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PROCESSOS POETICOPEDAGOGICOS NA CRIACAO DO
ESPETACULO DE DANCA SOPRO
AUTORA: LETICIA NASCIMENTO GOMES
ORIENTADOR: MARCELO DE ANDRADE PEREIRA
Data e Local da Defesa: Santa Maria, 28 de agosto de 2015.

A presente dissertacdo se propfe a evidenciar os processos poéticopedagdgicos
que foram utilizadas no processo criativo do espetaculo de dancga Sopro, de 2014,
da Acasos Cia de Danca, de Santa Maria. Neste contexto sdo situados como as
estratégias e formas de trabalho que concentram e articulam a pedagogia da danca
referente as praticas envolvidas no processo criativo desse espetaculo a partir de
um formato de direcdo coletiva. Para tal, foi realizado o acompanhamento do
processo criativo do espetaculo Sopro com estratégias e instrumentos do método
etnografico como a entrevista e a observagdo participante. Isso, somado a
caracteristica de ser um trabalho na qual a pesquisadora estd implicada no campo
de pesquisa é potencializada a adocdo de um tom autobiografico da escrita
pensado a partir da Autoetnografia. S&o pontuadas as questdes referentes aos
conceitos de processo, poético e pedagdgico, aliados a uma apropriacéo poética do
entendimento de Producao de Presenca de Gumbrecht (2010). Isso para posicionar
0S processos poéticopedagdgicos como agentes de presenca de
um mecanismo pedagdgico no fazer poético em danca e relaciona-los a vontade de
contato com as coisas do mundo que acompanha o espetaculo Sopro. Os
processos poéticopedagdgicos postos em evidéncia neste trabalho podem oferecer
um olhar para uma pedagogia ndo s, mas também da danca, que se da no fazer
com potentes possibilidades de criagdo e de desenvolvimento das relagdes de
negociacdo e de convivio na coletividade. E, dessa forma, amplia as possibilidades
de experimentacdo da mesma em outros cenarios — que nao s6 em Cias
independentes de danca como a Acasos — mas em outras empreitadas artisticas ou
mesmo em outros regimes de ensino.

Palavras-chave: Processos poéticopedagogicos, danca, producdo de presenca.
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PoePROCESSOS POETICOPEDAGOGICOS: DA “AUSENCIA” DA
DIRECAO CENICA A PRODUCAO DE SUA PRESENCA EM SOPRO
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This dissertation aims to show how it is the presentification of the scenic direction in
dance on the creative process of Acasos Dance Company's spectacle, Sopro, of
2014. This is done through the poeticpedagogical processes, situated as the
strategies and ways of working that have been used in the construction of this
spectacle from from a collective direction format.To this end it was held monitoring
of the creative process of Sopro with strategies and instruments of the ethnographic
method as the interview and participant observation. This added to the feature of
being a work in which the researcher is involved in the search field, enhances the
adoption of autobiographical tone thought from the Autoetnografia.To position the
poeticpedagogical processes as agents of direction's presence in dance and the will
of contact with the things of the world that accompanies the Sopro spectacle, it was
used the understanding of Production of presence of Gumbrecht (2010).lt is
expected that the collective direction can be thought in a pedagogy of expression
through poeticpedagogical processes, which put into evidence a dance pedagogy,
that occurs in the making with powerful creative possibilities and developments of
trading relations and of acquaintanceship in a collectivity.And that way, could be
tried in other scenery- not only in independent dance companies as Acasos - but in
other artistic works or even in a formal education.

Keywords: Poeticpedagogical processes. Scenic direction in dance. Production of
presence.
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1. DOS PORQUES, DO CORPO E DA ACASOS

1.1. Por que dos porqués?

Por onde comecar sendao por uma pergunta? Com efeito, as perguntas
povoam esse processo de escrita [mesmo que nem sempre eu as compartilhe],
porquanto seja por intermédio delas que conduzo as tentativas de resposta que
dao corpo a esta dissertacdo. Dedico-me, entdo, a explorar os porqués que
estruturam a organizacgao deste trabalho.

Uma visita. Apresento-me, introduzo quem sou: prazer, Leticia. E por
esse caminho que irei seguir, fiqgue a vontade de se juntar a mim. De imediato,
me apresento para que saibam quem os conduz neste emaranhado de
contetdos. Busco um pragmatismo que é capaz de ordenar a bagunca que
poOsso ser e na mesma medida organizar a escrita que posso produzir.

Sopro, liberdade, solto, livre. Assim como essas palavras surgem
guando penso no processo criativo do espetaculo de danca que adoto como
campo de estudo, acompanha-me a vontade de buscar a mesma sinceridade
em minha producdo académica: ndo tentar ser mais poética do que sou, nem
mais tedrica do que posso ou mais ligada a pratica do que costumo ser.
Também do desejo de respeitar quem estou, delineio esta pesquisa como ela
se deu, por um caminho que se permite errante, de um lugar de
experimentacdo, do interesse de entrelacar questdes emergentes de praticas
pessoais e artisticas em danca com esta etapa de producéo de conhecimento e
de criacdo que constitui uma dissertacdo de mestrado.

Contextualizo onde se instala meu trabalho, onde se situa. Inicio por
onde desenvolvi meu trabalho de campo, a Acasos Cia de Danca, de Santa
Maria, Rio Grande do Sul, companhia da qual também sou integrante. A partir
disso, opto por situar que tipo de danca se faz na Acasos e como ela tem se
desenvolvido nessa coletividade de bailarinos. Ao apresentar quais sdo as
delimitacdes do que é danca para a Cia, tenho a intencdo de também ajudar a
construir uma ideia de permeabilidade que se estenda ao que pode ser

estabelecido como diregéo.
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A estrutura de direcdo que foi adotada pelos integrantes da Cia, nos
quais me incluo, prescindiu da figura de um diretor cénico personificado — n&o
havendo a designacdo de cargos como de diretor, coredgrafo, bailarino e
produtor — em favor de uma direcdo coletiva. Essa organizacdo de direcao
requer formas de trabalho que viabilizem a tomada de decisdes por uma
coletividade em um processo criativo, no caso, da producdo de um espetéaculo
de danca.

Acompanhar o processo criativo do espetaculo Sopro (2014), da Acasos
Cia de danca, possibilitou-me destacar, como elementos-chave deste trabalho,
0S processos poeéticopedagdgicos. Nomeio assim as estratégias e formas de
trabalho que foram utilizadas na construcdo desse espetaculo a partir de um
formato de direcdo coletiva, como particulas que concentram e articulam a
pedagogia da danca referente as praticas envolvidas no processo criativo do
espetaculo Sopro. Esmiucar esses processos hutre a vontade de unir as
minhas aspiragdes artisticas e as expectativas académicas.

Apresento, portanto, o entrecruzar de um fazer poético de danca com
um olhar atento as particularidades de seus processos, 0 qual possibilite
contribuir tanto para o campo da educagdo e para a pedagogia da danca,
guanto para a Acasos Cia de Dancga — a qual ganha outros vieses sob 0s quais
pode olhar seus proprios processos.

Busco entrelacar aos processos poeticopedagodgicos a teorizacdo sobre
a presenca/auséncia no corpus teérico do filbsofo alemdo Hans Ulrich
Gumbrecht, principalmente em sua obra Producdo da Presenca: o que o
sentido ndo consegue transmitir (2010), para subsidiar minhas discussdes
sobre as ferramentas da pedagogia da danca referentes a criacdo do
espetaculo Sopro com a direcdo coletiva. Tal associacdo se da pela afinidade
do compromisso compartilhado com o pensador, qual seja “lutar contra a
tendéncia da cultura contempordnea de abandonar, e até esquecer, a
possibilidade de uma relagio com o mundo fundada na presenga.”
(GUMBRECHT, 2010, p.15).

Ja apresentadas a introducéo, a contextualizacdo de onde desenvolvo a
pesquisa, resta apresentar como o trabalho acontece. Reconstruo o caminho
que percorri para encontrar um meio de tornar as vivéncias e o0 material

produzido em pesquisa. Assim, neste texto, coabitam o trabalho de campo, o
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fazer da pesquisa e a criacéo artistica nos quais atuo em todas as instancias.
Um coabitar que também existiu durante o periodo da producdo de dados junto
ao processo criativo que partiu da célula coreografica Sopro até a estreia do
espetaculo de mesmo nome em Outubro de 2014. Ha neste texto um tom
autobiografico que remonta a natureza da minha insercdo no trabalho de
campo do presente estudo, em que me presentifico como investigadora,
académica e bailarina. Na producdo do material que se configurou como fio
condutor desta pesquisa, foram utilizadas ferramentas do método etnografico.
Juntos, o tom e o método evidenciam a influéncia da autoetnografia, mesmo

nao me propondo a realizar uma, no sentido estrito do termo.

E, por fim, a materialidade do que me proponho a falar. Apresento na
Ultima parte deste trabalho a descricdo dos processos poéticopedagdgicos.
Neles busco concentrar as experiéncias que acompanhei, como se abrisse
janelas para que se possa espiar por meio de descri¢cdes, de rememoracdes de
vivéncias corporais, registros do que realizei. Dito de outro modo, ofereco a
mao ao leitor para que entre na sala de ensaio e acompanhe de perto um
processo de criacdo coletivo em danca e 0s processos poéticopedagdgicos

envolvidos nele.

1.2. Que corpo me forma? Que forma o corpo?

Um corpo que danga, se aventura, agora escreve, se inscreve,
pensa, cria, se educa, educa, produz conhecimento.

Quando me ponho a responder sobre minha formacao, tendo a listar
uma série de etapas, sendo que na verdade deveria comecar pela convivéncia
com meus pais, ambos educadores, professores de profissdo. Esse link é
precioso. Desde pequena fui instigada a pensar os caminhos, entender como
as coisas funcionam e chegar a elas pelo dialogo.

Minha formacdo em danca se inicia por volta do ano de 2000, em um
percurso nao académico passei por diversos géneros de danca, tais como:
jazz, balé classico, dancas urbanas, danca contemporanea. Foi a partir dessa

trajetdria que, ha cinco anos, assumi a danca como parte da minha vida
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pessoal e profissional. Tal relacdo se intensificou e se solidificou com o inicio
da graduacdo em Danca — bacharelado, no ano de 2013. O que era um hobby
virou, a partir desse momento, o vinculo oficial com uma profissdo, a qual
desloca, realoca uma série de certezas; profissdo que ndo apenas ressignifica
0 que pensava como danca, mas também meu lugar na danca como lugar
de/para mim.

Grande parte dessa mudanga comecou, com efeito, quando ensinava
danca pela Fundacédo Educacional para o Desenvolvimento e Aperfeicoamento
do Ensino — FUNDAE, em uma instituicAo de acolhimento de criancas em
situacédo de risco e vulnerabilidade social de Santa Maria. Nesses trés anos de
trabalho pude revisitar minha prépria formacé@o e pensar objetivos como artista
e professora, assim como 0s caminhos que poderia tomar e as possibilidades
desse dancar na minha vida e na dos alunos. Outro fator que contribuiu para
decidir-me nesse rumo foi 0 ingresso na graduagédo em danga, a partir da qual
pude perceber que muito do que perpassava minhas praticas artisticas tem
agora uma histéria, um contexto, uma genealogia, visto que tenho aprendido a

respeito dos muitos principios sobre os quais ja trabalhava.

1.3. De que acaso, a Acasos Cia de Danca?

...e um pouco do que antecede o Sopro
A Acasos é uma Cia de danca que atua no cenario independente de
Santa Maria, RS. Ela surgiu nédo pelo acaso, mas pela afinidade. Muitos dos
integrantes ja trabalharam anteriormente juntos, como por exemplo, no Balé da
Cidade de Santa Maria ou em outros projetos independentes, também de teatro
e circo. Dentre esses artistas encontram-se Clarissa Ferrer, Caroline Turchiello
da Silva, Pamela Ferreira, Guilherme Capaverde, Vinicio do Carmo, Tiago
Teles e eu.
Os artistas tém diversas formacfes dentro da danca e fora dela, como
formacdo académica de jornalista, biéloga, nutricionista, fisioterapeuta ou ainda
mantém algum vinculo académico como professores, pesquisadores e

académicos da danca. Esse fator contribui com 0 modo como o grupo atua,
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pela relacdo que estabelece com textos e conceitos académicos, inclusive
como motores da criacdo e/ou da reflexdo sobre seu préprio processo criativo.

A Acasos Cia de Danca nao tem sede propria, de modo que busca
trabalhar com parcerias para conseguir espacos de ensaio. De 2009 a 2015 a
Cia teve salas para aula e ensaio por meio de parcerias que foram
estabelecidas para que seus integrantes pudessem ensaiar e retornar a fazer o
gue gostam, o que acreditam: dancar, para manter viva e alimentar essa
volicdo de se expressar.

Depois de se estabelecer um reencontro, no ano de 2009, mantinhamos
aulas de duas a trés vezes por semana, em que revezavamos nossas praticas.
Cada um dos integrantes cumpria um calendario criado coletivamente,
trazendo alguma proposta sua para ser trabalhada em aula, para compartilhar
algo de sua trajetéria de experimentacao corporal com o resto do grupo. Nesse
regime de trabalho acabavamos, muitas vezes, criando um ambiente fértil de
criacdo. Nao tardou para que decidissemos propor um espetaculo para um
edital de cessdo de data em um teatro local. Fomos selecionados no edital e
aumentamos nossos momentos de criacdo, que na época vinha seguido de
aulas ministradas, principalmente por Pamela Ferreira, que tinha assombrosa
disposicéo para tal. Logo, muito do que criamos estava bastante carregado das
nossas movimentacdes de aulas, assim como de sequéncias propostas nelas.

No processo de criacdo desse espetaculo, que veio a se chamar Sob(re)
o olhar do outro (2012), buscamos explorar como o olhar do outro nos afeta,
COMO NOS vemos e CoOmo Somos Vistos pelos e com os outros. Trabalhamos, no
percurso das investigacbes, com o que achamos estranho ou singular em
nosso préprio corpo e o que o outro identificava como sendo estranho nele.
Com essas especulacdes sobre nossas caracteristicas fisicas, corporais,
criamos frases e sequéncias curtas de movimento que falavam dessas
caracteristicas. O que comecou numa exploracdo das caracteristicas fisicas se
tornou, entre experimentagcdes e muitas leituras, uma discussdo bem mais
longa no decorrer dos meses, até sua estreia em Outubro de 2010. Em termos
estruturais, o espetaculo era bem formatado, com sequéncias coreograficas
obedecendo a contagens, com breves momentos de improvisacdo, muitos
esquemas de jogos, mas com regras e tempos determinados, numa

combinacgao de elementos audiovisuais, sonoplastia e luz.
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2. DA ESCRITA E DO METODO

2.1. Deque modo danga, escrita?

Ter um insight, testar a ideia, mudar tudo, desistir, parar para escrever o
gue houve. Essa foi uma boa parte do trabalho de campo na criacao da

Acasos.

Tenho me encontrado cada vez mais com essa escrita, que chamo do
corpo, do fluxo de pensamento e da atencdo aos meus movimentos. Voltar a si,
perceber-se danga, enquanto escreve, enquanto |€, enquanto pesquisa.
Perceber-se ao perceber o outro, pensar no que se esta fazendo.

Da mesma forma que procuro uma danca como sendo minha, procuro
também por uma nova escrita de mim, minha. Refiro-me aqui a uma escrita que
esteja para além do que posso descrever;, uma escrita que me sirva nao so
como diario de processo ou como meu alfarrabio pessoal ininteligivel a
qualquer pessoa, mas uma escrita na qual eu possa materializar algo, alguma
coisa, uma danca, assim como a danc¢a que danco.

E interessante pontuar, de antemdo, que a danca ndo apenas
influenciou o0 modo como escrevo, mas também como penso a escrita, de
modo a buscar sempre ser honesta e sincera ao como e ao quanto tudo tramita
em mim, tentando banir a dicotomia artista — académica, aceitando a escrita
como extensdo de mim e ndo eu como extensdo da escrita, uma escrita sem
nome, de ninguém, uma escrita em terra de ninguém.

Com efeito, uma das minhas primeiras referéncias para discutir esse
assunto veio na leitura da dissertacdo da bailarina e coreégrafa Tatiana Nunes
da Rosa (2010). Em sua dissertacao de mestrado, Rosa situa a escrita como
extensdo do corpo para falar de poéticas e de sua criacdo. Busco, como ela,
uma escrita mais liberta do que libertadora que passa por muito do que sou,
COmMo sou, COMO me vejo e como ajo, escrita na qual posso articular meus
guestionamentos com minhas leituras, meus devaneios com minhas vontades
e meus quereres com meus referenciais tedricos. Algumas perguntas vao

acompanhar todo este processo, pois, afinal, onde fica esse lugar de escrita,
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como eu o acesso? Como me acesso?

2.2. Do método (o meu, o dos outros, o de ninguém).

Foi no inicio da jornada do mestrado, quando defini a proposta de
acompanhar o processo criativo do espetaculo Sopro, da Acasos Cia de
Danca, que me deparei com a necessidade de buscar uma metodologia que se
adequasse as minhas necessidades. Nesse momento, era primordial que eu
procurasse uma metodologia que possibilitasse a producao de um material que
eu pudesse revisitar posteriormente e que permitisse minha participacédo
implicada. Dessa forma, descrevo o caminho que desenvolvi neste processo de
fluxo intermitente, variado, misturado, no qual coabitam trabalho de campo e
criacao artistica.

Na procura por saber qual perspectiva epistemoldgica, em relacdo a
pesquisa, se encaixaria na minha ética pessoal e na traducdo de onde, como e
por quais meios trabalho, encontrei diferentes elementos que compuseram a
minha metodologia, entre eles estdo o método etnogréfico e a autoetnografia.

Dessa forma remonto meu percurso metodolégico e tal como me

proponho, identifiquei-me com a ideia de que

0s pesquisadores qualitativos estdo interessados em ter acesso a
experiéncias, interacdes e documentos em seu contexto natural, de
uma forma que dé espago as suas particularidades e aos materiais
nos quais séo estudados (ANGROSINO, 2009, p.9).

Essa perspectiva se aproxima da relacdo a que me proponho com meu
objeto de estudo, em préticas cotidianas, além de comungar da valorizacdo de
um espaco para as particularidades, que, nesse caso, acredito ser onde
pousam as preciosidades no desenrolar da escrita. Na procura, especialmente
de uma forma de producédo de dados, aproximei-me da etnografia por ser,
segundo Saez (2013), a parte da Antropologia Social historicamente ligada ao
método etnografico e a captacdo de dados etnograficos. Para melhor entender
e fazer uso de tais ferramentas, me familiarizei com os principios éticos do
campo da Antropologia e da Pesquisa Social que se deu inicialmente atravées

de A Interpretacao das Culturas, de Clifford Geertz (2008), e seguiu com outros
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autores (MINAYO, 2011; SAEZ, 2013; ANGROSINO, 2009).

Essa aproximacéo propiciou situar a etnografia como o que, segundo
Geertz (2008), os antropologos sociais fazem, ao estabelecer relacfes,
escolhendo informantes, mantendo diarios, transcrevendo textos, levantando
genealogias, etc. Porém, o fazer antropoldgico néo se limita a esses métodos,

para dar conta das minucias de uma etnografia, buscam, na verdade

tentar ler (no sentido de “construir uma leitura de”) um manuscrito
estranho, desbotado, cheio de elipses, incoeréncias, emendas
suspeitas e comentarios tendenciosos, escrito ndo com 0s sinais
convencionais do som, mas com exemplos transitérios de
comportamento modelado (GEERTZ, 2008, p.20).

Para pensar a etnografia a partir de Geertz, € preciso considerar o
contexto inicial de sua pratica, que tem como pilar a Hermenéutica. Neste
trabalho, contudo, distancio-me desse posicionamento, buscando me
aproximar do periodo da virada pds-moderna na Antropologia. Faco-o por
perceber afinidades entre o posicionamento desse Ultimo periodo ao do tronco
tedrico sobre producédo de presenca — utilizado neste trabalho, como detalho a
seguir, ao contextualizar a virada pés-moderna no campo da Antropologia. O
protagonista dessa virada é o antropologo Victor Turner que, ao discutir com

seus contemporaneos, entende que

essa virada envolve a processualizacdo do espaco, a sua
temporalizagdo, em contraponto a espacializacdo do processo ou
tempo, o qual achamos ser a esséncia do moderno (TURNER, 1987,
p.76, traducdo minha).

A ideia do autor fica mais clara quando é considerado o contexto em que
foi desenvolvida, pois Turner (1987) ancora no surgimento da perspectiva,
como técnica de representacdo tridimensional, a chave dessa mudanca de
posicionamento. Ele problematiza o quanto o surgimento da perspectiva — o
ponto de fuga, as linhas que vao em direcdo ao ponto de fuga no quadro —, no
periodo do Renascimento, influenciou na criagdo de uma posi¢cédo de ponto de
vista externa ao objeto. Dito de outro modo, Turner aponta para 0 quanto esse
ponto de vista muda a maneira de construir conhecimento, na medida em que
performatiza a posicéo do observador fora do que € observado; aponta também

para o quanto isso possibilita a ideia de um ponto de vista neutro em relagdo ao
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gue é observado e de um mundo que pode ser medido a partir desse ponto de
vista externo. Todavia, a Antropologia p6s-moderna vai comecar a romper com
isso, dando-nos a entender que 0s pontos de vista sdo multiplos, diferenciando
uma perspectiva mais fixa moderna linear (passado-presente-futuro) da
perspectiva pds-moderna, a qual pode ser considerada mais fluida, envolvendo
a espacializacao do préprio tempo e a temporalizagdo do espaco.

A partir da contextualizagdo de Turner, identifiquei relagbes dessa
vertente com o trabalho desenvolvido no processo criativo do espetaculo Sopro
— 0 qual é aprofundado nos capitulos finais. Percebo pontos de conexdao no
aproveitamento da dinamicidade da visdo pds-moderna, tanto nas proposicoes
da Antropologia, quanto nas aplicacbes na danca desses pressupostos, como
exploro melhor adiante. Nesse contexto, destaco que 0 posicionamento de
Turner (1987) aponta para o passado ndo como uma coisa fixa que esta la
atras, mas que vai mudando de acordo com o que olhamos. O contexto de hoje
sempre esta sendo recriado e reinventado, o que ndo quer dizer desvalorizar
as tradicbes, ndo as tornando menos verdadeiras, ou seja, o que é tradicdo
ganha sentido a partir das vivéncias de hoje, muda a valoracédo do passado.

Com a premissa que adoto para conduzir este trabalho mais evidente,
retomo o caminho que fiz para encontrar o meio pelo qual produzi os dados.
Por isso volto a etnografia, inicialmente como um “estudo descritivo de um
grupo de pessoas” (ANGROSINO, 2009, p.126), seria reducionista parar por
aqui. Assim sigo a sistematizacao de Michael Angrosino (2009) — em seu livro
Etnografia e observacdo participante — do surgimento da etnografia entre o
século XIX e inicio do XX, desenvolvida por antropélogos para o estudo de
povos isolados, pequenas comunidades e na ampliacdo de seu uso atualmente
em pesquisas de diversas areas do conhecimento. Para Angrosino (2009), a
etnografia pode se caracterizar como método, embora ele proponha que seja
vista "ndo tanto como um método, mas mais como uma estratégia”
(ANGROSINO, 2009, p.14), j& que as diversas ferramentas de que se utiliza
potencializam o trabalho de campo. Além disso, 0 autor entende etnografia
como um produto de pesquisa, apresentando uma narrativa sobre o estudo
com descricOes densas. Nelas, as vozes dos grupos de estudo séo evocadas a
contar suas historias por meio de relatos, comumente em prosa, mas que

também se utiliza formas de escrita inspiradas em éareas diversas, buscando
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tornar atraente o que se tem para contar.

Por esses caminhos a etnografia vai além de um género de escrita,
producdo de dados ou forma de andlise deles, embora Saez (2013) aponte que
na histéria da etnografia a parte da pesquisa destinada a producédo dos dados
etnograficos, nem sempre era feita pelos proprios pesquisadores. Com o
tempo, a etnografia evoluiu e aumentou sua amplitude de fazeres, nao se
reduzindo a coleta de dados, mas acrescendo valores metodologicos e
epistemoldgicos que deram suporte para que se tornasse mais independente.
Hoje a etnografia tem um género de escrita especifico e maleavel, que
demanda a participacédo de quem coletou os dados no trabalho de campo. Essa
necessidade se d& pelas impressdes Unicas vivenciadas com os interlocutores
e, por isso, com diversos desdobramentos e ramificacdes como género literario
e de pesquisa.

Vi, nessa exploracédo do aporte metodoldgico, a possibilidade de trazer a
materialidade das praticas da Acasos Cia de Danca para esta pesquisa, uma
vez que a aproximacao com o método etnografico se encaixou na necessidade
de sistematizar e documentar o material para esta pesquisa, por se basear na
pesquisa de campo “conduzido no local onde as pessoas vivem e nao em
laboratérios onde o pesquisador controla os elementos do comportamento a
ser medido ou observado" (ANGROSINO, 2009, p.31). Tal posicionamento
condiz com a situacdo de encarar os ensaios e encontros da Acasos, durante o
processo criativo de um novo espetaculo, como campo de pesquisa ao invés
de buscar criar uma situacdo para acompanha-los. Situo entdo o material
produzido como dados etnograficos, logo, “os dados empiricos provenientes de
uma presenca sobre o campo, para responder a questdo que se impde a
pratica” (FORTIN, 2009, p.79) para que, por meio deles, seja reconhecida e
valorada a natureza prética desta pesquisa.

Por ter decidido com antecedéncia meu campo de estudo, pude
desfrutar de tempo e assim ter uma producdo de dados a longo prazo,
multifatorial, pelo uso de diversas técnicas, e implicada, devido a minha
atuacao junto ao grupo. Dessa forma, elegi o método etnogréfico para reger a
producdo de dados na busca por acuidade do material e para auxiliar na
elucidacdo de questdes que se estabeleceram no decorrer da pesquisa.

Com esse entendimento, parto para o campo encarando-o como
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qualquer lugar em que acontece ou se vive algo que se quer estudar, como
lugar de conhecimento empirico (SAEZ, 2013), no caso, situo 0 processo
criativo do espetaculo Sopro da Acasos Cia de Danca, como meu campo de
pesquisa, no qual estudo o meu objeto de pesquisa, 0S processos
poéticopedagdgicos. Nesse trabalho foram propostos dois momentos que se
complementam, um revisita a arqueologia dos processos de criagdo, 0 outro
acompanha um novo processo criativo com a configuracao de direcao coletiva.

Como ferramentas de pesquisa, utilizei a observacao participante e a
entrevista, apontadas por Minayo (2011) como sendo as principais ferramentas
utilizadas no trabalho de campo. A primeira € destinada ao que pode ser visto e
nao é dito, indicando como principal instrumento dela o diario de campo; e, por
meio da segunda, podemos fazer registro de falas em sua forma original.
Nesse ponto, penso a observacdo participante como “um processo de
aprendizagem por exposi¢ao ou por envolvimento nas atividades cotidianas ou
rotineiras de quem participa no cenario da pesquisa” (SCHENSUL et al., 1999,
p.91 apud ANGROSINO, 2005, p.76), adequando-se a minha relacdo com o
campo. Faco a escolha de manter o uso de observacéo participante, ao invés
de variaveis por partir da premissa de que o termo tem se expandido, cabendo
outras acepcodes de pesquisa e captacéo de dados.

Para produzir um material para consulta e escrita posterior, a pratica dos
diarios de campo se apresenta como ferramenta, exercicio de escrita e
descricdo que permite um registro que pode ser revisitado e rearticulado como
memodria, pois nele sdo feitas as impressdes e anotacbes sobre o trabalho.
Relacionei a ado¢édo dos diarios de campo a pratica habitual de meus relatos
de aula, que foram parte da avaliacdo de algumas disciplinas no decorrer dos
primeiros trés semestres da graduacdo em Danca. Com esses subsidios,
somados aos registros de audios e videos, acompanhei desde janeiro de 2014,
nao s6 como integrante, mas também como pesquisadora, a Acasos Cia de
Danca no processo de criagcao do espetaculo Sopro.

E possivel destacar que, em alguns casos, essas ferramentas podem
atrapalhar na aproximacdo com o campo, por gerar desconforto, desconfianca
ou até serem consideradas coercitivas. Porém alguns fatores contribuiram para
gue o uso delas fosse facilitado, incluo aqui a pratica, ja regular no grupo de

registrar os ensaios, somada a proximidade que tenho com a Cia. A mesma
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proximidade que facilita esse contato suscita um empenho para buscar formas
de provocar uma “ingenuidade cultivada (i.e., hunca temer questionar o 6bvio
ou o pressuposto)” (ANGROSINO, 2005, p.78), para que possa permitir um
novo olhar a esse campo familiar.

Em busca de pensar a minha posicdo nessa relacdo de pesquisa,
retomo a Antropologia e encontro um lembrete de S&ez (2013), num topico que
explora a ideia de tornar exético o familiar, em que retoma que ninguém esti
totalmente a vontade em seus lugares de convivio e cabe ao pesquisador
tencionar esses pontos de desconforto para buscar as mindcias que podem
potencializar a pesquisa, indicando o seguinte: ‘tente por todos os meios uma
percepcao alterada desse universo tdo conhecido, e confie: 0 mundo € mesmo
estranho quando se olha pra ele com cuidado” (SAEZ, 2013, p.137). Embora
nao tenha como foco causar o estranhamento, preciso encontrar caminhos
para falar sobre um processo, no qual estou implicada.

Além da observacdo participante, realizada por meio de diarios de
campo e registro de audio e video, faco uso da entrevista semiestruturada.
Utilizo-a para buscar depoimentos que pudessem ajudar a contar como se
desenvolve a direcdo coletiva. Vejo as entrevistas como uma forma de
materializar como se dao as articulacbes e negociacdes na Cia — seja pela
autoanalise durante a realizacdo das mesmas ou pela possibilidade de
construcdo de realidades particulares na fala dos entrevistados. A entrevista
semiestruturada funciona como geradora de recursos de contrapontos e
estranhamento, que aliam perguntas arquitetadas e possibilidade de insercéo
de questionamentos adicionais para propiciar “um enquadramento diferente do
usual, das relacdes cotidianas e desnaturalizar a relacdo da pesquisadora com
0 universo pesquisado” (informacédo verbal)’. Também me aproprio dessa
ferramenta pensando que pode oferecer uma ampliacdo do campo de vista dos
modos de fazer da Cia, referentes a atual configuracdo de dire¢do. Acredito
nisso porgue ela permite que posicionamentos distintos saiam do campo da
intuicdo ou do pensamento individual pelos sujeitos dessa coletividade.

Essa ultima ferramenta se apresenta realmente potente para responder

a questionamentos sobre especulacdes e impressdes pontuais que surgiram da

! Fala de Heloisa Gravina em comentario a uma verso inicial da parte referente a metodologia
deste trabalho, 2014.
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observacdo participante no trabalho de campo. Elas revelam “informacgdes
diretamente construidas no didlogo com o individuo entrevistado e tratam da
reflexdo do proéprio sujeito sobre a realidade que vivencia” (MINAYO, 2011, p.
65). Além do mais, elas também servem de pilar para a visualizagcdo de como
se instaurou a direcdo coletiva na Acasos Cia de Danca e os caminhos de

criacao adotados pela mesma, indo ao encontro de que

vale a pena usar métodos etnograficos quando for importante
conhecer a perspectiva das proprias pessoas sobre as questfes (ao
invés de filtra-las através da perspectiva externa do pesquisador tal
como representada por uma enquete ou um questionario
desenvolvido a partir da literatura investigativa existente ou de
pesquisa em outra comunidade  supostamente  similar).
(ANGROSINO, 2009, p.36).

Penso que é diante da proposta de estranhamento que se pode buscar
outra perspectiva, que ndo dé énfase ao mesmo, mas a potencialidade da

proximidade do pesquisador ao objeto de pesquisa. Nesse cenario é

possivel pensar no termo autoetnografia também como método auto—
reflexivo e auto — inclusivo do produtor de conhecimento ciente de sua
posi¢éo circunstanciada, historicizada e contextualizada, como sujeito
gue se constitui na propria relagdo com os objetos de sua reflexéo,
integrado ao universo simbolico ao qual esta pesquisando e ndo dele
destacado” (VERSIANI, 2005, p.176).

2.3. Como (me) escrevo?

Ao pensar por quais caminhos trilharia a pesquisa, mantinha comigo
algumas certezas, nao tao certas e muitas perguntas. Num primeiro momento,
minhas ancoras foram o referencial teérico de producdo de presenca
apresentado por Gumbrecht (2010) e a instrumentacao do método etnografico
por autores como Geertz (2008), Saez (2013), Angrosino (2009). Essa posicéo
mudou com o trabalho de campo e a continuidade de variadas leituras que me
ofertaram outros cenarios possiveis.

Apoés a estreia em 03 de Outubro de 2014 do espetaculo Sopro, cujo
processo criativo acompanhei como campo de estudo, reuni minhas energias
para escrita do que ele foi. Pontuo aqui que a minha participacdo no processo
produziu uma fala especifica. Porém, acredito que o que pode potencializar



25

este trabalho € justamente o compartihamento dessa experiéncia. No
desenrolar da pesquisa, percebi que s6 pude fazer descricbes e apresentar
questdes mais elaboradas sobre o processo criativo que acompanhei apoés ele
ter sido terminado. No momento de producédo de dados, s6 pude fazé-lo — para
o seu fim, com um montante de registros — me questionar por onde comecar e
de que forma.

A particularidade de minha participacdo como pesquisadora e integrante
da Acasos suscitou algumas questdes somadas a vontade de articular esse
material, para tal busquei uma forma de sistematizacdo; foi quando me
aproximei da Autoetnografia. Esse neologismo é explicado por Versiani (2005)
como proposto para caracterizar uma forma diferente de etnografia, em que o

prefixo auto serviria para

impedir a tendéncia a supressdo das diferencas intragrupos,
enfatizando as singularidades de cada sujeito — autor, enquanto o
termo etno localizaria, parcial e pontualmente, estes mesmo sujeitos
em um determinado grupo cultural. Assim poderiamos pensar em
Autoetnografias como espag¢os comunicativos e discursivos atravées
dos quais ocorre o ‘encontro de subjetividades’, a interacdo de
subjetividades em didlogo (VERSIANI, 2005, p.87).

Pareceu-me condizente com as particularidades do meu objeto de
estudo — 0s processos poéticopedagdgicos — de como me relaciono com ele e
complementar ao método etnogréafico, gerando identificagcbes com as relacbes
ja existentes no trabalho de campo. A autoetnografia soma a pesquisa,
principalmente, para pensar alguns termos e indicar caminhos que oferecam
subsidios a estrutura que estou propondo neste trabalho; refiro-me aqui a
implicacdo na pesquisa junto a Acasos Cia de Danca.

A aproximacao da autoetnografia busca validar minha subjetividade e a
dos demais interlocutores, a partir de Versiani (2005). A autora propde que
sejam pensadas formas de interlocucao entre subjetividades, requisitando uma
predisposicdo comunicativa para o reconhecimento da autoridade do discurso
de cada sujeito e dos saberes proprios deles. Ela também aponta como recurso
para contemplar a complexidade dessas subjetividades que estdo em
constante movimento, afetando as relagdes de poder e permitindo que nessa

configuracdo de pesquisa se delineie
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um interlocutor que néo pretenda afirmar sua autoridade sobre a fala
dos outros, mas deles reconheca a autoridade e com eles interaja,
acrescentando a este processo cognitivo — e criativo — seu proprio
quinhado de saberes, vivéncias e memorias (VERSIANI, 2005, p.247).

E, nesse ponto, € reconhecida a autoridade dos saberes individuais e
também a possibilidade de ampliar o que pode ser dado de pesquisa. Para
tentar manter um olhar holistico, que considere o todo, € que sdo propostos
como dados (FROSCH apud SYLVIE, 2006) ndo somente documentos,
entrevistas e a observacao participante, mas também as reacdes somaticas do
pesquisador. Nesse sentido, essas reacdes sdo elencadas no trabalho como
informacgdes parciais que podem contribuir junto aos outros dados.

E daqui posso tracar uma linha de similitude com a forma de trabalho na
direcdo coletiva do Sopro, com a busca de que todas as vozes e reacoes,
surgidas de propostas somaticas ou nao, tenham forca e que as decisbes
acontecam numa constante relagao.

Essa similitude fica mais evidente quando é posta a intencdo de

contribuir para percepc¢ao e para construcao

de uma episteme complexa, aberta, ndo dicotdmica, na qual sujeitos
com diferentes trajetérias pessoais e tradigbes culturais tenham
reconhecida a autoridade sobre seus saberes, e na qual a construgéo
de conhecimento seja entendida como resultado de um processo
intersubjetivo e negociado (VERSIANI, 2005, p.32).

Porém, nao irei me propor a interpretar os dados, pois reconheco
(SYLVIE, 2006) que cada descricdo ja seja uma interpretacdo, devido a
escolha de informacdes que € feita por quem a faz, que por sua vez tem
influéncia do imaginario e meméria coletiva e individual. Busco apresentar, tdo
somente, os dados em uma conversa de descricOes e relatos na tentativa de
aproximar a materialidade das situagdes vividas nessa direcdo coletiva do
Sopro.

No processo de entender como se daria essa relagdo com a
autoetnografia, apropriei-me de termos Uteis as minhas descricfes. Demorei a
entender o quanto minha postura ética aparece fortemente na escrita, por meio
de escolhas, da maneira como vejo e lido com os materiais que trabalho.
Atento ai para os autores com 0s quais me proponho a trabalhar, procurando

saber se conversam ou ndo e de que forma; para tanto, revisitei as referéncias
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de producéo de presenca.

Ao confrontar a autoetnografia com o referencial de producdo de
presenca, percebi que essas bases ndo comungavam dos mesmos principios,
como, por exemplo, o fato de Gumbrecht (2010) ndo se afiliar a uma escola ou
escola de pensamento enquanto a autoetnografia (VERSIANI, 2005) pode ser
originéria primordialmente de uma escola construtivista. Isso ndo atrapalhou o
andamento da pesquisa, na verdade veio a somar aos objetivos da mesma,
fazendo parte do caminho metodoldégico, permitindo tracar proximidades e
afastamentos entre as duas proposicoes.

Sendo assim, embora ndo me proponha a fazer uma autoetnografia,
opto por utiliza-la na instrumentalizagdo do trabalho de campo, principalmente
para pensar nas relacfes, além de buscar uma discursividade propria desse
género, repleta de subjetividade dos interlocutores. E nesse caminho, sinto a
necessidade de retomar o modo de funcionamento da direcdo da Acasos para
relacionar com a feitura deste trabalho.

Destaco que a Cia busca privilegiar o fluxo intermitente entre teoria e
pratica, buscando trabalhar com todas as referéncias que chegam até o
processo criativo, mesmo que nem todas cheguem ao palco na versao final do
espetaculo.

Para administrarmos a acolhida das diversas propostas feitas no
processo criativo pelos integrantes da Acasos € que colocamos em pratica
nossa organizagdo de direcdo coletiva. Fazemos um esforgo para que haja
generosidade no acolhimento e discussdo das propostas, para que juntos
decidamos o que vai ser aceito ou ndo. Essa postura facilita momentos em que
podemos ler, rememorar, aprender, desmontar, inventar e criar novas ideias.

Tais caracteristicas demonstram que muitas vezes 0S pensamentos
apresentados aqui se cruzam pela minha participacdo na Cia, por fazer parte
da coletividade que a articula, influenciando também a escrita, por exemplo.
Nesse sentido busco pér em evidéncia a plasticidade — me refiro a capacidade
fisica de um material ser moldado — que vejo necessaria em ambos, na
elaboracao desta dissertacéo e na producdo do Sopro.

Nesse caminho metodolégico desenvolvi a presente pesquisa. Iniciei 0
trabalho de campo junto a Acasos, no dia 1 de Janeiro de 2014, a partir desse

dia acompanhei o0s ensaios praticos, encontros e as outras diversas
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proposi¢cdes do grupo. Acompanhar esses encontros me possibilitou produzir
um material de pesquisa, por meio de gravacbes de audio e video e de
anotacdes no diario de campo. Destaco trechos desse material no decorrer
deste trabalho, utilizando um recuo diferente das citacdes, junto a indicacao de
que é parte do corpus que produzi, seja um recorte do diario de campo, de
entrevista ou de ensaio que documentei.

Esse material produzido me permitiu acompanhar e documentar a
transicdo da célula coreografica Sopro ao espetdculo de mesmo nome, que
estreou dia 3 de outubro, do mesmo ano. No decorrer desse processo escrevi
nos diarios de campo impressdes, vontades, conflitos. Alguns apontamentos
em forma de relato ou citacdo e outros em forma de resumo descritivo das
atividades do encontro.

Reuvisito fotos, videos, diarios, entrevistas e demais materiais produzidos
para delinear o que se viveu, mesmo que corra o risco de me deparar com
momentos de intensidade (que explico na sequencia), afinal o que acontece
sob o status de evento — dentro do que € epifania — ndo se pode fixar. Faco
isso para organizar um esboco das minlcias dos processos
poéticopedagodgicos, objetos desta pesquisa, para aproximar-se da
materialidade da direcdo coletiva; atrevo-me a desejar realizar isso na “relagao
com o mundo fundado na presenga’” (GUMBRECHT, 2010, p.15), por um

caminho néo interpretativo entre producao de presenca e direcao coletiva.

3. DA DANCA EM UMA DIRECAO E DA DIRECAO DE UMA
DANCA

3.1. Quedanca é essa que faco? Da danca contemporéanea...

Quando preciso nomear que danca faco, digo-a contemporanea, mesmo
que elaborar 0 que ela seja se configure um exercicio de articulagdo entre
diferentes formas de dancgar, pois, no momento, € mais facil falar a partir de

algo que intuo, sobre a qual tenho alguma ideia, do que por intermédio de uma
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definicdo. E na procura de conceituar danca contemporanea, deparo-me com a
“[...] danca como a propria poténcia de seu pensar” (ROCHA, 2011, p.128).
Dessa poténcia, reconheco os dialogos e relagcbes entre diferentes areas do
conhecimento humano. A danca contemporanea cria um espago e nesse
espaco a possibilidade do que pode ser danca se expande em diferentes
formas de trabalho. Nelas, os processos de criacao tém espaco para que sejam
utilizadas variadas fontes, questionados o que e o como séo feitas escolhas,
isto €, que seja permitido pér em questdo a propria forma de trabalho,
investigando diferentes maneiras de interferir e modificar 0 que se esta
fazendo.

Esses espacos e possibilidades de criagdo que a danca contemporanea
permite sdo ocupados pela Acasos Cia de Danca, principalmente nos
momentos de criacdo. Em meio aos ensaios, experimentacdes e laboratorios,
emerge uma materialidade indizivel que possibilita que o efémero — mesmo
que de forma angustiante, por sua natureza volatil — se potencialize de forma
criativa. Dessas ideias e impulsos criativos produzidos, somente uma parte €
canalizada em coreografia ou proposicdo de cena e 0 restante segue no
emaranhado imaterial desse mesmo ideario.

Ao discorrer sobre isso rememoro situagbes nas quais me vi
desacreditada, sozinha ou mesmo coletivamente, sem muitas perspectivas de
achar uma solucéo ou direcédo, e ter de recorrer a insisténcia, a resiliéncia para
permitir que as ideias que plantei e que plantamos como grupo no decorrer dos

processos vividos retornem e me encontrem e nos encontrem no dancatr.

3.2. Como pensamos a danc¢a? Da contemporaneidade da danca (p6s-
moderna)...

A formacdo em danga dos bailarinos da Acasos se da pelas buscas
individuais de praticas e também pelo que é compartilhado no grupo, dessa
forma foi percebido coletivamente — assim como eu e a Caroline quando
iniciamos o bacharelado em danca na UFSM — que muitas de nossas praticas
comecaram a ser compreendidas dentro do contexto social, politico e historico
da danca.

Comecamos a conseguir nomear técnicas, métodos dos quais ja
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faziamos uso; a conhecer em qué se ancoravam nossas bases de formacéo
nao académica. Tal entendimento e contextualizagdo de nossos trabalhos
corporais, de treinamento ou pesquisa nos subsidiam a escolher caminhos, a
entendermos em que contexto foram criados e com quais objetivos, podendo
assim, também nos fornecer mais seguranca nas ocasifes de, por exemplo,
ministrarmos uma oficina sobre nosso processo de criacao.

Nesse percurso podemos vislumbrar com mais clareza, como grupo, que
nossa estrutura de aulas — principalmente ao que se refere ao treinamento — é
um compilado de técnicas, muitas sistematizadas no periodo da danca
moderna. Porém, nossa formacdo ideologica perpassa outros fundamentos,
mais proximos da danca pos-moderna americana dos anos 1960 e das praticas
adotadas pela Judson Dance Theater criado na mesma época em Nova lorque.
Essas influéncias se salientam na Acasos no que se refere a potencializacéo
das préticas de criacdo e direcéo.

Assim como nossos procedimentos coletivos se atualizam de acordo
com as mudancas que sofremos na Acasos, também fizeram os artistas do
periodo da danca pds-moderna americana. Eles procuraram novos meios de
fazer arte quando os arranjos adotados pelo universo da danca vigente na
época, primordialmente classica e moderna, comecaram a ndo bastar. Entre
esses artistas estavam Simone Forti, Yvonne Rainer, Trisha Brown, Merce
Cunningham, Lucinda Childs e Steve Paxton. Entre 1962 e 1965 esses e outros
nomes das mais variadas areas promoviam encontros e workshops semanais
na igreja batista Judson Memorial Church, situada no bairro Greenwich Village,
em Nova lorque. Exemplo disso foram os cursos e workshops desenvolvidos
por artistas como Robert Dunn, que experimentava técnicas de composicao
musical na danca e Ann Halprin, que incentivava o estudo da anatomia,
improvisacao, entre outras proposi¢coes (STUART, 1998).

Esse grupo de artistas compds um grupo que ficou conhecido por
Judson Dance Theater. Eles propunham praticas em que os artistas assistiam
aos trabalhos uns dos outros, ao mesmo tempo em que se incentivava um
ambiente de discussao, de experimentacdes, de tensionamento de limites, de
proliferacéo de ideias e novas proposi¢coes nas artes. Nessa época, os lugares

de plateia e performer também comecaram a ser rediscutido, pois
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imperava um forte senso comunitario, e as reunides eram abertas a
todos que tivessem interesse em patrticipar, bailarinos ou ndo, o que
alimentava as reflexdes sobre danca, permitindo o coredgrafo se
posicionar como plateia e como critico (STUART, 1998, p.196).

Tanto que para tais apresentacdes, segundo Rainer (2001) em
entrevista concedida a Sally Banes, explica que todos os artistas que
produzissem tinham seus trabalhos inclusos nos concertos. Ainda na entrevista
€ apontado que havia comités, mas que ndo serviam para excluir ou selecionar
e sim para organizar e montar uma ordem dos trabalhos que eram inclusos, do
gue ia ser apresentado e quando.

Esse periodo foi marcado por muitas experimentacées. Um artista que
marcou o periodo foi 0 musico John Cage, ao explorar os limites do que era
ruido e do siléncio como musica. Cage influenciou fortemente a pesquisa de
Merce Cunningham, que traz em seu trabalho a danca pela possibilidade do
movimento humano, além da busca pela autonomia dos elementos que
compdéem o espetaculo, de modo que “danca e musica deveriam se
complementar uma a outra e, mesmo assim, serem capazes de se sustentar
por si s6s” (HELLER, 2011, p.24), proporcionando uma outra configuracdo de
cena. Desse modo a criagdo em danca para Cunningham nao precisava estar
condicionada a acompanhar a masica, a qual toma lugar como mais um
elemento possivel na sua criagédo.

Foram diversos 0s movimentos que caminhavam na direcdo de
encontrar novos meios de se fazer arte e muitos deles o faziam pelo confronto
do que era vigente na época. Exemplo disso € o Nao manifesto de 1965, de
Yvonne Rainer. O manifesto ataca generaliza¢des vigentes do periodo em que
foi escrito, negando-as como forma de provocacao. Diz ela:

N&o ao espetaculo.

N&o ao virtuosismo.

Nao as transformacgfes e magica e ao faz de conta.

Nao ao glamour e a transcendéncia da imagem de estrela.
N&o ao heroico.

N&o ao anti-heroico.

Nao ao lixo imagético.

N&o ao envolvimento do intérprete ou do espectador.

N&o ao estilo.

N&o a acomodacao.

Nao a seducao do espectador pelos artificios do intérprete.
Nao a excentricidade.

Nao ao mover ou ser movido.
(Yvonne Rainer, Manifesto de 1965, tradu¢éo minha)
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Como remete a definicdo de iconoclasta, a artista faz 0 manifesto se néo
para destruir uma imagem ou cultura vigente, mas para po-la em xeque, para
fazer pensar sobre e, assim, flexibilizar o que se tinha como danca. No
manifesto a artista, por meio de suas negacdes, valoriza o imprevisto e pde o
corpo em evidéncia ao despi-lo do espetaculo e virtuosismo, por exemplo.

Vale assinalar que outros artistas contemporéaneos de Rainer recorreram
também as técnicas de outras areas atravessadas pela visdo oriental de corpo,
mais holistica como, por exemplo, do loga, do Pilates e das artes marciais
orientais Tai-Chi-Chuan e Aikido (ROSA, 2010, p.51). A influéncia dessas e
outras técnicas interessadas na consciéncia do movimento ajudam a formar o
gue se convencionou chamar Educacdo Somatica. Esse conjunto de técnicas
ofereceu subsidios para a expansdo dos encaixes existentes no contexto da
danca, por meio da investigacdo de estratégias para que o bailarino mantenha
a consciéncia do movimento na execucgéo de tarefas, de forma a imprimir com
clareza o impeto de mutacao constante. Esses procedimentos ndo buscavam
criar novos métodos ou codificacbes, nem a expressividade presente no
periodo da danca moderna (BOLSANELLO, 2005).

Muito dos experimentos conduzidos pelos artistas da Judson Dance
Theater partiram desses sistemas e técnicas que servem a diversos
desdobramentos, principalmente, ao serem aplicados como abordagens
somaticas do movimento na danca. Eles sdo muito utilizados para prevencao e
cura, melhora na expressividade e qualidades técnicas (FORTIN, 1999). Devo
admitir que os mesmos também servem como um caminho fértil para a criacédo
em danca na Acasos Cia de Danca.

No contexto dessas experimentacdes, 0 que podia ser danca sofreu um
alargamento também pela ampliacdo das formas de trabalho, valorizando a
subjetividade, voltando-se ao funcionamento do corpo humano e permitindo
que essas investigacdes servissem de material de pesquisa e nutrissem o
vocabulario de movimentacdo. Tal configuracdo propiciou que o movimento
cotidiano tenha ganhado espaco no repertério da danca, ampliando também a
nocao de quem poderia ser bailarino.

O posicionamento do corpo como objeto e da arte por ela mesma
evidenciam os principios minimalistas da dan¢ca p6s-moderna, na medida em

gue influenciam artistas na busca do movimento pelo movimento (GOLDBERG,
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2007). Yvonne Rainer propfe outras formas de atencdo do espectador como
em Trio A, parte de The Mind is a Muscle, de 1968, em que recorre a tarefas de
movimento nas quais "[...] ages sao realizadas em tempo real, sem tentar nem
esconder ou exagerar o real esforco gasto nelas” (BURT, 2004, p.39). No
programa do trabalho, Rainer declara: "[...] eu amo 0 corpo — 0 seu peso,
massa e sua fisicalidade nao anunciada" (RAINER, 1999, p.71 apud
LAMBERT, 1999, p.97). Nisso, Rainer explicita a materialidade do corpo,
tentando minimizar os movimentos as suas formas mais simples, trazendo para

a cena um jogo de consciéncia na realizacéo de tarefas.

Algo tem presenc¢a quando exige que seu possuidor leve-o em conta
seriamente e quando a realizacdo daquela exigéncia consiste
simplesmente em ser consciente dela, isto é, agir de acordo (FRIED
apud CARLSON, 2009, p. 142).

S&o essas influéncias que hoje ecoam na danga contemporanea como a
de jogo consciente em que muitas vezes a obra se constroi ha prépria cena, na
énfase na materialidade do corpo, entre outras. Com efeito, a danca
contemporanea herdou de maneira direta ou indireta certos procedimentos e
movimentos de pensamento que foram iniciados no periodo da danca pos-
moderna americana em meados dos anos 1960.

Quando digo isso, incluo também os fazeres artistico da Acasos, que
também estédo sob influéncia de principios herdados desse periodo da danca.
Acredito que esses vestigios influenciam o modo como se pensa danca na Cia,
pelas préticas recorrentes de pér em questdo o que pode ser danca, como ela
esta sendo feita ou pelo que é entendida, se é que precisa ser entendida.

Além da influéncia dos movimentos ideoldgicos, acredito permanecerem
influéncias relacionadas as praticas. A maioria dos bailarinos da Acasos Cia de
danca compartilha da formacdo em balé classico, mas divergem em outros
pontos. Eles tém formacdes distintas em danca como jazz dance, danca
moderna e em outras praticas corporais, com influéncias de técnicas circenses,
teatrais, de capoeira, entre outras. As vivéncias de cada bailarino tornam-se
coletivas quando sdo compartilhadas nas praticas que desenvolvem como
grupo.

Quando busco pontos de conexdo com as praticas desenvolvidas no
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periodo da danca po6s-moderna americana e o atual trabalho desenvolvido na
Acasos Cia de danca é possivel apontar para relagbes mais longinquas e
outras mais diretas. Como exemplo das mais distantes aponto o contato dos
integrantes, por meio de workshops e oficinais com praticas das abordagens
somaticas do movimento e também com a técnica de contato e improvisagao.
Essa ultima teve seu inicio com os estudos de Steve Paxton, nos anos 1960 e
permite “um profundo entendimento do peso, fluxo do movimento, e grande
ajuda no uso da forca para qualquer um que deseje estudar balé, danca
moderna, ou outras disciplinas fisicas.” (LEPKOFF, 2010, p.46, traducé&o
minha). Mesmo que de forma indireta essas vivéncias somam-se a coletividade
que forma a Acasos junto de outras experiéncias pelos quais os bailarinos
passaram em suas trajetorias artisticas com coredgrafos e professores,
independentemente ou como grupo.

Sob outro viés, de uma influéncia mais préxima, posso apontar para o
processo criativo com a bailarina Tatiana da Rosa. Ela conduziu um processo
de criacdo junto aos bailarinos do Balé da Cidade de Santa Maria, do qual
grande parte do elenco hoje faz parte da Acasos, logo que regressou de Nova
lorque. A bailarina voltava de um ano de estudos junto da Trisha Brown
Company, dirigida pela artista que empresta o nome a Cia e € uma das
representantes do periodo da danca pés-moderna americana.

Com isso quero evidenciar que os canais de influéncia e alimentacdo de
modos de fazer artisticos sao variados. Eles vém de praticas individuais de
danca, e da vida de cada bailarino da Acasos Cia de danca, mas convergem
nos trabalhos criados pela mesma. Essa convergéncia se da pela forma de
trabalho adotada, principalmente nos ultimos dois anos, no que se refere a
direcdo coletiva. Ela esta relacionada a uma estrutura mais horizontal de
trabalho que privilegia um ambiente de troca, em que os bailarinos
compartilham suas experiéncias. Esse formato permite que as referéncias, que
antes eram individuais, se tornem coletivas e assim também as dinamicas de
criacao.

Por esse caminho €& possivel aproximar a influéncia da danca poés-
moderna americana nas praticas da Acasos Cia de Danca e na mesma medida
afasta-la da relacdo referente a direcdo. Explico. Esse periodo de

transformacdo na danca — da danca pds-moderna — foi de muitas
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experimentacfes que transitaram por momentos de borrar os papéis e de
exaltar o trabalho coletivo. Ele abriu caminhos para que outras formas de
danca pudessem ser feitas e, principalmente, que pudesse ser questionado o
que é danca. Embora responsavel por um grande legado de flexibilizacdo na
danca, o periodo da danca pés-moderna americana se caracterizou por
grandes nomes como Steve Paxton, Yvonne Rainer, Trisha Brown e Lucinda
Childs, todos considerados grandes diretores de cias.

A Acasos Cia de Danca vai no sentido contrario dessa caracteristica
guando se esforca para ndo eleger nomes, cargos ou um diretor personificado.
Busca-se manter as pesquisas a partir de um trabalho em que todos os
aspectos da producao sao desenvolvidos coletivamente pelos seus integrantes
e demais colaboradores. Esses aspectos envolvem desde a concepcao
coreografica, composicdo da trilha sonora, figurinos, cenarios, iluminacao
cénica até a cobertura dos eventos. Como parte desses processos coletivos,
estdo os ensaios abertos como meio de viabilizar que pessoas externas ao
grupo possam assisti-lo e colaborar na direcao coletiva.

Sobre essa forma de direcdo adotada pela Acasos € possivel indagar:
essa permeabilizacdo das funcbes € um momento — como foi na danca poés-

moderna americana — ou € uma postura artistica que perdurara no grupo?

3.3. Que espacos sdo permedaveis nas negociacdes e imposi¢cdes de um
jogo de poder?

Para se achar um caminho...

Antes de sua criacdo, os integrantes da Acasos estavam habituados a
trabalhar com uma estrutura com cargos definidos, como diretor, coredgrafos,
bailarinos, mesmo que os bailarinos tivessem uma parcela de participacdo nas
decisdes que se referiam ao grupo.

Com a criacdo da Cia, a qual se configurou como um grupo
independente, composto por bailarinos de diferentes areas, foi necessario
também um rearranjo nas tomadas de decisdes. Para que as demandas que
surgissem fossem resolvidas, como definir horéarios e dias de ensaio, aulas que

seriam feitas, editais e apresentacdes que participariamos foi que, em meados
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de 2010, com pareceres coletivos foi que instalou-se na Cia o que chamamos
de direcao coletiva.

Somente a partir 2012, quando foi preciso preencher na lacuna direcéao
de uma ficha técnica para uma carta programa do espetaculo, as vésperas da
estreia, € que o termo foi oficialmente utilizado pelo grupo. Tal nomeacdo néo
partiu de pesquisa de referéncias prévias, mas sim da necessidade de
identificar uma préatica que tinha se estabelecido na dindmica de trabalho
desses bailarinos em meio a um processo criativo. O termo direcéo coletiva é
utilizado na Acasos Cia de Danca para se referir a organizacédo coletiva de
trabalho assumida pelos integrantes, na qual ndo sao eleitos cargos como de
diretor, coredgrafo, bailarino e produtor.

Porém, no desenvolvimento desta pesquisa de mestrado, ao buscar
referéncias que ajudassem a situar essa pratica de direcdo da Acasos,
encontrei definicbes que ajudaram a contextualizar e compreender melhor
trabalhos nesse formato de producdo artistica. Uma dessas definicbes é

apresentada por Abreu (2005) ao discutir a nomeacéao desse tipo de direcao:

Processo colaborativo, participativo; método coletivo, montagem
cooperativa ou até interativa. SAo muitas as maneiras com que se
vem tentando nomear um processo de construgdo do espetaculo
contemporéneo que se caracteriza, basicamente, pela equiparagéo
das responsabilidades criativas (ABREU, 2005, p.1).

Dizer que essa direcao € coletiva € dizer que existe uma aproximacao
de uma estrutura horizontal de trabalho e uma tentativa de equiparacdo das
funcbes. Embora todas essas afirmagBes se encaixem no trabalho da Cia, é
preciso frisar que ndo € omitido nesse sistema de trabalho que essas
definicbes que se aproximam de funcdes igualitarias sejam objetivos, como
marcos a serem lembrados no decorrer do trabalho. Digo isso para enfatizar
que a equalizacao das fungcbes na Acasos € um objetivo, embora ele néo seja
constante. Isso se da porque sempre alguém toma uma decisdo ou tenta
"vender” uma ideia para os demais colaboradores. Em algum momento, alguém
assume a frente de um assunto e protagoniza a decisdo do mesmo, e esse
modelo de funcionamento segue atuando nas decisdes que virdo. Por esse

motivo a estrutura de trabalho esta mais proxima de ser aceita como maleavel,
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com o fluxo/transito livre do revezamento das funcdes, de tal modo que permite
a possibilidade de atualizagcdo constante quem atua nelas.

Nesse enquadramento produzimos dois espetaculos, o Sob(re) o olhar
do outro, de 2012 e o Sopro, de 2014. No primeiro espetaculo, essa forma de
direcdo comecou a se delinear e, no segundo ganhou mais espaco no segundo
ao se tornar, desde o inicio, parte das propostas e problematizacbes do
processo criativo. Em uma apresentacdo que fizemos com o Sob(re) o olhar do
outro, no Espaco Cultural Victorio Faccin?, propusemos um didlogo com o
publico ao final da performance. Nesse dialogo, foi levantada a questdo de
como era dirigido o espetaculo. Surgiram a partir dessa pergunta
posicionamentos tanto negativos quanto positivos que, de certo modo,

abalaram o grupo, tal como enfatiza Clarissa quando diz:

Achei que tinha sido ruim, fiquei chateada. As pessoas estranhando, questionando, a
sensacdo no dia ndo foi boa. Me senti meio ofendida (assim como o grupo todo) por
terem dito que precisdvamos de uma direcdo (Clarissa Ferrer em entrevista parte do
corpus, 2014).

Desse episodio em diante, a Acasos comecou a discutir a direcdo como
objeto de suas investigacbes. Tal dindmica de direcdo coletiva é referida
também nos estudos teatrais com o termo colaborativo. Segundo Nicolete
(2010, p.33), os processos colaborativos ganharam maior atencéo, no Brasil, a
partir dos anos 1990, tanto nas pesquisas praticas quanto formais com o0s
trabalhos do Teatro da Vertigem, de S&o Paulo. Esses processos faziam
referéncia a praticas compartiihadas de trabalho, nas quais, devido a
equivaléncia das funcdes, se salientavam caracteristicas especificas desse
modo de dire¢cdo, como 0 aumento da autonomia na criagao.

Essa tendéncia, ainda segundo Nicolete (2010), se mostra crescente,
principalmente, em grupos voltados a outras formas de organizacdo do
processo criativo com pressupostos contrarios aqueles vigentes até os anos de
1960 no Brasil. O amadurecimento dessa forma de trabalho tem influéncias,

também estrangeiras, pois, se aqui, no Brasil

2 Espaco Cultural Victorio Faccin € um espaco para realizagcao de exposigdes, apresentacdes
artisticas, cursos, oficinas, palestras, locagfes para ensaios, festas e eventos em geral, que
visa fomentar a arte e a cultura na cidade de Santa Maria, RS.
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[...] a coletividade se fortalece na via contraria do autoritarismo
ditatorial que se estabelece no pais. Nos Estados Unidos
encontramos um movimento de contra-cultura que toma os espagos
ndo convencionais e publicos para colocar a arte em uma relagéo
anti-capitalista, enquanto que, no Quebec, a necessidade de
afirmacao da identidade nacional descarta a dramaturgia estrangeira,
abrindo espaco para criacbes dos coletivos regionais (BARONE,
2011, p.2).

A fim de tornar mais claras essas influéncias, Barone (2011, p.4)
recupera o trabalho de artistas como Anna Halprin, que ministrou aula nos anos
de 1950, em que trabalhava as relacbes de percepcdo com o0 meio,
Improvisacao e a énfase no momento presente. Alguns de seus alunos como
Trisha Brown, Simoni Forti e Yvonne Rainer, fundaram, posteriormente, o
Judson Dance Theatre — o0 qual exerce notoria influéncia nas praticas da
Acasos, como exposto anteriormente. Assumir uma dramaturgia ndo se refere
somente a abracar uma dire¢cdo, mas um compromisso em pensar o todo. O
todo de um espetaculo composto pela dramaturgia de cada cena, assim como
a de todo um espetaculo. Tal configuracdo de direcdo se da pela conviccado de
gue ha espaco no universo da danca para essa dramaturgia que € construida
coletivamente e também por acreditar que ela adquiriu um lugar no percurso da

danca e da direcao, como tentei esbocar até aqui.

3.4. Vinculo, troca, relagbes, gozo. A célula coreogréafica Sopro

O que nos vem a cabeca quando pensamos em Sopro: olhar o outro e sorrir, leve,
diversdo, mascatu, massota, frio suave, continuidade, gostédo, leve. (fragmento do
diario de campo da artista/pesquisadora, 17/01/2014).

2013 foi um ano triste em Santa Maria. A atmosfera antes alegre da
cidade, movimentada sobretudo por estudantes, militares e religiosos, torna-se
lgubre depois da tragédia que se abateu — refiro-me ao incéndio na Boate Kiss
gue vitimou mais de 240 jovens. Como se isso ndo bastasse, o ano também foi
de provacgao, superacao pessoal e relacional dos integrantes da Cia. Como,
portanto, recuperar o vico, a alegria, 0 gozo?

Para que o0 grupo pudesse se concentrar foi preciso adotar um
momento de esvazio, antes dos ensaios; ou seja, permitimo-nos conversar uns

com 0s outros, para entdo seguir com a aula ou o ensaio. Em um desses dias,



39

Pamela Ferreira, que € nutricionista de formacdo e estava realizando o seu
mestrado na época, trouxe numa dessas conversas informais uma pratica que
estava desenvolvendo e que se chama estimulacdo sensério-motora oral.
Pamela nos explicou que tal estimulacao servia para ajudar os recém-nascidos
a terem capacidade de alimentacdo. Ficamos interessados no assunto e
decidimos fazer um laboratorio, criando frases de movimento que remetessem
ao termo, a boca e as possiveis acdes dessa parte do corpo, como ela se
pronunciava e preenchia de movimentos nossa oralidade. Expandimos, entao,
a boca para o corpo, nossas maos viraram mucosas, nossos bracos labios,
nossas pernas linguas. Bocas essas que falavam, tragavam, vomitavam
palavras encarrilhadas. Depois de criarmos nossas bocas com frases de
movimentos, pusemo-las a conversar, uma de frente para a outra,
movimentacdo frente movimentacdo, em diadlogos calmos, agitados, de
discussoes e escuta.

Nesse periodo, concomitante a circulacdo do espetaculo Sob(re) o olhar
do outro, a qual se deu por meio de editais locais em que fomos selecionados,
realizamos uma mostra de danca contemporanea junto a outros artistas de
Santa Maria. Na ocasiao, tinhamos cerca de meia hora destinada a producdes
inéditas da Acasos. Propusemos apresentar trabalhos solos, mas sentimo-nos
estranhos por nao propor algo coletivo, afinal essa era uma tendéncia que nos
identificava. Foi nessa peculiar situacdo que nasceu a célula coreografica
chamada Sopro.

Quando na eminéncia de sO apresentarmos coreografias solos na
referida mostra de danca contemporanea — que ocorreu no dia 2 de julho de
2013 — resolvemos recorrer ao conteddo de movimentacdo que ja tinhamos,
para, entdo, criar uma coreografia em grupo. Queriamos dancar juntos,
apresentar algo coletivo. Decidimos, depois de muita conversa, que
iniciariamos o processo a partir de uma musica — diferente do espetaculo
Sob(re) o olhar do outro, no qual a musica foi o ultimo elemento a ser inserido.
Escolhemos uma musica e dela criamos algo que nos apetecesse.

Em um dos ensaios anteriores a mostra, o Guimo, como chamo
carinhosamente o Guime, apelido do Guilherme Capaverde, trouxe a musica
guia intitulada A toada vem é pelo vento, da artista Luiza Brina. Ao ter essa

musica aprovada por todos do grupo, decidimos produzir algo que contentasse
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nosso desejo mutuo de dancar algo feliz. Friso aqui algo feliz para explicitar a
vontade de nos afastarmos, ou, ao menos, nos diferenciar da danca que
vinhamos produzindo nos espetaculos anteriores, uma danca que se levava a
Sério, que deixava uma pequena margem para os bailarinos rirem e rirem de si,
tipico do esteredtipo blasé, com cara de nada (figura 01). Digo isso e dessa
forma porque era assim que andavamos nos sentindo — embora esse

sentimento ndo monopolizasse nossas praticas.

Imagem 1: espetaculo Sob(re) o olhar do outro (2012).

Crédito: Joyce Noronha
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Vinhamos todos carregados da vontade de nos desfazermos dessa
forma de apresentar nossa danca, e mais que isso, provar para nés mesmos
que seriamos capazes de dancar, Nn0s expormos e, por consequéncia, sermos
felizes por conseguir fazé-lo; abracarmos nossos desejos e trazé-los a tona na
comunhdo dos desejos dos demais. Expormo-nos, dancar exatamente do
modo como gostdvamos de fazer, buscando o nado julgamento, podendo
inclusive entoar como mantra “Se joga!”, tal como diria 0 Guimo.

Desse experimento nasceu uma célula coreografica de 519", que era a
duracdo da mausica, apresentada na ocasido da mostra. Fechamos a noite da
mostra de danga contemporanea celebrando as conversas de nossas bocas,
as trocas de nossos corpos, a muasica, as nossas afinidades, as nossas
vontades. Diferente de muitos trabalhos que realizamos, ao final desse,
sentiamo-nos felizes, inebriados, sem o0 costumeiro coro de perguntas e
frustracdes: ndo fiz no tempo, errei aqui e ali, ndo fiz aqui como gostaria.
Estavamos com uma sensac¢do de plenitude que vinha de termos feito o que
nos propomos, 0 objetivo havia mudado, por isso mudamos. Nao queriamos
mais s6 acertar 0 tempo e cumprir um roteiro, mas sim estarmos la juntos, por
inteiro. Inebriados sempre ficamos, seja da intensidade, pela situacdo ou até
pelas endorfinas, mas nessa ocasido nos sentiamos genuinamente felizes,
realizados com a comunhdo que conseguimos ter, com 0 encontro que
conseguimos propiciar, de realizacdo de um ndés como grupo, coletivo que
existe e trabalha junto. Acho que esse momento foi decisivo para nos
identificarmos como Acasos Cia de Danca, como pesquisadores em danca,
como curiosos pelo corpo.

No formato em que nos propunhamos a trabalhar até entdo na Cia,
estavamos acostumados a sentirmo-nos nao satisfeitos apds uma
apresentacdao. Em geral nos submetiamos a um exame do que procedeu bem
ou nao, do que fora bem executado ou ndo, isso, talvez, por resquicio de uma
formacao fundada em uma tradicdo de dancga que estava acostumada a medir
a performance, o desempenho.

A Acasos Cia de Danca sofreu um redirecionamento do foco de trabalho
sob influéncias diversas, inclusive minhas e de Caroline Turchiello, por praticas
provindas de disciplinas do curso de bacharelado em dancga, principalmente as

provindas das abordagens somaticas do movimento. Surgem, entdo, outros
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objetivos, outras finalidades e, principalmente, outras expectativas sobre a
producdo artistica.

Tal experiéncia abriu espaco para ressignificar o que é e era danca
nesse ambiente, o que pode ser danca e como finalmente seria possivel criar
um espetaculo que contentasse tanto os bailarinos quanto o publico.
Desejavamos que 0 nosso contentamento contagiasse o publico. Reconheco
que isso felizmente se concretizou, pelo menos em alguns episddios, visto 0s
recorrentes relatos poés-espetaculo que diziam: “eu fiquei com vontade de
entrar ali e dangar com vocés”.

Apds a apresentacdo da célula Sopro nessa mostra de danca
contemporanea que participamos no final do primeiro semestre de 2013,
sSeguimos com nossOS encontros, a0 mesmo tempo em que eu comegava a
delinear os possiveis caminhos da minha pesquisa no mestrado em educacéao.
Em um primeiro momento surgiu a questao da direcdo coletiva, no segundo
semestre de 2013, que se concretizou quando o grupo acordou em trabalhar na
criagcdo de um espetdculo a partir dessa célula que chamamos Sopro e que
tanto nos moveu. Ficou estabelecido que eu, como pesquisadora e integrante
da Acasos, acompanharia todo o processo tendo em vista que a pesquisa logo
se iniciava. Nosso primeiro passo no desdobramento dessa célula coreogréfica
foi escrevermos o projeto de um novo espetaculo de danca — o qual nao
tinhamos muito clareza do que seria — para o edital de ocupacédo de um teatro
na cidade. Tal oportunidade fez com que a Acasos iniciasse suas atividades
mais cedo no ano de 2014, nessa etapa, comecamos a especular o que

poderia ser 0 nosso espetaculo:

Dessa forma, o sopro, como o entendemos, remete aquilo que é essencial como a
respiracdo, o que impulsiona e promove movimento. Partindo dessa reflexao,
buscaremos encontrar 0 sopro que identifica a companhia, trazendo como eixo da
pesquisa o trabalho corporal (Escrita coletiva da Acasos em projeto, 2014).

Tenho a impressdo de que 0 comprometimento com 0S encontros
aumentou quando assumi acompanhar esse processo como parte da pesquisa.
Levamos as nossas praticas de danca com muita seriedade, contudo, nem
sempre nos esforgavamos o bastante em nossos encontros, como a

priorizacdo dos ensaios. Pontua-se, aqui, uma mudanga positiva nesse
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percurso devido a minha mudanca de status de integrante para integrante-
pesquisadora, ou como adoto neste trabalho, artista-pesquisadora.

O que foi de muita importancia nesse trabalho de criacdo que estava
prestes a ser iniciado, foi a decisdo conjunta de que os integrantes pudessem
se encontrar, preferencialmente, de duas a trés vezes por semana, a fim de
trabalhar na producéo do espetaculo que, caso fosse contemplado pelo edital
antes mencionado, haveria de estrear em Outubro de 2014. Tal medida
buscava evitar 0 que jA haviamos feito antes, como, por exemplo, ensaiar e
produzir algo um més antes de sua estreia.

Na entrevista que realizei com a Clarissa ela comenta o0 seguinte sobre a
questéao:

O que foi legal é que fomos sinceros, cada um faz o que pode e quando pode, facilitou
para entendermos que ndo fariamos tudo junto sempre e estava o.k., assim... Eu vim
ensaiar e trabalho, quem néo veio, caso surja uma cena, pega depois ou ndo faz essa
cena. E 0 que temos e ndo deixaremos de trabalhar por isso (Clarissa Ferrer em
entrevista parte do corpus, 2014).

Nesse processo de criagdo assumimos que trabalhariamos a partir da
célula coreogréafica Sopro para transforma-la no espetaculo de mesmo nome. E
para que essa transicdo se efetuasse, nos utilizamos do que escolho chamar

neste trabalho de, processos poéticopedagodgicos.

4. Em que presenca o poético encontra o pedagdgico?

4.1. Por que processo+poético+pedagdgico?

Os processos poéticopedagdgicos se constituem como estratégias e
formas de trabalho utilizadas pelos integrantes da Acasos na construcdo do
espetaculo Sopro, a partir de um formato de direcdo coletiva. Como particulas
que concentram e articulam a pedagogia da danca referente as praticas
envolvidas no processo criativo em questdo. Eles apresentam nesse contexto
duas caracteristicas primordiais de atuacdo. A primeira se refere as decisfes

que estdo especificamente ligadas a elaboracdo do espetaculo, como criacéo
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de cenas, escolha de procedimentos de criacdo, definicdo de intencbes de
movimento, entre outras. A segunda faz referéncia as deliberacdes sobre a
atuacado do grupo, como definicdo de formas de trabalho, com quem, se
participa de evento ou edital, entre outros.

Inicio por salientar o carater transitorio e, principalmente, ajustavel dos
processos poéticopedagogicos, porquanto a adocdo da palavra processo.
Ressalto também com essa palavra o carater maledvel de uma estrutura de
trabalho que estd sempre em mudanca, adequando-se a diferentes modos de
fazer durante o processo de criacdo, de acordo com as necessidades que
surgem.

A escolha de salientar e, principalmente, unir poético e pedagogico vem
de um posicionamento politico de explicitar o entrelacamento entre as areas da
danca e da educacdo. Para situar essa unido, busco um posicionamento
harmdnico com as praticas propostas neste trabalho, que ndo condizem com o
entendimento de pedagogia sobre o mecanismo de quem explica e de quem
compreende. Dessa forma, aproximo-me do que apresenta Skliar (2003), ao se
distanciar de um entendimento de pedagogia baseado no bindmio
explicacdo/compreensédo sob o qual, segundo ele, se fundam as pessuposi¢des
pedagdgicas atuais e passadas. O autor pde em suspeita “os dois pricipios
mais pétreos da nossa pegagogia — a explicacdo do mestre, a compreensao do
aluno” (SKLIAR, 2003, p.235) para entdo questionar o que, de fato, é
pedagogia.

Para que opere neste trabalho o conceito que proponho de
poéticopedagdgico é preciso que ele ndo esteja vinculado a estruturas
estagnadas e sim que dialogue com a adoc¢édo de “processo”, no sentido de
estabelecer um fluxo que permita a “pedagogia como uma flutuagéo
permanente” (SKLIAR, 2003, p.237). Nesse sentido, ndo vejo nos ideais da
Acasos a busca de solidificar as praticas que desenvolveram no processo
criativo do Sopro, nem nos meus enquanto as retrato aqui. Sobre a intencao de
nao fixar sistemas e valorizar uma relagdo de fluxo e processo, posso ver

semelhanca no posicionamento de que

0s artistas agregados em torno da dan¢a na Judson Church néo
queriam lancar sistemas pedagdgicos e estéticos, mas sim
destrinchar e expor as relagdes de poder, os acordos sociais tacitos
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inscritos inclusive nos habitos corporais que estabeleciam os valores
em dancga, o corpo e o movimento de um bailarino de verdade. Isso
interessava mais do que afirmar um fundamento, uma ontologia,
configurada até entdo como um principio que parecia guardar um
segredo (ROSA, 2010, p.20).

Da mesma forma que esses artistas tinham seus ideiais, busco uma
acepcado de pedagogia que carregue uma maleabilidade conceitual para
potencializar “o traco e o testemunho de um proceso artistico, construindo
conhecimento e gerando suas configuragdes préprias” (ROSA, 2010, p.21-22),
por meio dos processos poéticopedagogicos.

Ao pensar que 0S processos poéticopedagogicos evidenciam
caracteristas do funcionmamento coletivo utilizado na Acasos Cia de Danca,
cabe nessa producdo de saberes o entendimento de que “o propésito da
pedagogia € aquele de poder ensinar 0 que se ignora, a0 mesmo tempo em
que o outro possa utilizar a sua propria inteligéncia” (SKLIAR, 2003, p.236),
considerando que cada um € agente no processo de producdo de
conhecimento, em um processo criativo, tendo espaco para agir com sua

prépria inteligéncia. Afinal,

criar em colaboragdo € assumir uma dramaturgia. E colocar em
suspenso os papéis do coreégrafo, do bailarino, do diretor, o estatuto
da danca e do que € uma obra, e enfrentar abertamente — com a
consciéncia do processo — os desfios e sabores do didlogo que
podem surgir (ROSA, 2010, p.66).

Como desdobramento, Skliar (2003, p.238) apresenta a “compreensao
da pedagogia como poética”, na qual “a poética € um dar a ver, um dar a tocar,
um dar a ouvir etc. Trata-se de oferecer ndo a explicacdo regressiva, mas a
experiéncia da expressao” (SKLIAR, 2003, p.239), uma pedagogia que pode
dar como experiéncia a expressdo. Para situar poética, retomo a perspectiva
da primeira referéncia de onde esse termo é desenvolvido, na obra Poética do

filosofo grego Aristoteles:

dentro da triparticdo usual do conhecimento atribuida a Aristoteles
(conhecimento  cientifico/tedrico,  conhecimento  pratico/ético,
conhecimento produtivo/técnico), a Poética ocuparia lugar dentro do
conhecimento produtivo/técnico (GAZONI, 2006, p.31).
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Tal referéncia vem para nortear a utilizacdo que faco neste trabalho de
poético, vinculado a origem da poética, considerando que pertence ao campo
de conhecimento produtivo/técnico dentre dos saberes de Aristoteles como
situa Gazoni (2006). Relaciono esse saber com as praticas criativas e
resolucdo de problemas no contexto coletivo do processo criativo do
espetaculo Sopro, também pelo entendimento de que “o sujeito criador nem
sempre € um individuo, mas pode muito bem ser uma entidade coletiva, seja
por colaboracdo voluntaria de alguns, seja pelo efeito de uma criacéo
continuada” (PASSERON,1997, p.109).

Durante o processo criativo do espetaculo, quando havia davidas ou impasses, eram
buscados caminhos para que esses fossem resolvidos. Podia ser a ligacdo entre uma
cena e outra do espetaculo ou uma forma de nos entendermos para deliberar sobre
assuntos diversos como detalhes de producdo ou participacdo em eventos (fragmento
do diario de campo da artista/pesquisadora, 2014).

Para desenvolver o conceito de poética, parto do posicionamento de
Passeron (1997) a partir da origem grega da palavra poiésis, remetendo a
producao e criacéo e, dessa forma, situo a conduta criadora como objeto tépico
dela. Isso por entender que “o artista, por exemplo, ndo é necessariamente
mais sensivel do que qualquer outro, mas ele é daqueles que passam ao ato”
(PASSERON,1997, p.108).

A acepcédo que adoto de pedagdgico soma a néo fixidez que busco para
compor O que apresento como processo poéticopedagdgico. Parto do
entendimento de Passeron (1997, p.108) de que a poética se ocupa “da
conduta humana no que ela tem de criador” e que ela esta ao lado do trabalho
em contraposicao a estética que estaria ao lado da propriedade. O autor, ao
desenvolver esse paralelo entre trabalho e propriedade, ou seja, poética e
estética, explicita que a conduta criativa remete ao ndo pertencimento do objeto
criativo e sim a acgao de fazé-lo voltado ao ato artistico.

Dessa forma, o recorte de poético diz respeito a invencao e a criacao de
caminhos artisticos e pedagogicos implicados diretamente no cerne do
espetaculo. E, assim, se unem a maleabilidade® do processo e o componente

da criacdo referente ao poético, em um processo educativo. Ele contribui para

® Utilizo maleabilidade para me referir a um processo que aceita sugestdes em fluxo continuo,
onde todos podem interferir a qualquer momento e alterar o que esta sendo produzido.
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delinear uma pedagogia propria do fazer artistico que, ao procurar formas de
criacdo, necessita se inventar durante o processo mesmo. E, principalmente,
para evidenciar essa pedagogia no processo coletivo de criagdo em danca, tal
como evidenciado no trabalho da Acasos.

Compartilho, pois da postura adotada por Gumbrecht (2010), quando
indica “que cabe ao ensino académico apresentar a complexidade e em
segunda instancia lidar com ela” (GUMBRECHT, 2010, p.158). Pondero que
esses recursos poeéticopedagdgicos, tomados ora como veiculos para por a
complexidade em cena, ora como nucleos de complexidade no fazer do
espetaculo Sopro viabilizam formas de como o grupo se prop6e a lidar com
isso, viabilizando a resolug&o de problemas que se propde a enfrentar.

Pontuo aqui que a Acasos, mesmo gue nao tenha em vista um objetivo
académico, compartilha dessas premissas como parte da pedagogia da danca,
entendendo esses processos como formadores de conhecimento proveniente
da criacdo e sobre a criagdo em danc¢a, como também do trabalho coletivo.

Os problemas que surgem no decorrer do processo criativo Sao
enfrentados com a utilizacdo de um processo poéticopedagdgico existente ou
pela criacdo de um novo. Eles sdo, assim, um conjunto de solu¢fes, que esta
sempre em desenvolvimento e concentram, como se fossem particulas, a
complexidade da criacdo com a direcao coletiva.

Dessa forma, denomino de processos poéticopedagdgicos 0S recursos,
gue descrevo mais ao final do trabalho, encontrados pela Acasos Cia de Danca
para gerenciar o processo criativo do espetaculo Sopro. Esse termo néo faz
parte do vocabulario usual da Cia, se configurando aqui como uma proposta de
como pensar/olhar para esses recursos.

E preciso pontuar que ndo estdo plenamente contempladas nos
processos poéticopedagdgicos que apresentarei no decorrer deste trabalho as
relacbes que envolvem os integrantes da Acasos na criacdo do Sopro. Porém,
proponho um recorte de aspectos que avistei como fundamentais no periodo
de producgéo de dados. Destaco, por exemplo, as definicdes de disposi¢cédo no
palco, de intencbes de movimento, de figurino e cenario como questdes que
surgiram no decurso do processo criativo e tiveram suas resolucdes

potencializadas com a busca de praticas, referéncias e inspiracdes diversas.
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Os elementos que contribuiram na articulacdo dos processos
poéticopedagogicos serviram de gatilho para afetar os integrantes da Acasos
na transformacdo da célula coreogréfica em espetaculo. O conjunto de
atividades aliadas aos processos poéticopedagogicos conta com a rotatividade
da conducédo de aulas, proposicdo de diferentes dinamicas de trabalho, a
parceria com colaboradores, a leitura de artigos, livros, assim como serem
promovidas sessofes de filmes, documentarios ou planejamento de celebractes
conjuntas.

Enfim, na transformacé@o da célula coreografica Sopro no espetaculo de
mesmo nome, foram utilizados os processos poéticopedagdgicos, que se
caracterizam por proposicoes de criacdo e acdes coletivas. Nesse contexto, o
lugar de uma direcdo personificada € tomado por uma direcdo coletiva

facilitada pelos processos poéticopedagogicos.

4.2. Que presenca?

Quando me refiro & presenca, neste trabalho, faco-o a partir de uma
apropriacdo poética das proposicdes sobre producéo de presenca tracadas por
Hans Ulrich Gumbrecht (2010). O autor as tece numa perspectiva da recepcao,
diferente da aplicacédo que proponho neste trabalho, vinculado a intensidade do
fazer de uma obra artistica e ndo a de estar a frente de. Gumbrecht (2010) traz
definices e conceitos que utiliza para criar um ambiente teérico de trabalho,
pois deseja que suas proposicdes sejam somadas aos conhecimentos ja

constituidos na area das Humanidades e, assim, se vé na posicdo de desafiar

uma tradicdo largamente institucionalizada, segundo a qual a
interpretacdo — ou seja, a identificacdo e/ou a atribui¢cdo de sentido —
€ a prética nuclear, na verdade a Unica, das Humanidades
(GUMBRECHT, 2010, p.21-22).

Ele faz essa afirmacdo com base na retomada de questdes que
ajudaram essa cultura interpretativa a ganhar espaco. Gumbrecht (1998)
remonta como a subjetividade ocidental se constitui, partindo do papel que
desempenhava na Idade Média, em um modelo em que o homem tinha como

compromisso maior registrar o que tivesse sido revelado, cuja “verdade ou
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estava além da compreensdo humana, ou, no melhor dos casos, era dada a
conhecer pela revelagdo de Deus” (GUMBRECHT, 1998, p.12). Ele contrapde
essa visdo muito ligada a religido, que localiza o homem como instrumento
divino, aquela que deu lugar na Modernidade, no qual o sujeito se inclui como

produtor de conhecimento.

Em vez de ser uma parte do mundo, o sujeito moderno vé a si mesmo
como excéntrico a ele, e, em vez de se definir como uma unidade de
espirito e corpo, 0 sujeito — ao mesmo tempo como observador
excéntrico e como produtor de saber — pretende ser puramente
espiritual e do género neutro (GUMBRECHT, 1998, p.12).

Essa intencao de ser puramente espiritual salienta uma questdo que se
desenvolve desde a modernidade até a contemporaneidade, que é posicionada
pelo autor como um dos componentes da precondicdo estrutural do inicio da
Modernidade. Gumbrecht propde uma analogia de eixos, na qual apresentam-
se um vertical e outro horizontal. Ao horizontal atribui o confronto entre o sujeito
espiritual e 0 mundo dos objetos e a um eixo vertical o movimento de o sujeito
ler ou interpretar o mundo dos objetos.

Para tanto traca a ideia de que

penetrando o mundo dos objetos como uma superficie, decifrando
seus elementos como significantes e dispensando-os como pura
materialidade assim que lhes é atribuido um sentido, o sujeito cré
atingir a profundidade espiritual do significado, i.e., a verdade Ultima
do mundo (GUMBRECHT, 1998, p.12).

E por essa mesma premissa que o sujeito, na relacdo de superficie e
profundidade, dispensa elementos como a materialidade em detrimento de
seus significantes. Tanto o eixo horizontal, referente a relacdo de sujeito e
objeto, quanto ao vertical, referente a superficie e profundidade, demonstram
relacdes dicotbmicas com extremos se antepondo. E, assim, € que o filosofo
delineia o campo hermenéutico, esmiugando esses eixos e indicando o
cruzamento deles — mesmo com a ressalva de que a formacdo desse campo

antecede em séculos a institucionalizacdo da Hermenéutica como disciplina.

O campo hermenéutico produz o pressuposto de que os significantes
da superficie material do mundo nunca séo suficientes para expressar
toda a verdade presente na sua profundidade espiritual, e, portanto,
estabelece uma constante demanda de interpretagdo como um ato
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gue compensa as deficiéncias da expressdo (GUMBRECHT, 1998,
p.12-13).

Esse entendimento de mundo pelo viés do campo hermenéutico implica
gue somente a materialidade das coisas ndo basta, precisando haver uma
forma de profundidade, por sua vez, ligada & interpretacio de algo. E nesse
caminho que se desenvolveu a cultura Hermenéutica, — fundada na relacao da
atribuicdo de sentido e da sua interpretacdo — que € apontada pelo autor como
predominante nas Humanidades. Ele busca abrir espago para que, junto dessa
cultura interpretativa, sejam agregados valores referentes ao que se faz
presente, declarando logo no inicio de Producdo de Presenca que questionara
a tese da universalidade da interpretacdo, partindo dos conceitos de
“‘materialidade”, “ndo hermenéutico” e “presenca” (GUMBRECHT, 2010, p.22),
por mais que ndo se oponha a essa cultura vigente em sua totalidade.

A partir da delimitacdo que Gumbrecht traca pode-se dizer que a pratica
da interpretacdo esta ligada a atribuicho de sentido e, nesse caminho,

especificar a que sentido se refere:

e atribuirmos um sentido a alguma coisa presente, isto €&, se
formarmos uma ideia do que essa coisa pode ser em relagdo a nés
mesmos, parece gque atenuamos inevitavelmente o impacto dessa
coisa sobre 0 nosso corpo e 0s nhossos sentidos (GUMBRECHT,
2010, p. 14).

Com essa hipétese, fica em evidéncia que ele adota a definicdo de um
sentido que faz referéncia a atribuicdo de sentido e caminha na direcdo do que
esta “além” e ndo do que esta ligado as sensacdes como paladar, olfato, entre
outros. E nesse caso, como ja apontado, atribuir um sentido a algo que se faz
presente atenua o impacto desse algo nos corpos presentes e nos sentidos,
nessa equacao o que é material perde valor para uma atribuicdo de sentido no
contexto interpretativo.

Buscar validar um futuro conceitual baseado nas coisas do mundo
requer uma aproximacdo do que se faz disponivel em presenca. Esse
posicionamento que valora o que é fisico afasta-se das praticas atualmente
predominantes nas Humanidades que, por sua vez, estdo fortemente

carregadas do conceito de metafisica referindo-se
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a uma atitude, quer cotidiana, quer académica, que atribui ao sentido

dos fendmenos um valor mais elevado do que a sua presenca
material; a palavra aponta, por isso, para uma perspectiva do mundo
gue pretende sempre ‘ir além’(ou ‘ficar aquém’) daquilo que é ‘fisico’
(GUMBRECHT, 2010, p.14).

Esse entendimento de metafisica se afasta do que o autor pretende com
producdo de presenca, pois relaciona presenca “a uma relacdo espacial com o
mundo e seus objetos. Uma coisa ‘presente’ deve ser tangivel por maos
humanas — o que implica, inversamente, que pode ter impacto imediato em
corpos humanos” (GUMBRECHT, 2010, p.13). Ele busca p6r em evidéncia a
natureza material das relacdes para que esse impacto em corpos humanos —
que tem se perdido na contemporaneidade — tenha seu valor relembrado,
principalmente nas instancias formais de articulagdo académica. Evidenciar
essa materialidade é atentar ao que nos atravessa como corpo, a uma forma

de viver o mundo de hoje. No mesmo sentido

‘produc@o de presenca’ aponta para todos os tipos de eventos e
processos nos quais se inicia ou se intensifica o impacto dos objetos
‘presentes’ sobre corpos humanos. Todos os objetos disponiveis ‘em
presenca’ serdo chamados, neste livro [e neste trabalho], ‘as coisas
do mundo’ (GUMBRECHT, 2010, p.13).

E sob essa perspectiva que Gumbrecht (2010) utiliza o termo coisidade
do mundo, para se referir aos objetos que se fazem disponiveis “em presencga”,
logo, as “coisas do mundo”. A partir dessa premissa, busca desdobramentos
futuros na area das Artes e Humanidades e para isso recorre a experiéncia
estética por considerar “que a experiéncia estética — pelo menos em nossa
cultura — sempre nos confrontard com a tenséo, ou a oscilagéo, entre presenca
e sentido” (GUMBRECHT, 2010, p.139). Ou seja, considera que a experiéncia
estética se apresenta na tensao desses dois elementos e, principalmente, no
gue interessa ao autor, inclui o componente “preseng¢a” na equacdo. Essa
inclusdo que o termo abrange fortalece um entendimento que busca nao dar
formas, nomes, capturar momentos ou sentidos e sim estar perto, viver as
coisas, nao perder o contato com as coisas do mundo.

Como dito anteriormente, o autor ndo tenta ignorar a configuragao atual
da area das Artes e Humanidades, mas somar a ela com um desejo de
presenca que surge como “‘uma reacdo a um mundo cotidiano amplamente

cartesiano e historicamente especifico que, pelo menos as vezes, queremos
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ultrapassar” (GUMBRECHT, 2010, p.140). Essa caracteristica cartesiana
também pode ser percebida na danca, quando sdo propostas dicotomias e
dualismos como corpo e mente.

Para me aproximar de um entendimento mais holistico do corpo na
danca e menos cartesiano, recorro as abordagens somaticas do movimento.
Relaciono essa atitude, semelhante aquela adotada por Gumbrecht (2010),
quando recorre a experiéncia estética para irromper esse mundo e suprir o
desejo de presenca.

Gumbrecht traca, com efeito, suas proposicdées de modo a ndo eleger
pilares e sim como um pensar junto, compartilhando proposi¢cées enquanto as
molda. Acredito que para tal, seja preciso uma disposicdo para perder o
controle, mesmo que por um tempo. Essa suposicdo, embora nao remeta a
perda do controle de si e sim de uma elaboracédo tedrica, perpassa as ideias do
autor, principalmente quando diz que “ha muito a experiéncia estética tem sido
associada a acolher o risco de perder o dominio sobre n6s mesmos — pelo
menos por algum tempo” (GUMBRECHT, 2010, p.145). Relaciono isso ao
papel do risco, da perda de referéncias no processo de reeducacdo na Técnica
Alexander (ALEXANDER, 2010).

Nesse caso, o autor se refere a um dominio no sentido cartesiano e
hermenéutico, de atribuicdo de sentido e interpretacdo; vinculando a perda
desse sentido aos momentos de recuperacdo da dimensdo corpérea e de
sentirmo-nos num mundo fisico de coisas, por exemplo, frutos da experiéncia

estética. Para tanto,

faz sentido esperar que a experiéncia estética possa nos ajudar a
recuperar a dimensdo espacial e a dimensdo corporea da nossa
existéncia; faz sentido esperar que a experiéncia estética nos devolva
pelo menos a sensacdo de estarmos-no-mundo, no sentido de
fazermos parte de um mundo fisico de coisas (GUMBRECHT, 2010,
p.146).

E dessa forma que Gumbrecht centraliza a discusséo sobre experiéncia
estética — que se apresenta na tensdo de efeitos de presenca e de sentido —
em seu movimento de retomar a presenca. O contato com a presenca, mesmo
que por um momento, desestabiliza, causa uma perda de controle. Essa

sensacao pode ser atribuida ao afastamento dos codigos e significados aos
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quais conseguimos atribuir sentidos e interpretar, afastamento do mundo
cartesiano atual, um sistema organizado e racional e que por isso oferece a
sensacao de seguranca. Ou seja, sdo produzidos momentos de suspenséo
pelo encontro com a materialidade e efeitos de presenca e, assim, evita-se que
as relacbes sejam vividas somente pela atribuicdo de sentido, oferecendo
diferentes maneiras de lidar com os cenérios habituais.

Esses momentos de suspensao afastam a primazia da interpretacéo e
marcam um caminho possivel no emaranhado de producéo de presenca. Nao

surpreende, pois, 0 autor optar por tal posicionamento:

prefiro falar, tanto quanto possa, de ‘momento de intensidade’ e de
‘experiéncia vivida' [aestetische Erleben], em vez de dizer
‘experiéncia estética’ [aestetische Ehrfahrung], pois a maioria das
tradicbes filosdficas associa o0 conceito de ‘experiéncia’ a
interpretacao, isto €, a atos de atribuicdo de sentidos (GUMBRECHT,
2010, p. 128).

Pela adogcdo dos dois primeiros termos, Gumbrecht reforca suas
proposi¢des e encontra um recurso para deixar em evidéncia o que esta por
hora sendo abafado. Ele se afasta de experiéncia estética e se aproxima da
nocdo de momento de intensidade. Aponto aqui a semelhanca da escolha do
autor da palavra momento, com a minha escolha da palavra processo em PPP,
pois tanto Gumbrecht quanto eu a fizemos para salientar a caracteristica
transitéria e pouco ou nada palpavel das praticas que nominamos. Essa
relacéo fica mais clara quando o fil6sofo alemé&o discorre sobre a efemeridade

de momentos como esse.

N&o existe nada de edificante em momentos assim: nenhuma
mensagem, nada a partir deles que pudéssemos, de fato, aprender —
por isso, gosto de me referir a esses momentos como “momentos de
intensidade”. Provavelmente porque o que sentimos ndo é mais do
gue um nivel particularmente elevado no funcionamento de algumas
de nossas faculdades gerais, cognitivas, emocionais, e talvez fisicas
(GUMBRECHT, 2010, p.127).

Gumbrecht salienta que ndo ha nada de edificante que possa ser retido
ou prover estrutura em momentos como esse e, assim, relaciona a
caracteristica efémera e volatil deles como epifania, por acreditar que “nao

existe experiéncia estética sem epifania, isto €, sem o evento da substancia
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que ocupa o0 espaco” (GUMBRECHT, 2010, p.144). Para caracterizar esse
irromper do espaco pela substancia, ele caracteriza trés aspectos que
“‘conferem ao componente de epifania, no ambito da experiéncia estética, o
estatuto de evento” (GUMBRECHT, 2010, p.142).

Segundo Gumbrecht (2010), o primeiro aspecto esta relacionado a
incerteza de quando irdo acontecer ou se irdo. Num contexto potencial de
experiéncia estética ndo had como tracar qualquer previsdo de que ela se
efetivara; o segundo, em relacdo ao primeiro, caso se efetive, ndo € possivel
determinar a dimensdo espacial que tera, nem definir uma intensidade; e o
ualtimo, e, terceiro fator, reforca que a epifania se d4 como evento por terminar
com a mesma imprevisibilidade que comecga.

Relacionar a experiéncia estética a epifania e, por sua vez, ao status de
evento, remete a relagdes que vejo possiveis com o universo da danca e de
outras manifestacfes de arte também efémeras, como a musica. A partir do
referencial apresentado pelo autor, proponho a danca, dentre diversas
manifestacfes artisticas, como possivel objeto de experiéncia estética, fundada
na materialidade e repleta de efemeridade. A delicada relacdo entre esses dois

elementos se evidencia quando o autor diz que

o desejo de presenca e de “coisidade”, que pretendo enaltecer, ndo é
sinbnimo de um desejo de “possuir’” ou sequer de “agarrar’ essas
coisas. Quero insistir, ao contrario, naquilo que pode ser recuperado
por meio de uma simples reconexdo com as coisas do mundo — e ser
sensivel aos modos como o meu corpo se relaciona com uma
paisagem (quando fago caminhadas, por exemplo) ou & presencga de
outros corpos (quando estou dangcando) com certeza ndo equivale ao
desejo de possuir propriedades ou a devaneios de dominacdo sexual.
(GUMBRECHT, 2010, p.177)

Fica em evidéncia o afastamento de algo que se pode ter, que se possa
agarrar e a aproximacdo do que se pode sentir, entrar em contato e a isSso
relaciono algumas préaticas desenvolvidas no periodo da danga p6s-moderna
americana. Destaco o recurso minimalista utilizado por Rainer (1968) de expor
a materialidade do corpo para trazer a cena um jogo consciente em
contraponto ao que se tinha como espetaculo até entdo. Ao espetaculo era
ligada uma estrutura mais formatada, com a distincdo de quem era e podia
ocupar o papel de plateia e performer. O recurso utilizado por Rainer celebrava

o efémero, o que ndo podia ser reproduzido para borrar fronteiras e, nesse
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caso, para tornar presente e aproximar do que esta ali presente. Por esse
mesmo artificio, de evidenciar a coisidade do mundo, consigo relacionar as
proposi¢coes de Gumbrecht (2010) para evitar o apagamento da presenca em
meio a uma cultura interpretativa. Assim, acredito que Gumbrecht (2010),
Rainer (1968) e também Cunningham, para quem a danca é o que € e ndo um
significado do que esta, oferecam novos olhares, cada um a seu tempo e
ambiente de atuacao, recorrendo a materialidade.

Diante das elaboracdes que Gumbrecht (2010) faz sobre presenca,
retorno a pensar o uso de pedagogico junto de poético e inicio por discutir
sobre 0 que propde a area das Artes e Humanidades. Ele inflige um olhar
fundado na presenca sobre a estética, histéria e pedagogia para elaborar
consecutivamente os conceitos de epifania, presentificacdo e déixis.

Sob essa perspectiva, interessada em manter e potencializar as
particularidades dos processos poéticopedagdgicos, busco apresenta-los ndo
s6é como pedagogicos, nem poéticos, mas como parte do lugar que ocupam
junto ao processo criativo, como um potencial objeto de estética. Vejo que os
processos poeéticopedagdgicos carregam qualidades como mecanismos
pedagdgicos de um fazer especifico de danca, os quais tém maior
potencialidade se forem mantidos num status de objeto estético. Por isso, ndo
submeté-los a normas éticas é evitar que seja prejudicada a sua intensidade
potencial como parte da poética do espetaculo.

Assim 0s processos poéticopedagodgicos confluem com as proposicoes
de Gumbrecht (2010) e por isso busco apresenta-los como agentes de
presencga, por revelarem, aos poucos, o desejo de presenca e a vontade de
evidenciar o contato com as coisas do mundo que acompanham o espetaculo

Sopro.

4.3. Atransicdo da célula coreogréfica ao espetaculo Sopro.

Dedico este momento a caracterizacdo geral do espetaculo Sopro, para
entdo introduzir a descricdo dos processos poéticopedagogicos utilizados na

criacdo do mesmo.
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A decisdo de iniciar um processo criativo a partir da célula coreogréafica
de 519” veio de uma crescente vontade da Acasos em pesquisar 0 estado
corpéreo que percebeu, coletivamente, apds a apresentacdo da mesma. De
alguma forma sentimentos como alegria, celebracao, coletividade e liberdade
habitavam como residuos da primeira apresentacao da célula coreografica. No
decorrer do processo criativo, esses sentimentos foram somados a outros

vestigios, que deram corpo a experimentacdes e geraram o espetaculo.

4.4. Tema praque?

Comeco por distinguir uma caracteristica que situo como fundamental na
concepcao do Sopro. Nesse espetaculo, foi a primeira vez que a Cia nao
adotou um tema para criar e sim adotou um objeto, no caso a célula
coreografica, como dispositivo de criacdo. Mas o que isso quer dizer?

As producfes anteriores da Acasos partiam de um tema estabelecido —
eleito ou que se apresentasse para o grupo de alguma forma — exemplifico o
espetaculo Sob(re) o olhar do outro (2012), que tinha bem definida sua
intencao de trazer ao palco uma discussédo sobre a influéncia do olhar alheio na
visdo do corpo. Essa mudanca causou grande conflito no modo de criacdo da
Cia, mesmo tendo sido uma decisé@o conjunta. Ela foi adotada com a intencéo
de manter a proximidade das sensacfes que queriamos preservar da célula
inicial.

No periodo em que decidiamos seguir a partir da célula, ndo paramos
NOsSsos encontros, aulas, ensaios e experimentacdes de movimento. Tivemos
influéncias de leituras, documentérios e videos que consultamos. Assim como
0 contato com técnicas das abordagens somaticas do movimento, como por
exemplo a participagcdo de alguns integrantes nos seminarios de Técnica
Alexander, com Michel Capeletti em 2013 e 2014. Também, somam-se praticas
e principios tedricos provindos da graduacdo em danca trazidos por mim e pela
Caroline, dentre os quais destaco Producdo de Presenca do fildsofo Hans
Ulrich Gumbrecht (2010). No trabalho junto a Acasos com esse referencial, fiz
uma breve apresentacao do livro, do qual havia feito uma primeira leitura em

um dos encontros da Acasos e lemos alguns trechos.
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Acredito que ele tenha impactado o processo criativo por nos aproximar
de leituras correlatas, como A estética do Rasa, de Richard Schechner (2012)

e, principalmente, por oferecer um aval a ideia de que

sempre que se espera que a principal funcdo de uma obra de arte
seja a transmissdo ou a exemplificacdo de uma mensagem ética,
teremos de perguntar — de fato, a questdo ndo pode ser omitida — se
ndo teria sido mais eficaz articular essa mensagem em formas e
conceitos mais diretos e explicitos” (GUMBRECHT, 2010, p.131).

Ou seja, a Acasos faz uso desse aporte tedrico, assumindo que a
principal funcdo da obra de arte ndo esta relacionada a transmissdo de um
tema especifico ou de uma mensagem ética. Seguimos o trabalho sem o foco
de passar um sentido, retiramos da nossa producéo artistica a necessidade de
criar algo a ser interpretado, mesmo que seja um posicionamento politico uma
“arte que ndao vem com explicacdo ao lado” (ROSA, 2010, p.50). Degladiamo-
nos para acolher e trazer essa proposta para a cena, pois sentiamos correr o
risco de excluir o publico, caso ndo nos dedicassemos a comunicar diretamente
com ele. Todavia, no decorrer do trabalho, adotamos o publico como parte da
performance do espetaculo, como quem compatrtilharia dele.

Investimos na poténcia das sensacdes e de outros estimulos, como uma
forma de resgatar a substancialidade das relagbes pelo contato com as coisas
do mundo, acreditando que esse modo de trabalho pudesse servir de recurso
para preencher um desejo de presenca na relacdo com a danca. Esse
pensamento encorajou o processo do Sopro hum caminho no qual a presenca
foi protagonista, no sentido “de ser a corporificacdo de algo” (GUMBRECHT,
2010, p. 167).

Para tanto, no espetaculo, néo foi priorizado o que gostariamos de dizer
e sim presentificadas as sensacdes, mesmo que nesse contexto tenham
existido tentativas de encaixe do contato com as coisas do mundo e dos
objetos de experiéncia estética como potencializadores da a¢édo pedagogica.

Proponho situar a forma de organizacéo da direcao coletiva na Acasos e
0 proprio processo criativo como 0 manifesto materializado do chamamento da
presenca feita por Gumbrecht (2010). Nessa relacdo posso perceber que se

retroalimentam o processo criativo do Sopro e esta pesquisa.
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Isso, somado aos outros cruzamentos, corrobora na legitimacédo da néo
adocao de um tema, que para a cia vinha acompanhado da ideia de que contar
uma historia dancando ndo era mais um imperativo. Com efeito, sO nesse
altimo espetaculo a Acasos conseguiu abandonar o intuito de uma mensagem
especifica para a concepcado da obra e, mesmo se propondo a néo efetivar
essa expectativa, sofreu em cumpri-la pelo habito ou tradicdo de buscar
sentido, como se tendesse a contar uma histéria ou pér em pauta uma
discussdo sobre algo que tivesse que ser comunicado e compreendido. O
reposicionamento do lugar da célula coreografica de tema para estimulo de
criacdo foi o inicio de um movimento que cresceu na medida em que as
inevitveis expectativas de recepc¢édo do publico foram diminuindo.

Acho importante salientar que no processo nao trabalhamos com a ideia
de construcdo de cenas previamente planejadas, mas permitimos que elas
fossem se configurando de acordo com nossas descobertas. Organizavamos
experimentacdes, mas em nenhuma cena planejamos de antemé&o os objetivos.
Trabalhamos com sensacdes e sentimentos na maioria das vezes, e, de acordo
com o andamento dos laboratérios de movimentacdo e discussdes, as cenas

foram ficando mais evidentes para a Cia.
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Parto desse organograma (Imagem 2) para esquematizar um panorama
geral do processo do espetaculo Sopro, que parte da célula coreogréafica de
mesmo nome. Faco-o por meio dos materiais de pesquisa produzidos no
periodo de trabalho de campo junto a Acasos cia de danca.

A primeira cena do espetaculo sofreu forte influéncia do espaco no qual
a desenvolvemos. A sala de ensaio era larga, mas com pouca profundidade e
isso contribuiu para a disposicdo dos bailarinos em linhas paralelas, como
indicado no organograma na cena 01.

O foco central da cena 02 é uma conversal/jogo entre o Guimo e eu, no
qual desenvolvemos um dialogo com movimentacfes que remetiam a bocas.
Para o espetaculo buscamos trabalhar essa cena pelo que entendiamos como
capoeira, explorando a relacédo de jogo. Chegamos a frequentar dois encontros
de um projeto de extensdo com essa tematica para expandirmos nossas
possibilidades de interacéo.

O Vini ndo estava na Acasos quando criamos a célula e para o
espetaculo sentimos a necessidade de criar um espacgo para que pudesse
evidenciar o seu potencial como passista de escola de samba, foi entdo que
surgiu a cena 03.

Ja a quarta cena teve influéncia de um curso de Zouk? que Pamela e eu
participamos, brincamos com o que aprendemos do estilo, sem nos levarmos
muito a sério. Somamos a isso a ideia de partimos da movimentacao pelo
contato com a palma das maos para a conexdo 6ssea escapula-mao. Essa
cena carrega um tom de brincadeira, junta a impossibilidade de nos
encontrarmos num mesmo ritmo, como se tentdssemos dancgar juntas, mas
como se nunca fossemos encontrar um equilibrio nessa danca.

A quinta cena se caracteriza por uma pausa em gque evidenciamos a
respiragdo dos integrantes, seguido do engajamento de todos em uma
movimentagdo que remetia a uma lingua, criada pela Carol no inicio da célula,
em 2013. Ela é finalizada com a Cla e a Carol sentadas no meio do palco,
como se brincassem de mostrar uma a outra as movimentagdes que criaram

referentes a boca.

* Também conhecida como “Lambada Francesa” ¢ um estilo de danca de saldo com

movimentos fluidos de quadril, dancada no ritmo da musica Zouk, originaria das Antilhas
Francesas (WILLADINO, 2012).
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A sexta cena surgiu com a necessidade de nos deslocarmos; e para
esse momento de transicdo criamos um jogo com o som de palmas; nele
estabelecemos que o som néo deveria cessar até chegarmos na formacdo em
gue comecava a cena seguinte. Propusemos a alternancia de movimentacao e
som, enquanto uns se deslocavam pelo espaco explorando a
tridimensionalidade do mesmo, 0s outros sustentavam o som das palmas.
Nesse momento Dijefri, nosso iluminador, como no restante do espetaculo,
trabalha a luz de acordo com nossa movimentacgao.

A sétima cena encontra-se quando da mudanca do ritmo e dinamica do
que vinha sendo construido nas cenas anteriores; propomos uma quebra, com
a baixa da luz, adicdo de elementos tensos na musica e com nosso foco de
cena unidirecional. Buscamos uma mudanca de atmosfera para enfatizar que
nessa cena iremos atravessar o palco em diagonal para chegarmos ao outro
extremo onde fica um objeto de desejo imaginario, como detalho no processo
poéticopedagogico 4.

A oitava cena é a final e se manteve igual para ao espetaculo, nela
saiamos do circulo central e nos voltdvamos para a plateia a fim de repetir a
movimentagao que fizemos no circulo. Porém, me permito fazer um adendo: no
primeiro semestre de 2015, a Acasos decidiu manter formacao final em circulo,
aceitando o cansaco do fim, sem exagerar a alegria ou disposicdo desse
momento, mantendo uma movimentagcdo residual, enquanto, aos poucos, a
musica e a luz cessam.

Destaquei algumas caracteristicas de cada cena do espetaculo, e antes
de apresentar os processos poéticopedagogicos que elegi para trabalhar, trago
a voz da Acasos sobre o Sopro. O trecho a seguir, diz respeito ao ultimo ensaio
gue 0 grupo teve antes da estreia, no qual relembrou um pouco do processo e
das intencdes que gostariam de levar para o palco em cada cena.

4.5. O Espetaculo Sopro pela Acasos

Uma ultima espiada antes do nascimento...
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O trecho a seguir é resultado do entrelacar de um documento produzido
no ensaio do dia 28 de Setembro de 2014, e da transcrigdo do ensaio do dia 1°
de Outubro, sendo eles os dois ultimos ensaios antes do Sopro estrear no dia 3
de Outubro. Apresento esse material para exemplificar uma de nossas praticas
e para oferecer um olhar de como foi esse ultimo ensaio no qual relembramos
as intencdes que gostariamos de levar para cada cena.

O documento foi elaborado pelos integrantes da Acasos para ajudar na
conducao do ensaio do dia 1° de Outubro, nele foi resumido em topicos, a partir
de uma conversa, 0 que era considerado mais importante em cada cena e o
gue cada um do grupo queria relembrar do processo criativo para a estreia.

A Carol se propds a conduzir um ensaio, iniciando pela leitura do
documento com indicagdes e na sequéncia o desenvolvimento de uma aula-
ensaio. A proposta era de que todos participassem com as indicacdes que
julgavam pertinentes do inicio ao fim (intencdes, direcdes, imagens, ideias), e
por fim que buscdssemos manter a concentragdo, mesmo enquanto eram feitas
as indicacbes. O intuito foi de retomarmos etapas do nosso processo criativo,
para rememorar e deixar mais vivas as referéncias que nos ajudaram a

produzir o espetaculo. Assim, Carol d& inicio a proposicdo da aula-ensaio:

Falar fazendo, né! Todo tempo, qualquer pessoa que lembrar de qualquer
indicacdo, em qualquer momento desse ensaio pode falar. E quando lembrar de
alguma coisa, a gente atualiza isso falando, isso é nossa aula-ensaio. A ideia que a
gente teve [quem estava no ensaio do dia 27 de outubro, Carol, Guimo, Pamela e
Clarissa] e se todo mundo concordar, podemos fazer. Deu pra entender? Leio aqui as
indicacdes de cada cena, a gente vai guardando e dai podemos ir retomando enquanto
fazemos. Fazer todo espetaculo como se fosse uma aula em que os participantes vao
dando indicacdes que julgarem pertinentes do inicio ao fim, intengfes, direcdes,
imagens, ideias, — ndo desconectar do inicio ao fim do espetaculo/ aula/ ensaio.

[cena 01] felicidade, expectativa, seducéo, encontro, convite, conexdo. Conexao com a
musica, cOmo 0 espaco, CONexao com as cores, com o corpo, com as flores que estédo
no varal [0 cenario € uma cortina de flores], com o publico, principalmente na primeira
cena com o publico. Pensar de onde partem os movimentos e a leveza que temos para
fazer eles. Nessa cena ndo estamos no chdo, é mais leve, mais pra cima, outra
densidade.

“Procurar o contentamento de cada um”, que foi a indicacdo que o Thiago fez
outro dia. O que me traz alegria pra esse inicio tdo alegre, que ele jA comeca téo pra
cima? E pensar que “nés somos isso” que estamos mostrando no palco. Essa alegria
gue a gente quer passar somos nds, as brincadeiras que a gente faz antes de entrar,
tem a ver com toda a intengdo do espetaculo, ndo foi por acaso que a gente comegou
com essa cena. [A Carol para um pouco, funga emocionada ao relembrar o que
construimos] eu ja td quase chorando... [respira fundo, limpa umas lagrimas e seguel:

A intencdo inicial € que essa felicidade chegue pro publico. Buscar o que o
vento traz pro corpo, pensar na imagem e na sensac¢éo do vento, esse ar que a gente
vai produzindo enquanto vai dang¢ando, conforme o movimento vai tomando conta da
plateia, da gente, do palco, na cena. O movimento vai diminuindo, isso até nos
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encontrarmos com esse outro grupo, que iniciamos ali [indica uma regido do palco,
esquerda-frente, em que nos reunimos quando chegamos no palco pela plateia e
bastidores, como um encontro em que recebemos uns aos outros com
cumprimentamos, abracos e beijos].

Nessa parte podemos pensar que a musica que eu estava curtindo na festa
terminou, resolvi diminuir o meu ritmo e ir para o grupo. Eu sai desse palco por isso,
nao porque eu estou menos feliz, s6 porque a motivacao que eu tinha mudou, continuo
na festa com outra vibe, como se fosse buscar uma agua ou falar com uma pessoa.

O Guime e a Pa seguem entdo... Ai vem a parte do canto, olhar para as
pessoas, a Pa vai abracar a voz dela, vai cantar, pensar numa voz que vai partir do
corpo, é uma voz que pode parecer embargada, cansada, ndo tem intencdo de cantar
bonito, apesar de ela [Pamela] ser uma pessoa afinada e cantar bonito, € um canto de
uma coisa com vontade. Tem uma situacdo que altera quando a P& fala, algumas
pessoas falaram no ensaio aberto, o Ronaldo também falou, achamos que a pergunta é
onde toca essa voz na gente e como nos modifica? O Guime vai pensar nas varias
bocas, na afetacdo da voz, as bocas que falam com inten¢des, velocidades, tamanhos,
volumes diferentes, essa diversidade de bocas de falares, de vozes, de volumes, tudo
isso.

[cena 02] O encontro do Guime e Lé é casual, pensar em ouvir e ser ouvido na
conversa entre os dois, ndo se sentir obrigado a conversar com o outro, ser convidado
para a conversa, convidar o outro para essa conversa. Por que um encontro casual?
Cada um esta fazendo as suas coisas e quando veem estdo conversando, mas ela ndo
surgiu do nada. Nao é: eu ja tava aqui desde o inicio da festa e falo alguma coisa ali
pra P4, que eu ja falei com ela. E: encontro ela, falo alguma coisa, ela ndo entende, dai
falo de novo, dai ela fala, e dai a gente se encontra. [Leticia]: da pra somar ai a
guestdo que de nds nos sobrepormos nas nossas falas, eu e 0 Guimo somos meio
frenéticos pra falar.

Dialogar, brincar, jogar, também. Cansou da conversa, ai vocés vdo para o
chdo — isso a gente pensou — e acabou 0 assunto que estavam tdo animados
conversando, discutindo, falando , debatendo. Ele fica mais internalizado e vocés
pensam um pouco mais nas sensac¢des do momento e do gosto. Num ultimo momento
[da cena] vocés fazem isso aqui [representacao do gosto, foto 04] e as vezes ele ta
perdido ali, por isso construir esse chao inteiro pensando no gosto para esse Ultimo
momento ficar melhor. Ele pode ser mais lento, devagar, mais sentido, pra nao ficar
tipo: “parei tudo e vou fazer uma coreografia!” Ndo é isso. O chdo tem um sabor
guando a gente senta, pensar em volume porque tem toda aquela coisa que vocés
fazem com o braco, o contato com o corpo tem um sabor também diferente quando
vocés encostam no cabelo e batem no chéo, acessar outro lugar em um tempo mais
lento.

Ainda nessa cena comeca o trio ClaPamCarol: se arrumando! Partir do Vini,
acessando a seducéo dele. O Vini vai estar envolvido na conversa, deles [Le e Guimo]
e também vai ficar mais ligado no som do Ronaldo. Vai levantar antes de nés [Carol,
Pam e Cla] porque tu [Vini] ta a fim de dancar, mesma sensacédo do inicio pra ti
comecar a dancar e noés vamos ser afetadas [0 trio] por isso e comegar a nos
arrumarmos de acordo como teu corpo ta afetando a gente.

O Vini vai seduzir todo mundo, vai seduzir o espago, as coisas, as pessoas da
plateia, vai querer levantar o chao, virar cambalhota, rolar, fazer tudo e mais um pouco,
deslocar de diferentes maneiras. Procura o olhar das pessoas, 0s nossos olhares pra ti,
o0 do publico pra ti. Pensa que tu esta entre pessoas queridas com quem quer
compartilhar esse momento, que tu t& num espaco em que todas as pessoas sao
pessoas que tu conhece, que tu ama e que tu deseja estar junto com elas ali e que elas
estdo contigo o tempo inteiro, desde quando tu levanta até a hora que tu tad muito feliz,
extravasando essa alegria toda.

Depois disso ele vai apontar para o Ronaldo, pra ele despirocar no solo dele
[risos] — t& escrito aqui. A gente vai se contagiar com essa alegria, com a energia do
Negéo [Vini], quando ele estiver nos provocando, nos chamando, quando a gente se
sentir convidado levantamos, ndo vamos levantar tudo de uma vez sé como estdvamos
fazendo outras vezes, vamos pensar em contagiar o publico também. Tem toda essa
relacdo com o publico que a gente ndo pode perde do inicio ao fim do espetaculo.
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[cena04] Lé e Pam se encontram, acomodam a danca e viram passaros [referéncia a
trilha e a movimentagcdo no momento que dancamos juntas, que lembram passaros],
enquanto o quarteto fantastico [Cla, Carol, Guimo e o Vini] vai acomodando a energia e
direcionando a energia para as escapulas, que comandardo os movimentos. Pensar
em explorar todas as possibilidades que essa escapula pode produzir de movimento no
corpo, pensar na seducdo, na conversa, com autonomia diante do resto do corpo, ela
mexe sozinha se ela quiser, explorando e esgotando os movimentos a partir dela.

Viram péssaros, vento, fazer ventar, pensar para fora em movimentos que sao
mais amplos, naqueles que vocés saltam mais perto do publico, se encontram e o
contato com o corpo gera outra movimentacdo. Maos se tocam e tem um deslocar que
lembra a capoeira e que flui deixando as pernas livres, deslocando para tras. As maos
se encontram novamente e a danga comeca, como uma tentativa de dancar junto que
ndo acontece porque vocés tém tempos diferentes, buscando se deslocar e
movimentar o corpo com o contato das maos escorrendo para as escapulas e vice e
versa. Vai se deslocando préximo do grupo para gerar vento e novas sensagdes Aqui
tem uma mudanca: estdvamos os quatro e daqui um pouco aquilo desmancha, e a
ideia é que vocés [Lé e Pami] venham mais pra ca [indica o fundo do palco, onde o
guarteto manipula as escapulas], mexem com nossa formacgédo e o grupo, a partir dai,
se desloca formando duplas para respiracao.

[cena 05] Diminui a movimentacdo, acomoda, deixa o movimento residual existindo ali
dentro do corpo. Pra sentar vamos pensar no liquido viscoso escorrendo pela coluna,
gue vai fazer pesar o corpo junto da respiracdo e vai levar todos juntos para o chao.
[sentamos] Respira duas vezes sem se acomodar, ja vai para trds. Usamos a imagem
do liquido que vai escorrer da cabeca e se espalhar para todo o corpo, aumentando a
velocidade da movimentacao para frente. Carol e Cla, lingua, rio, ocupar espago, troca,
olhar, tempo do beijo, contato da m&o com o rosto, perceber para iniciar a conversa.

[cena 06] Gente, falta pouco. As palmas sdo um jogo, mantém o inicio deslocando dois
a dois, como a gente fazia, t4? Mas desloca pensando nos olhos, nas articulagbes e
por todo o corpo. O nivel alto é apenas uma passagem, ndo permanecer ai. O que a
gente mudou é que nao vamos ficar nos arrastando no chdo e ndo vamos deslocar em
duplas. Vamos fazer a primeira leva de palmas, mas desde a primeira vez mantendo o
nivel baixo e médio. A ideia € mover de outras formas, ndo s6 se arrastando. Primeira
vez dupla-dupla [se refere a deslocamento que fazemos na cena em duplas, com um
esquema em que alguns se deslocam no espaco enquanto os outros batem palmas e
esses lugares se alternam] e na segunda vez a regra é que as palmas ndo podem
parar. Preencher o espacgo, se mover quando der vontade desde que as palmas néo
parem, mover-se com os olhos nas partes do corpo preenchendo o espaco. Volume,
vento, olhar. Trocar olhares e se perceber deslocando para o bolo buscando preencher
0 espaco e trocar com as palmas. Vamos fazer toda essa brincadeira até chegar no
bolo e ir parando quando tiver todo mundo nele.

A fala, a gente deixou em aberto, ndo conseguimos falar na ultima vez, mas
ndo largamos de mao, vamos ver como vai acontecer hoje, podiamos falar como
estamos nos sentindo no dia. [Pami] foi tdo bonito o corpo falou, ndo precisa combinar

muito isso, bem uma sonoridade, foi ‘blablablablabasaas” [baixando o volume
gradualmente].

Tinha pensado num jogo de falar pra alguém como estou me sentindo, tu pode
escolher falar pra mim, eu escolher falar pro Vini, ndo precisa se encontrar, mas vou
falar pra quem eu escolher. Nao uma fala aleatéria, mas algo a ver com o que ta
acontecendo. Ir diminuindo até achar uma posi¢cdo confortavel, deixar diminuir,
silenciar, parar deixar o movimento residual, achar um tempo de parar, direcionar o
olhar para o lugar de desejo e perceber o momento de comecar. Nesse bolo deslocar
lentamente, mantendo o foco, pensar no grupo como uma onda, deixar a
movimentacdo mais livre, tridimensional podendo sentar e deslocar-se sentado. Ir se
perdendo naturalmente, cuidar para quando abrir [abrir faz referéncia a quando
mudamos a formacado do bolo nos espalhando no espaco] néo ficar embolado, deslocar
ocupando 0 espago.
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[cena 07] Para o gosto pensar na dire¢éo do Djefri [referéncia a dire¢do do Djefri dessa
cena em um dos ensaios] sentir o cheio, desconectar o olhar fixo e buscar um olhar
interno. Imaginar que o cheio vem do canto, mas vai tomando o espago. Perceber o
cheiro e a partir dai o gosto, que voltar para o cheiro e voltar para o gosto, transitar
nesses sentidos, permitindo a sinestesia, de o gosto ter cheiro, do cheiro ter textura,
entre outras relagdes possiveis.

Sentir a saliva, deixar o gosto tomar conta do corpo inteiro, passando pelas
maos, do gosto que tem o chao, do corpo todo, do ar. Comecamos a perceber que os
outros também estao sentindo um gosto, compartilhar a sensacdo do seu gosto com o
gosto do outro, transbordar o sabor para todo o corpo e para espaco de todo o teatro.
O publico sente o gosto por nés, se entregar para essa sensacao e gozar do gosto, se
permitir sair de si, criar uma sensacao que vai ampliando, que vibra, que é ciclica, que
nos envolve por completo e explode no 0-é-00-8-00-é... [referéncia a musica que
utilizavamos na cena final, que € numa formacao em circulo] antes do hey [grito que
anuncia a Ultima sequéncia que executamos juntos em circulo] os movimentos dessa
roda criam um redemoinho de vento que se espalha pra todo o publico.

Partiu ensaio!

Atualizar o que pretendiamos coletivamente com cada cena explicitou os
caminhos percorridos no desenrolar do processo criativo que Séo
representados no organograma (Imagem 2) pelas setas. Nesse trajeto, 0s
processos poeticopedagdgicos desempenharam o papel de facilitadores
auxiliando na delimitacdo dessas cenas e como elas transacionaram de um
ponto a outro. Eles ajudam a evidenciar a forma com que os integrantes atuam
nessa forma de direcdo diluida, cuja responsabilizacdo do todo € de todos, nas
tomadas de decisédo, em que vigora ndo o que todos concordaram, mas o que

nao se opuseram.

4.6. Processo poéticopedagdgico 1:

Sobrevivéncia na Acasos, 0 exercicio/jogo do sim para o coabitar de fazeres

artisticos

Os indicios do que viria a ser a direcdo coletiva no espetaculo Sopro
comecaram a aparecer de maneira mais evidente no fim do espetaculo que o
antecedeu, a criacdo Sob(re) o olhar do outro. Nela, uniram-se artistas vindos
primordialmente do teatro, tais como: Luise Scherer e Tiago Teles. Nesse
momento, nossas divergéncias de formacdo se evidenciaram, pois 0sS
bailarinos mais antigos vinham de uma trajetéria de danca muito similar, tendo

compartilhado processos de criacdo em danca, tido formacao classica, de jazz
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e contemporaneo, por cerca de dez anos. Contudo, a partir desse conflito
formativo foram-se criando solu¢des para a producéo do espetaculo Sopro.

Com efeito, foi a partir dessas diferengas que surgiu o jogo do sim, uma
premissa de aceite da ideia do outro, logo do outro. Nesse processo, 0 jogo do
sim funcionava como um possibilitador de experiéncias, que sO permitia que
uma proposta fosse recusada depois de ter sido testada. Sem ele, muitos dos
caminhos que se mostraram férteis na criacdo ndo teriam sido percorridos.
Além do mais, o jogo se configurou, como descobri posteriormente em
entrevistas, como um mecanismo de sobrevivéncia. Digo isso porque em
situacdo de processo de criacao — principalmente no inicio da dire¢édo coletiva —
0 ambiente as vezes se tornava hostil, devida a determinacdo dos bailarinos de
imporem suas propostas.

Sobre isso, Tiago Teles, integrante da Acasos, em entrevista realizada
em novembro de 2014, pondera:

Quando a gente se juntou e comecou a trabalhar na montagem do
Sob(re) o olhar do outro ndés éramos de universos diferentes, era s6 a
minha cabeca educada a partir do teatro e o ponto de vista da Cia era
completamente diferente do meu. Era maluco, tinha muito de aceitacao.
Cada um tem uma proposta e na verdade tu tem que estar sempre
abrindo méo da tua proposta, porque tu imagina uma coisa ou tu sonha
com essa coisa e chega la e propoe:

- Pensei numa cena assim!

E a outra pessoa com certeza vai dizer:

- Ah...mas a gente podia fazer outra coisa!

E dai tu ja perdeu a tua cena e tem que abrir mao dela e aceitar
também essa proposta. Sabe? Era o caminho mais dificil, mas era muito
interessante, tem um pouco do universo da deriva, ndo sei o que vai se
criar, nem posso ficar esperando, mas vai se criar, por mais baderna que
houvesse ia surgir um ponto que fosse mais interessante pra todo
mundo junto e dali criAdvamos alguma coisa.

Ja como se deram as relagfes pessoais foi bem dificil. Rolava um
medo de achar que ia brigar com as pessoas, ndo era 0 que eu queria,

mas ficou mais tranquilo quando entendi que isso nao podia ser levado
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para o lado pessoal e que discutir com alguém sobre uma cena nao ia
fazer eu gostar mais ou menos dela, que todo mundo tem suas opinides
e gracas a Deus elas séo diferentes! Como a Acasos se propunha a isso
eu pensava: “Ndo, eu ndo posso ficar quieto, tenho que expor a minha
opinido”. E expor a minha opinido e ela ser incomodativa para outras
pessoas era uma dificuldade de inicio, mas mudou quando me dei conta
essa era a minha opinido e que as pessoas tinham todo direito de dizer
sim ou ndo pra ela, que eu so6 estava propondo ela para discusséo e que
esse era o meu papel também e ndo s6 de me fazer vender.

Ligo essa relacdo ao universo de subversdo do palhaco [outra
linha de trabalho do Tiago]. Nesse jogo politico, tu comecas a criar
didlogos mais verdadeiros, por isso que € 0 jogo do sim, ndo tem
maldade nisso, é um jogo de poder. Em algum momento eu vou colocar
a minha ideia e as outras pessoas vao aceitar ela e eu vou dar
possibilidades de elas subverterem a minha ideia. Isso também é
aceitacdo de que a minha ideia ndo vai ser completamente minha, talvez
seja mais préxima do que eu também gostaria, ou que 6timo, sirva de

estopim pra outra coisa.

Esse relato do Tiago faz referéncia ao periodo em que a direcéo coletiva
na Acasos estava tomando forma, aponto esse recurso como um dos pontos
que possibilitaram que ela tenha se instaurado e se fortalecido na Cia por
potencializar a dificil tarefa de existir coletivamente.

Na configuracdo de um grupo independente de danca, € possivel
fazermos essa proposta de tentativa de equalizacéo de forcas, sabendo que os
locais de poder nela sao transitérios. Por exemplo, em alguns momentos a
ideia de uns se sobrepde a de outros, a diferenca é que na direcdo coletiva
essa ndo é uma tarefa fixa de ninguém, estd sempre em transicgao.

Acredito que se aplicado a uma situagao de ensino formal, assim como
foi para a Acasos, pode ser um exercicio argumentativo, de aceitacdo e
respeito da ideia do outro, beneficiando o trabalho em grupo e se filia a “uma
poética da aceitacdo, da entrega, do ndo comando, da desisténcia, da perda,
da escuta, do corpo no espaco, que, assim, se abre, se desdobra” (ROSA,
2010, p.30).
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Esse processo poético pedagadgico traz forte a premissa de aceitacéo da
sensacao de perda de si e do controle, mesmo que momentaneamente,
porque, quando alguém propde uma ideia e a defende, ndo deixa de ser uma
imposicao de presenca a discussao em pauta. Vejo como desafiador abrir mao
de uma ideia, num contexto em que isso pode significar abrir méo de si, de sua
propria presenca. Nesse cenario, o que eu aponto como o entendimento chave
gue opera na mudanca de acao dos integrantes da Acasos, apresentado por
esse processo poéticopedagdgico, € o de que ceder ou abrir mado de si ndo
precisa significar perder-se e sim unir-se a uma coletividade.

Embora o jogo do sim tenha surgido na Acasos durante 0 processo
criativo do Sob(re) o olhar do outro, ele seguiu parte do modo de operacéo do
grupo. No seu principio ele servia como possibilitador de experienciarmos
novas proposicdes que talvez, em outra situacdo, fossem negadas.

Esse aceite expandiu as possibilidades do momento seguinte, de
conversa e discussao no qual sdo tomadas decisbes sobre o que foi feito, se a
proposicdo se mantem ou nao, se se mantem inalterada ou com ajustes e
potencializa a ideia de que “as palavras sempre foram algo presente no grupo e
ainda mais no processo Sopro” (COPPETTI, 2015, informacéo verbal), por ser
0 processo, dentre os demais do grupo, que mais pds em prética a discusséao e

as argumentacoes.

4.7. Processo poéticopedagogico 2:

Exercicio da curva como construtor-desestabilizador de um corpo

Percorrer o incerto, dar tempo para que o0 incerto se mostre, tome forma:
angustia, paciéncia, perseveranga. Vivi isso no Sopro, assim como revivo enquanto

escrevo (fragmento do diario de campo da artista/pesquisadora, 2014).

A Acasos tem como pratica recorrente em experimentacfes tentar
utilizar referéncias de todas as possiveis materialidades, tais como textos,
masicas, videos, jogos, assim como quaisquer outras que surjam no processo
de criacdo. Uma das praticas desse amontoado de referéncias, logo nos
primeiros meses, foi 0 que posteriormente chamamos de curva, a qual faz parte

do percurso célula coreografica-espetaculo.
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Clave de sol - lua - curva: exercicio da curva

Era dia 1° de maio, chegamos Carol e Guime e eu na casa da Clarissa,
ainda tinha sol. Logo nos abancamos na sala e comegcamos a tomar o
chimarrdo que sempre acompanha Nnossos encontros teoricos.

Naquela ocasido, propus um jogo de palavras para trabalharmos. Eu o
aprendi em um contexto diferente, ele era usado para dar apelidos por meio de
associacoes. Inicialmente, pensei em testar as possibilidades de aplicacédo dele
na exploracado de movimentacao, porém ele tomou outro rumo.

Decidimos tentar nomear esse jogo que iriamos fazer, enquanto eu o
explicava. Falei que partia de uma premissa de associacdo, na qual alguém
escolhe a primeira palavra, por exemplo, clave de sol. Na sequéncia, outra
pessoa diz uma palavra que associe a anterior, seja uma relagao 6bvia ou uma
que parta de memorias, auditivas, visuais, olfativas, etc. Nessa primeira
tentativa construimos a sequéncia: clave de sol — lua — curva.

Quem sabe tentamos uma mistura dos trés? Clurva, Cslcurva?, disse o
Guime. Depois de tentarmos outras op¢Oes e nos depararmos com nossas
expressdes de estranhamento, quando surgiu a sugestdo: Quem sabe
deixamos curva mesmo? Pode ser? Disse a Carol. Eu gosto assim, concordou
a Clarissa. Pronto, batizamos o exercicio da Curva (Imagem 3).

Inicialmente queria aplicar esse mesmo principio a sequéncias de
movimento ou gestos. Levantamos e tentamos por um momento, arriscando
algumas frases de movimento, mas ndo estavamos dispostos a insistir muito.
Decidimos ouvir a nossa vontade e voltamos para o papel. Naquele momento
decidimos abandonar aquela préatica, separamos as canetas coloridas que
tinhamos e nos organizamos com mais papel para intensificar o exercicio na
escrita. O Guime comecou a escrever a sequéncia de palavras que iamos
relacionando: beijo, baba, molhado...

Quando tinhamos uma folha A4 lotada de palavras, ele continuou a
escrever, sO que na mao da Carol, que segurava a folha na qual escrevia. Em
pouco tempo a mao da Carol ficou coberta de inscricbes e logo reduziram-se
0S espacos em que se enxergava pele. O que no principio eram palavras se

transformou em desenhos de formas bem definidas e outros amorfos, nao



70

tardou os rabiscos se estenderam na perna. Foi esse desdobramento que
estava se apresentando, ao invés de explorarmos movimentagbes com o
corpo, as faziamos no corpo.

Fizemos uma pausa, pois chegou a sala o brigadeiro de colher. E agora
0 que faremos com isso? Quem sabe um poema, discutiamos enquanto nos
deliciavamos com o doce. Decidimos, como num poema dadaista, testar
combinacdes aleatérias de palavras que estavam escritas. Produzimos o
seguinte:

Eu acho que a gente tem mais capacidade de dar sentido do que criar

coisas com sentido

Transe gomo gozo lindo
Porraquepalavracomprida vagina fui
Xande riso Alice
Desassossego sera sol
O que esconde tudo que importa, baba
Sorriso meio mascara
Rio, processo em transigcéo
Confuso cheiro amor
Eu sopro possibilidade
Maronda lua molhado nunca
Ser&? Vento casamento
Agua instinto balango umbilical
Reacao Carol (con)fuso cheiro
Amor, forca colombina

S4(l) fantasia.
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Imagem 3: Criacao do exercicio da Curva - 01.05.2014

Fonte: processo criativo Sopro

Nos ensaios seguintes seguimos explorando esse principio, em um
deles testamos maneiras de lermos o poema em uma apresentacdo que
fariamos em um evento de artistas independentes de Santa Maria.
Experimentamos varias possibilidades de leitura, ritmadas, sem ritmo, com

sobreposicdo de vozes, alternancia de tons, entre outras variaveis. No dia da
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apresentacao acabamos distribuindo o poema aos presentes e citamos trechos
em diferentes volumes durante a apresentacao.

Seguimos com a vontade de testar os possiveis desdobramento na
criacdo de movimento e para tanto tentamos uma nova proposta. Combinamos
de ir a um show da banda Geringonca®, o qual aconteceu em uma praga no
centro da cidade de Santa Maria. Propusemos-nos a sermos suscetiveis ao
movimento do outro e de tentar aplicar o principio do exercicio da curva no
movimento, tentando propor algo a partir do outro. Essa Ultima tentativa
ocorreu melhor do que as frases de movimento da primeira, e no fim se revelou
um étimo principio pra trabalharmos juntos.

De todo esse caminho de experimentacdo, ndo foi utilizada nenhuma
célula coreogréfica provinda do exercicio no Sopro. Mas entdo, por que se
classificar como processo poéticopedagdgico? No que ajudou o trabalho?

Identifico a curva como um exercicio potente de aproximacdo de
momentos de intensidade, por trabalhar no campo da indeterminacéo, da
aleatoriedade do que é efémero e transicional. Também posso perceber a
semelhanga com “a experiéncia estética [que] pode funcionar como sintoma
das necessidades e dos desejos pré-conscientes que existem em
determinadas sociedades.” (GUMBRECHT, 2010, p. 128). Tal citagéo se refere
no original a uma perspectiva histéria ou sociolégica, porém acredito que ela
possa se aplicar aqui, no contexto da danca, mais especificamente, uma
apropriacdo artistica feita pelo grupo. Destaco o uso de “pré-consciente”, para
evidenciar a semelhangca com esse processo poéticopedagdgico, que guarda
sua maior qualidade no que ndo € plenamente consciente, que aceita perder-
se, mesmo que por pouco tempo. A entrega dos bailarinos, as praticas que se
apresentam obscuras, confusas e indeterminadas acabam por revelar a eles,

nem sempre por caminhos conscientes, novos caminhos de criagao.

Acompanho com o olhar aquelas médos que se mexem aparentemente sem padrédo
algum, sigo deixando reverberar o que esse ato desencadeia em minha coluna.
Descubro ao final do laboratério, que logo a movimentagao que eu seguia com o olhar
era a escrita no ar da palavra ‘olho’. (fragmento do diario de campo da
artista/pesquisadora, 16/07/2014).

> A Geringonga é uma banda de Santa Maria, que tem trabalho autoral e se apresenta
performaticamente. Mais em: http://www.vivageringonca.com/
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A utilizacdo desse exercicio foi muito importante para criar um senso de
unido no grupo, Ao nos entregarmos coletivamente a uma proposicao incerta,
que nao aponta um fim, ou objetivo, reafirmamos a confiangca que temos uns
nos outros. Também reforco que ao ultrapassarmos juntos algumas barreiras
do grupo, como convencdes de certo ou errado, de conveniente e apropriado
ou néo, podemos reforcar os lagcos que unem os integrantes ao grupo. Esses
lagos permanecem pela crenca de que, se seguirmos investindo juntos numa
proposta, ela vai crescer, gerar material, seja para refletirmos ou para levarmos
para cena. Toda essa premissa se potencializa pelo risco, pela perda de
referéncias, como utilizado em muitas técnicas da educacdo somatica, da

indeterminacédo e do desconhecido como pedagogia.

4.8. Processo poéticopedagdgico 3:

No espetaculo Sopro, a Acasos Cia de Danga conseguiu realizar muitos
dos desejos que tinha em relacdo a uma producédo independente. Refiro-me a
construcdo de elementos como uma trilha original, a concepcédo de luz, de
figurino e a realizacdo de um ensaio aberto inseridos no processo criativo.
Diferente das producbes anteriores da companhia, nesse ultimo espetaculo,
todos esses elementos foram feitos com tempo, pensados, discutidos,
estudados e testados antes da estreia. Conseguir cumprir todos esses quesitos
foi uma vitéria para o grupo, que busca manter-se em constante atuacao junto
a cena artistica independente. Acredito que o0 sucesso nesses quesitos tem a
influéncia da nossa organizacao de direcdo e do que destaco como processo
poéticopedagodgico 3: a postura do grupo de trabalhar com parcerias e
colaboracoes.

A adocéo da direcdo coletiva na Acasos possibilitou que mudassemos a
forma de comprometimento em relacédo as demandas do grupo. Como todas as
tarefas eram divididas, o sentimento de responsabilizagdo pelo todo foi
enfatizado por cada integrante, na medida em que se compromete com a
proposta de direcdo. Esse formato favoreceu que iniciassemos um fundo de
reserva para a Cia, que iniciou com verbas de apresentacdes e trabalhos que

fizemos com o espetaculo Sob(re) o olhar do outro (2012). Os trabalhos que ja
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desenvolviamos com colaboradores ganharam um incentivo com 0O recurso
financeiro, pois nos sentiamos mal por ndo poder oferecer retorno aos artistas
gue aceitavam trabalhar conosco. Ja no processo criativo do Sopro, pudemos
oferecer uma quantia, mesmo que simbdlica, a grande parte de nossos
colaboradores. Dentre as aliancas que fizemos para agregar ao nosso trabalho
estdo: viabilizar um lugar de ensaio, a colaboragdo de artistas de outras areas,
de amigos e pessoas interessadas a assistir e opinar sobre ensaios e
apresentacbes. E sobre esse recorte arbitrario da postura de trabalho em

colaboracédo que proponho o processo poéticopedagogico 3.

DJ, a Toada vem é pelo vento com muito batuque e locurégi.

Inicio falando da colaboracdo do musico Ronaldo Palma com projeto
Médulo Lunar, que compbs a trilha sonora original do espetaculo Sopro. O
chamamos carinhosamente de “DJ Batuque Locuragi” desde que ele escreveu
— como lembrete provisério — em um rascunho online de um projeto que a
Acasos estava escrevendo coletivamente, que fazia no espetaculo “batuque
locuragi”.

O encontro com ele se deu no inicio de 2014, em um evento de artistas
independentes de Santa Maria chamado Ditirambo Césmico. Na ocasido, a
Acasos estava participando com um fragmento do processo do espetaculo
Sopro e experimentacdes do poema do exercicio da curva, citado no PPP2, e o
Ronaldo participou com o projeto Modulo Lunar. Quando acabaram as

apresentacoes, fomos procurar o Ronaldo e tivemos uma conversa assim:

Acasos: Oi, somos da Acasos e viemos...

Ronaldo: Para tudo! Antes de vocés dizerem qualquer coisa, eu amei 0
trabalho de vocés.

Acasos: [risos] Foi exatamente o que nds viemos dizer para ti, gque amamos tua
musica.

Ronaldo: Gostei, mas nem foi s6 a coreografia, era “algo” em vocés. Foi lindo!

Acasos: Estamos montando um espetaculo e queriamos saber se tu tem
interesse de trabalhar conosco...

Ronaldo: Vamos, vamos dar um jeito nisso!

Marcamos um primeiro encontro no dia 16 de agosto de 2014,
explicamos o0 que estdvamos investigando e contamos que, sempre que

estdvamos perdidos, utilizadvamos a musica da célula coreografica Sopro, A
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toada vem é pelo vento, da cantora Luiza Brina. Utilizamo-na para retomarmos

nosso link, nosso norte.

Acasos: Essa musica super nos inspirou pra tudo, volta e meia ela aparece, e
qguando a gente td sem vontade de fazer nada colocamos ela e a coisa acontece, é
impressionante.

Carol: ainda somos muito apegados a musica pra fazer algumas cenas, mas ja
conseguimos nos desvincular em algumas outras.

Cla: a cena do gosto eu ainda ndo consegui fazer sem A toada.

Lety: a gente nao se desvinculou muito dela...

Ronaldo: mas calma, deixa, aos poucos ela vai saindo, vai desencarnando.

Carol: Faz as coisas que tu percebeu, sentiu e deu vontade e vamos vendo
junto.

Ronaldo: eu quero a lista de musicas que vocés estdo usando para me inserir
no universo de voceés.

A partir disso comecamos a trabalhar, tivemos reunides, o Ronaldo
assistiu a ensaios e requisitou referéncias musicais para ele trabalhar,
sonoridades que se aproximassem do que estdvamos pensando para cada
cena. Indicamos entre as referéncias os albuns Tecnomacumba (2006), de Rita
Ribeiro; Vagarosa (2009), da Céu; Parabelo (1997), de Tom Zé e José Miguel
Wisnik; e as musicas A Toada vem € pelo vento, da Luiza Brina e o
Liguidificador e Que horas néo séo, do Vitor Ramil. Em cerca de quinze dias, o
musico nos apresentou uma primeira proposta de trilha sonora, a partir da qual
fomos experimentando cenas, opinando e juntos chegamos a musica da estreia
gue seguira, enquanto o Sopro for apresentado, sempre em mutagcédo. Muito da
constante atualizacdo da trilha vem da participacdo do Ronaldo efetivamente
tocando ao vivo nas apresentacdes, dessa forma a trilha se modifica junto das

mudancgas no Sorpo como um todo.

A iluminacgéo: conceitos soprados no processo.

Ja o trabalho com o Djefri Ramon, que fez a concepcéo de luz e a opera,
aconteceu por intermédio de eu e a Carol estarmos cursarmos bacharelado em
danca e ele artes cénicas — direcao teatral, ambos no Centro de Artes e Letras,
na UFSM. Dessa forma, aproximamo-nos quando trabalhamos juntos em uma
mostra do curso de danca, na qual ele elaborou e operou a luz de acordo com
a necessidade de cada coreografia. Na ocasido, a coreografia que dancavamos

— Carol e eu — exigia que o iluminador improvisasse, e ele fez com
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desenvoltura a interacdo da luz e dos bailarinos em cena. Alguns integrantes
da Acasos foram nos assistir e adoraram a iluminacao.

Entdo chamamos o Dijefri para trabalhar e, desde que aceitou,
acompanha grande parte dos ensaios para estar inteirado no entendimento de
como e do que estavamos trabalhando. No decorrer dos ensaios, ele também
ajudou, além da idealizacdo da luz, no desenvolver de algumas cenas,

propondo exercicios familiares em sua formacao.

Figurinos: um bolso daqui, uma cintura de la e um tecido bem de longe.

A resolucao dos figurinos foi um tanto quanto trabalhosa, pois decidimos
adotar vestidos para as meninas e camisa e bermuda para 0s meninos, com
tema florido que contribuisse com uma atmosfera leve. A questdo é que
tomamos essa dire¢do em pleno inverno em Santa Maria, o que dificultou muito
o encontro de tecido adequado. Iniciamos resolvendo os modelos do figurino,
para isso contamos com a colaboracdo da artista Cinara Neujahr, que
desenhou alguns modelos, dentre os quais elegemos os que hoje utilizamos.
Depois de definirmos os modelos, contamos com a colaboragdo da também
artista Ana Jéssica Mensch, que nos auxiliou com a orientacdo de
possibilidades de aproveitamento de tecidos em certos modelos e na indicacao
de tipos de tecido para o caimento que gostariamos. Chegamos a concluséo de
que utilizariamos viscose para dar conta de nossos objetivos. Comegcamos
nossa maratona pelas lojas da cidade e descobrimos que as lojas da cidade s6
comparam viscose florida para o verdo. No desfecho da historia, contamos com
a colaboracao da Isabel Nascimento que nos cedeu uma peca de tecido que
tinha guardada e também com a ajuda da colaboradora Carla Nascimento que
comprou a variedade e comprimentos de tecidos que faltavam em Balneario
Camboril e nos enviou. Para os meninos compramos as bermudas em uma
loja da cidade e resolvidos os modelos, os tecidos, encaminhamos tudo a

costureira que produziu os vestidos e camisas.

A sonoridade do berimbau: din-din-din-dom-dom.
Nesse espetaculo, diferente do Sob(re) o olhar do Outro, Tiago Teles
nao atua como bailarino, mas como musico, contribuindo com a sonoridade do

berimbau em algumas cenas.


https://www.facebook.com/cinara.neujahr
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Da colaboracdo dos amigos artistas e entusiastas.

Assim como Tiago, alguns outros colegas se mantiveram junto do
processo ou da apresentacdo, de maneira mais indireta. Somam vozes de
amigos, colegas e outros artistas sobre 0s ensaios, dentre eles estdo Alice
Dalmaso, Thiago Santos e Joyce Noronha. Além desses colaboradores, como
forma de expandir essa escuta de contribuigbes, fizemos um ensaio aberto,

cerca de um més antes da estreia.

O ensaio aberto como extensao da diregao coletiva.

O ensaio aberto foi feito no Anfiteatro Caixa Preta — Anexo ao Centro de
Artes e Letras (CAL), da UFSM. Na ocasido nos propusemos a apresentar o
que tinhamos de material até aquele momento, mesmo 0 que estava
inacabado. ApGs a apresentacdo, abrimos espaco para conversa a fim de que
0S presentes comentassem, fizessem proposi¢des, guestionamentos, criticas,
sobre o que viram. Essa acéo foi bastante importante e muito contribuiu para
os artistas, ndo s6 da danca, mas também de outras areas. A partir desse
ensaio ponderamos e decidimos com quais colocacfes trabalhariamos até a
estreia. O evento ajudou a pensarmos alguns detalhes de nosso processo que
estavam abertos ou soltos; propiciou também mais dialogos, mesmo que nem
sempre agradaveis, sobre as decisdes. Esse processo sempre foi muito
conturbado, com discussfes, muitos argumentos e defesa de ideias.

Ressalto a colaboracdo do Ronaldo e do Djefri que, embora tenha
iniciado com a configuracdo de estipulacdo de um valor para o trabalho, se
estendeu em todo o periodo do processo e apoOs a estreia também. Ambos
acompanham os ensaios e colaboram na elaboracdo das cenas, ndo s6 em
suas areas especificas de atuacdo, mas também no todo, da mesma forma que
fazemos com o que produzem. Eles, junto do Tiago Teles, fazem parte do
grupo, partilhando da divisédo dos valores de caché, inclusive quando decidimos
guardar valores em caixa para o coletivo.

Dessa forma, destino as colaboragbes como  processo
poéticopedagogico 3, por ser parte essencial do atual funcionamento da
Acasos, ele favorece a articulacdo de nossos projetos e aumenta as

possibilidades de desdobramentos deles.
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4.9. Processo poéticopedagdgico 4:

Aponto como processo poéticopedagoégico 4 a postura da Acasos de
fazer uso dos atravessamentos que surgem no percurso do processo criativo
do espetaculo Sopro. Refiro-me ao uso das diversas referéncias que surgiram
no periodo de criagcdo do espetaculo como textos literarios e académicos,
documentarios, técnicas corporais, vivéncias, entre outros artificios. Destaco
que a permissdo de estabelecer um fluxo de informacbes privilegiou um
ambiente feértil de criacéo.

Ao buscarmos solugdes criativas e que contemplassem nossos objetivos
de cena ao estruturar o Sopro, investigamos quais atravessamentos poderiam
nos ajudar a pensar por que caminhos seguir. Em uma ocasido acatamos a
indicacdo da nossa colaboradora Alice de assistirmos ao documentario “A
Janela da Alma’ (2001), dos  diretores Jodo  Jardim e
Walter Carvalho. Reunimos-nos para assistir ao filme e apo6s discutimos os
links que fizemos com 0 que estava se configurando na época como O
espetaculo, além de conversas sobre as impressfes gerais do que tinhamos
assistido. Esse momento serviu para pensarmos a questdao do olhar no
espetaculo, de saber onde focar, de repensar a relacdo do olhar e nossas
intencdes. Também contribuiu para pensarmos a simplicidade, na capacidade
de vermos o extraordinario no que € simples e que se evidencia inclusive na
forma como que sdo organizados os relatos no documentario, com intervalos
de imagens, nem sempre nitidas, de siléncio ou sons ambientais. Com o filme,
concluimos que o ndo entendimento do que acontece na tela ndo diminui a
beleza do momento, imagem, som ou combinacao de todos esses elementos.

Acredito que de forma indireta ele também contribuiu para que
aguietdssemos a vontade de nos fazer entender, pois muitas vezes, em meio a
tentativas, deparamo-nos com 0 apego do grupo em buscar sentido com a
necessidade de transmitir algum sentido, mesmo que ja fosse consenso que a
célula coreografica serviria como dispositivo de criagéo.

Para exemplificar como fazemos uso dessas interacoes, elejo a forma
como desenvolvemos a cena 7 (Imagem 1), que hoje chamamos de “bolo”.

Escolhi essa cena, pois tivemos bastante dificuldade de resolvé-la, ou seja,


https://pt.wikipedia.org/wiki/Jo%C3%A3o_Jardim
https://pt.wikipedia.org/wiki/Walter_Carvalho
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definir como ela deveria ser, por isso dedicamos a ela mais tempo e
intensificamos a busca de recursos para resolver as lacunas que apresentava.

Inicialmente essa cena veio do desdobramento da cena 3 da célula
coreografica (Imagem 4), mas percebemos que ela trazia muito forte a questéo
da relacdo com a boca e com o elemento do gosto no sentido de sabor, paladar
para a cena. Entdo, decidimos desenvolvé-la como um momento de quebra de
ritmo do espetaculo, que introduziria outro tempo de cena, outra atmosfera
mais densa para, a partir disso, introduzir o elemento do gosto, que foi bastante
marcante, tanto para a célula quanto para o espetaculo.

Viamos essa cena como inicio da transicdo para o apice final do
espetaculo; descrevo o caminho e alguns dos recursos que utilizamos nele
para trabalhar a cena.

Ja tinhamos definido a ideia de introduzir o gosto e para isso Carol
surgiu em um ensaio com a imagem de uma formagdo de um bolo, um
amontado de pessoas no chdo, que de forma bem lenta se deslocariam
passando uns por cima dos outros até a outra extremidade do palco, voltados
com a cabeca para frente do palco.

No inicio, a ideia ndo foi bem recebida, mas exercendo 0 processos
poéticopedagogicos 1 experimentamos a proposta. A Carol ndo desistiu e num
préximo ensaio trouxe um doce muito gostoso para servir de objeto de desejo e
incentivar esse deslocamento, materializar onde queriamos chegar. Faziamos
os deslocamentos e ao fim dele comiamos uma colherada do doce, reforcando
a ideia de gosto, agora atrelada ao desejo e ao prazer.

Dentre as acdes que potencializaram a ideia do gosto nessa cena esta a
leitura que fizemos do artigo A Estética do Rasa, de Richard Schechner (2012).
Trabalhamos o texto no encontro do dia 24 de Marco de 2014, por indicacao da
colaboradora Heloisa Gravina, que fizera a associacdo desse material a uma
versdo do que leu de meus rascunhos para a dissertacdo e, também, por ja ter
visto a célula Sopro.

O gosto na célula coreografica se refere a uma atmosfera criada a partir

do palatavel, que foi desenvolvida numa progressao de gestos (Imagem 3).
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Imagem 4: gosto, no espetaculo Sopro em Outubro de 2014.

Crédito: Giacomo Giacomoni

Com as maos simbolizamos beijos no ar, que se voltam na direcédo de nossos
rostos que se misturam. Desse emaranhado de dedos e rostos as maos arrancam da

boca o gosto. (fragmento do diario de campo da artista/pesquisadora, 2014).

A partir desse momento o gosto se espalha no resto do corpo, em nés e
entre nés. A fagulha do gosto iniciou na célula e acabou se configurando como
motor central do espetaculo, como um elemento que permeia todas as cenas,
em diferentes formas e intensidades. A partir disso, buscamos ter consciéncia
de quando utilizavamos essa sensa¢do como recurso de criacdo de praticas
mais racionais e programadas para diferenciar de quando a utilizavamos como
gatilho para extrapolar nossos sentidos, trabalhar emocdes, vontades, desejos;
sentir 0 gosto e se permitir perder-se nele, como exploramos no espetaculo ao

final dessa cena (Imagem 5).
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Imagem 5: espetaculo Sopro em 03 de Outubro de 2014.

Crédito: Juliano Mendes.

Partimos do que Schechner (2012) apresenta no artigo quando diz que

A Rasa é sensual, proxima, empirica. A Rasa é aromatica. A Rasa
preenche o espaco, unindo o externo ao interno. A Rasa é sabor,
gosto, a sensagdo que se tem quando o alimento é percebido,
colocado ao nosso alcance, tocado, levado para dentro da boca,
saboreado e engolido (SCHECHNER, 2012, p.133).

Estudamos as proposi¢cdes do autor, aproximando do nossSo processo
uma estética que vem de uma viséo sobre a teatralidade na cultura indiana, na
qual os alimentos séo levados a boca sem utensilios, por exemplo. Dessa
forma foi aberto o0 espaco para uma qualidade especifica de proposicdes que
estabeleciam uma relacdo mais visceral com o corpo, explorando o interno e
externo em relagéo ao alimento e a poténcia de conduzir um alimento a boca.

A leitura desse texto potencializou na Acasos dobramentos do que era e
do que envolvia o gosto, de como a percep¢ao do nosso estado corpéreo podia
se modificar pelo uso desse estimulo e como ele poderia atuar sobre 0s outros
sentidos. Esse entendimento se reforca em nossas investigacdes quando
encontramos nas proposigbes de Schechner (2012) que “a estética Rasa

suscita questdes relacionadas ao modo pelo qual o sistema sensorial como um
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todo €, ou pode ser, usado nas performances. O olfato, a gustacdo e o tato
estdo pedindo seu lugar a mesa” (SCHECHNER, 2012, p.153). Dessa forma,
pelo contato com essa leitura foi que se desencadeou nos meses seguintes, no
processo criativo do espetaculo, a legitimacdo do lugar das sensacdes, dos
estimulos viscerais na criacdo, no caso, de nos movermos pelo gosto.

No seguimento do trabalho, entrou o elemento do olhar como marcador
da direcdo do nosso objeto de desejo-prazer, por buscarmos uma indicacéo
para nos mover, um objetivo de acdo. No inicio da cena 7, a do bolo, iniciamos
com o objetivo de nos deslocar para chegarmos juntos, com movimentos
lentos, com calma, sem desespero. Mantinhamos a ideia de que o que é nosso
esta |4 e para alcancarmos esse objeto de desejo-prazer era preciso ter calma.
Iniciamos com o desejo de alcancarmos a comida que estava efetivamente la e
acabamos escolhendo retirar esse estimulo e trabalhar com a ideia de desejo
no olhar. Como referéncia e recurso cénico, o Djefri posicionou a luz onde
ficava o doce para criar o efeito de sombras ao fundo e também para a
utilizarmos como direcdo ao que queriamos alcancar.

Para trabalharmos essa relacdo de desejo, gosto e olhar, tivemos um
atravessamento que ajudou muito no processo, que foi a participacdo de
alguns integrantes da Acasos no 22 Seminario/Laboratério de Criacdo -
Abordagens Somaticas para a danca, do curso de bacharelado em Danca da
UFSM. No evento que aconteceu no inicio do segundo semestre de 2014,
tivemos dois atravessamentos que contribuiram para o processo. Um deles foi
a experiéncia da oficina de Body-Mind Centering (BMC)® com a bailarina e
professora Luciana Hoppe, e outro foi a oficina de Técnica Alexander’, com o
também bailarino e professor Michel Capeletti, ambas as experiéncias
repassadas a Acasos em nossas praticas coletivas.

Como potente indicacao da oficina de Técnica Alexander, tomamos para
0 processo as frases “¢ bom lembrar que o olho € um musculo, é possivel

liberar, relaxar ele”, “ndo precisamos agarrar o que estamos vendo”

® Técnica somatica criada por Bonnie Bainbridge Cohen que “envolve a experiéncia direta dos
sistemas anatdmicos do corpo e padrdes de desenvolvimento do movimento, usando técnicas
de toque e re-padronizacdo do movimento (HARTLEY, 2010, p. 46).

" Técnica somatica de reeducacdo do movimento criada por Frederick Mathias Alexander que
trabalha com o principio da “substituicdo da diregao instintiva pela consciente na mudanca do
uso [de si]” (ALEXANDER, 2010. p.45).
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(informac&o verbal)®. Essas indicacdes de aula auxiliaram a proporcionar no
deslocamento, a partir do olhar, a calma que procuravamos desenvolver na
cena, por instaurar o pensamento de que inclusive o olhar, que € o que
mantem o contato com o0 objeto de desejo-prazer, pode estabelecer uma
relacdo relaxada, sem querer agarrar, possuir, e sim de observar.

Além disso, a oficina de BMC trouxe a ideia de trabalhar uma anatomia
experiencial, em que foi trabalhada a relacéo de comer, olhar e desejo, isto €, a
ideia de que os olhos poderiam ver com a boca, envoltos na ideia de
“experimentar introjetar o mundo” (informagdo verbal)®. Nessa oficina, a
ministrante trabalhou com esses principios de modo a construir um caminho de
sensibilizacdo de sentidos. Agucou mais ainda a potencialidade desse tipo de
sensacdes num contexto de criacdo em danca por incentivar a experimentacéo
de outras formas de nos relacionarmos com os alimentos e trazermos iSso para
a cena. Organizados em duplas, uma pessoa tinha seus olhos vendados e a
outra ficava responsavel por conduzir as indicacfes feitas pela professora.
Quem estava sem a venda iniciava oferecendo uma massagem na regiao do
rosto préximo dos e nos labios, seguido do oferecimento de algum alimento
para o colega, que iniciava com a aproximacéo dele das narinas, para disparar
a sensibilizacéo olfativa, o toque dele na pele e por fim a oferta do alimento
para a ingestdo. Esse processo de sensibilizacdo e fazer uma atividade
cotidiana, sob outra configuracdo, de olhos fechados, nos auxiliou na transicao
dessa cena para a proxima que envolve a contaminacdo do corpo por essa
sensacao que parte do gosto.

Sobre a contaminacéo do corpo pelo gosto, podemos incluir a atuacao
de Djefri no processo, com uma proposta de conducdo em um dos ensaios. Ele
prop6s um exercicio para trabalhar a transicdo da cena, na qual nos auxiliou a
desenvolver as nuances do gosto, cheiro, de sentir o que passa pela boca. A
conducéo auxiliou para que o gatilho dos diferentes gostos, amargos, azedos,
doces, citricos pudessem adquirir texturas e transito, que esses gostos vém e

vao entre diversos sentidos desenvolvendo uma reacdo corpOrea mais

® palavras de Michel Capeletti, bailarino e professor da técnica Alexander, durante o Il

Seminario/Laboratério de Criacao, realizado pelo grupo de pesquisa e extensdo Abordagens
somaticas do movimento na criacdo em danc¢a, ha UFSM, em Junho de 2014.
° Palavras de Luciana Hoppe, bailarina e professora da técnica Body-Mind Centering, durante o
Il Seminario/Laboratério de Criagdo, realizado pelo grupo de pesquisa e extensdo Abordagens
somaticas do movimento na criacdo em danc¢a, ha UFSM, em Junho de 2014.
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integrada, que nao ficasse isolada na regido das maos e rosto como estava
antes.

E, por dltimo, o impasse que mais durou nessa cena foi a questédo
referente a espacialidade, pois estavamos incomodados com 0 peso que esse
momento tinha. Sentiamo-nos como um “bolo” de corpos rolando em bloco na
diagonal a boca de cena. Nesse momento, a Carol retomou uma pratica que
ela havia proposto no ano anterior, referente a uma aula sobre Laban' que

teve na especializacdo em Danca.

Trabalho com os principios do Laban sobre forma para direcionar os olhares da
primeira cena. (cabeca, fluido para coluna).

1° forma fluida (memdrias, introspectivo, olhar para dentro);

2° forma direcional (bidimensionalidade, olhar o espago, corpo com olhos);

3° forma tridimensional (esculpir o espago, cinesfera, invadir cinesferas). (fragmento do
diario de campo da artista/pesquisadora, 2014).

Retomamos dessa prética a tridimensionalidade, a ideia de trabalharmos
a expansao da cinesfera, o nosso espaco individual de movimentacdo, a
interagcdo com 0 espaco do outro, a intengdo de esculpir o espago. Retomar
essas indicactes foi definitivo para nos ajudar a encontrar um fluxo mais leve,

sem perder a densidade da cena. Com as indicacdes

ndo pensavamos mais em largar todo o peso no colega — que ficava um peso morto em
cima das pessoas e ninguém conseguia se mexer. A ideia era pensar num peso mais
leve, o olhar com foco direto no doce e o corpo com uma liberdade mais tridimensional,
pensando em ocupar o nivel baixo e também o nivel médio. (Caroline Turchiello em
entrevista parte do corpus, 2015).

Ao descrever alguns atravessamentos que auxiliaram a desenvolver
essa cena, busco evidenciar o quanto o processo poéticopedagdgico 4 é
atuante nas préaticas da Acasos, e aqui em particular no processo criativo do
espetaculo Sopro. A escolha de acolher os atravessamentos que surgem
potencializa o engendramento das praticas criativas e multiplica as

possibilidades de trabalho.

19 Referéncia a Rudolf von Laban, que desenvolveu o inicio da danca-teatro alema -

tanztheater — no inicio do século XX. O legado dos estudos de linguagem do movimento de
Laban teve aplicagbes em diversas técnicas artisticas, terapéuticas, entre outras.
(FERNANDES, 2006, p.27)
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5. POR FIM, UM COMECO

Um comeco, porque o fluxo é continuo, inicios e fins se confundem, num
deslocar constante.

Esta pesquisa de mestrado incentivou a producdo do espetaculo de
danca Sopro, que foi afetado e se afetou pela mesma. O que iniciou como a
intenc@o de unir o fazer artistico em danca com os fazeres académicos no
mestrado foi perdendo sentido, principalmente pela apresentacdo deles de
forma dicotdomica. A divisdo de fazeres poético e académico foi se diluindo, se
desfazendo e dando espaco para o termo poéticopedagdgico.

Foi através do entendimento de processos poéticopedagdgicos, como
estratégias e formas de trabalho utilizadas na construcdo do
espetaculo Sopro (2014) da Acasos Cia de Danca, que vi necessario situar os
lugares de onde falo, me refiro, danco. Contextualizo meu campo de estudo,
situo a Acasos Cia de Danca, como me insiro nela e concomitantemente neste
trabalho. Retomo influéncias que percebo na danca que desenvolvemos,
salientando tracos herdados do periodo da danca pdés-moderna americana, que
aproveitei para esbocar que danca fazemos.

Adentro nas questdes referentes aos conceitos de processo, poético e
pedagdgico, aliados a apropriacdo poética que faco do entendimento de
producdo de presenca para Gumbrecht (2010). Fago-o0 para evidenciar os
processos  poéticopedagdgicos como agentes de presenca de
um mecanismo pedagogico no fazer poético em danca. A aproximacdo do
campo de pesquisa, que foi no processo criativo do espetaculo em questao, se
deu por meio de ferramentas do método etnografico — observacgdo participante
e entrevistas. Junto a ele, segue o tom autobiografico, com influéncia da
Autoetnografia.

Essa estrutura permitiu evidenciar como se da a proposta de direcao
coletiva e como ela propicia a responsabilizacdo do todo pelos integrantes,
Como muda a forma com que se relacionam com o espetaculo na Acasos, pelo
pertencimento do todo por todos, na danga, na produgéo de conhecimento, na

convivéncia artistica coletiva. Essa postura traz para cena outra forma de
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apropriacdo dos integrantes da cia, pois pode nao ser o que todos propuseram,
mas € o0 que ninguém se opos.

Construir a totalidade do emaranhado que compde esta pesquisa me
ajudou trazer a percepcdo como se entrelacam referéncias e questbes de
pesquisa dentre areas de conhecimento e como isso pode multiplicar os modos
de trabalho que desenvolvo.

Espero que os relatos dos processos poéticopedagogicos possam ajudar
a pensar nas praticas e nos modos de fazer, por meio da exposi¢cao do que foi
feito e compartilhado aqui. Que a leitura deste trabalho possa gerar tanto
identificagbes quanto aversdes pelas diferencas e afinidades nas formas de
trabalho apresentadas. Que a direcdo coletiva possa ser pensada numa
pedagogia da expressdo por meio dos processos poéticopedagogicos. Que
seja evidenciada uma pedagogia ndo s6, mas também da danca, que se da no
fazer com potentes possibilidades de criacdo e de desenvolvimento das
relacbes de negociacdo e de convivio na coletividade. E que dessa forma,
pode vir a ser experimentada em outros cenarios — que ndo s6 em cias
independentes de danca como a Acasos — mas em outras empreitadas

artisticas ou mesmo em outros regimes de ensino.
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