplos nos quais a relacdo com materialidades foi o ponto de partida.
Neles, o foco dos educandos estava concentrado na relacdo fisica do corpo com um objeto ou
na transformacdo de uma acédo ja conhecida. Nesse caso, nao era um problema que o objeto
fosse subtraido depois, ou que a acdo fosse transformada até se tornar praticamente

imperceptivel. Vamos aos exemplos:
e 3°%encontro: objetos pra se arrumar

Comeco o exercicio de criacdo pedindo que cada um coloque no chat os objetos trazidos
e, em sequéncia, fixe sua prépria imagem para que se veja melhor. Com cada um se vendo neste
espelho digital da tela, comecgo a conducdo da exploracdo solicitando que apenas usem esses
objetos como o fazem em suas rotinas: “[...] Qual é o gesto que vocé faz, quais sdo os
movimentos que vocé faz para usar esses objetos? Qual é a qualidade dos movimentos? Quanta
forca vocé usa? Quanto tempo vocé usa? [...] Vai repetindo vérias vezes cada um dos gestos,

como se estivesse decorando esse movimento.”

Depois de algum tempo, oriento que escolham uma das a¢6es que estdo desempenhando,
isolem-na e busquem, a cada repeticdo, uma transformacéo desse gesto, visando uma ordenacéo

que possa ser repetida. “Vai escolhendo que movimentos vocé quer que fagam parte do seu

8 Entrevista concedida pelo educando Julio a mim via plataforma Google Meet no dia 18/09/2021. Essa
experimentacdo com o tapete que ele menciona se deu no 5° encontro. Ha4 uma imagem dela no segundo capitulo.
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gesto de passar o batom, por exemplo. [...], buscando com isso sintetiza-lo em uma pequena
sequéncia de movimentos.” Repito a mesma instru¢ao para os 2° ¢ 3° objetos e, depois, peco

que organizem os trés gestos numa ordem fixa.

Tendo, cada um, sua pequena sequéncia, dou algumas tarefas especificas. Peco que
facam-na o mais rapido possivel e 0 mais lento possivel; que isolem um pequeno pedaco da
sequéncia e repitam-no em looping; que facam com o corpo pesado, sentindo a tensdo dos
musculos para conseguir se mover; que facam cansados, com os bracos moles, como se ndo
pudessem parar em pé; que introduzam pausas no meio da movimentacdo; que facam a

sequéncia esnobes, com “nariz em pé” e, por ltimo, euféricos®?.

A cada nova instrucdo dou-lhes um tempo de exploracdo e troco a musica, buscando
relagdo com a qualidade almejada, por exemplo: “Ald! Carora! (Vals)®”, para o réapido;
“Passeando”®®, para o lento; “Xiquexique®, para a euforia. A maioria dos objetos vio sendo
subtraidos naturalmente no decorrer da experimentacdo. Alguns o fazem por conta propria,

outros, quando oriento que o fagcam caso o objeto atrapalhe a repeti¢do da acéo.

Passado esse momento mais exploratorio, retomo, verbalmente, todas as qualidades
experimentadas e oriento-0s a pensar como gostariam de inserir essas diferentes maneiras de
realizar os movimentos nas sequéncias, editando o material construido até entdo. Digo: “quando
VOCé quiser pode comecar a botar no corpo essa edi¢do que vocé fez na cabeca e ensaiar a verséo

final da sua sequéncia.”

Para o compartilhamento, sorteio 2 nomes por vez. Estes, abrem suas cameras e
comecam a fazer sua sequéncia pelo tempo de um minuto, que é contado por mim. Para quem
esta assistindo, peco que observem como espectadores de uma cena, perguntando-se 0 que as

cenas comunicam e anotando suas observagoes.

81 Estas instrucdes sdo exemplos de como as referéncias citadas no item 1.3 influenciaram a elaboragdo desses
exercicios. A aceleracgdo, repeticdo e transformacéo, por exemplo, sdo baseadas nas analises de Ciane Fernandes.
O “corpo pesado”, outro exemplo, exige uma tensdo que se assemelha aos fatores do movimento peso, quando
firme, e tempo, quando sustentado, da teoria de Laban.
8 BRAUNS, Ruda; SEXTETO SUCUPIRA. Cantores del Mundo. 2021. Spotify.
8 CAMELO, Marcelo. Zé Pereira. 2008. Spotify.
8 TOM ZE. WISNIK, José Miguel. Tratore. 1997. Spotify..
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Figura 25: Sequéncias da 3% aula |

Fonte: Acervo pessoal da pesquisadora (2021)

Figura 26: Sequéncias da 3% aula Il

Fonte: Acervo pessoal da pesquisadora (2021)

e 7°encontro: uma parede e uma cadeira

O segundo exemplo é do 7° dia da oficina. A ideia para este encontro parte,
especialmente, da exploracdo com objetos da 5% aula. Diante da aparente dificuldade de uma
educanda em explorar fisicamente sua cama, perguntei-me se o tamanho e estaticidade do
objeto seria o problema. Entdo, elaborei um encontro em que todos teriam como parceiros de
cena 0s mesmos objetos: uma cadeira, que tem mais mobilidade, e uma parede, sem mobilidade

alguma. Descrevo a seguir 0 exercicio.

Chamei a primeira etapa de “todos com a parede” — mas poderiam ser outros objetos
grandes imdveis como armarios, que as vezes cobrem as paredes. Comego pedindo que
posicionem as cAmeras de modo que aparegam junto a sua parede e, entdo, gastem uns segundos

olhando para ela, perguntando-se: “o que da para fazer com essa parceira de cena?”.
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Comecamos a exploragdo fisica, a principio, colocando 0s corpos em contato com a
parede. Durante a exploracédo, vou instruindo possibilidades para essa relagdo fisica: “apoie-se
nela”, “empurre-a, sentindo a forga que ela te devolve”, “aproveite-se dela para sentir 0 peso
do seu corpo”. Proponho, também, que os educandos experimentem transitar entre niveis alto
e baixo, enquanto mantém seus pesos verdadeiramente divididos com a parede. Digo, ainda: “a
gente costuma se apoiar através das médos, mas de que outras maneiras é possivel apoiar-se?
Com a cabeca, pescoco, pé, cotovelo, ombro, quadril, joelho,...? Divida mesmo o seu peso, de
modo que, se a parede ndo estivesse ai, vocé cairia. E mais: como ela pode te ajudar a fazer

algum movimento?”.

Antes de passar a proxima etapa, entdo, peco que cada um pense no que mais gostou da
propria experimentacao, registre para si e que vao se desprendendo da parede para trocar de
parceira de cena.

A segunda etapa chamava-se “todos com uma cadeira”. Novamente, comego pedindo
gue observem suas imagens na camera e as ajustem. Também comecamos observando a cadeira
e suas caracteristicas. Digo: “A cadeira, diferente da parede, que € uma estrutura mais maciga
e inteira, tem uma série de vaos e espacos entre seus membros. Comece usando 0 seu corpo
para preencher esses espacos vazios do corpo dela. Experimente e va registrando, sempre, 0
gue mais gostar. Para isso, vocé pode parar alguns segundos ou repetir algumas vezes o

movimento.”.

Nesta exploracdo também dou instrucdes mais precisas sobre possiveis trajetdrias fisicas
para auxilid-los: “Consegue apoiar seu peso nela? Esta ¢, geralmente, a funcdo de uma cadeira,
mas de que outra maneira é possivel dividir seu corpo com ela que ndo seja sentando? Tente
fazer isso com partes diferentes do corpo: cabecga, pé, cotovelo, ombro, costas, nuca...”. Em
seguida, proponho que busquem fazer o oposto, sustentar o peso da cadeira no proprio corpo

Ou em outros objetos, investigando diferentes composic¢oes nessa relacao.

Na terceira etapa, peco que aproximem suas cadeiras das paredes e ajustem suas
cameras. Em nenhum desses ajustes é necessario que 0 cOrpo inteiro apareca € isso € sempre
frisado. O intuito é pensar na escolha do angulo do qual se quer ser visto. O critério de escolha

¢ de cada um.

Dou algum tempo para que experimentem a transicdo de uma para a outra parceira-

objeto. Em seguida, eles devem sintetizar suas experimenta¢cdes numa curta sequéncia, com
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uma regra: € necessario passar pelo menos 2 vezes por cada parceira, alternando entre uma e
outra (por exemplo, cadeira-parede-cadeira-parede ou parede-cadeira-parede-cadeira). Pode
haver mais transi¢c@es, mas 0 minimo € 4. Ressalto que isso ¢ s6 uma estrutura: o “como” essas

passagens acontecerdo cabe a cada um a partir do material levantado nas exploracdes.

Por fim, disponho uns minutos finais para ensaiarem suas sequéncias, repetindo-as

algumas vezes. O compartilhamento € feito em duas duplas e um trio.

Figura 27: Cadeira, parede e um trio

Fonte: Acervo pessoal da pesquisadora (2021)

3.3.1 - Reflexdes acerca dos exercicios

No exemplo da 32 aula, as sequéncias resultantes foram das mais precisas e variadas em
movimentos, apesar de serem curtas e um dos primeiros exercicios do tipo na oficina. Estruturar
a sequéncia com o uso rotineiro de objetos parece ter sido fundamental para isso. E como se,
ao invés de um tecido plano para a construcdo de uma peca de roupa do zero, houvesse uma
peca antiga para customizar. E um trabalho criativo também dificil, com muitos caminhos
possiveis, mas que ja tem um ponto de partida. Essa estratégia ajuda a contornar a paralisia

inicial, frequente em exercicios criativos.

Quanto a elaboracao de sentidos, em ambos 0s exercicios a presenca dos objetos tem
papel fundamental, embora eles sejam trabalhados de maneiras diferentes em cada um. No
primeiro (32 aula), sdo pontos de partida; importa mais a ag&o fisica que nos solicitam do que

sua presenca. Os objetos podem ser subtraidos da acéo e a propria acdo pode ser modificada até
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quase sumir. No segundo (72 aula), a acdo cotidiana ligada aos objetos importa menos. S&o
solicitadas, desde o inicio, interagdes extra cotidianas com eles. No entanto, ndo deixamos de
vé-los. Reconhecemo-los, de modo que sua significagdo rotineira € confrontada com as
diferentes maneiras que sdo colocados em cena com um corpo humano. O olhar se vé obrigado

a extrapolar os significados originais e os objetos ganham novas camadas de sentido.

N&o podemos, entretanto, fugir dos sentidos carregados em imagens comuns. No 7°
encontro, por exemplo, as costas escorregando na parede foi um tema da discussdo, ja que é
uma imagem cliché, até cabotina, relacionada a melancolia, o que tornou dificil interpretar outra
coisa. Levantei a questdo de que, embora estejamos investigando com o olhar, ou seja, buscando
ir além das primeiras impressdes, ndo precisamos fugir de imagens fortes que nos condicionam
a determinados sentidos. Numa oficina, interessa-nos muito mais perceber esses
condicionamentos para pensar como lidamos com eles em nossas criagdes. Outro ponto
importante da discussao foi perceber como a multiplicidade de corpos e estratégias criativas
nos ensina sobre possiveis maneiras de contornar essas imagens carregadas de sentidos. No
comentario a seguir vemos Marta, ao fim da aula, relacionando a diferenca de “forma” e
“tempo” entre movimentos de dois participantes com a distin¢do de sentidos:

[...] A gente esta vivendo um clima muito pesado mesmo, né? Nao tem como
olhar para alguém escorregando na parede e ndo pensar “melancolia” [...].
Ainda que a Flavia super mostrou para a gente como se faz (risos). Em vérias
coisas, ndo s6 na forma®, mas também no tempo dela. O tempo que o Carlos

demorou para deslizar na parede, a Flavia ja fez a sequéncia dela inteira. Ai
tinha esse dinamismo, varias coisas que trazem essas cargas, esses sentidos.%

Como falei no 2° capitulo, quando nos colocamos nessa disposi¢do para extrair sentidos,
0S acontecimentos imprevistos séo percebidos numa medida muito semelhante aos previstos.
As coincidéncias chamam atencdo como parte das cenas. Em ambos os exemplos citados acima,
havia, no compartilhamento, ao menos 2 pessoas reunidas aleatoriamente. Eventualmente, as
movimentacGes pareciam harmonizar e conversar, 0 que € muito prazeroso para quem assiste.
Por conta disso, no 7° encontro, perguntaram-me se eu havia reunido as duplas e trio
intencionalmente, mas, de fato, havia sido um sorteio. Outro efeito dessa juncdo em duplas é a
imaginacdo de historias a partir dela. O comentério a seguir foi feito na 32 aula, apds o

compartilhamento das sequéncias:

8 Com “forma” Marta se refere 2 um movimento sinuoso da coluna com o qual Flavia escorregava pela parede.
% Fala da educanda Marta na 72 aula.
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[...] A dupla que eu achei mais interessante foi a Laura e o Julio. Porque a
Laura estava toda séria, [...] eu estava imaginando ela limpando a méo depois
de matar alguém. Como se ela falasse "agora eu vou sair e buscar minha
heranca". Botava o brinco e ia, toda maravilhosa, enquanto o Julio estava I,
morrendo, [reproduz gestos feitos por ele] e ela com a cara maravilhosa.®’

Figura 28: Sequéncias da 3? aula Il assassinato

Fonte: Acervo pessoal da pesquisadora (2021)

E muito dificil, na sala virtual, olhar as janelas dos colegas buscando se influenciar
reciprocamente. O mais préximo que chegamos do efeito de coro, por exemplo, foi através de
respostas do grupo as minhas orientacdes verbais e alteragcGes das musicas. No 3° encontro,
houve um momento belissimo em que todos foram de uma alta velocidade para algo muito
lento. Dois participantes relataram, semanas depois, que, ao ver a gravacdo dessa aula,
encantaram-se com este trecho. Um deles chamou-o de “um momento de suspensao”. Foi a

sensacao que tive no préprio dia, com a visao privilegiada de quem estava apenas observando.

Por fim, quero ressaltar que proporcionar a visdo do todo para o grupo é fundamental,
ndo apenas no compartilhamento final. Numa segunda edic&o dessa oficina, buscaria dar mais
oportunidades de os participantes verem as experimentacdes e processos de criacdo dos outros.
Isso poderia amenizar a inseguranca com a propria exploracéo e multiplicaria momentos como
o relatado acima, em que dois participantes se maravilharam ao assistir um trecho da aula.

Desses momentos brotam os aprendizados mais consistentes.

87 Fala da educanda Valéria, na 32 aula.
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DE ENSEADA A VIDRO MOLE

“Trata-se da vida e, portanto, de encontrar uma
linguagem para a vida. E, como sempre, trata-se do que
ainda ndo é arte, mas daquilo que talvez possa se tornar
arte.” (BAUSCH, 2000).

Nessas Ultimas consideracfes, quero ressaltar os principais efeitos que a oficina “Poesia
do movimento” parece ter gerado em seus participantes. Alguns deles ja foram abarcados no
decorrer dos capitulos. Primeiro, parece-me que a percepg¢do foi uma das protagonistas deste
processo. Ja falei sobre o despertar desse olhar, que atravessa tanto a vivéncia mais estrita da
oficina quanto o estimulo de uma atitude Iudica na percepcao do préprio mundo. A esse, que
era um efeito desejado — e que pode ser percebido em relatos dos participantes —, acrescento
a sua relacdo possivel com o ato de ser e se tornar espectador de artes cénicas. Para isso, trago
um depoimento de Marta, de sua entrevista:

[...] ¢ uma questdo que me toca de vez em quando e voltou esses dias. Eu tenho
uma pergunta, minha para a danca, que é dela enquanto linguagem... Como eu

sinto que, as vezes, dentre as linguagens artisticas, ela é uma que tem algum
tipo de dificuldade nessa chegada com o publico de uma forma ampliada.

[..]%8

E claro que isso depende do tipo de danca do qual estamos falando e seria necessaria
uma investigacdo maior para tomar essa afirmagdo como fato. Tomemo-Ia, contudo, como um
relato de alguém com formacdo em Arquitetura e Urbanismo, que cursa atualmente Artes
Visuais e se diz uma “oficineira”®® de diversas linguagens artisticas — incluindo diferentes
modalidades de danca —, mas que, como espectadora, ndo costuma frequentar pecas de danca.
O problema levantado tem a ver com a recepcao dos espetaculos. E creio que a dificuldade da
qual ela fala ndo seja uma questdo exclusivamente sua. Quero falar sobre este papel, do
espectador, mas antes, reconheco que o tema pode se relacionar também com os criadores: “Da
mesma maneira como o publico se pergunta ‘por que ir ao teatro hoje em dia?’, talvez seja
imprescindivel que os artistas de teatro®® levantem questdes semelhantes: ‘Por que ir ao piiblico

hoje? Para fazer o qué? Dizer o qué? Para quem? Qual a necessidade disso, afinal?’

(DESGRANGES, 2015, p. 26).

8 Entrevista concedida pela educanda Marta a mim via plataforma Google Meet no dia 12/09/2021.
8 Embora o termo seja mais usado em referéncia a quem conduz uma oficina, na entrevista ela usou esta palavra
para se definir como uma pessoa que frequenta muitas oficinas de diferentes temas e linguagens.
% E da danga — acrescento ao raciocinio acima.
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H& um trabalho sobre o olhar dos possiveis espectadores que pode ser feito. A fala de
Marta acima tem uma continuacao:
E ao mesmo tempo, fazendo a oficina e pensando sobre o que € a poesia do
movimento me parece... “putz”, ¢ isso! E dificil de explicar mas ¢ simples de
perceber, né? E 0 quanto que isso esta muito préximo da gente de forma até

cotidiana, sabe? Me marcou muito o protocolo da Sara, nesse sentido, de ser
uma coisa que de repente esta no nosso olhar.*

“E dificil de explicar mas ¢ simples de perceber” porque ¢ algo que atravessa corpo,
sensacdo, sentimento e intuigdo. E uma coisa que “de repente, estd no nosso olhar” porque,
como espectadores, € preciso querer morder as iscas que os artistas nos deixam no palco, de
modo semelhante ao qual podemos passar a perceber a beleza de &rvores dangantes ao vento,
do trajeto cotidiano dos pés ou das paredes da sala de casa. E a disposicdo na qual, diante de
um espetaculo, o que nao vejo, o que nao sei ou o0 que ndo entendo, ndo me faz indiferente, pelo
contrario, eleva-me alguns centimetros da cadeira. Essa atitude exige despertar simultaneo de

aptiddes inteligiveis e sensiveis: corpo-mente pensante-movente.

Em outras palavras, esse despertar envolve um desenvolvimento da percepcéo, tal qual
Fabbrini (2016) preconiza para a apreciacdo de imagens como forma de resisténcia a
“fascinacao fatal da ciranda aleatdria de signos da realidade virtual” (FABBRINI, 2016, p. 253).
Problema semelhante pode ser detectado nas artes cénicas, em especial, com relacao a televisao:

A indigestdo de signos empurrados goela abaixo, o abuso e banalizagdo da
ficcionalidade, o estilhagamento visual, a hiper-fragmentacdo narrativa
modificam ainda o campo de percep¢do do espectador, influenciando seu

modo de relagdo com a espetacularidade e seu horizonte de expectativa.
(DESGRANGES, 2015, p. 38)

Envolver-se com uma obra de arte da trabalho. N&o é talento ou um botéo que se aperta
e, entdo, tudo se torna poesia. “Ser espectador requer esfor¢o, ndo ha saida, um esforcgo
criativo." (DESGRANGES, 2015, p. 30). “Assim como o corpo fisico, [a imaginagdo] ¢ um
musculo que também deve ser exercitado e treinado, [...]” (SOUZA, 2014, p, 31). “A leitura do
teatro,” — da danca e do que mais ha entre ambos —, “passeio interpretativo pelos signos que
constituem uma encenagdo, como afirmava Brecht, ndo é atitude evidente, mas adquirida. A
capacitagdo estética ndo ¢ somente aptidao natural, mas conquista cultural.” (DESGRANGES,

2015, p. 43).

%1 Entrevista concedida pela educanda Marta a mim via plataforma Google Meet no dia 12/09/2021.
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Envolver-se com uma obra também exige arriscar-se, abandonar a posi¢do de “quem
sou eu para dizer o que penso sobre?”. Exige, também, coragem, especialmente quando vamos
apreciar cenas em grupo, compartilhar o que pensamos, sentimos e percebemos com outras
pessoas. A discussdo sobre 0 que se detecta da malha de signos de uma cena € uma pratica que
adquiri especialmente no teatro e tenho buscado implementar nas minhas experiéncias com

danga.

A observagdo de Marta, de que “de repente ¢ algo que esta no nosso olhar”, diz respeito
também a uma descoberta das sutilezas. 1sso tem raizes diretas na maneira que interpreto e
transmito uma perspectiva minimalista do movimento, a qual aprendi com Sayonara. Ao
mesmo tempo, remete a compreensdo de que as artes englobadas na poesia do movimento tém
como material algo que € intimo e cotidiano — ndo apenas a atores e dancarinos: corpo e

movimento. Compreensao essa que é legado do pensamento de Laban.

No primeiro dia da oficina, ao final da aula, fiz a pergunta “no futuro, do que vocé vai
lembrar do encontro de hoje?”, ao que Renata respondeu: “com certeza, lembrarei de ter
conhecido Pina, ndo fazia ideia de quem era”. Flavia, um dia, marcou-me em uma publicacéo
em rede social, dizendo que eu era responsavel por gerar-lhe um “vicio” em videos de Pina
Bausch. Outros dos participantes me mandaram postagens que os lembraram da oficina nos
tltimos meses. Alguns me perguntaram sobre as aulas de Sayo no CAC®?, interessados em fazé-

las em oportunidades futuras.

Ao final da oficina, o grupo estava muito entusiasmado com o material dos Gltimos
encontros e decidiu se inscrever em editais para videodancas. Uma das participantes se
disponibilizou para fazer a edi¢cdo do material e 0 grupo marcou reunifes para assistir ao video
e discutir detalhes. Tudo isso, mais do que qualquer coisa, fala sobre desejos instaurados. Eles
podem arrefecer e adormecer depois de um tempo, como naturalmente acontece, mas as pontes
que foram criadas ficam. N&o sO entre os educandos e o desejo por criar com 0 COrpo e
coletivamente, mas entre eles e 0s mestres que tenho como referéncia. No final das contas, esse

é o papel principal de um professor: criar as pontes. O que se faz delas depois cabe a cada aluno.

Outro aprendizado relevante da oficina que quero destacar € a expansdo da nocao de

movimentos que podem ser danca:

92 Departamento de Artes Cénicas da USP.
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Eu nunca tive aula de danca, mas sempre gostei muito de mexer meu
corpo,[...] na verdade eu acho que o principal desafio dessa experiéncia toda
estd sendo um elemento que... Tipo, a experiéncia que eu tenho com danga €
aprender coreografia da Lady Gaga por video do Youtube, entende? Entdo
estd sendo, uma coisa, assim, diferente, no sentido de que eu estou repensando
0 movimento.®

Daniel, que me mandou a mensagem de &udio acima, esteve em trés encontros apenas e
teve essa reflex@o suscitada. Outros relatos de participantes, nas entrevistas, versaram sobre a
sensacdo de que a experiéncia da oficina expandiu o conceito de danca para além de formas
mais conhecidas, como Jazz, Funk, Hip Hop, Balé. N&o no sentido de atribuir maior valor a um
ou outro, mas de compreender a danca num espectro maior do que um conjunto de técnicas.
Com isso, ndo pretendo menosprezar a importancia destas, mas sim ressaltar a poténcia da
danca como poesia do movimento; poténcia de dar prazer e de expressar experiéncias novas e
sentimentos para os quais ndo temos palavras (ELIOT, 1972). Endosso as palavras de Pina

Bausch:

A danca deve ter outra razdo além de simples técnica e pericia. A técnica é
importante, mas é s6 um fundamento. Certas coisas se podem dizer com
palavras, e outras, com movimentos. Ha instantes, porém, em que perdemos
totalmente a fala, em que ficamos totalmente pasmos e perplexos, sem saber
para onde ir. E ai que tem inicio a danca, e por razdes inteiramente outras, ndo
por razdes de vaidade. N&o para mostrar que os dancgarinos sdo capazes de
algo de que um espectador ndo é. (BAUSCH, 2000)

Acredito numa relagdo com a técnica em que ela é tida como uma dentre vérias partes
de um sistema maior. Quando se encara desta maneira, diminui-se o risco de legitimar uma em
detrimento de outras e aumenta-se a sua propria rede de possibilidades criativas, porque facilita

0 encontro com outras técnicas, sem gue uma apague a outra.

No formulario de inscri¢ao para a oficina havia a seguinte pergunta: “Vocé ja ouviu
falar em danca teatral, Tanztheater ou danca-teatro?”. Dentre aqueles 8 participantes, 6
afirmaram que ndo conheciam. Nao para definir qualquer coisa, mas para sondar possiveis
aprendizados, perguntei novamente o que seria danca teatral nas entrevistas finais. Flavia, que

dissera apenas “nunca ouvi falar” no formulario, respondeu:

Eu me perguntei vérias vezes durante... Foi passando o tempo... “A gente esta
fazendo danga, mas ndo é danga, ¢ teatro, mas nao ¢ teatro, ¢ danga... mas é
os dois, mas ndo é nenhum...”, eu ficava assim.[...] Eu acho que seria, entdo,
transformar movimentos em texto. [...] nesse caso, o texto ndo € questao de ter
significado, acho que texto é vocé entender alguma coisa mesmo que ela ndo
seja para entender. [...] Ah... é mais sensa¢do, né? Transformar o movimento

% Transcrigdo de mensagem de audio enviada por Daniel para mim via Whatsapp.
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em sensacdo. SO que ndo em vocé. [hesita] Logico que em vocé, né? Mas no
outro também.%

Ou seja, trata-se de um dialogo porque pressupde um interlocutor, um espectador,
um outro. [...] “ndo sei, parece que tem uma preocupac¢do maior em contar uma histéria com o
corpo”®. E um dialogo de corpo, que nem sempre é verbalizavel. Nem sempre o que se diz
pode ser premeditado racionalmente. Na verdade, as possibilidades sdo tantas, que ndo se
esgotam. “Entdo, depois dessas experiéncias, eu acho que danga teatral virou, para mim, uma
coisa muito fluida. [...] consiste em realizar movimentos performaéticos de forma livre, mas com
uma intencao [do sentido], que vocé define.” No entanto, “Vocé pode ndo definir e descobrir
depois™®, ou seja, langar-se na experimentacdo do corpo e colocar-se diante de um olhar

curioso, que vai tecer suas proprias interpretacdes.

A experiéncia da oficina pareceu ter expandido as possibilidades de respostas mais do
que afunilado, o que condiz com minhas inten¢des e com pensamentos fundantes para a propria
concepcao do que vem a ser a danca teatral. Uma das respostas a pergunta mencionada acima
ilustra bem esse efeito e remete a certo embaralhamento das fronteiras entre danca e teatro,

proprio dessa linguagem:

Eu lembro do que eu te respondi no formulario. [...] e agora acho que sei
menos e eu ndo acho que isso é ruim, sabe? [...] Acho que até é como se 0s
conceitos tivessem ampliado mais. Acho que sei menos do que é teatro, porque
acho que eu tinha uma coisa mais limitada, restrita a cena, e a cena muito
pensada no contexto ainda do palco, sabe? Sobretudo do palco italiano. Entdo
me da a sensacdo de que jogou uma “bombinha”, assim, € os conceitos estdo
mais ampliados. Eu acho ruim dizer que pode ser tudo porque também acho
que ¢ uma cilada, sabe? Nao ¢ isso, mas... E isso, Li, estou saindo sabendo
menos (risos) [...], me d& a sensacdo de que danga e teatro estdo até bem
fundidas depois dessa experiéncia contigo, sabe? Eu ndo sei nem como é que
a gente pensa diferente, como € que elas estdo em caixinhas separadas, porque
tem tudo a ver uma coisa com a outra.”’

Por fim, retomo minha primeira pergunta: o que essa exploragdo do movimento baseada
em danca teatral, oferecida para adultos, pode proporcionar as suas relacbes com seus corpos e

espacos de isolamento social? Ja vimos que ela pode transforma-las: “meu deus, é s6 um corpo,

9599

1”9; “eu odiava minha casa e hoje em dia eu até gosto dela”®.

e ele ¢ capaz de tanta coisa

% Entrevista concedida pela educanda Flavia a mim via plataforma Google Meet no dia 08/09/2021.
% Entrevista concedida pelo educando Julio a mim via plataforma Google Meet no dia 18/09/2021.
% Entrevista concedida pelo educando Bruno a mim via plataforma Google Meet no dia 10/09/2021.
7 Entrevista concedida pela educanda Marta a mim via plataforma Google Meet no dia 12/09/2021.
% Entrevista concedida pelo educando Julio a mim via plataforma Google Meet no dia 18/09/2021.
% Entrevista concedida pela educanda Sara a mim via plataforma Google Meet no dia 10/09/2021.
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Contudo, por que essa experiéncia da oficina tem a ver com essas transformac6es? Perguntei a

Sara e obtive a seguinte resposta:
[...] a gente fez muitas, muitas experimentagdes que tinham a ver com espaco.
E... E uma coisa, assim... Num dia que vocé estd muito bitolada vocé nao vai
pensar “bom, eu vou fazer um experimento com o chdo e vou me rastejar e
ver qual ¢ a sensagdo”. Vocé ndo vai fazer isso, vai continuar bitolada no
mundo, porque esse € 0 caos que a gente escolhe aceitar, né? Ou nio... [...]
Continuar na oficinal® é sair da zona de conforto, de conformidade, de que as

coisas sdo o0 que elas sdo, e que 0 espaco é o que ele é, a funcdo que exerce,
ali, no cotidiano.'®*

E como se apenas um momento de pausa do modo automatico — no qual consiste esse
tipo de pratica — plantasse o desejo e o impeto pela proliferacdo de pausas, vida afora. Pausa
essa que € acompanhada de uma acuidade da percepgdo e inconformidade com sentidos
cerrados das coisas. O poema a seguir foi um dos que encontrei durante a pesquisa e me ajudou
a compreendé-la melhor:

O rio que fazia uma volta atras da nossa casa era a imagem de um vidro mole
que fazia uma volta atras de casa

Passou um homem depois e disse: Essa volta que o rio faz por tras de sua casa
se chama enseada...

N4&o era mais a imagem de uma cobra de vidro que fazia uma volta atras de
casa.

Era uma enseada.

Acho gue 0 nome empobreceu a imagem.
(Uma didética da invencéo, Manoel de Barros)%?

Muito do que pretendi com essa pesquisa se sintetiza na crenga de que o caminho inverso
estd sempre aberto. A enseada sempre pode voltar a se tornar vidro mole, cobra de vidro e muito
mais. Ademais, muitos sem duvida s6 conhecem “enseada” e provariam novas sensagdes diante
de outros nomes possiveis. Ou seja, a imagem também pode ser enriquecida. No entanto, por
vezes, esse caminho precisa ser sugerido para ser reconhecido e trilhado. Do mesmo modo, 0
movimento — matéria de vida — pode ser percebido pela sua capacidade de maravilhar, de
falar, de provocar sensacGes novas, de proliferar, transtornar e renovar sentidos. Para isso,
enfatizo a importancia de um caminho duplo: a descoberta da delicia do mover poético e o

encantamento com a beleza do que se move.

100 Sara fala em “continuar na oficina” porque uma das perguntas feitas antes foi “o que te fez ficar na oficina?”
101 Entrevista concedida pela educanda Sara a mim via plataforma Google Meet no dia 10/09/2021.
102 BARROS, M. Uma didatica da invencéo. Poesia Completa. Sdo Paulo: Leya, 2011.
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