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PREFACIO



A conexdo das pessoas com a danca

O Seminarios debateu um tema presente nas esferas pessoais e
profissionais de todos: “A danca da rede. A rede da dang¢a”. No momento de
conexao full-time, a danga nao poderia ficar de fora dessa discussao nem deixar
de avaliar o quanto a rede interfere no processo criativo e de propagacéo da arte.

Pesquisadores, docentes e estudantes, por meio de suas pesquisas,
estudos e avaliacfes, aprofundaram o tema com propriedade. Mostraram como
profissionais e escolas de danca podem ampliar o conhecimento sobre o tema,
ter clareza de como ele ocorre, identificar onde as redes estdo posicionadas e
como tirar proveito dessa conexao.

Agradecemos a dedicacao da professora Renata Leoni, coordenadora do
XIl Seminarios de Danca, a proposicao e conducdo da tematica, aprovada e
acompanhada pela curadoria artistica do evento, na época formada por Ana
Botafogo, Caio Nunes e Thereza Rocha.

Trata-se de uma oportunidade para debate e exposicdo de ideias que
rende novos olhares ao contexto artistico, que abrange criacdo, recursos
cénicos, bailarinos e publico, todos conectados ao palco fisico ou em rede.

Em sua esséncia, o Seminarios vem contribuindo para a diversificacao e
a riqgueza de movimentos que concentramos nos palcos do Festival de Danca de
Joinville, renovando o evento a cada edicéo.

Ely Diniz

Presidente do Instituto Festival de Danca de Joinville
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A danca darede. As redes da danca.
Renata Leoni!

As redes sociais da danca no Brasil sdo tdo grandes e importantes quanto
o fluxo gerado pela interacdo de todos os que sdo movidos pela busca da
emocao no/do movimento.

O que se vé em termos de espetéculo e suas atividades afins, entretanto,
é apenas o que aparece acima da linha-d’agua. E pouco, dada a amazonica
proporcao de todas as afluéncias e fontes que formam o leito majestoso do rio
das nossas dancas.

Essa questéo da visibilidade e sustentabilidade da danga no Brasil esta
no fundo de todas as reflexdes e explicacdes sobre o estado dessa arte, assim
também na tematica e nos desdobramentos tedricos e experimentais do 12.°
Seminarios de Danca, desenvolvido no ambito do 36.° Festival de Danca de
Joinville, na sua verséo de 2018 entre os dias 17 e 28 de julho.

O desafio proposto pelos seminarios foi a compreensdo possivel no
momento, mas também a experimentacao, por meio do ato interativo puro, da
dimensao afetiva/efetiva das redes sociais da danca no Brasil.

Explicitando a questdo: por que a danca ainda é uma economia de
subsisténcia no Brasil se a sua fonte é tdo caudalosa? Talvez nos falte prestar
mais atenc&o nas redes sociais da danca. Talvez. Essa era e é a provocagao.

O gue aconteceu nos seminarios foi muito mais e muito menos, a0 mesmo
tempo. Quanto ao mais, porque nenhum registro pdde esgotar a beleza nem a
riqueza dos encontros. Quanto ao menos, porgue o tema das redes sociais €
muito novo, o que dificulta achar referéncias que autorizem as afirmacdes
lavradas em documentos perenes.

Entretanto um comeco é sempre necessario. E toda caminhada comeca
com tropecos e com a magica dos primeiros passos.

Primeiros e importantes passos foram dados.

Sobre a investigagéo teorica do que pode ser compreendido como rede

social, temos o roteiro de Marcelo Maceo sobre o que a rede nao €, conseguinte

1 Coordenadora dos Seminarios. Pds-Graduada em Danca pela Universidade Catélica Dom
Bosco (UCDB). Gestora e produtora cultural.

10



a trama de afetos apresentada por Ana Mundim e Paula Bueno, que nos enreda
ao nivel da experimentacao sensorial do que a rede é.

Disso decorre: para dizer e predicar, ha muito o que destacar sobre o que
podemos agora saber que a rede ndo é, mas, para sentir e se envolver no que a
rede €, basta entregar-se ao ludo da interagdo pacifica com quem mais esta no
ato do encontro, da conexao.

A rede social € mais para sentir do que para saber. Cabe a hipérbole
apreendida em Maturana (2002)?: para o social, a emocéo é tudo!

Passos importantes foram dados para desvelar o estado da arte da danca
no Brasil, qguando Alexandre Vargas, Cristina Castro, Erivelto Viana e Mariana
Pimentel discutem e destacam o papel dos festivais e das redes de circulacao.

Em comum no trabalho deles, tem-se a afirmacéo da importancia dos
festivais e do fomento a circulacdo da producdo em dangca como meio de
promocdo de encontros e de sinergia entre produtores, artistas, publicos
diversos, além dos financiadores, do Brasil e do exterior, o que conforma uma
rede colaborativa.

Releva destacar neles a voz unissona sobre a influéncia duradoura
desses encontros nas comunidades investigativas e criativas as quais pertencem
os autores e de onde brotam, polinizados pelos mdultiplos encontros na rede,
todos os frutos que sdo depois oferecidos a apreciacao do publico.

Céssia Navas enfrenta a questdo delicada da curadoria em rede ou
curadoria como rede. Delicada, porque a rede distribuida € insuscetivel de
coordenacao ou de curadoria, mas apenas de netweaving, palavra que pode ser
entendida como “a arte de tecer redes”, porém somente para agitar, impulsionar,
ja que a rede ndo obedece a orientacdes nem a planejamentos. Ela apenas flui,
quanto mais distribuido é o padrdo de organizacdo. Ou definha, quanto mais

centralizado € o padréo de organizacdo, conforme a prelecédo de Marcelo Maceo.

2 “A emocéao fundamental que torna possivel a histéria da hominizagao é o amor. Sei que o que
digo pode chocar, mas insisto, € o amor. Nao estou falando com base no cristianismo. Se vocés
me perdoam direi que, infelizmente, a palavra amor foi desvirtuada, e que a emogao que ela
conota perdeu sua vitalidade, de tanto se dizer que o amor é algo especial e dificil. O amor é
constitutivo da vida humana, mas nao é nada especial. O amor é o fundamento do social, mas
nem toda convivéncia é social. O amor é a emogéao que constitui 0 dominio de condutas em que
se da a operacionalidade da aceitagdo do outro como legitimo outro na convivéncia, e é esse
modo de convivéncia que conotamos quando falamos do social. Por isso, digo que o amor é a
emocgao que funda o social. Sem a aceitagdo do outro na convivéncia, ndo ha fendmeno social”
(MATURANA, 2002, p. 23).
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Navas leva o assunto aos limites do que vé como possibilidades de
curadoria, diante das multiplas conexdes de organismos multicentralizados. E
observa esses limites com estas palavras: “Somos e estamos em redes
conectivas, compostas de hierarquias nébmades, moéveis, semimoéveis, fixas”.
Logo em seguida, acrescenta: “Todavia, ha momentos em que vivenciamos certa
suspensao de hierarquias mais visiveis, e em especiais intervalos de tempo,
encontrando-nos sobre um mesmo platd, como neste seminario do 36.° Festival
de Danca de Joinville”.

Beatriz Cintra abraca o tema da autoria em rede. Para sua viagem, precisa
mergulhar na histéria desde a Antiguidade, sob o império da tradi¢cao oral, o que
leva os estudiosos mais exigentes a ver a criacdo coletiva em obras como a
Odisseia, que hoje atribuimos ao génio Homero. O mesmo se diz do conjunto da
obra aristotélica.

Depois de um lento processo de afirmacdo da individualidade, diz a

autora:

Foi com o advento do Romantismo, nos séculos XVIII e XIX, que
a concepcdao de autoria subjetiva se fortaleceu [...], quando entdo
ganharam relevancia o valor da originalidade e a figura do génio
criador, como alguém portador de um talento Unico que o faz
capaz de criar uma obra destacada com base em sua
interioridade.

O movimento de individuacédo da autoria encontra-se novamente com o
paradoxo da criagao coletiva com a emergéncia da chamada “sociedade em

rede”, hiperconectada. Por isso Beatriz conclui:

Somos, como diz Derrick de Kerckhove (2003), parte de um
hipertexto mundial, como uma mente coletiva que nos
impulsiona a outra dimensao perceptiva e cognitiva, o que tem
relacdo ndo s6 com a velocidade, mas também com a
abrangéncia das conexdes e interagfes. Assim, o ambiente
digital proporciona um tipo de cognicao distribuida, que se da
por meio de uma memdria comum e em uma amplitude inédita.
A rede, desse ponto de vista, € uma protese cognitiva
compartilhada, mediante a qual tanto acessamos quanto
coproduzimos colaborativamente obras nas mais diversas
areas: softwares; enciclopédia; pesquisa cientifica; projetos
artisticos etc.
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A pessoa j4 € a rede. Nao € um individuo apenas, mas um simbionte
social. Essa ideia esta implicita no trabalho de Ivana Menna Barreto, quando
afirma: “Foucault revela uma atencao para a materialidade do processo autoral:
h& um emaranhado entre o sujeito e o que ele constréi na linguagem. Entéo, o
sujeito também é constituido no proprio fazer; ele se inventa junto com a obra”.

Alex Neoral, Marcos Mattos e Flavio Sampaio relatam a riqueza das suas
experiéncias pessoais em redes. Todos eles contam como se deixaram diluir na
magia das redes da danca e emergiram de la como profissionais reconhecidos,
depois de trans-per-formados pela experiéncia da criacdo/producéo coletiva e/ou
comunitaria.

Para dar fecho e consequéncia aos trabalhos académicos produzidos e
selecionados para o0 seminario, Denise Parra e Gisela Doria fazem uma leitura
generosa e uma criteriosa apresentacdo do que chamam pelo nome auspicioso
de “Redes em acolhimento: por uma poténcia transformadora”.

E preciso dizer mais?

Sim. Muita gratiddo as pessoas-redes pela honra de servir como
netweaving desse processo.

Sim. Também pelo inicio cambaleante do aprendizado nessa nascente
ciéncia das redes, mas que promete tornar-se o portal de entrada para todo o
aprendizado tipicamente humano. Como diz Augusto de Franco, “aprender
(humanamente) € despertar o ente criativo que existe no clone social chamado
pessoa’.

Chamem os argonautas. A jornada comecoul.

13
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A danca darede. As redes da danca
Marcelo Maceo?

Resumo: O artigo propde reflexdes sobre as mudancas que estao ocorrendo na
sociedade e suas implicacbes em nosso modo de vida com base no aumento
das conexdes e, consequentemente, do nivel de interatividade entre as pessoas.
Sugerimos discutir como o ambiente e nossa forma de nos organizarmos sao 0s
principais influenciadores ndo apenas dos nNOSSOS comportamentos, mas
também de nossas decisfes, maneira de pensar e também de nossa saude.
Estabelecemos uma leitura exploratéria das redes sociais e suas caracteristicas,
em sinergia com as redes de danca que se formam, que extrapolam as barreiras
das organizacdes hierarquicas para se tornarem movimentos mais porosos e
permedveis em sintonia com a nova dinamica social em que estamos inseridos.
Palavras-chave: sociedade; redes sociais; sistemas complexos; fenbmenos
emergentes; redes de danca.

HIGHLY CONNECTED WORLDS

Uma mudanca profunda esta ocorrendo neste mundo em transicdo que
vivemos, e essa transi¢do significa principalmente o fim do mundo Unico. O
mundo das redes ndo € um mundo: é um multiverso de interacoes.

Em outras palavras, ndo existe uma mesma realidade para todos; séo
muitos os mundos. Tudo depende das fluicbes com que nos movemos, dos
emaranhamentos que se tramam, das interagdes que se formam e se desfazem
a todo o momento.

Esse ritmo fluido esta diretamente implicado no modo de interagir,
possibilitado por uma topologia que € mais distribuida que centralizada. Por isso,
dizemos que vivemos hoje em uma sociedade-em-rede.

Tudo isso é muito diferente ndo so da visdo de mundo, mas também da
dindmica social que nos fez chegar até aqui. No passado, onde havia muito
menos conectividade entre as pessoas, fendbmenos que hoje podem ser
observados num curto periodo de tempo antes poderiam levar décadas para ser
percebidos. Essa falta de conexao reforcava um modo de organizar hierarquico
e uma visdo que tinha dificuldade de ser holistica, observando com atencéo

apenas as particularidades das partes implicadas.

8 Designer, escritor, consultor, empreendedor e netweaver da Escola-de-Redes, uma rede de
pessoas dedicadas a investigagao sobre redes sociais e a criagao e transferéncia de tecnologias
de netweaving.
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Poderiamos dizer que o mundo era muito guiado por ideias que
sustentavam razdo para as palavras como individual, monocromatico,
organizado, previsivel, burocratico, autocratico, hierarquico.

Em uma sociedade-em-rede, altamente conectada por fora e emaranhada
por dentro, é possivel afirmar que a sociedade esta em fluxo, como uma danca.
E distribuida em rede, colorida, imprevisivel, inovadora, criativa, democratica.

O fim do mundo Unico € uma mudanca de paradigma que nunca
presenciamos nos ultimos seis milénios de civilizacdo patriarcal, guerreira e
hierarquica que vivemos. Se os padrdes de convivéncia social estdo mudando,
isso significa que cada um de nos também esta mudando.

Essa mudanca é a rede. Com o aumento da interatividade da rede onde
estamos inseridos, fenGmenos surpreendentes comegam a acontecer.
Manifestacbes em verdadeiros swarmings, o encolhimento dos nossos graus de
separacao por crunching, nossas multiplas conexdes por sintonia e sinergia por
clustering, isso sem falar em todos 0s novos papéis sociais que emergem com
esses fendmenos.

Atualmente se generalizou o entendimento de que sociedade € o mesmo
gue rede social. E isso é uma grande novidade para 0 nosso tempo.

Vale abrir parénteses aqui para salientar que ndo existe nada como a
sociedade. Sociedades serdo sempre seres humanos em interagdo. Assim,
compreendemos que o0 social surge quando percebemos que n&o existem
unidades humanas separadas. O social ndo € o conjunto das pessoas, mas o
que esta entre elas. E cada mundo social reflete também um modo de ser

humanao.
E O AMBIENTE QUE MUDA AS PESSOAS, NAO A TECNOLOGIA

Ao contrario do que se afirma intuitivamente, a dinamica de nossa atual
sociedade, muito mais em rede, conectada e interativa, ndo surgiu com as novas

tecnologias. Para entendermos isso, vale resgatar o que Marshall McLuhan

afirmou em 1974, durante uma palestra que proferiu na Universidade do Sul da
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Flérida, que “é o ambiente que muda as pessoas, ndo a tecnologia” (apud
STAINES; MCLUHAN, 2005)%.

Em alguma medida o nosso comportamento individual € sempre funcéo
das relagbes entre as pessoas. Ainda que tecnologias de informagédo e
comunicacdo nos possibilitem estarmos mais interativos — constelando uma
topologia mais distribuida do que centralizada —, é o social por intermédio do
modo como as pessoas interagem, e ndo o aparato tecnoldgico, que determina
o comportamento coletivo. A fenomenologia é sempre fungéo da topologia, seja
qual for a tecnologia empregada.

Dessa forma, podemos enxergar o fundamental: redes sdo um padréo de
organizacao que pode estar presente com diferentes midias e tecnologias. Logo,
podemos fazer redes até com sinais de fumaca dos indios apaches, com
tambores de comunidades indigenas, em nossas conversas e encontros,
enviando cartas etc.

Ou seja, € o social que determina comportamentos, ndo o tecnoldgico.
Tanto que se podem usar tecnologias a vontade sem alterar em nada ou quase
nada os padrdes de interacdo. Por exemplo, essas escolas que possuem um
computador conectado a internet para cada aluno néo viabilizam, por si s0,
mudancas no padrao de interacdo entre os alunos, que continuam organizados
como estariam em qualquer outra escola. Ainda que cada aluno esteja equipado
com seu laptop ou tablet, todos continuam virados para um professor, que

centraliza a rede, ou se mantém a separacédo entre os corpos docente e discente.

O QUE NAO ENTENDEMOS

Infelizmente, muitas pessoas ainda nao entenderam as inUmeras
evidéncias de que ja vivemos em uma sociedade-em-rede. A razdo é muito
simples. O nosso modo-de-vida, o que estudamos, nossas ciéncias e filosofias,
nossas instituicbes, onde trabalhamos, o pais onde moramos, tudo isso foi

pensado e desenhado para um mundo hierarquico e com pouca conectividade,

4 Marshall McLuhan em 25 de fevereiro de 1974 realizou uma palestra publica com o titulo Viver
a velocidade da luz, explicando o seu famoso aforismo “o meio € a mensagem”, e disse: “Significa
um ambiente de servigos criado por uma inovagao, e o ambiente de servigos € o que muda as
pessoas. E 0 ambiente que muda as pessoas, e ndo a tecnologia” (apud STAINES; MCLUHAN,
2005).
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baseado na l6gica da escassez, e ndo da abundéancia de caminhos, conexdes e
possibilidades.

Um modo-de-vida baseado em sistemas de dominac&o busca o controle
de tudo: da terra, da agua, dos alimentos e das fontes de energia. Mas a
escassez foi introduzida e programada para que tais sistemas de comunicacéo
pudessem se reproduzir por muito tempo.

Durante milénios, fomos submetidos a tecnologias e modos de
organizagdo que viabilizavam o controle por aqueles que do alto de seus
castelos, piramides ou torres ordenavam e comandavam. O objetivo sempre foi
o controle. Tal como Morpheus explica a Neo no filme The Matrix (1999): “Matrix
is control”.

Tudo isso vale também para a comunicacdo. Vejamos a barreira da
lingua, por exemplo. A metéfora biblica sobre Babel é 6tima para esclarecé-la.
Na torre as pessoas ndao podiam se comunicar umas com as outras, mas nao
porque ninguém sabia falar a mesma lingua, e sim porque tinham dificuldade de
criar uma conversa. Quero dizer que as pessoas nao conversavam nao porque
nao conseguiam falar o mesmo idioma, e sim porque ndo conseguiam cooperar
entre si para criar um linguajear, para coordenar mutuamente suas atitudes. Em
uma estrutura hierarquica, tal como a piramide de Babel, a dindmica social que
se estabelece é a da separacado e da competicao. Tal problema s6 tem solucéo
social, ndo tecnoldgica: criar ambiéncia para uma rede social distribuida, de
modo que a multiplicidade de conexdes somente permita uma forma de agir, que
€ cooperando, ou operando junto.

Em suma, nossas instituicdbes nao sdo redes, contudo para entender os
multiplos mundos sociais em rede que estdo se configurando, precisamos
compreender o que é rede. Para tanto, trés pontos sdo essenciais:

e 0O site da rede # rede;
e descentralizacio # distribuigao;

e participacao # interagao.

O site da rede # rede
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As redes sociais proliferaram como nunca nos ultimos anos. Facebook,
Twitter, Instagram, LinkedIn, Tinder, Pinterest, Snapchat etc. sdo chamadas e se
chamam — erroneamente — de redes sociais.

Milhées de usuarios acham que basta criar um login em qualquer um
desses aplicativos ou sites que ja estao participando de redes sociais, mas redes
sociais ndo sao redes digitais ou virtuais. Redes sociais sdo 0 que 0 nome esta
dizendo: sociais! E ainda, o nome diz que funcionam em um novo padrao de
organizagdo, mais distribuido do que centralizado, ou em rede.

Fora do Brasil, a0 menos as pessoas costumam usar um nome um pouco
mais adequado, que € social media. Com isso, a0 menos conseguimos
diferenciar que aquelas tecnologias sdo um canal de comunicacdo, uma midia
mesmo, e ndo o0 que esta por tras delas, que sdo pessoas interagindo, a rede
social em si (e que poderia, como ja vimos, estar utilizando qualquer outra

ferramenta tecnolégica para tanto).

Descentralizagao # distribuicao

As pessoas nao entendiam as redes, antes de qualquer coisa, porque néo
sabiam a diferenca entre descentralizado e distribuido. Nado percebiam que
descentralizado ndo é sem centro, e sim com muitos centros. Sem centro &
distribuido.

A Figura 1 mostra os famosos diagramas de Paul Baran (1964).
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(A) (B} (cy

Figura 1 — Redes centralizadas, descentralizadas e distribuidas
Fonte: Baran (1964)

De modo geral, as pessoas ainda tendem a se organizar conforme o
conhecido e comum, reproduzindo um padrao de organizagéo centralizado ou
descentralizado (que, como podemos ver pelo diagrama central, significa
multicentralizado ou com muitos centros, que é o padrao hierarquico).

No diagrama centralizado, todo o poder e o controle dos fluxos convergem
para um unico nodo. No diagrama descentralizado, temos o padrdo de como
normalmente nos organizamos. No centro ou no topo da piramide, esta o
presidente, ou chefe; depois, vém seus diretores ou gerentes; e, por fim, os
empregados. Existe uma hierarquia, e os nodos que estdo localizados no meio
do caminho sédo o que detém o poder de controlar o fluxo para o restante da rede.
Ja no diagrama distribuido, ndo ha centro. Por uma questdo de estética visual
nao vemos todas as possibilidades, mas podemos imaginar que todos os nodos
estdo conectados com todos os outros. Ou seja, todos possuem livre acesso a
qualquer outro nodo do diagrama. Isso é rede.

E interessante perceber que os pontos, chamados de nodos, est&o todos
no mesmo lugar nos trés diagramas. O que muda em cada diagrama € a
topologia, 0 modo de organizar, o que altera completamente o comportamento

dos fluxos. Com isso, podemos fazer uma metafora para entender que, com as

21



mesmas pessoas, e independentemente das caracteristicas intrinsecas de cada
uma, se 0 ambiente esta configurado para propiciar um comportamento mais
criativo e cooperativo, tais pessoas vao se comportar dessa maneira. Em um
ambiente organizado de forma hierarquica, em que h& escassez de caminhos e
possibilidades, a Unica maneira que temos de nos comportar é de forma
competitiva, e para isso faz parte da regra do jogo passar por cima dos outros.
Isso ndo ocorre em ambientes mais distribuidos, simplesmente porque nao ha
razao, motivo ou necessidade para tanto.

Com o surgimento da sociedade-em-rede, as coisas, entretanto,
comecaram a se passar de outro jeito. E cada vez mais evidente que, em
qualquer lugar, se podem “fazer redes”. Nao importa se na vizinhanca, na
empresa, na organizacdo ndo governamental (ONG), em um 0rgdo
governamental etc. E, o melhor, pouco importa se a estrutura dessas
organizacdes é vertical ou hierarquica (mais centralizada que distribuida): ao
contrario do que muitos pensam, nao existe uma hierarquia natural, e ndo ha
como impedir que as pessoas se conectem horizontalmente, de modo
distribuido, umas com as outras. Com no minimo trés pessoas, j4 é possivel
comecar uma rede. Assim, uma nova fenomenologia acompanhard a nova
topologia. Pode-se apostar que isso fara diferenca e que a diferenca sera
notavel, porque redes criam ambientes que ensejam a cooperagdo e a
colaboracdo, a criatividade, a inovagdo, a auto-organizacdo, a inteligéncia
coletiva, a aprendizagem e a sustentabilidade (no sentido de ser capaz de se

adaptar tempestivamente as mudancas do meio).

Participagao # interacéao

E simples. Quanto mais distribuida for a topologia de uma rede, mais ela
€ interativa e menos € participativa.

Participar significa ser participe de algo construido antes e por fora da
interacdo. Significa tornar-se parte de algo que nao foi criado no instante nem
durante a interacdo, mas sim de algo que ja estava dado antes. A sensacéo €&
aguela de sempre estarmos participando e sermos arrebanhados por algo “dos

outros”.
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E mais ou menos quando criamos um movimento, uma ONG, uma
associacao, qualquer coisa, e chamamos as pessoas para entrar nele ou aderir
a ele. Agindo dessa forma, chamamos os outros para participar (e néo interagir).

Em uma rede (mais distribuida do que centralizada), ndo existe algo como
chamar para participar de algo, o que naturalmente cria uma separagéo entre 0s
“de dentro” e os “de fora”. Em uma rede, tudo € permeavel, aberto e livre, algo
gue nos remete a um dos principios do Open Space, criado por Harrison Owen
(2008), que diz: “A pessoa que vem é a pessoa certa”.

Essa simples diferenga altera completamente o funcionamento de
qualquer instituicdo. O participacionismo cria modos de regulacéo que produzem
artificialmente escassez. Em um sistema baseado na interacdo, a regulacao &
pluriarquica, sempre feita com base na l6gica da abundancia.

Além disso, existem outros fendmenos proprios das redes distribuidas e
interativas que estdo sendo investigados.

Como exemplo, cito o famoso caso do mistério de Roseto. Foi observado
que os habitantes dessa cidade, na Pensilvania, se mostravam mais saudaveis,
do ponto de vista cardiovascular, do que as pessoas das comunidades vizinhas,
gue eram em varios aspectos muito semelhantes a elas. A pesquisa chegou a
conclusao de que essa saude ndo pdde ser atribuida a nenhum fator particular,
como normalmente fazemos. Genética, alimentacdo, exercicios fisicos, atencdo
a saude preventiva ou cuidados médicos ndo eram fatores determinantes para
explicar por que os moradores de Roseto viviam mais do que os de outras
cidades similares.

O mistério s6 foi resolvido quando os cientistas Stewart Wolf e John Bruhn
comecaram a observar como era a convivéncia dessas pessoas. Em outras
palavras, como elas interagiam. Observaram que era comum as pessoas
pararem para conversar na rua ou cozinharem umas para as outras nos quintais.
Malcolm Gladwell (2008) escreveu: “Elas eram saudaveis por causa do lugar
onde viviam, do mundo que haviam criado para si mesmas...”. Portanto, eram o
lugar, a forma de convivéncia rica em conversacbes e a formacdo de
comunidades, o capital social. Em outras palavras: a rede social!

O mistério de Roseto tem outras nuangcas que somente agora (do ano

2000 em diante) estdo sendo mais bem explicadas pela nova ciéncia das redes.
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Compreender como as conexdes que possuimos até o terceiro ou quarto grau
de separacao influenciam nossas vidas € uma delas.

Dois pesquisadores da Universidade de Harvard, Christakis e Fowler
(2010), realizaram varios estudos provando que quase tudo o que acontece em
nossas vidas, os amigos que mantemos, a profisSsao que exercemos, a empresa
onde trabalhamos, as pessoas que namoramos Ou mesmo com que casamos,
os lugares para onde viajamos, tudo isso é influenciado pela rede em que
estamos inseridos.

Tendemos a pensar que nossos gostos, saude, felicidade, crencas, até
mesmo a obesidade, sdo decorrentes estritamente de fatores individuais, porém
a pesquisa desses dois renomados cientistas mostra que néo.

Essa investigacdo leva-nos a uma nova hip6tese antropoldgica, que
Christakis e Fowler (2010) chamaram de Homo dictyous (do latim homo,
humano, e do grego dicty, rede).

Se estamos cada vez mais conectados, o indice de interatividade
aumenta. Com mais interacdo, varios fendmenos proprios de sistemas
complexos comegam a ocorrer, € um deles é o crunching.

Crunching é o esmagamento do mundo (social), de sorte que 0s graus
gue nos separam uns dos outros sao cada vez menores. Dessa forma, é cada
vez mais facil operarmos juntos, ou cooperarmos para realizar qualquer tipo de
tarefa. Em um mundo em rede, a transparéncia e 0 acesso a qualquer coisa cria
relacdes de confianga, que séo retroalimentadas em lacos de reforco continuo.
Em outras palavras, um observador comecaria a perceber que os atomos de

carbono que formam um carvao dao inicio a configuracdo de um diamante.

HUMANIDADE-DIAMANTE

Como é que os mesmos atomos de carbono, que estédo na constituicdo do
carvao ou do grafite, que sao escuros, opacos, com pouco valor, também podem
formar diamantes, que sao brilhantes, transparentes, de alto valor?

Essa reflexdo pode ajudar muito a entender o que sao redes e seus

efeitos. O fisico Marc Buchanan (2007), em O atomo social, escreveu:
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Diamantes n&o brilham por que os atomos que 0s constituem
brilham, mas devido ao modo como estes 4&tomos se agrupam
em um determinado padrdo. O mais importante é
frequentemente o padrdo e ndo as partes, e isto também
acontece com as pessoas.

A ideia de que para fazer algo incrivel precisamos de pessoas incriveis,
gque para uma equipe ser genial precisamos de génios liderando e, em suma,
gue a fenomenologia de uma rede é funcdo das caracteristicas de seus nodos
(das suas ideias, conhecimentos, habilidades, valores ou preferéncias) faz parte
de uma cultura que persiste até hoje.

Dizer que ndo importam as caracteristicas de cada pessoa, que podemos
formar verdadeiros diamantes por meio da topologia € um verdadeiro choque
para essa cultura, que entende que sociedades sdo agrupamentos de individuos,
e ndo um sistema de relacdes entre pessoas.

Ja4 sabemos que rede = interacdo. O comportamento coletivo nédo
depende dos propdsitos dos individuos conectados, mas sim da interatividade
da rede, decorrente de seus graus de distribuicdo e conectividade.

Assim, se desejamos estabelecer relacdes de cooperacdo e confianga,
criar ambientes propicios para a formacdo de amizades, para modos de
regulacdo cada vez mais democraticos, estimular a aprendizagem, a
criatividade, a invencéo, a descoberta e a inovacao, ndo sera por intermédio de
pessoas singulares e especiais, ou muito menos do contetdo do que flui pelas
conexdes, que poderemos determinar o comportamento de uma rede.

A ideia de que redes sociais sdo formadas com base em escolhas
racionais feitas pelos individuos revela um conceito de individuo — que ndo passa
de uma entidade biologica ou uma abstracédo econbémica, para fins estatisticos —
que tende a perder sentido para dar lugar a pessoa.

Pessoa ja € rede. Redes sociais ndo sao redes de individuos homo-
sapiens, porém redes de pessoas. E pessoa € um entroncamento de fluxos
sociais da rede em que estamos inseridos, das outras pessoas com que estamos
conectados, que se refletem em nos de maneira unica, formando quem somos.

Para entender melhor, cito Augusto de Franco (2012), em sua série Fluzz,
em que escreve:

As redes (sociais) ndo somam suas partes (individuais) porque
elas ndo séo propriamente constituidas por essas partes, mas
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pelas relacdes que se efetivam, pela configuracdo mével das
interacdes que se processam ou pelo emaranhado que se trama
a cada instante.

AS REDES DA DANCA

Foi no cenério da danca onde, particularmente, mais pude observar tantas

iniciativas ocorrendo em rede. O trabalho de Ana Carolina Mundim e Paula

Bueno intitulado Cartas abertas ao desejo® reflete muito bem isso. Ambas

criaram uma performance a distancia, de forma totalmente colaborativa, cuja

apresentacao no 12.° Seminarios de Danca / 36.° Festival de Danca de Joinville

reflete varios dos conceitos teoricos apresentados neste artigo.

Das cartas, separei alguns trechos. Primeiramente, sobre como redes sao

fluicdes:

Com todo respeito ao graaande Paul Baran, que fez uma sintese didatica
em seu grafico, vou propor aqui a partir de um desenho meu, um gréafico
que chega mais perto do que minha experiéncia com rede se
transformou.

Repare que ha diferentes formas nas conexdes, aglomerados, espacos
em branco, formas circulares que se fecham em si, mas permanecem
conectadas por contato (pensei outro dia que essas podiam ser as
representacdes das selfies, rsrs).

Enfim, uma forma mais organica e também mais artistica para
representar também as falhas, e dividas, e tentativas das conexdes.

Agora, este proximo trecho fala sobre como elas puderam encontrar na

natureza a presenca das redes, que, fazendo uma metéfora, deixaram de

enxergar os nodos (as arvores) para ver a rede (a floresta ndo como o conjunto

das arvores, mas como as relagdes que forma o seu ecossistema):

Esta planta me deu alguma esperanca de que um emaranhado de ideias
possa produzir alguma beleza e poesia, sem a minima ingenuidade de
pensar que meu cérebro seja capaz de produzir inteligéncia e
exuberancia similares a que a natureza nos apresenta.

Finalmente, o espirito que um ambiente ou um trabalho realizado em rede

cria: “Este era o espirito de nosso trabalho coletivo. O espirito do jogo, da

5 Atroca de todas as cartas sdo encontradas neste link: http://corpomancia.blogspot.com
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brincadeira, do riso, da comunhéo, da informalidade das relagcbes (sem perder o
rigor do trabalho), da democracia pratica”.

Ha um provérbio zulu que diz “Umuntu Ngumuntu Ngabantu”, que pode
ser traduzido como “uma pessoa € uma pessoa por meio de outras pessoas”.
Fazer redes é nos descobrir enquanto humanos, € compartilhar criacbes e
invencdes que tém o potencial de nos tornar mais livres e empoderados.

N&o sei bem se, quando chamados para qualquer projeto de danca, as
instituicdes desenhadas ainda de forma hierarquica e centralizadora continuardo
exercendo seu poder de comando e controle. As pessoas acompanham a
dindmica da sociedade, e, se vivemos em um mundo altamente conectado, cada
vez menos influéncia tais instituicdes terdo para a realizacdo de qualquer projeto.

Tal como o aparelho de fax, essas instituigcbes continuardo existindo. Vocé
ainda acha aparelhos de fax para vender nas lojas, mas quem os compra? Com
0 e-mail e os arquivos digitalizados, ele se tornou irrelevante. Por isso, ndo se
trata de querer transformar ou substituir tais instituicdes por algo melhor.
Transicdo ndo é substituicdo. Tantas outras possibilidades surgem no fluxo do
novo que nao é preciso nenhum esfor¢o para mudar o que ja existe e que ainda
carrega a heranca do passado consigo.

Coletivos, conectivos, movimentos, ndo importa como 0s chamamos,
articulam-se sem verba, sem recursos, e a propria rede passa a prover as
condi¢cdes necessarias para sua realizacdo, com amigos, por reconhecimento
social, ou até mesmo por crowdfunding. Cartas abertas ao desejo foi assim, e
muitos outros ainda serao.

A légica do espetaculo, do grandioso, perde forca na mesma proporcéo
de um mundo onde cada vez menos teremos grandes pensadores, pois todos
seremos pequenos pensadores. A luz de milhares de pequenas lampadas em
rede ilumina muito mais que a luz de um grande holofote centralizador.

Essas pequenas luzes redescobrem-se em rede, cocriam, polinizam-se,
interagem. Essa rede distribuida é a rede social de fato existente da danca. E
onde a danca das redes se encontra com as redes da danca.
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Cartas abertas ao desejo

Ana Carolina Mundim®
Paula Bueno’

Campo Grande, 10 de abril de 2018.

REDE, UM

Proponho aqui um ponto, e ndo é o de partida: um ponto conectivo para
pensarmos aquilo que nos une a criar novos acontecimentos em danca, para
olharmos 0 movimento que se cria entre as nossas vontades, para percebermos

a forma da rede que se faz quando estamos a compor.

A provocacdo surgiu de Renata Leoni, curadora esse ano de 2018 do 12.°
Seminarios de Danca do Festival de Danca de Joinville, e vem de mé&os dadas
com Ana Mundim, baita artista e pensadora da danca. Estamos, Ana e eu,
conversando ha um tempo sobre nossas vivéncias em rede via Skype (j& que
estou em Campo Grande e Ana em Fortaleza), a fim de criarmos uma
experiéncia que ponha o tema em didlogo. Decidimos compartilhar e
desenvolver por outros meios estas conversas, para nao deixarmos para tras o

gue ja refletimos, e abrir alas para o corpo entrar.

Ana propds uma troca de cartas. Achei confortavel essa proposta, entéo eu vou

s

aqui me dirigir a ela, mas é com vocé também que estou falando, certo?
Podemos ficar a vontade para continuarmos as trocas a respeito dos
pensamentos que povoardo esse espago, Vvia nossos  blogs:

<http://www.corpomancia.blogspot.com> e

<http://www.conectivonozes.blogspot.com>.

Ana,

6 Graduada em Danga, mestre em Artes pela Universidade Estadual de Campinas (Unicamp),
doutora em Artes também pela Unicamp e pela Universidade Autébnoma de Barcelona e pés-
doutora pela Universidade de Barcelona. Bailarina e pesquisadora na area de danga, professora
da Universidade Federal do Ceara (UFC) e participante do Conectivo Nozes.

7 Graduada em Design — Comunicacao Visual e Projeto de Produto pela Universidade Catdlica
Dom Bosco (UCDB) e pés-graduada em Design Grafico e Cultura e em Danga também pela
UCDB. Cocriadora do Conectivo Corpomancia.
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Comecar parece sempre mais dificil: um carro, para sair do lugar, gasta mais
combustivel do que quando esta em uma velocidade estavel, certo? Pensando
agui na minha vida, tem uma coisa que se repete com frequéncia, que € uma
resisténcia a comparecer as rodas de dancas circulares. Eu protelo, esqueco,
fico com preguica, afirmo que ndo quero..., mas, quando chego la, dou o primeiro
passo e entro no fluxo, ndo quero sair nunca mais — e me condeno por ter

demorado a voltar.

Por um bocado de tempo eu pensei que 0 gasto de energia com o ato de me
conectar com outras pessoas fosse um esfor¢co maior do que decidir sozinha as
coisas e demandar aos outros acfes para a realizacdo de projetos. Uma
pequena espiada no classico grafico proposto por Paul Baran (Figura 1),
apresentado por Augusto de Franco (2009), sobre as possibilidades de conex&o
ja indica que a distribuida (0 que chamamos de rede) abre muito mais
possibilidades de criacdo, além de caminhos mais curtos e mais diversos de
conexdo. Adoro isso de o design conseguir fazer a gente entender as coisas

melhor.

Halion

CENTRALIZED DECEMTRALIZED DISTRIBUTED
L&) [Li] [ch

Figura 1 — Redes centralizadas, descentralizadas e distribuidas
Fonte: disponivel em: <escoladeredes.net/profiles/blogs/breves-consideracoes-sobre-o0>.
Acesso em: 10 abr. 2018

Eu descobri a criagio em rede antes da sua teoria. Eramos, aqui no
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Corpomancia, artistas da danca com um caminho como intérpretes, mas
inexperientes em criagcao, e decidimos nos juntar a dar corpo as nossas ideias.
Hoje vejo que aquela paridade das nossas experiéncias juntamente com o animo
aflorado para a producéo permitiu um ambiente mais favoravel para que a nossa
rede funcionasse com eficiéncia: como na Figura 1, todo ideal na sua
representacao.

No decorrer do tempo, a pratica foi parecendo menos geométrica.

As diferencas iam ficando mais ou menos importantes que as nossas
semelhancas, novas conexdes aparecendo, conexdes rompendo-se, conexdes
aglomerando-se, formas diferentes de conexdes, novos elementos surgindo...
Ufa. Com todo respeito ao graaande Paul Baran, que fez uma sintese
importantissima e bem didatica em seu grafico, vou propor aqui, por meio de um
desenho meu, um grafico que chega mais perto do que a minha experiéncia com

rede se transformou (Figura 2).
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Figura 2 — Rede organica
Fonte: primaria
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Repare que ha diferentes formas nas conexdes, aglomerados, espagcos em
branco, formas circulares que se fecham em si, mas que permanecem
conectadas por contato (pensei outro dia que elas podiam ser as representacdes
das selfies, rsrs). Enfim, uma forma mais organica e também mais artistica para

representar também as falhas e duvidas e tentativas das conexdes.

Para comecar, é isso. Nossos pensamentos conectaram-se em alguma dessas

linhas?

por Paula Bueno

REDE, DOIS

Fortaleza, 11 de abril de 2018.

Querida Paula, tudo bem?

Curioso ler em sua apresentacéo a respeito de nosso encontro que o convite de
didlogo venha por meio de um ponto, conectivo. Isso me trouxe uma memoria,
com cheiro da borra de café que acompanha nossas trocas por Skype. Memoria
de como nos conhecemos, h4 uma quantidade de anos que para mim ja se
perderam no fluxo do tempo, em um curso de pds-graduacdo em Campo Grande,
eu como docente e vocé como estudante. Naquele tempo, tive o feliz presente
de orienta-la e creio que nesse percurso bem mais aprendi do que ensinei. Afinal,
a educacdo e a arte incorrem nisso, ndo? Em um ponto de troca. O
atravessamento e as intersecc¢des que voceé fazia entre design e danca, mediante
a improvisacdo, me proporcionaram, me moveram de tal forma que ao criar o
braco de extenséo do grupo de pesquisa que coordeno, chamado Dramaturgia
do Corpoespaco, me parecia inevitavel chama-lo de Conectivo. Afinal, uma
pesquisa ndo € uma pesquisa se ndo conecta pessoas acerca de um tema a ser
estudado. Lembro-me de consulta-la sobre esse desejo, uma vez que o conceito
de conectivo era desenvolvido em seu trabalho da p6s e vocé, sem pestanejar,

respondeu: “Sim! Fique a vontade!”. Aquele sim n&o era apenas uma permissao,
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mas um convite para estarmos juntas enquanto essa conexao fosse possivel. E

esse possivel tem se prolongado no tempo.

Foi criado o Conectivo Nozes, inicialmente na Universidade Federal de
Uberlandia (UFU) e atualmente vinculado a Universidade Federal do Ceara
(UFC). Por que Nozes? Porque gostavamos de comer nozes e sempre
brincavamos: “E nozes!”. Esse era o espirito de nosso trabalho coletivo. O
espirito do jogo, da brincadeira, do riso, da comunh&o, da informalidade das
relagBes (sem perder o rigor do trabalho), da democracia pratica. Antes de ser
docente ou de estar vinculada a academia, sou artista. Nunca acreditei na
maxima de que o conhecimento para ser legitimado deva estar na academia. Vi
colegas de trabalho revestidos de uma retdrica arrogante e elitista ridicularizarem
inUmeras vezes os modos ndo formais ou ndo cultos de fala da lingua
portuguesa. Eu até gostaria de acreditar que a maioria dos brasileiros néo utiliza
a lingua culta por preguica, no entanto, se ndo formos hipdcritas, sem muito
esforco percebemos que isso ocorre por conta da deficiéncia do investimento em
ensino publico que vivemos no Brasil. Afinal, em um pais onde os discursos sao
mais legitimados do que as ac¢des, interessa a uma minoria, que esta usando o
poder de forma corrupta e corporativista, garantir que a maioria ndo seja capaz
de produzir um discurso eloguente. E precisamos abafar o grito da periferia: E
noéis! Deslegitimar, como se diz, nesse caso, também significa deslegitimar o que
se diz. E, decidimos, estando do lado de céa, desse “dentro” da academia, que
parece tanto se fazer fronteira apesar de seu estado publico ter por obrigacao
rompé-la, afirmarmos que “somos nozes” que construimos as possibilidades de

pontes, redes, conversas, tecidos, texturas.

Sempre achei que as nozes da nogueira-comum tém um formato de créanio e
cérebro, como podemos imaginar com as Figuras 3 e 4, roubartilhadas da

internet.
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Figura 3 — Nozes
Fonte: disponivel em: <mundoboaforma>. Acesso em: 11 abr. 2018

Figura 4 — Cérebro
Fonte: disponivel em: <hypescience>. Acesso em: 11 abr. 2018

Na mesma velocidade me aparecem metéforas, tais como: mastigar e digerir um
cérebro, devorar inteligéncia, degustar conhecimento e gerar alta fonte de
energia transformada em movimento criativo. Comer para se alimentar e gerar
transformacdes compartilhadas. Tecido duro e mole. Rigido e flexivel. Forte e
fragil. Sem perder as nuancas que atravessam esses percursos que
transcendem a dualidade e escondem em seus reconditos camadas muito mais
finas, detalhadas, complexas do que as radicalidades extremistas. Como
acreditar no mito do lado esquerdo que determina a légica e do lado direito que
determina a criatividade e as artes se a maioria dos artistas criticos que conheco

se lanca para a esquerda em busca de uma perspectiva democrética?

Eu mesma ja ndo me vejo tdo demarcadamente direita e/ou esquerda,
centro/periferia. Nao me vejo etiqueta. Vejo-me fissura. Talvez eu esteja até
mesmo na fenda que se abre ao meio tentando buscar uma saida no caos

sociopolitico vigente.

Pois, somos nozes. Nozes que trilhamos esses caminhos curvos, espirais,

incertos. Nozes que desenhamos os formatos. Nozes que mastigamos o préprio
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pensamento para transforma-lo em acao e reformulé-lo nas intersecc¢ées que se
organizam no contato com o outro. Nozes de ca e de 14, do aqui e do acola,

reconhecendo-nos para o aprendizado mutuo.

O Conectivo Nozes ja completa oito anos, ja trasladou de Uberlandia para
Fortaleza, ja viajou para a América Latina, ja publicou dois cadernos de pesquisa,
quatro livros (um deles bilingue), trés documentérios (prestes a langar mais um),
circulou com um espetaculo de composicdo em tempo real em varios locais do
pais, criou dois projetos de extensdo que caminham para sua sétima edicao:
Formigueiro: Acervo e Memoéria; e Temporal: Encontros de Danca

Contemporanea e Composi¢cdo em Tempo Real.

De |4 para c4 eu e vocé, o Conectivo Nozes e o Conectivo Corpomancia
perderam o contato mais proximo em fungéo das duras rotinas de trabalho, mas
nossos modos de pensar/fazer dangca mantiveram-se conectados, de alguma
maneira. E haveria a sorte de nos reencontrarmos de modo t&o bonito,
agraciadas pelo convite de Renata Leoni e do Festival de Danca de Joinville,
para falarmos de um assunto que nos € tao caro: redes na danca. Colocamos

essa roda para girar novamente. Em ciclo, como a vida.

Logo me pus a pensar nas palavras de sua carta quando vocé disse sobre sua
participacdo nas rodas circulares. O que significa se colocar em roda. Dia 10 de
abril fizemos uma segunda acéo desse ano de 2018 do projeto de extensdo
universitaria que coordeno: Temporal: Encontros de Danca Contemporanea e
Composicdo em Tempo Real. Essa a¢do era uma roda de conversa sobre
improvisacdo. O espaco utilizado para a acao foi um auditério, e 0os quatro
convidados e o mediador estavam sentados a frente das cadeiras com um
microfone na mao, pois estdvamos registrando a acao para disponibiliza-la para
pesquisa, posteriormente. Em determinado momento me perguntei; como
sugerimos uma roda de conversa em uma formagao espacial dessas? E convidei
0 publico para formarmos uma roda metaférica a partir dos didlogos. Como vocé
mesmo disse, o design faz-nos entender as coisas melhor. Talvez desenhar a
roda com o0s corpos ainda seja algo necessario para percebermos as

possibilidades que ela contém.

35



Dia desses conversava com Seu Flor, um amigo bidlogo que € um poeta da
natureza, sobre minha preocupacdo com meu jardim de cactos. Sim, tenho
conseguido a proeza de matar cactos e suculentas. Preciso ter plantas que
tenham certa autonomia e que consigam manter uma vida digna com muito
pouco, pois, como as deixo por muito tempo sozinhas, elas ndo podem depender
de mim para estarem bem, ainda que eu leve agua e amor de tempos em tempos.
Em todo o lugar que eu lia sobre cactos estava escrito que eles deveriam ficar
no sol e tomar 4gua uma vez por semana para estarem bem. Pois, segui todo o
manual. E os vi morrendo pouco a pouco. Ja entrando em certo desespero,
decidi leva-los ao hospital, uma vez que esse amigo mantém um jardim, uma
estufa e uma incubadora de cactos. Ele perguntou-me em que local da minha
casa eles eram mantidos. Expliquei que ficavam alinhados em minha sacada.
Ele disse que era o pior local. “Excesso de vento € o que mais mata cactos”, ele
afirmou. “E, além disso, eles odeiam ficar alinhados, porque nesse formato
perdem energia. Eles gostam de circulos, porque nesse desenho eles mandam
energia uns para 0s outros e se ajudam para se manterem bem por mais tempo.
Por fim, observando suas plantas, umas morreram por falta de agua e outras por
excesso. Cada cacto se comporta de um jeito e tem uma necessidade distinta.

Vocé nao pode tratar todos de forma igual, ainda que estejam no mesmo jardim.”

Essa fala trouxe-me inumeras reflexdes. N&o apenas sobre minha
incompeténcia botanica, que se resumia a nenhum conhecimento empirico e a
um achismo ingénuo de que minhas leituras superficiais de Google poderiam me
ajudar em algo (parece até que esses anos como pesquisadora de danca ndo
me ensinaram nada! Kkk). Mas também sobre como nds nos organizamos
socialmente. E preciso se debrucar para entender o outro, contemplar e observar

para compreender.

Com o espirito coletivo e curioso que me € inerente, sempre evitei me incluir em
territérios demarcados, sejam eles de ordem social, sejam de ordem profissional.
Estar com o outro, conhecer o outro, apesar das diferencas, sempre foi o
elemento motor da minha vida e da minha danca. Ao longo de meu percurso, no
entanto, 0s grupos sociais e/ou profissionais com 0s quais eu convivia sempre
qguiseram, e isso ainda ocorre, me limitar a padrées, estigmas, territérios,

esteredtipos e enrijecer minha atuacdo dentro desses containeres, como ser
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humano, artista, docente e/ou pesquisadora. Claro! Partimos socialmente de
uma légica do pertencimento; é necessario pertencer a um grupo para que vocé
seja legitimado e/ou reconhecido. Afinal, faz-se preciso estar em um grupo para
sentir-se parte de algo. Mas e se eu ndo quiser me fechar em um so lugar? Onde

fico? No limbo?

As situacdes que mais me trazem irritabilidade na vida sao aquelas que podam
minha capacidade de ir e vir, que querem me aprisionar em algum local. Ou
aquelas em que sou desrespeitada ou vejo alguém ser desrespeitado por ser
diferente, pensar diferente, agir de modo diferente. De uns anos para ca, tenho
pensado muito sobre o que é estar junto. E quais sdo as formas de estarmos
juntos. Percebi como estou o tempo todo buscando agregar, juntar gente
diferente, estar com. Quase um ponto de conexao, eu diria. Nesse processo,
também percebi como esse ponto é sempre um quase e sempre fragil. Porque
ele s € um ponto. E a conexdo ndo acontece se ndo houver outros pontos, que

formam linhas e que conversam com outros pontos, que vém e vao.

Trabalhei por uns anos em um local em que convivi com pessoas muito
agressivas e onde os casos de assédio moral eram recorrentes, ndo apenas
comigo. Era uma pratica quase oficialmente aceita. Parece que o entendimento
existente era de que, para uma pessoa se desenvolver profissionalmente, ela
precisava deslegitimar e/ou desconsiderar o que o outro fazia. Desacreditando
naquela realidade, lembro-me do tempo pessoal que eu investia e do esforco
despendido tentando transformar aquilo em didlogo. Essa iniciativa foi vista
como ingenuidade e falsidade. Era como se para dialogarmos precisassemos
pensar todos de forma igual. Pensar diferente tinha o sinbnimo de ser inimigo.
Era apenas um trabalho, mas o design era o de um campo de batalha minado.
Em todo campo de batalha, alguém ataca e alguém defende. O campo de
batalha ndo soma, divide.

Um dia, uma colega perguntou-me: “Voceé ja percebeu quanta energia vocé gasta
tentando reunir pessoas que nao querem se reunir?”. O cansa¢o de meu corpo
ja sabia disso, mas minha consciéncia ainda ndo havia se dado conta. “Por que
VOCcé ndo usa essa energia para produzir apenas com o grupo de pessoas que
quer estar junto?”, ela me indagou. Aquela fala mudou minha perspectiva sobre
as coisas. Era isso. Para produzir arte, € necessario querer, € necessario ter o
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desejo, € necessario colocar energia nisso. Se alguém esta fora dessa vibracgéo,

o trabalho néo cria espaco para se desenvolver.

Sempre fiquei muito pensativa sobre essas questdes, pois sou muito critica aos
grupos fechados, especialmente os corporativistas, que com a justificativa de
reunir pessoas em que se confia para trabalhar vdo se confinando em
pensamentos fechados e ac¢des territoriais, muitas vezes de forma consciente e
propositada e algumas vezes inconscientemente. Logo, tenho me
autoquestionado permanentemente sobre as maneiras de trabalhar, de criar e
de produzir. De uns tempos para ca, no entanto, tenho comecado a perceber
que tentar agregar pessoas que estdo em estado de negagdo, que se aproximam
apenas para provocar segregacoes, e/ou para destruir (muitas vezes o que nem
foi construido ainda) significa desperdicar energia em uma discussdo que nao
avanca. E possivel trabalhar nas diferencas, quando os diferentes se propdem a
olhar o que os une, para avancar na construcao de algo. Caso contrario, o que
ocorrera € uma identificacdo constante das diferencas, que, muitas vezes, afasta
os envolvidos. E, quando digo isso, ndo digo para esquecermos as diferencas.
Pelo contréario. Até porque isso nao € possivel. Mas proponho olhar para elas de
um modo mais generoso, para que possamos aprender com o distinto e nos
colocarmos juntos em movimento pensante. Lembrei novamente a frase de meu
amigo: “Cada cacto se comporta de um jeito e tem uma necessidade distinta.
Vocé nao pode tratar todos de forma igual, ainda que estejam no mesmo jardim”.
Cada ser humano se comporta de um jeito e tem uma necessidade distinta. Nao
podemos tratar todos de forma idéntica. Lutar por direitos pautados em uma
igualdade social ndo significa pasteurizar cada individuo em uma massa que

atua de modo uniforme.

Logo, parece-me que para estarmos juntos € preciso antes querermos estar
juntos, respeitando o que nos difere e nos faz unicos. E s6 podemos construir
outras possibilidades de relagéo, distintas das hierarquicas e/ou verticais, se
estivermos dispostos a isso. Disposicdo! E coragem, como sempre dizem
Arnaldo Alvarenga e Angel Vianna. Nesse fim de semana, tive o prazer
indescritivel de conviver com Angel ao longo de trés dias intensos, e, durante um
almoco, quando ela nos contava de algumas perdas que teve em sua vida, de

forma abrupta, nos disse: “Eu divirto vocés e assim sou feliz. Me divirto com
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vocés. Ja perdi tanto, entdo sigo me divertindo com quem estéa aqui. Porque a

vida n&o é o que se pensa, € o que se faz”.

Para fazer é de fato preciso coragem e disposi¢cao. Aos 90 anos, com joelhos
inchados, Angel ofereceu uma aula, fez uma aula, passeou, dancou e,
despedindo-se do lindo festival de danca onde estavamos, em Juazeiro do Norte,
ainda iria enfrentar uma viagem de van de aproximadamente oito horas para
Petrolina, onde seguiria trabalhando. Mais do que resistir, ela resiste com alegria,
por amor ao que faz. Assim como resiste esse evento de que participAvamos, a
Semana de Danca do Cariri, organizado por Allyson Amancio e sua irmé Luciany
Maria, assim como eu vejo resistir o Temporal: Encontros de Danca

Contemporanea e Composicdo em Tempo Real, projeto que ja citei aqui.

Bom... Nesse contexto, comecei a entender que, até para construir outra
realidade sociopolitica, é preciso estar junto de quem queria atuar nesse sentido.
Talvez ndo seja todo mundo que esta disposto e tem coragem de estar nesse
lugar de convivéncia com o diferente, de respeito pela diferenca que o outro
produz. Nesse instante me pergunto: como organizamos as redes, entao? E,
como vocé perguntou, em uma conversa nossa por Skype, é possivel saber

quanto tempo dura uma rede?

Poderiamos pensar na estrutura de roda como processo metaférico para essas
construcBes? Como se forma a roda? Quem esta na roda? Quem entra na roda
e quem sai dela? Quanto tempo cada um permanece na roda? Damo-nos as
maos ha roda? Como nos damos as maos? Decidimos a quem damos as maos
no caminho? Como decidimos? Com que intensidade nos damos as maos? Para
que lado giramos? Ou giramos para os dois lados? Em que velocidade giramos
conjuntamente? Como e quantas vezes mudamos as configuracdes dessa roda?
Quais os tamanhos dessa roda? Como produzimos energia em roda? E

inUmeras outras perguntas poderiam se desdobrar dai...

Para mim, o ato de se conectar com as pessoas demanda, sim, muita energia,
mas ele também pode produzir muita energia, dependendo de como essa
conexao se da. Quando isso acontece e o fluxo se estabelece, é de fato saboroso
estar nele. E é imprescindivel nos mantermos conscientes desse processo para

nao nos acomodarmos e, assim, estimularmos outros fluxos. Faz-se importante
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abrirmos a roda para entrar ar, entrar gente, sair gente que ali ndo deseja mais
estar. Parece precioso fazer com que a roda se constitua pelo desejo de estar
junto. A roda ndo é uma imposicao, € um desejo. Assim como as redes. E, por

meio do desejo, geramos acoes.

E n6s? Que redes séo essas que estamos tecendo? Beijo afetuoso na alegria de

comecar a bordar com vocé.

Aninha.

REDE, TRES
Campo Grande, 25 de abril e 4 de maio de 2018.
Ah..., Ana!

Essa roda que vocé abriu agora me interessa. Ja4 ndo sei se fazer parte dela é
um passo de entrada ou se é sobre abrir os olhos e reconhecer-me em circulo.
N&o aquele circulo linear, infinito em sua jaula, mas esse circulo dos cactos que
pontuam 0 espaco com suas presencas e o preenchem com suas fluéncias,
telepaticos. Sobre essa poética posso dizer alguma coisa concreta, mesmo nao

sabendo dela por inteiro.

E comum a pergunta: vocés do Corpomancia sdo em quantos? Vocé mesmo me
perguntou outro dia. Ontem foi a vez de Fran (Franciella Cavalheri) tentar
responder, quando se apresentava em uma oficina que estamos fazendo. A
resposta dela foi a mesma da minha para vocé, inexata. Nado sabemos quantos
somos, quem somos exatamente. Olhe para nés duas agora, se ndo somos
daqui também, mesmo que ndo estejam todos, mesmo que venham muitos
outros. E uma linha delicada essa que Ihe traz o medo do corporativismo, e esse
seu medo vem me fazendo refletir sobre as nossas redes por aqui. A impreciséo
da resposta de Fran norteou-me uma calma a esse respeito, veja s6. O proximo
bailarino apresentou-se como integrante do Corpomancia, € eu pouco o
conheco, achei bom. Sinal de que somos uma rede aberta a conexdes. Mas

qguero dizer de outra qualidade também.
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N&o se trata de um desgoverno. Criamos propostas que tomam corpo e
aproximam corpos que se interessam, e as vezes eles ndo se interessam mais,
e outros entram, outros permanecem. E um movimento natural, que acontece
também em sistemas que se veem mais fechados e, por se verem assim,

adicionam certo sofrimento as chegadas e partidas.

As vezes fica mais facil pontuar o que as coisas ndo sio, ou tecer uma dezena
de afirmativas para tentar moldar o que se €, mesmo que soe exagero. Nao é
corporativismo. N&o é desgoverno. N&o é inseguranca de n&o saber o que é. E
confiangca nas possibilidades que podemos construir. E prontiddo. Escolha.
Democracia. Escuta. Ativismo. Movimento. Ser siléncio. Estar necessario.
Buscar descobrir. Perceber o momento. Retirar-se. Entender seus papéis. Variar
0s papéis de acordo com as possibilidades. Perceber necessidades. Estar
presente. Ai eu lhe pergunto, Ana, se esta experiéncia aqui reinventada com as

palavras ndo chega perto da composicdo em tempo real?

Nessa oficina de que participo, ministrada por Geraldo Si, 0 que me chama a
atencao € perceber a prontiddo de quem participa, o estado em que se entra

para compor. O animo >> pausa para o dicionario googlemaniaco:

animo

substantivo masculino

1. espirito pensante; alma.

2. indole natural; génio, temperamento.

“é pessoa de a. cruel”

3. determinacao diante do perigo ou do sofrimento; coragem, deciséo, valor.
“faltou-lhe &. para enfrentar o adversario”

4. manifestacao efetiva de desejo; intento, vontade.

“seu 4. era contar-lhe a verdade”

5. disposicéo de espirito; humor.
“chegara de a. alegre”

6. interjeicao

41



coragem, forga.
“a., filho, ndo desista agora”

Isso que antecede o movimento da rede me interessa. O que nos faz conectar,
0 que torna as conexdes potentes. O espirito pensante, a coragem, a vontade, 0
temperamento, e acrescento aqui 0 estado de prontiddo e talvez
uma curiosidade, porque ela pressupde um nédo saber, com uma cobertura de
aventura e um recheio de inteligéncia, vocé ndo acha?! Isso que antecede o tecer
da rede me interessa, porgue estou buscando em mim esses motivos de
conexdo. Essas palavras bonitas que inspiram a a¢do. Penso que, quando a
gente é bem jovem, a gente se move por instinto, por frescor, por vigor. Suely
Machado, em uma das vezes que trouxe o seu Primeiro Ato a Campo Grande,
disse que gostava de trabalhar com bailarinos bem jovens ou mais maduros, 0s

de 30 ndo. Comego a entender Suely, nos meus 34.

Sobre o0 seu gasto de energia com quem nao quer criar conexdes, lembrei-me
de Leandro Karnal, em um desses videos postados no Facebook, impossiveis
de se localizar por busca, que disse alguma coisa como: uma pessoa soO se poe
a escovar os dentes com vontade propria quando vem o desejo de beijar. Antes

disso, é um gasto de energia dos pais tentar ensinar o filho.

Aproveito para dizer que vocé foi muito generosa em dizer que aprendeu no
Nosso contato, na construcdo do nosso artigo, porque quem saiu no lucro do
aprendizado fui eu, sorry. Mas vocé, tendo essa qualidade da curiosidade com
cobertura de aventura e recheio de inteligéncia, fez ecoar aqueles escritos,
conectivou 0 que era conectivo por natureza, e quero dizer que fiquei bem feliz

em saber que tomou vida prépria, vida bonita.

E vocé? Quais foram as conexdes mais fortes com a nossa constru¢cao na sua

experiéncia no México? Quero saber por aqui também.
Beijos, querida, sim, com muito afeto.

por Paula Bueno

REDE, QUATRO
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Fortaleza, 13 de junho de 2018 (mas poderiam ser varias outras datas em que

ensaiei terminar esta carta e nao o fiz).
Querida Paula,

Ha quanto tempo nao lhe escrevo... Esse hiato fez-me recordar como as cartas
demandam atencdo, cuidado e dedicacdo. Curioso... Um tempo dedicado a nés
mesmos e ao outro, que fomos perdendo com a velocidade enlouquecedora das
novas tecnologias. Temos perdido o tempo de degustar, de apreciar, de criar
empatia e intimidade. Ou seja: temos perdido o tempo de amar. Ja nao sei se
essa € uma fala de uma precoce avo, que nem filhos teve, com a Unica funcao
de manchar com tinta nostalgica e cheiro de mofo esse papel branco, para deixa-
lo em tom de sépia. Ou se, ao contrario, ainda mantenho alguma jovialidade com
pitadas de lucidez criativa e afetiva que me facam querer crer na possibilidade
de atualizar esse mundo datilografico, sem perder a capacidade de olhar para
os detalhes e aprofundar-me nas relagdes com alguma intensidade.

A vida e seus atravessamentos, as vezes, afogam-nos em turbilhdes... Dai as
guestbes sao tantas e tdo urgentes que precisamos de siléncio para ver o0s
fragmentos se reunirem novamente e pensarmos por qual fluxo seguir nesse
momento. E preciso meditar, deixar os pensamentos irem e voltarem, como as
ondas do mar. Sentei aproximadamente nove vezes para escrever esta carta e
0os paragrafos pareciam ndo se alinhar. Até que pensei no proprio
desalinhamento da vida e das inexatiddes que nos compdem, cComo VOCé mesmo
colocou na ultima carta sobre sua experiéncia acerca do Corpomancia. Também
lembrei o que vocé havia dito sobre a confianga nas possibilidades que podemos
construir e decidi confiar no risco e embrenhar-me na escrita final desta carta,
sobre a qual ndo espere nenhuma logica linear. Pois bem, estas linhas sdo bem
mais um emaranhado de questdes, conexdes, redes, como essa planta (Figura
5) que encontrei na gravacado do segundo videodanca (Entrelace) que estou

produzindo para nosso projeto/encontro.
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Figura 5 — Sem titulo
Fonte: primaria

Essa planta deu-me alguma esperanca de que um emaranhado de ideias possa
produzir alguma beleza e poesia, sem a minima ingenuidade de pensar que meu

cérebro é capaz de produzir inteligéncia e exuberancia similares a que a

natureza nos apresenta.

Uma vez ouvi de uma amiga: “Precisei ficar num quarto de hotel com vocé para
entender como vocé funciona. Seu pensamento é tdo rapido que ninguém
acompanha. Quando vocé fala alguma coisa e todo mundo acha que vocé esta
sendo impulsiva, seu cérebro jA deu uma série de voltas, vocé ja pensou por
varios lados, foi e voltou, ponderou e por isso falou. Mas esses movimentos sao
rapidos, muito rapidos”. Fiquei debrucada em suas palavras por um tempo. Ja
nao tinha consciéncia disso, mas esse € um treinamento que fiz durante anos
para a composicdo em tempo real em danca. Pensar enquanto ajo. Agilizar a
capacidade de reflexdo para tomar decisdes em cena. Logo conectei essa fala
com mais duas frases que ouvi de outros dois amigos. A primeira dizia: “Vocé é
elemento fogo e chega sempre com muita intensidade”. A segunda dizia: “Vocé
€ agua que flui no tempo de maneira doce”. Logo pensei que a intensidade fogo
gue me move constitui meu animo. Meu desejo de ser, de dancar, de produzir
vida de maneira criativa, de criar lagos conectivos. Mas se esse fogo comeca a
se espalhar com muita intensidade pode causar queimadas e queimaduras. E

preciso dosar para que ele seja chama acesa, ardendo desejos, mas que possa
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navegar como as aguas para encontrar outros paradeiros e encontrar seus

fluxos.

Sim. Sou curiosa. A curiosidade é o principio da minha existéncia. A curiosidade
€ meu fogo. Ela me desloca, me leva ao outro, me faz ter interesse pelo outro,
por algo. A curiosidade faz-me criar. E logo me transformo em agua para flutuar.
Ao caminhar no mundo com os olhos curiosos, sou provocada e provoco. Outro
dia, um feriado, tive uma subita curiosidade noturna e mandei uma mensagem
para um amigo que eu pensava poder discutir determinada questao com mais
propriedade que eu. Curiosidade ndo tem dia nem horario. Ele me respondeu
rindo e dizendo: “Vocé, sempre questionadora...”. Também refleti sobre isso. De
uns anos para ca, tenho percebido como sou provocadora nos ambientes por
onde passo. Nunca tive esse oficio. Quer dizer, nunca acordei um dia e pensei:
acho que serei uma provocadora. A vida ndo se constitui assim. Fiquei pensando
nesta trajetéria; a curiosidade vem acompanhada de questionamentos
fundamentados (ndo gratuitos), os questionamentos vém acompanhados de
provocacdes, as provocacOes desestabilizam, as desestabilizacdes trazem
novas curiosidades. Talvez aqui uma parte do circulo se abra para tornar-se
espiral, para criar outros possiveis e ndo verdades absolutas. E isso é da ordem

da composi¢cdo em tempo real.

Compor em tempo real exige troca, didlogo. E como a docéncia. Troca e dialogo
exigem animo de todos os envolvidos. Mas e quando ndo ha animo de todos
para que a troca ocorra? Parece que vivemos um tempo em que 0S animos
andam desanimados. Conversava com Dudude Herrmann outro dia sobre isso.
Em nossas falas, e na de tantos outros profissionais que conhecemos,
reconhecemos a dificuldade de lidar com a docéncia e as parcerias artisticas na
atualidade. Parecemos viver um momento em que todos estao “desistidos” e,
quando o outro esta desistido, ndo ha espaco para ninguém entrar. O estado
“‘desistido” normalmente se traveste de certa arrogancia, de um saber tao
enrijecido e seguro (ou, melhor dizendo, inseguro) de si que ndo ha espaco para
o aprendizado, ndo ha espaco para impulsionar novos animos. O estado
“desistido” é tdo seguro da desisténcia que nao abre espacgo para a construgao
conjunta. Construir da trabalho. Construir junto, mais ainda! E mais facil

reclamar, falar mal, apontar o dedo para o outro do que exercitar a alteridade,
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pensar com o outro, rever com o outro, trabalhar de forma ética e sincera. Em
nossa conversa, percebemos que esse estado “desistido” vampiriza aqueles que

ainda tém animo e energia e os adoecem.

Nesse sentido, comecei a pensar sobre o ceder. O contato improvisacao é 6timo
para nos ajudar a refletir sobre isso. Quanto ceder? Quanto ndo ceder? Quem
cede o tempo todo? Quem n&o cede nunca? Como quem nunca cede aprende
a ceder? Como quem cede o tempo todo aprende a ndo ceder? Como
aprendemos a ceder e a ndo ceder juntos? E possivel? E possivel

reconstruirmos referéncias conjuntas, nas diferencas?

Essas tém sido questdes que tém me permeado com alguma frequéncia... Em
um periodo em que perdemos todas as referéncias éticas e que transgredimos
todos os limites, esquecendo que eles sdo necessarios para a convivéncia social,
0 que nos sobra, além do caos, de crises existenciais e de um vazio humano

aliviado com ansioliticos, antidepressivos e entorpecentes?

Vejo nossa sociedade cada vez mais adoecida e parece-me muito sintomatico
que os bailarinos também estejam adoecendo. Imagine! Se nés, que
supostamente lidamos com o corpo de modo sensivel cotidianamente,
pensamos nas praticas de consciéncia corporal e estudos somaticos, estamos
nesse estado, imagine quem nao construiu as mesmas possibilidades na vida...
Longe de pensar que somos seres especiais ou melhores, mas, em principio,

seria parte de nosso oficio cuidarmos do préprio corpo, ou nao?

Confesso que a situacdo sociopolitica em que nos encontramos, de total
desorientacdo psiquica, me atravessa com alguma forca, me desloca do eixo e
me causa tontura. Buscar a verticalidade esta cada vez mais pesado e dificil.
Quero cada vez mais ficar deitada, embora n&o consiga dormir. Talvez porque
colecione alguns motivos para ndo acreditar que tenhamos a possibilidade de
sair desse buraco negro. Nao sei se chamo isso de pessimismo ou realismo. A
cada manifestacdo popular a favor do fim da corrupcédo, entendendo que a
solucdo para isso € uma nova ditadura. A cada vez que vejo um funcionario
publico receber um salario sem cumprir as funcdes que lhe sdo determinadas e
ainda assediar moralmente as pessoas que exigem dele o cumprimento de seu

contrato; toda vez que vejo um estudante de uma universidade publica ndo
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cumprir seus deveres, mas exigir uma série de direitos; cada vez que tenho de
ligar para uma empresa de telefonia reclamando do valor da conta que veio
errado e tardo muito em resolver; cada vez que nao consigo facilmente encerrar
um contrato de servigo; cada vez que vejo gente jogando lixo na rua e no matr,
cada vez, cada vez... Fico pensando se o governo é um problema isolado ou se
estamos de fato vivendo um momento de desisténcia coletiva. O total abandono
das possibilidades comunitarias. Talvez esse governo falido e corrupto
realmente represente a nossa sociedade. Frase polémica. Sim, eu sei. Mas por
que ndo temos o habito de acompanharmos nossos governantes e suas acdes
de perto no dia a dia? Por que apenas quando a Rede Globo anuncia alguma
tragédia fiscal comecamos a acompanhar a politica? Reproduzimos discursos
que a maioria de n6s nem sabe como sdo construidos e por quem sao
construidos. Simplesmente tomamos um partido, como no futebol, e comegcamos
a torcer por ele ou contra ele, com toda a gritaria e alegoria que podemos.
Vestimos até as blusas com as cores que o regem e criamos hinos, como nas
torcidas organizadas! S&o coisas que nos constituem e nem sabemos
exatamente os motivos. Ontem vi um bebé com a blusa de um time de futebol e
pensei: meu padrinho me deu uma camisa do Flamengo assim que nasci e meu
pai me deu um disco com o hino do time, quando eu era crianca. Sou Flamengo
roxo desde sempre e ndo sei nem o motivo. S6 visto a camisa e tor¢o. Se ja ha
certa perversidade em fazer isso por um time de futebol, que ndo deixa de estar
entranhado em situacdes de ordem politica em nosso pais, pense o que significa
fazer isso com os partidos politicos que nos representam! Nunca podemos
generalizar, porque as excec¢Oes existem, mas olhar para esse quadro, que

implica uma maioria da populacdo adotando esse sistema, € assustador.

Assisti ao filme O Processo e tive a confirmacdo do que j& sentia. Estamos em
um jogo em que 0 que menos importa sdo as decisdes coletivas e publicas. O
gue esta em jogo sao interesses privados de ordem financeira e intelectual e a
ganancia pelo poder. A populacdo é apenas parte do jogo, uma espécie de
backing vocal que da suporte para o protagonista cantar: tem de se manter
controlada para ndo tomar a frente da situacdo, mas tem sua importancia na
performance. O que importa € que a maior parte da populacéo torce para o

candidato A ou Z, para o partido C ou D de modo intenso, sem nem saber o
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motivo. Enquanto nos engalfinhamos entre nds, quem esta no alto poder se
organiza para atender aos seus proprios interesses. E, como temos o0s
micropoderes, que mantém essa mesma estruturacdo nas outras camadas,
temos muito com o0 que nos ocuparmos aqui por baixo. Estava conversando com
um amigo meu advogado e disse-lhe: “Parece que a vida é sé resolver problemas
gerados por gente desonesta”. E ele me respondeu: “Mas €”. Em outras palavras,
talvez esse governo falido nos represente tanto que nos absurdamos ao
ouvirmos nos noticiarios sobre o que ele é capaz de fazer conosco, porque, ao
fim e ao cabo, nos projetamos ali e vemos, com lentes de aumento, o que nés
mesmos somos capazes de fazer conosco no dia a dia. De repente parece tudo
tdo sem sentido, mas sempre pensamos que a falta de sentido esta apenas 14,
né? Porque aqui continua tudo igual. Seguimos sendo uma populacdo que
mente, que quer tirar vantagens, que é desonesta, mas que se considera
perfeita. Ai, nessa hora, vem alguém e fala: mas é diferente furar a fila do
supermercado e desviar bilhdes. Sim, é diferente. Ninguém disse que € igual.
Mas o principio é o mesmo: tirar vantagem, entender que eu tenho mais direitos
que o outro, pensar no mundo de modo individualista. Isso provavelmente
significa que alguém esta reclamando daquele que desvia bilhdes, mas na
primeira oportunidade que tivesse de estar no lugar dele poderia, sim, fazer o

mesmo.

Nesse quadro, como pensarmos coletivamente? Como resistirmos a todo um
contexto individualista, onde sempre o0 outro quer que se pense nele, mas ele
nunca pensa no que esta ao seu redor? Como encontrarmos pares que queiram
também ouvir e ndo apenas falar? Como encontrarmos pares que queiram
construir conjuntamente? Para reencontrar a vertical, tenho observado como
posso tecer as redes que me embalam novamente para um novo movimento,
buscando néo desistidos que ainda queiram construir acdes coletivas, apesar
de.

Tenho entendido que nao é possivel manter o animo/fogo aceso quando o outro
nao deseja essa troca. Desistidos precisam fazer o proprio movimento de
reerguer-se, mas em sua propria estrutura. E preciso ativar o abdémem e os
apoios. Caso contrario, apenas soltardo seus pesos sobre outros corpos e 0s

derrubaréo. Parece-me que, de novo, o contato improvisacéao teria algo para nos
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dizer aqui. Para dancarmos juntos, € preciso que os dois corpos estejam ativos

para entendermos como eles se movem, produzindo energia mutuamente.

Nessa visdo, 0 evento de que participei em Bacalar, México, Contact and Flow,
me trouxe mais umas tantas questbes... A experiéncia foi muito forte.
Trabalhavamos contato improvisacao boa parte do tempo na agua e uma parte
na terra. La eu ndo tinha desejo de falar ou escrever. O que eu vivia ndo se
traduzia em palavras. Quando algo me atravessa, de fato, ndo desejo falar.

Desejo vivenciar aquilo. As palavras parecem nao caber.

Comecei a perceber como tenho falado ultimamente, embora tenha tido o desejo
de me calar cada vez mais. Mas essa necessidade de falar vem vindo de uma
acao didatica na tentativa de comunicagcdo com o outro, que esta tdo desgastada
pelos processos de redes sociais. Cada vez as trocas de mensagens sdo mais
curtas e as pessoas presumem mais 0 que as outras tém a dizer. Disso,

desenrolam-se diversos problemas de comunicagao.

No encontro em Bacalar ouvi Andrea Scheel dizendo: “N&o presuma. Esteja
atento ao aqui e agora, ao que ocorre”. Parece-me que ai estava a chave. Como
estavamos tao presentes no que faziamos, a comunicacdo dava-se no lugar do
sensivel. As palavras ndo eram necessarias. Eu ndo presumia o que o outro
queria/desejava/pensava. Eu vivia aquilo com o outro, escutando-o, percebendo-
0. E, se ainda assim algo néo ficava claro, do modo mais simples e direto, s6

perguntava ou respondia a questdo que surgia verbalmente.

Talvez socialmente a gente ainda ndo tenha se dado conta de como olhar para
0 outro, escutar o outro, fazer com que compreendamos muito sobre ndés

mesmos.

Joshua Wasem ensinava-me a tocar hang drum, em alguns momentos livres.
Eu, sempre muita enérgica, as vezes nao conseguia medir a poténcia de meu
movimento em relagé@o ao instrumento. Ele me olhava, sorria e dizia: Be gentle!
(Seja gentil!) A dgua e o hang drum foram me ensinando pouco a pouco a medir
o fogo que havia em mim. Ser gentil é resistir. Ser gentil e resistir. Ser gentil para
resistir. Pensava, dia apos dia, como ser gentil em contexto violento? Ali me
parecia descomplicado. Estavamos todos envoltos por agua, querendo ser agua,

em estado de agua. Estdvamos todos em um espaco natural que favorecia a
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troca, a convivéncia, o didlogo. Mas era um espaco/tempo suspenso, um periodo

determinado, com as necessidades basicas previamente supridas.

Ainda assim, ndo estava tudo tdo bem resolvido. Nas jams eu me questionava
constantemente, por exemplo, sobre os encaminhamentos que o contato
improvisacao tomou. Nunca tive a oportunidade de estudar contato diretamente
com Steve Paxton, mas trabalhei com alguns discipulos diretos dele. Quando
comecei a me tornar curiosa sobre essa pratica, 0 que mais me seduzia era
entender em seus principios bésicos a possibilidade de ampliacdo da
capacidade de estar com o outro, de perceber o outro, de mover-se com 0 outro.
A ideia de conducéo borrava-se, a medida que a percepcdo e negociacdo dos
pesos dos corpos ocorriam e 0s dois corpos em contato necessitavam identificar-
se como elemento uno e se moviam por algo que era criado pelo elo, pela
conexao, e ndo pela imposicdo de um corpo sobre outro. Repentinamente, ndo
apenas nas jams desse intensivo, mas em outras jams de contato de que ja
participei, comecei a identificar um protagonismo de processos de virtuose, nos
quais as carregadas (liftings) se convertiam no assunto principal, em tom
acrobatico, com pares gque se fechavam entre si num orgasmo dancante, sem
abrir espaco para outros dialogos. Aqui se faz necessério pontuar que nao tenho
nada contra virtuosismo ou manifestacdes acrobaticas, mas entendo que ja ha
outros espacos na danca que dao conta desses universos e ndo me parece que

eles coadunam com as origens ideoldgicas do préprio contato.

Em alguns momentos, assistir a jams de contato me traz uma sensacao de que
esses espacos se tornaram mais de experimentacao, terapia ou producao de um
prazer individual do que uma possibilidade de treinamento criativo. Muitas vezes
eu observo os participantes fechando-se em si mesmos e reduzindo a
sensibilidade para o outro, em vez de expandir a percepcao e o olhar para o
outro. Por vezes, vejo se delinear quase uma espécie de seita, em que alguns
se consideram avangados e, portanto, superiores aos outros e, de modo geral,
s6 querem dancar entre si. Em varios momentos vejo pessoas gque se tocam,
mas gue nao estabelecem contato, 0 que me parece um contrassenso com a

proposta inicial do contato.

O que mais me interessava no contato era identificar em sua filosofia a
generosidade, a dissolucédo do poder de um corpo sobre outro, a producdo de
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uma acao mutua e consentida pela relagdo, com a consciéncia do corpoespaco
(seu e do outro). No Contact and Flow parecia que a agua trazia esses principios
de volta. A agua, de certa forma, faz-nos diluir esse estado hierarquico, de poder.
Ela nos leva, nos conduz, nos coloca em outro estado, nos tira do controle. E

fluxo.

Um dia dancei com Joshua na agua. Era como entrar no vacuo. Sentir-me vacuo.
Estar vacuo. Ser vacuo. Perdi qualquer referéncia, por estar vulneravel, mas os
sonhos ndo me abandonaram. Eu e Joshua olhamo-nos por muito tempo apés a
saida da agua. Quando sai, minha sensacédo era de estar de fato s6. Talvez
porque hoje tenha percebido que passo muito tempo cuidando do outro,
sustentando o outro. E aqui a agua cuida de mim, me sustenta. Meu corpo é
agua. Sou cuidada. Retomar essa sensacao do cuidado com o outro que temos
perdido enquanto sociedade me parece essencial para reencontrarmos 0 animo.
César Rendueles (2016), no livro Sociofobia: mudanca politica na era da utopia

digital, escreve, na pagina 194:

A ética do cuidado é fecundamente politica. Ndo porque a
politica se parega com as relagbes familiares: em um sentido
importante, € justo o oposto das relacGes familiares. Mas sim
porque, no terreno dos cuidados, é evidente até que ponto as
normas que assumimos nos transformam em pessoas que
podem aspirar ser de outra maneira e por vezes s6 podem fazé-
lo conjuntamente. A democracia ndo pode ser fragmentada em
pacotes de decisbes individuais porque esta relacionada aos
compromissos gque nos constituem como individuos com algum
tipo de coeréncia, um passado e alguma expectativa remota de
futuro. E essa é uma realidade antropol6gica incompativel com
o ciberfetichismo e a sociofobia.

E curioso perceber como novas relages presenciais atravessadas pelas virtuais
vao nos fazendo perder o sentido do cuidado, de alguma maneira. A velocidade
instantanea néo gera conteudos de aprofundamento, que exigem tempo e
paciéncia para ler, para compreender, para analisar, para conhecer.
Diferentemente daquele tempo de r4pida resposta da composicdo em tempo
real, em que treinamos para ter agilidade na leitura do contexto e na percepgao

das situacOes, essa velocidade outra da tecnologia incita a manutencdo da
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superficialidade e instiga-nos a leituras descontextualizadas ou sitiadas em
contextos semicontrolados (nossos contatos de redes sociais que sao
estabelecidos apenas por zonas de interesses afins). Nas redes sociais
aprendemos a buscar os iguais e banimos os diferentes, cada vez mais

fortemente. Estamos perdendo a capacidade de conviver com o diferente.

Nesses dias que voltei minha atengdo para a natureza e que pude dancar por
dez dias em uma lagoa de preservacdo ambiental, fiqguei pensando em como
necessitamos voltar as nossas origens naturais, porgue elas nos ensinam a
viver. Ndo ha melhor espaco educacional e artistico do que a propria natureza.
Pensei em quantas e quantas vezes avangamos na hatureza sem percebé-la, de
fato. Nesses dez dias, era preciso termos o cuidado de ser esse espaco e de
entender como sé-lo. O que ja estava ali antes de nossa chegada? Como pedir
permissdo para entrar? Cuidar. Ouvir. Ver. Contemplar. Estar com. Como
perceber os diferentes e os semelhantes e como estabelecer essa convivéncia?
Essas nuancas foram se expandindo para as relagdes entre os bailarinos que ali
estavam. Gradualmente fomos estabelecendo esse espac¢o de cuidarmos uns
dos outros. Fui percebendo como a vida fica mais leve quando cada um para de
pensar em si e comecga a pensar em si na relacdo com o todo, quando ha respeito
mutuo, quando se entende que para ser respeitado é preciso, antes, respeitar a

si mesmo, ao espaco e ao outro.

Da mesma forma que encontramos parceiros para dangar, para conversar, para
sonhar, encontramos espac¢o para trocarmos arte. Nos Unicos dois turnos de
folga durante dez dias, encontravamos o0 mesmo tesdo em passearmos juntos e
tomarmos uma cervejinha no gramado do pueblo que estava perto, ou quando
trocAvamos sessfes de janzu, massagem, aprendizado de instrumentos e

cantos, fotografias, videos.

No ultimo dia de viagem recebi um presente de Diego Mufioz, bailarino e
videomaker, que fez algumas imagens de Sob o Céu do Siléncio, primeiro
videodancga que trocamos aqui nesse projeto e que vocé editou. Ele me deu uma
pulseira branca com os dizeres: “Elejo leva-la como simbolo de amor, paz e
respeito a mim e ao meu entorno”. E vinham escritas as palavras:
amor+alegria+gratidio+paz+perdao+respeito+vida. E de uma organizagdo n&o
governamental (ONG) que se chama Demidepiende.org. Diego disse-me que
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estava dando essa pulseira para as pessoas que ele conhecia que se
identificavam pelo desejo de colocar esses principios no mundo, para que a
gente se reconhecesse. Voltaram as minhas questbes sobre as comunidades
gue vao se formando..., mas, ao mesmo tempo, pensei: “Que lindo! Se é pra me
territorializar ou para ser identificada com alguma comunidade, que seja com

estal”. Fato é: senti-me feliz e sigo com minha pulseira pulsando.

Apéds esse tempo de suspensao, beleza e leveza, como voltar para um grande
centro urbano, como é Fortaleza, e manter a calma, a gentileza, a delicadeza?
Dois dias depois que voltei de viagem, por exemplo, fui a uma festa na Praia do
Futuro e, ao sair de la, tive de sobreviver a um tiroteio provocado por dois
policiais que sairam brigando da festa. Um faleceu deles na nossa frente.
Aproximadamente dez disparos foram dados. Alguns segundos que pareceram
horas... Minha vida estava dependendo de uma bala se encontrar ou ndo com o
meu corpo. Tenho amigos em Fortaleza que moram na periferia e vivem isso
mais de uma vez por semana. Todos os dias penso que Nostradamus talvez
tivesse razdo e esse seja mesmo o fim do mundo. Estamos exterminando-nos.
Reafirmamos sistemas que pensavamos terem caido por terra, como 0
darwinismo, e nos atiramos a reforcar nossas diferencas e mostrarmos nossa
forca. Queremos todos nos empoderarmos. Para que alguém se empodera?
Para demonstrar poder sobre o outro. Empoderar-se nao deixa de ser tomar para
si alogica e o sistema com o qual se discordava, do qual se reclamava, criticava,
abominava e reproduzi-lo, apenas invertendo seu lugar nessa cadeia. Passar de
agredido a agressor. Mas nesse jogo o0 outro também se empodera. E entédo é
agressor contra agressor. For¢a com forga. Murro com murro. Grito com grito.
Grito é ar das entranhas exposto em som. Mas excesso de vento mata cacto,

lembra? Matamos nossa propria capacidade de resistir.

Por que ninguém discute a capacidade global de se desempoderar? Por que nao
nos desempoderamos todos para comegarmos de novo a nos olharmos como
seres humanos, e s6? Utopia. Sim... A utopia as vezes me da alguma for¢a para
viver. Porque esta no plano dos sonhos. E ainda n&o perdi a capacidade de

sonhar. Meus sonhos nao serao roubados.

Ainda prefiro olhar para os sorrisos que recebo em Fortaleza. Isso ndo € negar
a violéncia que nos assola. Ainda prefiro buscar a forca no mar, sem invisibilizar
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a periferia. Ainda prefiro acreditar em outros possiveis, sem ignorar a dureza do
contexto. Mas penso, com o fundo de meu coracdo, que s6 sairemos desse
buraco se construirmos outros possiveis. E agora, agorinha mesmo, sé tenho

encontrado esses possiveis mantendo os sonhos em movimento.

Enfim, minha querida, acho que finalmente terminei esta carta sem ponto final.

Seguimos nos emaranhando na tentativa de produzirmos flor.
Com afeto, Aninha Mundim.

P. S. 1: Para quem quiser ver os videodancgas Sob o Céu do Siléncio e Entrelace,
seguem oS links respectivos:

<https://www.youtube.com/watch?v=WSh5g7bXu0Y> e

<https://www.youtube.com/watch?v=1zJq7YhTd90>.

P. S. 2: Quantos eus eu disse nessa carta? Fiquei a me perguntar qual nivel de
egocentrismo ha nisso. Estaria traindo minha prépria busca pela coletividade?
Mas se eu traio a mim mesma, eu ainda seria eu? E se eu falo de mim pelo olhar
do outro, ja ndo ha o outro em mim? Mas como falar do mundo de uma
perspectiva outra que nao seja a minha? Enfim, talvez compartilhar uma
experiéncia que seja minha também torne essa experiéncia do outro, do mundo.
Como cancédo a ser composta. Nao sei... Tenho minhas duvidas, até sobre mim

mesma.

REDE, CINCO
Campo Grande, 14 de julho de 2018.

Ana, querida,

Comecgo a escrever esta carta aqui do seu lado, porque finalmente nos
encontramos. Vamos nos colocar a fechar este trabalho, que € um comeco, um
abrir. Foi bonita a sincronia de vocé chegar para a festa junina da escola de
Joaquim, nosso companheiro de alguns encontros, meu filho amado. Chamo de
sincronia, porque vocé vem falando do elemento fogo em suas cartas. Andamos

pela escola segurando lanternas acesas com ele, o fogo (Figuras 6 e 7).
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https://www.youtube.com/watch?v=WSh5g7bXu0Y

Figura 6 — Lanternas por dentro
Fonte: Camila Zanetti

Figura 7 — Lanternas por fora
Fonte: Camila Zanetti

Nessa escola experimento um movimento de rede. Seguimos a pedagogia
Waldorf, criada por Rudolf Steiner, o mesmo criador da antroposofia. Isso implica
a participacao direta dos pais e estamos estruturando uma associagao para
mantermos a escola. Fazemos horta, estamos préximos no dia a dia. E um
esforco. Um esforco em que o resultado € sempre mais recompensador que o

trabalho. Ainda assim, a configuracao de rede necessaria para concretizar esse
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sonho coletivo € um aprendizado tamanho, especialmente para nés, pais e
professores vindos de uma educacao formal. Muitos de nos desistiram nesse
caminho de quatro anos, outros entraram dando um novo félego a essa ideia,
que compreendemos nao ser apenas uma agao especifica para nossas criangas,
mas a criacdo de uma nova consciéncia para esse lugar em que vivemos.
Estamos em acdo, e, a cada nova escola criada, h4 uma revisdo e uma

atualizacao do que se pensou um dia.

Steiner estudou a evolucdo da medicina, da filosofia e de outras ciéncias para
criar a antroposofia. Uma das partes que me interessam entender sao 0s
temperamentos, porque ele admite as diferencas entre as pessoas e isso me da
uma visdo mais democratica da composicdo da rede, de conexdes possiveis e
diferenciadas para cada individuo e papel que exercemos nas redes em que
atuamos. Encontrei a dissertacdo de Sandra Regina Kuka Mutarelli (2006), Os
quatro temperamentos na antroposofia de Rudolf Steiner, e vou pontuar aqui
algumas coisas que apreendi da leitura. A comecar pelos tipos de temperamento,

suas caracteristicas e forma de interacao:

Colérico: quando as forcas interna e externa séo intensas, e precisa da

forca da autoridade para se sentir menos responsavel por tudo;

e Fleumético: quando, ao contrario do colérico, demonstra uma apatia tanto
exterior quanto internamente e precisa do contato com o outro para ter
interesse pelo mundo por intermédio do interesse do alheio;

e Melancélico: quando sente tanto e borbulha internamente, com
dificuldade de se expor e interagir com o0 mundo exterior, e por isso pode
ser apresentado as dores do mundo para ndo se sentir sozinho, criar
vinculo e sair de seu universo particular;

e Sanguineo: quando esta estimulado com as novidades, vive no externo e

tem dificuldade de concentracdo e interiorizacdo. E possivel entender

suas preferéncias e mostrar aos poucos conteudos relacionados a elas,
em doses homeopaticas para que 0 seu interesse se aprofunde pela

curiosidade.

E claro que ndo somos um rétulo. Steiner mesmo coloca que temos todos 0s

temperamentos, e alguns deles se manifestam com mais forga em cada pessoa.
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Se a gente pensar na vida contemporanea, que nos exige tantas identidades
diferentes, como propde Stuart Hall (2006) no seu livro A identidade cultural na
pos-modernidade, entdo € possivel dizer que somos mais estimulados a
experimentar temperamentos diversos daquele que € dominante na gente. O que

vocé acha disso, Ana?

Essa divisdo dos temperamentos Steiner buscou de estudiosos classicos, como

Galeno, que associava 0s temperamentos aos quatro elementos:

e Colérico: fogo;
e Melancdlico: terra;
e Sanguineo: ar;

e Fleumaético: agua.

Aqui em Bonito (MS), onde nos encontramos agora, estamos rodeadas por
forcas concentradas daquilo que nos compde e nos € essencial. Uma Forca
Estranha, minha musica favorita do Caetano (1978). E incrivel como muitas
vezes 0 pensamento excessivo e imovel nos afasta dessas conexdes, e a danca
tem o poder de trazer sentido ao que buscamos... Aqui experimentamos
movimentos inspirados nesses temperamentos em conexao direta com seus

elementos fundamentais:

e Naterra uma poténcia interna com movimento mais contido. Vocé se
gueixou desse estado, encontrou um sofrimento ali, mas como foi bonito
0 que produziu! Para mim, esse elemento e esse estado sdo um
conforto... Acho que sou mais melancolica;

e No ar uma soltura, uma brincadeira com o que o corpo pode ser, e logo
outra coisa nova, um pontuar e chacoalhar e voar, depois voltar e pousar
uma borboleta e parar para fotografar. Veja como entramos nas
frequéncias dos temperamentos, as vezes até sem perceber;

¢ Na agua um fluir, uma reacdo ao que nos envolve, um mover passivo e,
se néo é, se perde o félego quanto mais se luta contra a corrente. E dificil
ndo se deixar envolver, e fomos unanimes na apreciacdo da agua, por
mais gelada que estivesse... As fotos que tiramos refletem essa

profundidade, essa intimidade com um grande Utero rio;
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e Nofogouma liberacdo de intensidades, velocidade incessante de
expresséo, de pensamento, de vida e morte e vira e continua. Essa colera,

tdo propria de vocé, eu conhego bem — mas so visito de vez em quando.

Escolhemos batizar nossos encontros e trabalho de Cartas abertas ao
desejo. Minha primeira reacdo com a palavra desejo foi uma grande duvida.
Lembro-me de uma aula de ioga em que a professora falou sobre como o desejo
nos afasta daquilo que almejamos; é uma fabricagcdo do ego, uma falta de
presenca, um pensar em algo que ndo esta aqui, ndo €. Tenho mania de
concordar com muito (ndo tudo, muito). O que ela disse ressoou em mim, e

entendo que, quando estamos a dancar, a presenca € ouro.

Acontece também que estamos falando sobre o que nos faz sair do nosso estado
de conforto a nos mover e a buscar conexdes, o0 que nos faz querer, e insistir e,
muitas vezes, resistir. O desejo existe, e podemos sim nos apegarmos a ele para
chegar até a roda. E gentilmente nos despedimos dele quando a musica comeca,
guando damos as maos aos mais diversos temperamentos e olhamos nos olhos

de todos os presentes. Presentes. Presenca.

Obrigada por ter vindo. Por estarmos aqui (e vocé ja se foi e eu continuo a
escrever). Joaquim agora pergunta de vocé. Respiramos 0 mesmo ar, pisamos
o chdo que nos deu impulso, mergulhamos na agua calcarea, produzimos calor
com 0 nosso movimento, inquietude na pousada tranquila. E logo, logo

estaremos juntas a compartilhar um pouco dessa nossa experiéncia.

Com amor, Paula.

REDE, SEIS
Fortaleza, 15 de outubro de 2018.

A Ultima, que ndo finda, mas abre novos comecos.

Paula, querida, ja faz trés meses desde a ultima carta. Quanto vivemos!

Nossos encontros nos tém trazido provagdes, provocacdes, desafios. Quantos

impasses, obstaculos e adversidades temos passado para conseguirmos estar
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juntas, atuantes e desdobrando esse trabalho em tantas acdes frutiferas!
Quantas lutas para tornarmos nosso espaco de trabalho respeitado em suas
necessidades basicas, para garantirmos o humor e a afetividade em meio a
tantas batalhas de logistica e producdo que nos pedem a todo o momento para
desistir. Mas resistimos, continuamos resistindo e ainda resistiremos por muito

tempo, sem perder a alegria, embora, por vezes, ela ensaie abandono.

Em todo esse tempo, tenho aprendido muito com o seu siléncio, com a sua
serenidade, com o seu extenso tempo de pensar. Sim, somos muito diferentes.
Quase uma espécie de yin-yang, tdo opostas quanto complementares.
Respondendo a sua pergunta: creio, sim, que seja um exercicio constante
aprendermos com 0s temperamentos que nos sdo menos comuns. De fato, h4
uma forca estranha, que nos une e move producdes artisticas, pessoas e redes,

em um tempo tao préprio quanto indefinivel.

Apds meses trabalhando por Skype, com o atravessamento de nosso rapido e
intenso encontro em Bonito, tivemos nossa primeira apresentacdo publica
(Figuras 8 e 9), nos seminarios do Festival de Danca de Joinville. Nao sei se a
lembranca que tenho mais forte é a do dia da apresentacdo com a sala lotada,
pessoas chorando ao assistir ao trabalho, e a forca da nossa troca de olhares
enquanto dancavamos (que para mim representa a conexao que temos), ou se
€ a da madrugada anterior, ensaiando no saguéo do hotel, com a companhia de
Renata Leoni (MS) e Hugo Oliveira (RJ), os quais brotaram com a forca que so
os irmaos tém, para nos apoiar, nos abracar e trazer um pouco de lucidez as
nossas discussées, no momento em que mais precisavamos. A rede
fortalecendo-se... Ali, mais uma vez, entendi que parceria ndo é um discurso,

mas uma acao sentida e vivenciada.
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Figura 8 — Cartas Abertas ao Desejo, na abertura do Seminario de Danca de Joinville
Fonte: <https://www.flickr.com/photos/festivaldedanca/29697929568/in/album-
72157669386957227/>. Acesso em: 15 out. 2018

Figura 9 — Cartas Abertas ao Desejo, no Seminario de Danca de Joinville

Fonte: disponivel em: <https://www.flickr.com/photos/festivaldedanca/29697924128/in/album-
72157669386957227/>. Acesso em: 15 out. 2018

A fala de Marcelo Maceo, que tao generosamente fez tantas alusées as nossas
cartas e ao nosso trabalho, parecia mesmo uma continuidade do que

construimos em cena (Figura 10). O conceito de small bangs por ele trazido,
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citando Augusto de Franco, parecia dialogar com as questdes que trocamos nas
cartas anteriores sobre redes e territorios. As bombas criativas parecem fazer

sentido ao que temos construido.

Figura 10 — Sem titulo
Fonte: disponivel em: <https://www.flickr.com/photos/festivaldedanca/41760957710/in/album-
72157669386957227/>. Acesso em: 15 out. 2018

Para Franco (2012, p. 9-10):

Uma bomba criativa (ou bomba-fluzz) produz uma singularidade
no campo social deformado pela hierarquia tornando possivel o
nascimento de um mundo mais distribuido do que centralizado.
Quando a bomba-fluzz explode abre uma bolha no espaco-
tempo dos fluxos permitindo que se configure um Highly
Connected World. Esse mundo altamente conectado € um Small
World: um mundo-bebé em gestacao.

E uma bomba porque essa irrupcao criativa ocorre de uma vez,
como uma explosdo, um bang. Mas uma explosdo que néo pode
ser tdo grande a ponto de provocar a readequacdo do sistema
hierarquico como um todo impedindo a formacao da bolha. Tem
gue ser uma pequena explosao, ou melhor, varias pequenas
explosdes que vao se irradiando a partir de pontos distintos, de
localizacdo imprevisivel, sobretudo nas bordas dos sistemas
hierarquicos. Sim, sao perturbacbes na periferia dos campos
deformados, ndo ataques aos seus centros. Por isso que nao é
um (Unico) Big Bang e sim varios Small Bangs, gerando uma
diversidade de mundos-bebés. [...]

Para construir uma bomba-fluzz comece articulando uma rede
de pessoas. Pelo menos trés pessoas sd0 necessdrias para
iniciar a construcéo da bomba. Essas pessoas, conectadas em
rede, vdo comecar um processo de co-criacao a partir de seus
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desejos. Quaisquer desejos: ndo € o conteudo que importa e sim
0 processo.

A explosao é criativa, ndo destrutiva. Para que possa abrir uma
singularidade no campo social deformado pela hierarquia,
permitindo o surgimento e a expanséo da bolha, o processo —
além de imprevisivel e intermitente — deve ser aberto, distribuido
e interativo (ndo participativo).

Produzir uma bomba criativa, instalar uma rede, abrir a rede a quem tiver o
desejo de compartilhar o processo iniciado e, assim, desenvolver parcerias e
possibilidades. Nesse caminho, ndo foi pouco o que desenvolvemos: além da
performance, produzimos uma instalacdo fotografica e videografica. Em uma
missdo quase impossivel, conseguimos articular em trés dias a producdo de
imagens videogréficas do videodanca Cartas Abertas ao Desejo e imagens
fotogréficas realizadas em Bonito, impressas em Valinhos e expostas em
Joinville (Figuras 11 e 12), pela primeira vez em julho. Nesse percurso contamos
com o suporte de Patricia Spadaccia, que fez o transporte das imagens como se
dela fossem, batizando-as carinhosamente de “filhos”. E, assim, tragamos mais

redes.

Esther Weitzman levou uma turma de composi¢do coreogréafica para discutir
videodangas com base em nossa exposi¢cao, Marina Carleial (CE) enviou-nos
um lindo video dela dancando fundamentada em nossas fotos (Figura 13), e
outras tantas conexfes foram estabelecidas pela materializacdo do nosso

encontro.

Figura 11 — Exposicdo Cartas Abertas ao Desejo, Joinville (Saltare Centro de Danca)
Fonte: primaria
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de julho dez2018
SALTARE

CENTRO DE DANCA
Joinville - SC

Figura 12 — Sem titulo
Fonte: primaria

Figura 13 — Marina Carleial na exposicédo Cartas Abertas ao Desejo, Joinville (Saltare
Centro de Danca)
Fonte: primaria

Nossas fotos em seguida foram se instalar em Fortaleza (Figura 14), na ocasido do VII
Temporal: Encontros de Danga Contemporanea e Composi¢cao em Tempo Real, que
coordeno e cujo principal objetivo é estimular a convivéncia afetiva por meio da danca.
Ainda, tivemos duas lindas apresentac¢des (Figura 15), uma delas vista pelo Flor,
bidlogo ja citado em cartas anteriores, que deu luz as metéforas que produzimos entre
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danca e natureza. E, também, produzimos o curso Dancando os Quatro Elementos,
onde vocé, com sabedoria e delicadeza, ministrou dois dias de aula, compartilhando
Nnosso processo de trabalho com participantes interessados. No Temporal nos
entrelacamos a Dudude, Alysson Amancio e Céu, criando poesias e risadas diarias
gue sustentaram o cansaco da semana intensiva de a¢des que compunham a
programacéao.

Agora, seguimos com a instalacéo, a performance e o curso para o Cerrado Abierto,
em Campo Grande, além de inserirmos quatro quadros da exposi¢ao fotogréfica na
Casa Cor MS, em dois distintos ambientes, respectivamente criados por Studio U
(Paulo Henrique e Vinicius Assenco) e Personalité Decor (Simone Prado e Cintia
Abreu).

P

Figura 12 — Exposicéo Cartas Abertas ao Desejo, Fortaleza (Centro Cultural BNB)
Fonte: foto de lago Barreto
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Figura 13 — Espetéaculo Cartas Abertas ao Desejo
Fonte: foto de lago Barreto

Nos bordados que fomos construindo hd também um sopro lancado na
possibilidade de realizarmos redes com outras redes, como é o caso do Projeto
Entrecruzados, de que Mariana Pimentel faz parte. As sementes foram

espalhadas, ha desejo mutuo e cabe a n6s materializa-lo.

De todas essas explosGes criativas que provocamos, nhasceram muitas
reflexbes, varios questionamentos, indmeros dialogos para nos afinarmos e
trazermos para o mundo aquilo que queremos dele. A busca pela coeréncia
coloca-nos em embates éticos, por vezes, e eles muitas vezes ndo sao tao faceis

de solucionar.

Buscar a integridade como cidada, artista e docente pode ser um percurso
pesado, muitas vezes. Encontrar no caminho pessoas que tragam essa mesma
jornada pode fazer com que a leveza se instaure por certos momentos, trazendo

Novo ar para respirar.

A intimidade que criamos na sinceridade de nossa relacdo e na transparéncia e
evidéncia de nossas diferencas me traz a certeza de que com respeito e

admiracdo qualquer descompasso se faz musica.

Beijo carinhoso, Aninha.
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P. S.: Para assistir ao videodanca Cartas Abertas ao Desejo, é preciso acessar
o link: <https://www.youtube.com/watch?v=sJipJ44elLwk>.
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APENDICE
Fortaleza, 21 de novembro de 2018.
Querida Paula,

Revisando nossas cartas para publicagéo, fiquei instigada a compartilhar com os
leitores que nos acompanham que a nossa oficina no Cerrado Abierto, em
Campo Grande, gerou uma linda troca com os participantes, que reverberaram
para além de nosso encontro. Também fiquei motivada a dizer que nossa
apresentacdo no evento ocorreu logo apos os resultados das eleicdes
presidenciais. A plateia estava cheia e pouco a pouco comecgou a cantar Forca
Estranha conosco. Ao final do espetaculo, ganhamos de presente uma
performance do publico, que ndo apenas nos aplaudiu em pé por muito tempo,
como varias pessoas adentraram no palco em prantos, abracando-nos e
agradecendo a resisténcia. Foi um momento histérico, e estar ali me deu forca

para seguir lutando pelas redes e pelos espacos democraticos.

Fomos, também, visitar a Casa Cor MS e conheci ndo apenas 0os ambientes em
que nossas fotografias estao inseridas (Figuras 16, 17 e 18), mas também pude
ver o carinho com que nosso trabalho estd sendo tratado pelos arquitetos

responsaveis pelos ambientes.
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Figura 14 — Sem titulo
Fonte: primaria

Figura 15 — Sem titulo
Fonte: priméria
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Figura 16 — Sem titulo
Fonte: primaria

Para completar as noticias especiais, fomos selecionados para a mostra de

fotografias Miragem, no Solar Foto Festival, de Fortaleza. VEm mais novidades
por ai!

Vamos celebrar os encontros! Beijo carinhoso e até breve, Aninha.
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Inovar para existir
Alex Neoral®

Resumo: Muitos artistas hascem da mistura do desejo com oportunidade. Esse
€ meu caso. Este relato pessoal, escrito em primeira pessoa, tenta contar um
pouco de minha trajetoria pessoal como artista até a criacdo de minha prépria
companhia, a Focus Cia de Danca. De forma despretensiosa, este texto ndo €
uma receita, mas uma narrativa emocional de minha histéria, de momentos
multiplos e singulares de tomadas de decisdo, de momentos de mais erros do
que acertos e, também, daqueles em que acertamos em cheio e conseguimos

inovar e provocar mudancas significativas em nossas carreiras.

Palavras-chave: danca contemporanea; criatividade; trajetéria; companhia de

danca.

Em julho de 2018, fui convidado por Renata Leoni para participar de uma
mesa nos Seminarios de Danca do Festival de Danca de Joinville, dividindo essa
honra com Marcos Mattos e Flavio Sampaio. Inicialmente, era para ser um breve
relato de como me articulo no meio da danca, em seus diversos campos,
relatando minha experiéncia, dedicacdo e contribuicdo a histéria da danca
brasileira. Esse momento tocou-me de muitas formas, pois voltei ao meu
passado e gentiimente pude agradecer aos meus mestres, reconhecé-los de
alguma forma e ver como 0s caminhos se cruzam, como O universo esta
interligado e, nesse caso, temos um mundo, que é o da arte do mover, que nos

conecta.

Atualmente, em 2018, sou um coreografo de 39 anos, ainda bailarino
ativo, dirijo uma companhia independente, a Focus Cia de Danca, ministro
workshops, participo como jurado de festivais e mostras e sou coreégrafo no
carnaval carioca, em pecgas teatrais, em musicais, entre outras atividades. Esse

€ o0 Alex Neoral de hoje. Mas nesse encontro, nesse festival emblematico,

8 Bailarino, coredgrafo e diretor da Focus Cia de Danca.

71



importante e necessério para o mercado da danca no Brasil, pude falar do meu

ontem e do meu hoje, que ja pensa incansavelmente no amanha.

O Festival de Danca de Joinville j& esteve em minha vida de muitas
formas. Comecando em 1996, quando participei como bailarino pela Academia
Gisele Téapias e pude apresentar em shopping centers a minha primeira criacéo
coreografica. Eu tinha 17 anos. Com aquele trabalho, nascia o meu desejo de
criar e pude colocar em préatica essa arte. O talento apareceu, porém, assim
como a danca, a coreografia precisa do exercicio do fazer e da repeticéo; e essa
era a primeira de muitas que nem sabia que viriam pela frente. Retornei ao
festival, agora como profissional, em 2000, pela academia de Carlota Portella,
dancando uma coreografia de Washington Cardoso. Ja em 2002, abrimos o
festival com o espetaculo 4X4, dancando pela Cia de Danca Deborah Colker.
Em 2006, minha Focus Cia de Danca foi selecionada para a Mostra
Contemporanea com o espetaculo Quase uma. Nesse ano, ainda dancava com
Deborah, e, com esse espetaculo participando do festival, o desejo de
coreografar e de me dedicar integralmente a minha propria companhia foi
aumentando. Enfim, em 2012, voltei ao festival com o espetaculo da Focus As
cancdes que vocé dancou pra mim, um grande sucesso da companhia. Retornei
no ano de 2018 com varias fun¢des: como jurado de danca contemporanea,
professor de aulas dessa modalidade e palestrante em uma mesa do seminario,

idealizado por um dos meus anjos da danca, o critico Roberto Pereira.

Fiz esse breve resumo sobre minha relacdo com o Festival de Danca de
Joinville, pois acredito que este, ainda que competitivo, seja uma porta para
grandes bailarinos e criadores mostrarem seus trabalhos. Em um festival, o
aluno, o professor e o coredgrafo tém um objetivo, tém um palco, um publico e

uma motivagao.

Nesse seminario, tive a chance de revisitar meu passado e divido com

vocés, agora, um pouco da minha trajetoria, que foi compartilhada a mesa.

Meu contato mais direto com a danca, quando se abriu a possibilidade de
estuda-la de fato, foi em 1993, quando duas amigas faziam aulas de jazz em um
colégio de freiras em Botafogo, no Rio de Janeiro. Uma delas queria melhorar

na coreografia que seria apresentada no fim do ano e levava seu som para
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ensaiar no playground do prédio onde moradvamos. E deu certo! Ela ganhou mais

destaque na formacéo, ja que a professora percebeu a evolucéo dela.

Estou relembrando isso, porque, enquanto eu assistia aos seus ensaios,
curioso, memorizava aquelas sequéncias e as repetia sozinho — e escondido. Eu
era um garoto de 14 anos, irmdo de um professor de jiu-jitsu, em um pais
extremamente preconceituoso. No dia da apresentacdo, eu fui a todas as
performances e, quando chegou a gravacgdo, em VHS, da festa de fim de ano,
pedi para a fita ficar comigo e assisti ndo sé as dancas, mas a todas as
coreografias! Ou seja, eu sabia a ordem e 0s passos de todas as turmas que se

apresentaram.

As minhas amigas contaram tal fato para a professora, que sonhava em
ter um menino em sua academia, e pediu para eu aparecer. Elas me fizeram
dancar para as bailarinas mais adiantadas... E eis que elas riram. Mas foi porque
aprendi todos os movimentos em espelho, afinal era 0 modo como eu enxergava

a televisao.

Rosi Senna foi a minha primeira professora e ofereceu-me uma bolsa de
estudo com a condicao de que ndo houvesse falta durante todo o ano. E assim
foi feito. Eu ndo faltei a nenhuma aula naquele ano, dancei em trés turmas
diferentes, sem falar que no mesmo ano eu passei para a turma mais adiantada
da escola. Eu tinha talento, no entanto acredito que a minha maior virtude tenha
sido a determinacgao.

Em um ano e meio (1994-95) cresci muito e pude aprender o maximo que
aquela escola poderia me dar. Foi la que conheci Clarisse Paixado e de quem fui
aluno de balé classico, grande amiga até hoje e que me sugeriu fazer aulas em
outros lugares, para ampliar minhas poténcias e conhecimentos. Tendo
cumprido minha trajetéria nessa escola, procurei duas grandes academias
cariocas, que me deram uma excelente base técnica e artistica: Academia Gisele
Tapias e Centro de Artes NOs da Danca, de Regina Sauer. Com elas, com quem
hoje divido a banca de jurados de Joinville, aprendi um jazz dance sofisticado.
Em suas escolas, fiz outras modalidades de danca e logo ingressei em suas

companhias profissionais.
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Na escola de Gisele, em 1996, havia um festival interno competitivo, onde
os alunos criavam suas proprias coreografias. E ndo é que eu fui, com 17 anos,
criar a minha primeira obra? Androides era o titulo. Peguei um LP do meu pai da
banda eletronica alema Kraftwerk e convidei as meninas mais adiantadas da
minha turma. Ganhamos o festival, e Gisele ofereceu-me para levar o trabalho
para os palcos de rua de Joinville. Cada conquista era uma grande vitoria, e eu
ainda nao tinha nem dois anos de danca. O ano de 1996 foi meu ultimo no ensino
bésico, e a paixdo pela danca foi tdo fulminante que quase me reprovou e me

tirou qualquer desejo de outra carreira.

Em 1997, com o desejo de dancar mais, convidei aquele grupo de alunas,
da mesma turma que eu, para criar algo para festivais competitivos. Todos,
animados, se propuseram a entrar nessa aventura, pagando seus proprios
figurinos e inscricdes, porém precisavamos nomear esse grupo. Nascia, entao,
o Grupo Focus. Escolhi esse nome, pois, quando fazia uma das maravilhosas e
dancantes aulas de jazz de Regina Sauer, ela explicando um giro, disse: “O foco
é no teto”. Eu achei lindo! Mal sabia eu que esse nome iria me acompanhar por
tanto tempo. Assim comecou, muitos festivais, muitos troféus, muitos prémios,

melhor coreografia, melhor bailarino etc.

Também foi assim 1998, com novas cria¢des, mais troféus, menos espaco
na minha estante. Participei de um programa infantil de televisdo chamado Angel
Mix, da apresentadora Angélica, o que me fez sair da Escola Estadual de Danca
Maria Olenewa, onde optei por me matricular com o objetivo de ter uma formacao
e um diploma. O tempo passava e eu crescia como bailarino, mas, terminados
os estudos e saindo da TV, eu tinha de comecar a me manter financeiramente,

mesmo morando com minha mae.

Fiz a minha primeira audicdo em 1999, para a companhia Vacilou Dangou,
da diretora Carlota Portella, e fui o Unico bailarino aprovado. Ali trabalhei com
grandes profissionais e coredgrafos como Ana Vitéria, Luis Arrieta e Mario
Nascimento. Vivia a danca com carater mais profissional e conseguia manter

minhas pesquisas coreograficas com o meu grupo.

Naquele momento, o jazz passava por uma forte transi¢ao, pois ndo havia

mais mercado para essas companhias. A dangca contemporanea tomava seu

74



lugar e trazia outras propostas de corpo e dramaturgia, o que fez muitos
criadores dessa modalidade repensarem seus discursos e trabalhos. Naquela
companhia, participei de montagens e vivenciei ser um bailarino criador, aquele

que sugere, que cria, que oferece material ao coredgrafo.

Andréa Bergallo, que era ensaiadora da Vacilou Dancou, lecionava no
extinto Centro Universitario da Cidade do Rio de Janeiro (UniverCidade). Ela
convenceu-me de que eu deveria estudar, que o saber me faria um artista mais
completo. Tive a chance de experimentar o0 ambiente académico e |4 conhecer
Roberto Pereira, aquele que trouxe esse seminario e que, além de ser um
maravilhoso professor de histéria da danca e da arte, estética e filosofia, foi
crucial para a diretriz que minha companhia estava tomando. Talvez aquele
fosse o caminho natural, mas Roberto ajudou-me a percebé-lo mais
rapidamente. Ele foi jurado de um dos festivais para o qual eu ainda continuava
a levar trabalhos e viu que aquele grupo de artistas poderia ir além. Sugeriu criar
um espetaculo profissional, passar um ano pesquisando e estruturando um
programa completo. Um dos medos era ndo termos a garantia de publico, pois
ndo éramos conhecidos, mas teriamos de correr esse risco. Escolhi duas
coreografias que havia criado para os festivais e as desenvolvi. Em ensaios, que
nao eram diarios, criei os dois trabalhos e convidei Marcellus Ferreira, colega da
companhia de Carlota, para completar o trio de obras. O espetaculo Vértice
estreou em novembro de 2000, no Teatro Cacilda Becker, no Rio de Janeiro, e

ali o Grupo Focus dava lugar a Focus Cia de Danca.

Apés uma linda temporada, com casa cheia todos os dias, apareceu um
convite para uma audi¢do da Cia de Danca Deborah Colker. Sua companhia ja
era grandiosa e uma 6tima oportunidade para um intérprete viajar o mundo
dancando em grandes teatros. Decidi aceitar o convite de Deborah, inseguro,
mas sabendo que seria 0 mais sensato para a minha carreira. Seria muito dificil
ser um diretor com 20 anos. Eu precisava da experiéncia de ser dirigido antes

de tomar a rédea de um grupo proprio.

Passei seis anos na companhia de Deborah. De 2001 ao fim de 2006, eu
virei outro bailarino. Mudei meu fisico, cresci tecnicamente, participei de muitas

montagens e, como 0 processo criativo de Colker usa muito o material dos
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bailarinos, continuei a exercitar o meu lado criativo. Como eu queria dangar muito

e nao sair de cena, eu elaborava muito material.

Paralelamente a essa carreira, quase que exclusiva como bailarino, criei
Por partes para a Focus, e pela primeira vez a via sem minha presenca em cena.
Fui convidado duas vezes pela De Anima Ballet Contemporaneo, de Roberto de
Oliveira e Richard Cragun, para criar trabalhos, e fiz solos para Roberto e Nina
Botkay.

Em 2005, criei para a Focus o espetaculo Quase uma, um divisor de
aguas. Nesse ano, eu ainda era bailarino na companhia de Colker, mas, com a
estreia desse espetaculo, o desejo de criar minhas proprias pecas, pensar do
meu jeito e me ouvir como criador comecava a falar mais alto. Levei um ano
inteiro amadurecendo a ideia de encabecar minha prépria empreitada. Era uma
decisao dificil, pois iria largar o certo pelo duvidoso, contudo me dedicar as duas
companhias concomitantemente ndo seria possivel. Entdo, no fim de 2006,
encerrei a minha participacdo na Cia de Danca Deborah Colker e passei a

priorizar a Focus Cia de Danca.

Naquele momento eu tinha um espetaculo pronto, uma produtora como
sécia e alguns bailarinos que estavam dispostos a entrar nessa jogada. N&o
tardou e fomos contemplados com o projeto da Fundacdo Nacional de Artes
(Funarte) Caravana de Circulagcéo. Nascia ali a possibilidade de nos moldarmos
como companhia. Com Tatiana Garcias, produtora e gestora de nossa
companhia desde seu inicio até hoje, tomamos a decisdo de ndo pagar caché
por trabalho, e sim fazer uma soma das apresentacdes. Isso se reverteria em
salarios mensais, 0 que possibilitou termos uma rotina de estudos semanais, e
nao encontros esporadicos para apenas ensaiar. Os bailarinos faziam a minha
aula de danca contemporénea, pratica essencial para construir uma linguagem,
e depois seguiamos ensaiando, lapidando o trabalho, limpando, mesmo sem

uma data prevista para a apresentacao.

O ano de 2007 foi cheio de convites para festivais e mostras e nele
também recebemos uma proposta do Servico Social do Comércio (Sesc) Rio
para uma residéncia coreografica. Foram escolhidas cinco companhias cariocas

gue receberiam apoio financeiro e de espac¢o durante dois anos, com estreia e
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circulagdo de um trabalho. Estreamos B612: o essencial € invisivel aos olhos,

espetaculo inspirado na obra O pequeno principe, de Antoine de Saint-Exupéry.

N&o obtivemos boa critica oficial, e, embora a recepc¢ao do publico tenha
sido 6tima, aquela publicacdo negativa me abalou e eu desacreditei no trabalho.
Afinal, uma das criticas ruins foi de Roberto Pereira, aquele que acreditava em

mim e de quem esperava um grande trabalho.

Em 2008 criei, por encomenda da Semana Maranhense de Danca, a bem-
sucedida peca Trilhas, que foi o inicio de uma pesquisa para o0 espetaculo que
estrearia, em 2010, impar. Esse ano foi emblematico, pois tivemos a estreia
internacional da companhia em Stuttgart, na Alemanha. Pathways foi criado para
a Noverre, um workshop coreografico supertradicional da cidade do qual, por
indicacdo de Richard Cragun e Roberto de Oliveira, a companhia péde participar

e nele ter muito sucesso com essa obra, que € dancada até hoje.

O ano de 2009 foi atipico. Nao tivemos muitas apresentacdes, mas ainda
tinhamos o apoio do Sesc. Foi quando criei dois espetaculos: 3 pontos..., com
trés trabalhos de Bach a Nirvana acompanhados de musica ao vivo; e impar.
Como coreografo, eu estreava no carnaval carioca defendendo a comisséo de

frente do Grémio Recreativo Escola de Samba Imperatriz Leopoldinense.

Em marco de 2010, viajamos ao Panama e, em abril, estreamos Impar.
Fizemos uma turné em 10 cidades na Franca em julho e em setembro

participamos da ultima Bienal de Lyon, com Guy Darmet como curador.
Em 2011 fizemos mais duas turnés pela Franca, totalizando 30 cidades.

Nesses anos, 0 que sustentava o salario dos bailarinos eram todas as
apresentacoes que faziamos e alguns editais. Paralelamente, eu pesquisava
para o espetaculo Dente de leite, que se baseava na oralidade e como a boca

tem presenca no mundo contemporéneo.

Mas, por uma oportunidade de pauta e por necessitar de um palco italiano,
mudamos os planos e, em novembro de 2011, estreamos As cancdes que vocé
dancou pra mim, espetdculo que ndo fazia ideia de que se tornaria um dos
maiores sucessos da companhia. O trabalho tem como trilha 72 trechos de

musicas de Roberto Carlos. Comecou ali um flerte com uma constru¢cdo mais
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teatral, que permitia mais a presenca expressiva dos bailarinos, o que foi
tomando mais forca ao longo das criacdes seguintes. Esse espetaculo esta
chegando a marca de 300 apresentacdes. A companhia passava de sete a oito

bailarinos, quatro homens e quatro mulheres.

Em 2012, dangcamos por todo o pais e também em Turim, na Italia. Com
o prémio de fomento a danca da prefeitura carioca, estreamos Dente de leite, no
inicio de 2013. Um espetaculo muito dificil, pois era um tema abstrato, as
musicas herméticas e ndo tdo melddicas. Apesar de um belissimo cenério e

direcédo de arte, essa obra néo teve muita trajetoria.

Em 2013, apresentamos As canc¢des que vocé dancgou pra mim em Porto,
Portugal. Nesse ano, comecamos a nossa parceria com a Petrobras, que dura
até hoje. Fomos selecionados em um edital publico com mais de 300 projetos,
para um patrocinio de manutencao de companhia por trés anos, circulacéo de
repertorio, criagdo e circulacéo de uma obra inédita. Foi entdo que criei Saudade
de mim, em 2014, em que misturei musicas de Chico Buarque com obras de
Candido Portinari. Uma narrativa na qual os bailarinos eram personagens do
inicio ao fim do espetaculo. A teatralidade era necessaéria, € eu dava um novo

passo na minha trajetoria como coreografo.

No inicio de 2014, tivemos a emblematica oportunidade de dancar no The
Joyce Theater, em Nova York, e, durante todo o ano de 2015, circulamos com
varios espetaculos do repertorio.

Em 2016 dancamos 116 espetaculos. Foi um ano comemorativo, em que
remontei quase todas as obras da companhia. Foi muito interessante ver uma
obra que havia sido criada em um corpo com 18 anos ser reapresentada em
mesmos corpos 15 anos depois. Ainda em 2016, criei Cinequanon, espetaculo

inspirado em obras cinematograficas.

Em 2017, Dalal Achcar ofereceu-me uma bolsa de estudo para ficar seis
meses na cidade de Paris, na Franca. Uma oportunidade Unica para estudar e
aprofundar pesquisas tedricas que eu viria a aplicar na companhia. Nesse ano
participamos de um show com a cantora Fernanda Abreu, no Rock in Rio. Esse
evento, um novo desafio para a companhia, rendeu outras participacdes em

outros shows realizados pela artista.
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No ano de 2018, criamos Trupe, uma obra para espac¢os urbanos. Still
Reich, espetaculo em que revisitei obras com composicdes de Steve Reich e
para o qual criei mais duas pecas, totalizando um programa com quatro pecas
distintas. O ano foi movimentado, com apresentac¢des pelo Brasil, México, Costa
Rica e Bolivia. Participamos, ainda, do longa-metragem Eduardo e Ménica.

Por sua vez, 2019 ja aponta como um ano intenso e cheio de

possibilidades.

Neste texto pude refletir e sintetizar em palavras sobre tudo o que vivi e
tudo o que a danca proporciona para mim até hoje. Ndo consegui falar tudo,
houve muitos momentos tdo importantes quanto os citados aqui. Ao longo de
todos esses anos, desenvolvemos nossa versatilidade, uma forma de explorar
0S potenciais criativos da companhia. Dancamos em teatros de todos o0s
tamanhos, dancamos em palcos e nas ruas, em cidades de interior e em capitais.
Realizamos conversas com o publico e oficinas, porque acreditamos que a troca
com a nossa plateia seja essencial para 0 nosso crescimento, assim como as
aulas ofertadas s@o importantes para o crescimento de outros bailarinos. De vez
em quando, ndo fomos protagonistas, mas parte de grandes produc¢des, como
convidados de shows e filmes, tendo a oportunidade de conhecer e participar de
outras praticas criativas. Dangcamos com pitadas teatrais, mas também com a
abstracdo, tdo cara a danca contemporanea. Em alguns momentos, tivemos
mudancas no nosso elenco, 0 que trouxe novas experiéncias corporais
individuais e de grupo. A Focus Cia de Danca exercita a multiplicidade de
linguagens e légicas de fazer artistico no intuito de trazer diversidade para o

publico e incentivo a todos os profissionais envolvidos em seus trabalhos.

Despretensiosamente, acredito que meu relato seja apenas para lembrar
gue precisamos manter a paixao em relacdo ao que nos propusermos a fazer.

Sem ela, tudo é mediocre, ndo ha éxito, muito menos a esperada felicidade.

Obrigado, Renata Leoni, pelo convite e pela oportunidade.

79



Sistema de indicadores dos Festivais de Teatro do Brasil

Alexandre Vargas®

Resumo: O artigo fornece uma breve descricdo da criacdo do Sistema de
Indicadores de Festivais de Teatro no Brasil (SIFTB). Apresenta as principais
caracteristicas do indice e a justificativa para a sua existéncia. Mostra a
importancia das informagdes levantadas para qualificar a atividade econdomica
dos festivais e também proporcionar reflexdes sobre a economia da cultura por
meio desse setor. Por fim, o texto expde uma proposta interpretativa baseada na
teoria da complexidade e os desafios da mensuracdo do impacto da atividade
econdmica cultural e, finalmente, descreve as variaveis incluidas no SITFB.
Palavras-chave: indicadores; festivais; artes cénicas; economia da cultura.

INTRODUCAO

O Sistema de Indicadores de Festivais de Teatro do Brasil (SIFTB) esta
em desenvolvimento desde novembro do ano de 2015. Ele visa coletar, analisar
e disseminar informacgfes sobre os festivais de teatro do territério nacional,
integrando e expondo o papel crucial desses festivais tanto na dimenséo
econbmica quanto na cultural — gerando emprego e renda, fomentando a
inovacdo e o crescimento econdmico sustentavel e, ao mesmo tempo,
transmitindo identidade e valores para promover a incluséo social e 0 senso de
pertencimento.

Os objetivos aqui sédo produzir reflexdes a respeito do setor cultural dos
festivais de teatro no Brasil e compartilhar a experiéncia e o conhecimento
resultante da pesquisa do SIFTB pela primeira vez — uma estrutura de avaliacdo
para o setor, com propostas de indicadores. E uma pesquisa continuada que
apresenta analises, tendéncias e desafios enfrentados por atores relevantes

dessa cadeia produtiva, com sugestdes e exemplos de politicas e medidas

° Artista de teatro, empreendedor cultural, pesquisador e curador de artes cénicas do Brasil. No
teatro, atua como criador, intérprete, diretor e gestor cultural. Criador e diretor artistico do Festival
Internacional de Teatro de Rua de Porto Alegre e colaborador de selegdo e curadorias
independentes para outros festivais no Brasil. |dealizador e coordenador da 1.2 Bienal de
Dramaturgia Qorpo-Santo e diretor do Centro de Pesquisa Teatral do Ator (CPTA). Representante
da La Red de Promotores Culturales da América Latina e do Caribe no Rio Grande do Sul,
integrante da Rede Brasileira de Festivais de Teatro e um dos articuladores do Sistema de
Indicadores de Festivais de Teatro do Brasil (SIFTB). Diretor do Programa de Internacionalizagao
das Artes Cénicas do Estado do Rio Grande do Sul Intercena.
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inovadoras que tratam de questbes contemporaneas, incluindo: mobilidade
transnacional e acesso a mercados internacionais por meio dos festivais de
teatro.

O SIFTB € um longo caminho realizado pelos festivais de teatro do Brasil.
Na ultima década, os festivais de teatro no pais vém buscando a elevacao dos
seus patamares de qualidade e servicos, enfatizando a sua conformidade, a
confiabilidade, a durabilidade e, sobretudo, o atendimento das necessidades dos
espectadores, por intermédio de acdes integradas voltadas a difusdo e ao
desenvolvimento  sociocultural, politico e econbmico brasileiro. Na
intencionalidade de alcancar esses objetivos, os festivais de teatro estdo
engajados em iniciativas de melhoria de desempenho, principalmente pelo
aperfeicoamento desse sistema.

O problema comum no setor dos festivais de teatro é a insuficiente analise
de indicadores, de modo a utilizar as informacgdes para auxiliar na tomada de
deciséo, ndo importa se gerencial, artistica ou estratégica ou de politica publica
setorial. Em fungao disso, os festivais de teatro tém dado mais importancia para
o desenvolvimento e para a implementacdo de sistemas de medicdo de
desempenho. Esse sistema fornece dados essenciais para o planejamento dos
processos, possibilitando o monitoramento dos objetivos e das metas
estratégicas para o desenvolvimento setorial dos festivais.

A Rede Brasileira dos Festivais de Teatro vém avancando no processo de
implementacdo do SIFTB, que estd sendo estabelecido por meio de um
mecanismo de formularios peridédicos anuais, que inicialmente foram
apresentados no | Encontro Internacional de Politicas de Fomento e
Sustentabilidade para Festivais de Teatro, realizado em Fortaleza, no ano de
2015, uma acéo articulada pelo Observatério dos Festivais, por Quitanda das
Artes e pela Politica Nacional das Artes do Ministério da Cultura/Fundacao
Nacional de Artes (Funarte) e, ao longo dos ultimos quatro anos, ativamente
incorporada pela Rede Brasileira dos Festivais de Teatro — com mais de 60

festivais integrantes.
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DESENVOLVIMENTO

A intencionalidade pretendida estd focada em como o SIFTB pode
oferecer, por intermédio dos dados gerados pelo sistema, auxilio oportuno a
implementag&o de um marco tedrico e conceitual para assegurar a efetividade e
maximizar impactos, contribuindo para que os festivais de teatro, o poder publico
e a iniciativa privada possam avaliar objetivos e politicas publicas estruturais e
desenvolver medidas capazes de satisfazer as demandas e as necessidades do
setor e da sociedade.

A razédo gque justifica a continuidade e o aprofundamento da pesquisa do
SIFTB é a inexisténcia de um marco tedrico e conceitual que colabore
oportunamente com a compreensdo de que os festivais de teatro no Brasil
expressam a oOtica de valor econémico diversificado e heterogéneo e que
fomentam a geracdo de renda, a criacdo de empregos e o potencial de
exportacao para a producédo cénica do pais.

Podemos considerar que os festivais de teatro no Brasil formam um
conjunto de atividades econdmicas baseadas no conhecimento, com dimenséo
de desenvolvimento, e que tém relacdo com 0S niveis macro e micro da
economia? E possivel também compreendé-los como um espaco para o ciclo de
criacdo, producdo e distribuicido de bens e servicos que utilizam capital
intelectual e criatividade como insumos primarios? Esses eventos continuados,
alguns com quase 50 anos, sdo opc¢les viaveis de desenvolvimento que
constituem um conjunto de atividades baseadas no conhecimento, focado (mas
ndo limitado) as artes, com potencial de geracdo de receita de comércio
internacional e propriedade intelectual que englobam produtos tangiveis e
servicos intelectuais ou artisticos intangiveis, que possuem conteudo criativo,
valor econdmico e objetivos de mercado? Os festivais de teatro podem compor
um novo setor dindmico no comércio internacional? Como se inserem os festivais
de teatro nos modelos de industrias criativas? Quais sao os fundamentos de uma
agenda em economia da cultura e industrias criativas para os festivais de teatro
no Brasil? Existem politicas pro-empreendedorismo para os festivais de teatro?
Quais sdo os incentivos a producdo (instrumentos institucionais, modelos de
negocios nascentes e ativacdo de mercados) para os festivais de teatro? Quais

sao as leis de incentivo e fundos para cultura e educacéo (formacéo) existentes
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para os festivais de teatro no pais? Quais sao os incentivos ou as regulacfes ao
consumo (capital humano e renda) dos festivais? Quais sdo as politicas claras e
modernas de direitos autorais dos festivais no século XXI? Ha o mapeamento
das cadeias produtivas dos festivais? Tem-se estruturacéo de politica fiscal para
os festivais? Existem leis de regulacéo para festivais nascentes?

A relevancia social do problema a ser investigado consiste em nao termos
no Brasil respostas concretas com raz6es de ordem tedrica claras, objetivas e
ricas em detalhes para entender que os festivais de teatro promovem a inclusao
social, a diversidade cultural e o desenvolvimento humano.

Compreendemos que a contribuicdo que a pesquisa pode trazer vem no
sentido de proporcionar e aprofundar respostas aos problemas propostos e
ampliar as formulacdes teoricas a esse respeito. A pesquisa do SIFTB é inédita
no pais e pode, por intermédio da fundamentacao teorica, possibilitar a sugestéao
de modificacbes no ambito da realidade setorial dos festivais de teatro. A
investigacdo em andamento se enquadra como um sistema estatistico sobre o
setor cultural dos festivais de teatro do Brasil e engloba o financiamento a cultura,
uma vez que estudamos os modelos e a producao de indicadores econdémicos
conjunturais e do setor. Cabe ressaltar a possibilidade de estudo sobre os
festivais como uma plataforma de novos modelos de nego6cios para a
internacionalizacédo e o comércio internacional da producao cénica produzida no
Brasil e 0o mercado de trabalho cultural dos festivais com as ocupacdes criativas
dos profissionais do setor.

E necessaério registrar que a Rede Brasileira de Festivais de Teatro tem
atuado diretamente na gestdo executiva da iniciativa do SIFTB desde a sua
concepcgao. Desse modo, métodos de estudo de caso foram incorporados ao
processo metodolégico da pesquisa, de modo a imputar o devido distanciamento
em relagao ao objeto.

Os festivais integrante da Rede Brasileira de Festivais de Teatro, por meio
de participacdes em reunides presenciais e/ou informacdes para o SIFTB, sao:
Festival Internacional de Teatro de Rua de Porto Alegre (Fitrupa), Porto Alegre
em Cena, Festival Palco Giratorio Sesc/Porto Alegre, Festival de Teatro Popular
— Jogos de Aprendizagem, Floripa Teatro — Festival Isnard Azevedo, Festival
Internacional de Teatro Universitario de Blumenau, Festival de Teatro e Artes

Integradas para a Infancia (Festinfante), Festival Internacional de Londrina (Filo),
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Festival de Teatro de Curitiba, Mostra Espetacular, Mostra de Teatro de Curitiba
Novos Repertorios, S6 em Cena — Mostra de Solos e Mondlogos, Mostra
Internacional de Teatro Sao Paulo (MITsp), Festival Internacional de Teatro de
Sdo José do Rio Preto (SP), Janeiro Brasileiro da Comédia, Festival
Internacional de Teatro de Campinas (Feverefestival), Festival em Janeiro Teatro
pra Crianca € o Maior Barato, Festival Nacional de Teatro de Campo Limpo
(Festcal), Festival Santista de Teatro (Festa), Festival de Teatro de Matdo
(Festem), Mostra Nacional de Teatro de Sertdozinho, Festival Internacional
Paideia de Teatro, Circuito de Teatro em Portugués, Festival Teatro A Gosto,
Cena Brasil Internacional, Tempo Festival, Atos da Fala — Festival de
Performance (ADF), Festival Internacional Intercambio de Linguagens (FIL),
Niter6i em Cena Festival Nacional de Teatro de Nitero6i, Festival Internacional de
Teatro Palco e Rua de Belo Horizonte (FIT-BH), Festival de Teatro em Miniatura
(Festim), Festival Latino-Americano de Teatro Ruinas Circulares, Festival
Estudantil de Teatro (Feto), Festival Integrado de Cultura e Arte (Fica), Festival
de Artes Cénicas de Conselheiro Lafaiete (Face), Festival Nacional de Teatro de
Juiz de Fora, Festival Nacional de Teatro de Tedfilo Otoni (Festto), Festival do
Teatro Brasileiro (FTB), Cena Contemporanea — Festival Internacional de Teatro
de Brasilia, Festival de Teatro da Amazbnia Mato-grossense, Encontros
Possiveis, Festival Zé Bolo FI6 de Teatro de Rua, Festival de Teatro Velha
Joana, Festival Latino-Americano de Teatro da Bahia (Filte), Festival
Internacional de Artes Cénicas da Bahia (Fiac Bahia), Festival Maré de Marco,
Festival Internacional de Artes Cénicas e Musica de Pernambuco — Janeiro de
Grandes Espetaculos, Trema! Festival de Teatro, Festival de Teatro do Agreste
(Feteag), Festival de Teatro de Limoeiro (Festel), Festival de Teatro Lusofono,
Festival O Mundo Inteiro € um Palco!, Mostra Internacional de Teatro Paraiba
Encena (MIT-PB), Festival Popular de Teatro de Fortaleza, Festival Internacional
de Méscaras do Cariri, Festival Nordestino de Teatro de Guaramiranga, Festival
Nacional de Teatro de Rua, Festival dos Inhamuns — Circo, Bonecos e Artes de
Rua, Festival Internacional de Teatro de Rua do Aracati (Festmar), Mostra de
Artes de Rua de Jaguaribe, Festival Curta Teatro e Semana do Teatro no
Maranhdo.

Acredita-se que a descri¢do dos processos vivenciados e a analise critica

conformardo um rico produto que merece registro ndo sé pela singularidade do
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objeto vivenciado — primeiro SIFTB —, como também pelas teorias nas quais a
equipe e as instituicdes parceiras desse processo estdo imersas no seu dia a
dia, configurando-se como agentes executores. Sao parceiros desse processo a
Secretaria da Economia Criativa do Ministério da Cultura/Ndcleo de Estudos em
Economia Criativa e da Cultura (Neccult) da Universidade Federal do Rio Grande
do Sul (UFRGS), o Departamento de Sociologia do Instituto de Filosofia e
Ciéncias Humanas da UFRGS, a area de gestédo e implementacéo de politicas
publicas, a Faculdade de Ciéncias Econbémicas da Universidade Federal de
Minas Gerais (Face/lUFMG) e o Observatorio dos Festivais.

Adicionalmente, o0 objeto de analise proposto evoca ainda o debate da
economia da cultura, particularmente da articulacdo com o SIFTB e de sua
influéncia na gestao e avaliacdo de politicas publicas no pais.

Entende-se que o conhecimento gerado pelo esforco empreendido no
SIFTB retroalimenta o arcabouco tedrico, promovendo subsidios ao debate
conceitual de estudos de caso que podem também contribuir a geracdo de
conhecimentos de aplicacdo no campo das politicas publicas.

E nesse sentido que se propde o SIFTB, para aprofundar, mediante
analises comparadas, os estudos e as metodologias de mensuracdo e
compreensao da demanda em economia da cultura para o setor dos festivais de
teatro do Brasil.

Os objetivos do trabalho podem ser apreendidos em niveis geral e
especifico. Compreendem-se o desenvolvimento e o aperfeicoamento do SIFTB,
incorporando um marco teorico e conceitual fundamentado na economia da
cultura e nas industrias criativas para os festivais de teatro no Brasil.

Como objetivos especificos, pretende-se adicionalmente aplicar o SIFTB
em alguns festivais, contribuindo com o seu sistema de gestdo e discutindo
resultados (vantagens e desvantagens) dessas aplicacfes praticas, além de
construir massa critica académica e pesquisa aplicada a festivais de teatro no
Brasil, por intermédio da producéo de subsidios tedricos, avaliacbes aplicadas e
estratégias de politicas para demarcar, compreender e propor formas de
desenvolvimento do campo da economia da cultura no escopo da economia e
industrias criativas.

Nos ultimos 50 anos, festivais e eventos especiais tém assumido

importancia na geracdo de emprego e renda para comunidades locais,
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ampliando o fluxo de turistas, bem como marcando atitudes de identificagéo e
pertencimento de grupos sociais. Muitas comunidades pelo mundo afora tém se
beneficiado desse movimento e tal repercussdo vem legitimando estudos
tedricos e empiricos sobre o tema. Nas palavras de Saayman e Saayman (2006,
p. 571):

One of the great advantages of events is that it can create a
demand in a time that might be regarded as off-season.
Therefore it can be regarded as a marketing tool, but also as a
generator of income. Other benefits or objectives of events
include increased community pride and spirit, strengthening of
traditions and values, greater participation in the related theme
of the event, adaptation of new social patterns or cultural forms
through exposure at the event, marketing benefits (which include
branding and creation of a positive image), increased
volunteerism and community group activity, intercultural
interaction and co-operation, and economic benefits.

No caso de paises subdesenvolvidos ou em desenvolvimento, ao
contrario dos paises centrais, festivais culturais enfrentam problemas
decorrentes da formacdo de publico e de insuficiéncia de recursos, sejam
financeiros, sejam de infraestrutura. A baixa escolaridade combinada com a falta
de tempo de lazer e com a distancia dos principais centros de fruigédo cultural das
areas residenciais de trabalhadores de baixa renda circunscreve a audiéncia a
um publico mais elitizado, especialmente quando estamos tratando das grandes
metrépoles. Ademais, a dificuldade de obtencéo de recursos por intermédio de
bilheterias torna esses eventos, muitas vezes, dependentes do financiamento
publico. No caso de prioridades no orcamento, a cultura disputa com outras
areas tdo importantes como educacdo, saude, saneamento, entre outros
servigcos publicos e, para muitos governos, ainda € considerada algo supérfluo,
de luxo, ocupando posicédo de menos prioridade na ordenacao do gasto publico.

Entretanto, no caso de paises de economia avangada, a leitura sobre o

papel dos festivais segue outra logica. Conforme Gibson et al. (2010, p. 281):

Cultural festivals are also increasingly regarded by arts policy
makers as important to the incubation and sustenance of
vernacular arts industries. They often arise from nascent cultural
scenes, with modest beginnings, and provide early opportunities
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for musicians, dancers, actors, and comedians moving from
amateur to professional status.

Independentemente das idiossincrasias que separam Norte-Sul em
relacdo ao tratamento das atividades culturais como um objeto econémico, a
literatura, seja nacional, seja internacional, vem, desde os anos 1990,
evidenciando a centralidade da cultura no desenvolvimento socioecondmico.
Quando se trata de festivais culturais, especialmente do teatro, como é o caso
desse projeto, estamos falando de algo que é ao mesmo tempo cultural e
econdmico. Festivais sdo um fendmeno também econdmico, porque requerem
publico, utilizam equipamentos publicos como teatros, pracas, centros de
convencdo, criam ou estimulam outras atividades na é&rea de alojamento,
alimentacdo, comunicacao, transporte etc. Para sua consecucao, forma-se uma
rede entre artistas, produtores, agentes publicos e estabelecimentos.

Com esse intuito, Comunian e Alexiou (2015) aplicaram a teoria da
complexidade e o efeito das redes formadas entre atores no caso de festival de
artes. Observaram o festival como uma expressédo temporal e espacial do
trabalho e como interacdes de uma rede de trabalho dindmica de agentes (os
organizadores do festival, o diretor artistico, os artistas envolvidos, o publico, os
grupos comunitarios etc.) que sdo movidos tanto por interesses individuais (por
exemplo, expressao estética, objetivos na carreira etc.) quanto por interesses
coletivos (por exemplo, preparacao do local, representacdo da comunidade etc.).
Enquanto performances e atividades sdo projetadas, financiadas, testadas e
entregues por agentes individuais, o conjunto do sistema muda também.
Mudangcas ocorrem continuadamente em estagios diferentes (do
comissionamento inicial até a apresentacdo real) e em multiplos niveis.
Influéncias externas (como apresentar-se em outro evento ou ir a outras
apresentacoes) também sao parte do processo.

Tal leitura permite aqueles que trabalham na pratica cultural e criativa
algumas sugestdes Uteis sobre o0s principios que norteiam a evolucdo e o
desenvolvimento de sistemas complexos, bem como sobre a forma como fatores
culturais e agentes interagem, respondem e evoluem de maneiras diferentes em
contextos especificos, tal como mostrado no Quadro 1, traduzido do trabalho de

Comunian e Alexiou (2015).
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Quadro 1 - Principios da teoria da complexidade e sua aplicacdo ao

mapeamento da pratica cultural e criativa

Principios e
caracteristicas de Explicacéo

sistemas complexos

Possiveis aplicacdes/exemplos no
contexto da producéo cultural e

festivais

Nunca estéa totalmente

_ estavel, pois sua estrutura,
Sistemas complexos em o
. o abertura e conectividade
nao equilibrio -
implicam mudancas

continuas.

Festivais como atividades culturais e
organizagdes estdo sempre mudando.
Eles séo afetados por mudancas de
financiamento e de politica, mas
também crescem e mudam em
resposta as demandas do publico e
alteracdes na populacao.

Loops de feedback e
interagBes autorreforgadas
InteracOes ndo lineares significam que pequenos
eventos podem ter grande

impacto no sistema geral.

A decisdo de um artista de trabalhar
com um parceiro especifico ou
envolver um grupo comunitario

especifico em uma apresentacdo pode
ter efeitos duradouros na comunidade
€ nos parceiros e também pode levar a
novas colaboracdes artisticas ou
oferecer oportunidades profissionais de

longo prazo para os artistas.

Nao ha limite fixo entre o
sistema e o seu ambiente. O

; sistema é frequentemente

Sistemas complexos o
definido pelo
abertos _ _

observador/investigador por
razfbes operacionais, mas &

sempre uma aproximagao.

Um festival € uma rede aberta de
atividades e pessoas com fronteiras
nucleares. Artistas, organizadores,
técnicos e outros vém e vao ao longo
de um festival, assim como diferentes
usuarios ou audiéncias. As mudancas
e conexdes nacionais e internacionais
também podem ter impacto no sistema
e em sua interconexdo com atividades

culturais.

Sistemas complexos
Conectividade consistem em um grande
distribuida namero de agentes que

interagem dinamicamente.

As audiéncias interagem com
fornecedores culturais, mas também
com o ambiente construido, o conteldo

cultural e um com o outro. Os
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Agentes e relacbes tém lugar
em uma variedade de
escalas, com pouca
possibilidade de controle
centralizado sobre o sistema.
Essa conectividade é muitas
vezes hibrida, pois envolve
elementos humanos e ndo

humanos.

organizadores e artistas do festival
precisam interagir com agéncias
culturais regionais e nacionais,
esquemas de financiamento,
planejadores e desenvolvedores, bem
como com o publico. O ambiente
construido e as articulacdes do
transporte podem ser elementos
importantes de um planejamento

cultural bem-sucedido.

Os sistemas complexos
podem frequentemente
mostrar dependéncia do

Dependéncia do caminho _ R
caminho: eles tém uma

N&o é possivel compreender o
desenvolvimento cultural de um lugar
no vacuo. Da mesma forma, cada
desempenho e pratica criativa sdo o
resultado de um contexto especifico, e

seu desenvolvimento histérico contribui

e historia o ; _ _ -
historia, e isso muitas vezes para o perfil cultural, atividades e
contribui para o seu individuos que participam do sistema.
comportamento atual. O planejamento cultural deve levar em
consideracédo essa trajetéria de
dependéncia.
Os artistas tendem a interagir com
o outros artistas e a cooperar para
Cada agente € muitas vezes o .
_ . objetivos comuns, especialmente no
inconsciente do _
contexto de um festival. Mudangas no
comportamento de outros _ _
_ financiamento ou em outras estruturas,
agentes e do sistema como _ .
o ) como o surgimento de colaborag¢des ou
um todo (n&o é possivel _ . _ _
Comportamento parcerias artisticas, podem influenciar

) entender o sistema
adaptativo e feedback ,
resumindo o comportamento
dos individuos), mas
responde a interagdes
continuas do sistema e

retorna o feedback.

sua decisdo futura e a producdo
cultural. Da mesma forma, o publico
influencia com suas escolhas Unicas o0s
tipos de oferta disponiveis, e 0s
produtores culturais atendem a
diversos publicos e respondem a seus

pedidos de forma diferente.
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O sistema tende a se
organizar por meio de
macroestruturas (algumas
vezes infraestruturas
. suaves/ideoldgicas, as vezes
Emergéncia e .
L estruturas espaciais/fisicas).
autoorganizacdao o
A dindmica resultante das
interagbes microadaptativas
dara espago para o
surgimento de novas

estruturas.

Os artistas podem se organizar em
comunidades de pratica e novas
parcerias ou em redes virtuais online. A
necessidade de encontrar estruturas
gue respondam com flexibilidade ao
sistema em mudanca pode, por
exemplo, causar o surgimento de um
férum de artistas ou de um boletim
informativo de artistas. Da mesma
forma, da perspectiva do publico,
paixdes ou interesses comuns podem
dar origem a grupos de interesse,
associacoes, grupos de amigos ou
grupos de presséao que trabalham em

direcdo a um objetivo comum.

Os sistemas complexos ndo
sdo deterministicos. Isso
significa que ndo € possivel
prever o comportamento do
sistema com base no
conhecimento do

N&o determinismo e ndo
comportamento dos seus

dependéncia
componentes. Em razao da
natureza do sistema,
mudancgas locais e pequenas
podem ter influéncias
imprevisiveis que ndo podem

ser rastreadas até a causa.

A decisdo de uma cidade de
estabelecer um novo festival ou
atividade cultural pode ter impacto
positivo na comunidade local que
frequenta o lugar. Isso pode ter
impacto em longo prazo sobre essas
pessoas, mas sera dificil, senéo
impossivel, rastrear essas mudancas

em eventos ou atividades especificas.

Fonte: adaptado de Comunian e Alexiou (2015)

Tal configuracdo no ambito dos sistemas complexos contribui para a

definicdo de indicadores dos festivais de teatro do Brasil, atendendo a uma

parcela dos objetivos propostos.

Além disso, para dimensionar seu impacto econémico, foco de muitos

trabalhos académicos sobre o tema, as informacgdes a respeito de estimativa de

empregos diretos, empregos indiretos e gastos com fornecedores, cachés e
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estimativas de dispéndios em servicos auxiliares ao publico, especialmente
turista, busca-se calcular o multiplicador da atividade sobre a economia local.
Essa ndo é uma tarefa simples, a exemplo do exposto por Saayman e Saayman
(2006, p. 572):

Measuring the economic impact of events has a well-established
but somewhat problematic methodology. This analysis would
normally make some estimation of the cash injection into a region
by visitors to the event and then apply the relevant multiplier to
arrive at a final monetary estimate of the economic impact. Gelan
(2003) indicates that there are three controversial issues that
need to be addressed when determining the economic impact of
an event, namely (i) which spending to include, (ii) what multiplier
to use and (i) the spatial area under evaluation.

Considerando as limitacdes da operacionalizacao reportadas, os efeitos
econdmicos diretos e indiretos de festivais de teatro podem ser viabilizados por
essa proposta, uma vez que, desde 2015, questionarios vém sendo preenchidos
por organizadores de festival de teatro no Brasil. Além desse interesse
especifico, as questdes levantadas nos formularios do SIFTB, descritas no
Quadro 2, possibilitaram, a luz do explicitado pelo referencial tedrico aqui
desenvolvido, construir indicadores que abrem a agenda para a analise das
interacdes e formacdo de redes e construcdo de acdes e politicas especificas

para fortalecer a atividade, assim como o territorio onde ela ocorre.

Quadro 2 — Formulério de questdes para formulacédo de indicadores, que estdo
divididos em cinco categorias: 1) identificacdo dos festivais. 2) programacao. 3)
orcamento/fontes de financiamento; 4) custos de pessoal, logistica e
infraestrutura; 5) fornecedores, patrocinadores e apoiadores

Variaveis Descricao

Identificacdo dos festivais

Festival Identificacdo do festival e do responsavel
Ano-base Ano da edicdo do festival referente ao questionario
Localizagéo Estado e municipios onde foram realizados os festivais
Natureza do festival Natureza juridica do festival (privado ou publico)
Perfil Breve descricdo da proposta e conceito do festival
Ano de fundacéo Ano em que foi criado o festival
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Numero de edi¢bes

Numero de edi¢fes realizadas

Periodo de realizacéo

Anual ou bianual

Més de realizacao

Meses em que o festival € normalmente realizado

Duracéo

Numero de dias da execucao da programacao do festival

Planejamento

Numero de dias trabalhados no periodo antes da execuc¢ao
do festival

Emprego direto

Numero de pessoas contratadas pelo festival na equipe
administrativa e técnica e nas fichas técnicas dos

espetaculos e demais acdes, ou seja, 0 numero de pessoas

contratadas
Programacéo
Espectadores Quantidade de espectadores presentes no festival
Numero de apresentagdes de espetaculos durante o festival,
Apresentacdes

em locais abertos e fechados

Espetéaculos

Numero de espetaculos da ultima edicdo presentes no

festival

Companhias teatrais nacionais

Numero de companhias teatrais nacionais presentes na

Gltima edicéo do festival

Companhias teatrais internacionais

Numero de companhias teatrais internacionais presentes na

Gltima edigéo do festival

Acdes formativas

Existéncia de a¢bes formativas promovidas pelo festival

Intercambio

Existéncia de intercAmbio promovido pelo festival

Coproducao

Existéncia de coproducéo

Orcamento/fontes de financiamento

Orcamento geral

Valor em reais do orcamento geral do festival

Editais publicos nacionais

Composicao do orcamento do festival que é de origem dos
editais publicos nacionais como Caixa Econ6mica Federal,

Eletrobras, entre outros.

Lei de Incentivo Federal Rouanet

Composicao do orcamento do festival que é de origem da Lei

de Incentivo Federal Rouanet efetivamente captado

Lei de Incentivo Estadual

Composicao do orcamento do festival que é de origem da Lei

de Incentivo Estadual efetivamente captado

Lei de Incentivo Municipal

Composicao do orcamento do festival que é de origem da Lei

de Incentivo Municipal efetivamente captado
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Fundo Nacional de Cultura/convénios e

emenda parlamentar

Composicao do orgamento do festival que é de origem do
Fundo Nacional de Cultura, de convénios ou de emenda

parlamentar

Fundo Estadual de Cultura

Composicao do orcamento do festival que é de origem do

Fundo Estadual de Cultura

Fundo Municipal de Cultura

Composicao do orcamento do festival que é de origem do

Fundo Municipal de Cultura

Recursos diretos do orgamento publico
federal

Composicao do orgcamento do festival que é de origem de
recursos diretos do orgamento publico federal

Recursos diretos do orcamento publico
estadual

Composicao do orgcamento do festival que é de origem de
recursos diretos do orgamento publico estadual

Recursos diretos do orgamento publico

municipal

Composicao do orgcamento do festival que é de origem de

recursos diretos do orgamento publico municipal

Recursos diretos da iniciativa privada

(sem uso de lei de incentivo)

Composicdo do orgamento do festival que é de origem de
recursos diretos da iniciativa privada (sem uso de lei de

incentivo)

Receita gerada pelo festival

Composicao do orgamento do festival que é de origem de
receita propria do festival por meio da bilheteria, venda de

produtos etc.

Recursos internacionais diretos

Composicao do orgcamento do festival que é de origem de
recursos internacionais que entram diretamente no caixa do

festival

Preco médio de tabela do ingresso

Média do preco dos ingressos vendidos

Preco médio praticado do ingresso

Receita total gerada com a venda de ingressos dividida pelo

namero de espectadores da bilheteria

Custos com pessoal, logistica e infraestrutura

Custo administrativo

Valor em reais do gasto administrativo do festival

Custo pessoal

Valor em reais do gasto com a equipe do festival

Custo de transporte

Valor em reais do gasto com passagens aéreas, transporte

de carga e pessoal

Custo de hotelaria

Valor em reais com o gasto em estadia

Custo de alimentac&o

Valor em reais do gasto com alimentacao

Custo de divulgacao

Valor em reais do gasto com divulgacgéo

Impostos e despesas bancérias

Valor em reais gasto com impostos, taxas, despesas

bancarias
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Valor em reais gasto com visto de trabalho, custo sindical,
Custo Escritério Central de Arrecadacdo e Distribuicdo (Ecad),

licencas e direitos autorais

Cachés Valor em reais gasto com o pagamento de cachés

Valor em reais referente ao custeio de seguro (maquinas e
Custo de seguro _
equipamentos e seguro de pessoas)

_ Valor em reais referente ao custo da locacgéo, locacéo de
Custo de infraestrutura L o
palco, tablado, sonorizagéo, iluminagéo, projecao etc.

Fornecedores, patrocinadores e apoiadores

Fornecedores Quantidade de fornecedores do festival
Patrocinadores Nome e quantidade de patrocinadores do festival
Apoiadores Nomes e quantidade de apoiadores do festival

Fonte: primaria, com base no formulario de indicadores de dados do SIFTB (2018)

CONSIDERACOES FINAIS

A construcédo de um SIFTB representa um avancgo no sentido de conhecer
melhor o setor. Os festivais representam uma atividade econémica importante
para aqueles diretamente envolvidos e também para o territério em que incidem.
A economia da cultura tem dado crescente importancia a eles, mas o0s
formuladores de politicas publicas, os empresarios do setor e 0s préprios artistas
nao possuem uma medida da dimensao da sua contribuicdo econémica. Ou seja,
ha poucas informacfes sobre esse importante segmento no Brasil. Mesmo
admitindo que exista uma complexidade envolvida em qualquer sistema, €
preciso mensurar a economia da cultura dos festivais por meio de relagbes
inicialmente lineares para melhor compreender sua dindmica em um segundo
momento. O SIFTB é apenas um primeiro passo nesse sentido. Mas um passo

fundamental.
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A autoria colaborativa em rede
Beatriz Cintra Martins!©

Resumo: Em plena era das redes, como podemos atualizar a pergunta lancada
por Michel Foucault ha 50 anos: o que é um autor? Em outras palavras, como
pensar 0s pressupostos de uma autoria em rede? Seguindo a pista deixada pelo
filésofo francés de que a autoria € uma construcao histérica, podemos observar
sua variagcdo em diferentes periodos e contextos. Com o impulso das redes
eletrbnicas, vivemos atualmente mais um deslocamento do processo autoral,
guando atores distribuidos em rede interagem na producéo colaborativa. De fato,
somos parte de um hipertexto mundial e pensamos em rede. Portanto, mais do
gue nunca, hoje criar é criar em rede.

Palavras-chave: autoria colaborativa; histéria da autoria; redes de
comunicacao.

10 Doutora em Ciéncias da Comunicacdo. Pesquisadora do Laboratdrio Interdisciplinar sobre Informacio
e Conhecimento (Liinc), do Instituto Brasileiro de Informacdo em Ciéncia e Tecnologia (IBICT), da
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ). Editora do website Em Rede, disponivel em: <www.em-
rede.com>.
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INTRODUCAO

Em dezembro de 1983, artistas espalhados por 11 cidades da Europa, da
Ameérica do Norte e da Australia escreveram de forma colaborativa uma narrativa
de conto de fadas, com base na morfologia proposta por Vladimir Propp, a fim de
explorar as possibilidades de uma autoria distribuida por meio das redes
telematicas. O projeto La Plissure du Texte'!, coordenado pelo artista e ensaista
Roy Ascott, fez parte do evento Electra: Electricity and Electronics in the Art of
the XX Century, no Museu de Arte Moderna da Cidade de Paris, naquele ano
(ASCOTT, 2005).

O projeto esteve ativo on-line por 24 horas ao longo de 12 dias. Durante
esse periodo, centenas de “usuarios” envolveram-se em um grande intertexto,
na feitura de um “tecido” que n&o poderia ser classificado. Cada polo gerou o
texto do ponto de vista de uma personagem (vildo, herdi, falso herdi, princesa,
ajudante etc), compondo ao final um “conto de fadas planetario”. De maneira
visionaria, como é préprio da arte, todos realizaram uma das primeiras
experiéncias de autoria em rede de que se tem noticia, numa época em que 0
acesso a internet era ainda bastante restrito.

De la para cé, temos visto a emergéncia de um sem numero de projetos
que se baseiam na producdo colaborativa mediante a interacdo entre nés
distribuidos em rede. Diante desse fendmeno, como podemos atualizar a
pergunta lancada por Michel Foucault ha quase 50 anos na célebre palestra
proferida em 1969 na Société Francaise de Philosophie: O que é um autor? Ou
seja, como pensar as condi¢cdes de possibilidade e os pressupostos de uma
autoria em rede? Se a pergunta do filosofo francés ja naquela época colocava
em questdo o carater subjetivo da autoria, producbes colaborativas
contemporaneas como a Wikipédia, a enciclopédia on-line editada por milhdes
de pessoas ao redor do mundo, abalam de forma ainda mais radical a figura do
autor individual.

Sao varias as problematizagbes trazidas por esse deslocamento do

processo autoral na atualidade. Em primeiro lugar, a obra ndo é mais referida

11 Mais informagdes sobre o projeto em: <http://alien.mur.at/rax/ ARTEX/PLISSURE/plissure.html>.
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necessariamente a um individuo Unico e a seu projeto autoral, mas
potencialmente a uma multiddo com um propdsito comum compartilhado. A
autoria é distribuida e difusa, combinando competéncias diversas e diferentes
niveis de contribuicdo. Além disso, trata-se de produ¢gBes em processo, sem
contornos definidos, uma obra aberta em um sentido mais material do que aquele
proposto por Umberto Eco (2015), ja que novos inputs podem ser adicionados
ad infinitum mediante interacbes em rede. Um trabalho, portanto, virtualmente
inacabado passivel de novas intervencdes que podem até mesmo transforma-lo
de modo significativo.

Héa ainda o problema da credibilidade, pois ainda vivemos na tradicao
dentro da qual o nome de um especialista, artista ou intelectual referenda aquilo
que é publicado ou apresentado. J&4 na producdo em rede, ndo € exigida
credencial de mérito, ou especialidade para participacdo. Em seu lugar, sistemas
alternativos de validacdo vém sendo inventados a fim de qualificar aquilo que é
produzido por uma multiddo distribuida em rede?. Por dltimo, temos ainda a
questdo da propriedade intelectual, que tem requerido novos parametros e
instrumentos juridicos para dar conta de um processo autoral no qual importa
menos a definicdo de restricbes de propriedade, e mais o estabelecimento de
critérios e niveis de autorizacdo de uso e distribuicdo, como demonstra o
sucesso das licencas alternativas como a General Public License (GPL)'® e a

Creative Commons!4.

A HISTORIA DA AUTORIA

Antes, porém, de seguir nessa exploracdo da autoria em rede, e para
compreender com mais clareza a sua constituicao, vale voltar a Foucault (2006)
e lembrar que a autoria € uma construcdo histérica. Ou seja, seus modelos
variaram em diferentes periodos. O pensador ressalta que houve um tempo em
que os textos literarios circulavam sem que houvesse preocupacdo em lhes

atribuir uma autoria; sua antiguidade, mesmo que suposta, ja era a garantia de

2. 0 complexo modelo sociotécnico de validagio da Wikipédia é um bom exemplo disso. Ver: Martins
(2013).

13 Mais informagdes em: <https://www.gnu.org/licenses/gpl-3.0.pt-br.html>.
14 Mais informac&es em: <https://br.creativecommons.org/>.
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sua qualidade. Por outro lado, na Idade Média, os textos cientificos s6 ganhavam
credibilidade se estivessem ligados a um nome que lhes desse peso. “Hipdcrates
disse”, Foucault (2006) cita como um exemplo da necessidade da referéncia
autoral. No entanto essa referéncia perdeu importancia nos séculos XVIl e XVIII,
periodo em que, por outro lado, os discursos literarios passaram a precisar da
chancela de um autor para serem validados: “Perguntar-se-a a qualquer texto de
poesia ou de ficcdo de onde é que veio, quem 0 escreveu, em que data, em que
circunstancias ou a partir de que projeto” (FOUCAULT, 2006, p. 49).

Voltando ainda um pouco mais no tempo, chegamos a Antiguidade e,
entdo, langamos a pergunta: quem é afinal o autor de lliada e Odisseia®>? No
debate académico que ficou conhecido como questdo homérica, ha estudiosos
que afirmam que a resposta é simples: a autoria deve ser atribuida a Homero,
conforme ja foi estabelecido pela tradig&o literaria ha séculos, porém outro grupo
de estudiosos defende uma hipdtese mais complexa: a obra é uma compilacéo
da cultura oral da época. Pela analise da construcdo das narrativas, esses
pesquisadores procuram demonstrar que 0s poemas da obra sao feitos de varias
composi¢cdes menores de diversos autores andnimos (NUNES, 2004). De forma
ainda mais radical, Andrew Bennett (2005) argumenta que Homero pode ser
entendido como um arquétipo, que funcionou como uma espécie de legitimacéo
sobre uma tradicdo cultural, e ndo como uma pessoa, um poeta, que tenha de
fato existido.

Naquele periodo histdrico, a criacdo poética tinha carater aberto e fluido,
caracteristico da cultura oral. Cada declamador ou bardo recriava 0s poemas
que declamava em publico, inserindo novos versos improvisados. A
improvisagdo, no entanto, ndo era aleatéria, mas deveria estar inserida na
tradicdo cultural vigente, que se manifestava por intermédio da figura mitica das
musas, que, acreditava-se, sopravam 0s versos aos poetas. As musas, portanto,
inspiravam a criacdo e recriacdo poética, garantindo seu pertencimento e sua
validacdo. Embora houvesse o reconhecimento pela performance de cada
declamador, sua contribuicdo poética ndo eraregistrada para a posteridade, pois
nao havia essa preocupacao. Nesse contexto, os poemas eram de todos e de

ninguém.

15 Neste ensaio, tratamos dos diversos periodos histéricos e de seus modelos autorais de forma sintética,
sem entrar em suas nuancas. Para uma analise mais completa da histdria da autoria, ver: Martins (2014).
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Ja na era medieval, Deus era o grande autor a quem o artista deveria ser
fiel. Nao s6 a arte, mas o proprio conhecimento estava subordinado a
transcendéncia divina, afinal, como escreveu Sdo Tomas de Aquino no século
XIIl, “as ideias estao em Deus”. Naquele periodo, a instituicdo da auctoritas, uma
autoridade da tradicdo religiosa formada por clérigos da Igreja Catdlica, tinha
entdo a prerrogativa de validar ou vetar o que poderia vir a publico. Além dos
textos biblicos, passava por seu crivo toda a producao intelectual da época, que
seria sempre a revelacdo publica de um saber transcendental, e nunca uma
intuicdo de carater privado (BURKE, 1995).

Percebemos que nesses dois periodos, Antiguidade e ldade Média, a
autoria esteve, de diferentes modos, relacionada a uma transcendéncia, das
musas ou divina, que estava acima de um autor individual. Ou seja, no periodo
pré-moderno o processo autoral esteve imerso na cultura coletiva, e ndo em uma
consciéncia subjetiva. Nem mesmo a atribuicdo de autoria era relevante, pois o
que valia era a capacidade de corresponder a tradicdo, mais do que um meérito
autoral particular.

Apenas na modernidade, a era da constituicdo do sujeito autbnomo, é que
ganhou peso a no¢do de uma autoria individual. Além da importancia do
pensamento de René Descartes, que trouxe a ideia do ser humano racional e
consciente como agente do préprio conhecimento, o movimento iluminista
também contribuiu para essa mudanca de mentalidade, por reivindicar o valor da
racionalidade e da autonomia, acima do dogma religioso e das crencas. O projeto
de emancipacdo mediante a racionalidade apela para o debate publico e,
consequentemente, para a demarcacéo de posicoes e a atribuicdo de autoria.
Nesse contexto, a figura do autor, como individuo criador, € fortalecida. Na
mesma direcdo, em sua analise sobre a historicidade da autoria, Foucault (2006)
ressalta a necessidade de identificar e punir os discursos transgressores como
fator determinante para o fortalecimento da autoria individual, especialmente a
partir do fim do século XVIII. Chartier (1999) reitera essa visdo ao afirmar que as
primeiras listas com nome de autores foram conhecidas, ainda no século XVI,
em atos de censura do clero, do parlamento e dos governos.

Além disso, transformacdes econdmicas e tecnoldgicas influenciaram na
formacdo de uma nova dinamica social muito mais complexa que passou a

pressionar por direitos de propriedade a circulacéo dos bens intelectuais. Por um
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lado, tinha-se a invencéo da imprensa, que possibilitou a reproducdo mais rapida
e em maior escala das obras; e, por outro, havia o desenvolvimento de um
préspero mercado livreiro, que ajudou a disseminar essas obras muito mais
amplamente. O grande desenvolvimento do comércio, por sua vez, desdobrou-
se na criagdo de novos instrumentos administrativos e juridicos, como o
Copyright Act, assinado pela Rainha Ana da Inglaterra em 1710 e tido como a
primeira legislacéo referente a direito autoral. A nova lei, no entanto, servia mais
aos interesses das editoras do que dos autores das obras, que ainda ndo eram
reconhecidos como dignos de remuneragdo (WOODMANSEE, 1994).

Foi no advento do Romantismo, nos séculos XVIII e XIX, que a concepcéo
de autoria subjetiva se fortaleceu ainda mais, quando entdo ganhou relevancia o
valor da originalidade e a figura do génio criador, como alguém portador de um
talento Unico que o faz capaz de criar uma obra destacada a partir de sua
interioridade. Os poetas romanticos contribuiram para essa mudanca de
entendimento com sua reivindicacdo pelo reconhecimento de seu trabalho
intelectual e seu direito a participacéo nos lucros crescentes dos livreiros. Outra
influéncia que reforgou essa visdo foram as ideias do fildsofo Johann Gottlieb
Fichte, que defendia o carater Unico do raciocinio de cada pessoa e, por
conseguinte, seu direito de autor tanto do ponto de vista moral, como o criador
de sua obra, quanto material, como o detentor de sua propriedade e de seus
possiveis dividendos.

No entanto, a natureza subjetiva da autoria comecgou a ser questionada
ndo muito depois, ainda no século XIX, com Mallarmé e sua alusdo ao poder
generativo da linguagem. Seu questionamento inspirou mais tarde, ja no século
XX, o pensamento de Roland Barthes (2004), que declarou o desaparecimento
do autor e apontou as citagdes dos mil focos da cultura como a origem do texto,
e ndao mais o sujeito autor. Foucault (2006), em sua palestra ja citada, dialoga
com Barthes, argumentando que, em sua visao, o autor de fato ndo morreu, mas

vem se transformando, como vimos, através da historia.

A AUTORIA EM REDE

Chegamos entdo a atualidade, quando entramos em um novo modelo

autoral em rede feito da conexdo entre nés distribuidos que interagem na
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producédo colaborativa. Faz-se importante salientar, no entanto, que o ambiente
digital € parte constituinte do momento atual, porém o modelo da rede vai além
do suporte tecnolégico para expressar uma nova chave para pensar o
contemporaneo. André Parente (2004) chama a atencdo para o papel
estruturante das tecnologias de comunicagdo e de informac¢do na nova ordem
mundial, quando as mais diversas dimensfes da atuacdo humana — sociedade,
capital, mercado, trabalho, arte e até mesmo guerra — se definem em termos de
rede, que passa a ser uma espécie de paradigma da atualidade.

A comunicacao em rede, nesse sentido, ganha centralidade na producao
social no capitalismo contemporaneo. Podemos dizer que hoje a propria
producdo de subjetividade estd articulada as tecnologias de comunicacdo e
informagao. Estamos mergulhados em um modo de existéncia em rede. Somos
informados pela dinamica dos fluxos da rede e formados nela, participamos de
sua constituicdo e respondemos aos seus estimulos em nossas praticas diarias
de interacdo social. Se, por um lado, sabemos como nossas vidas estao
imbricadas em complexos dispositivos informacionais de vigilancia e controle
presentes no meio digital; por outro, ndo devemos esquecer-nos do potencial
criativo que essas mesmas redes tornam possivel.

Somos, como diz Derrick De Kerckhove (2003), parte de um hipertexto
mundial, como uma mente coletiva que nos impulsiona a outra dimensao
perceptiva e cognitiva, o que tem relacao ndo s6 com a velocidade, mas também
com a abrangéncia das conexdes e interacdes. Assim, o ambiente digital
proporciona um tipo de cognicéo distribuida, que se da por uma memadria comum
e em uma amplitude inédita. A rede, desse ponto de vista, € uma prétese
cognitiva compartilhada, pela qual tanto acessamos quanto coproduzimos
colaborativamente obras nas mais diversas areas: softwares; enciclopédia;
pesquisa cientifica; projetos artisticos etc.

Além disso, a rede conecta pessoas com interesses comuns, tornando
possivel a articulacdo de redes autbnomas de producdo cooperativa até entédo
inexistentes. Como afirmam Michael Hardt e Antonio Negri (2001), séo cérebros
e corpos que interagem de forma cooperativa em rede e que independem de um
centro organizador para orquestrar sua produgdo. Atores geograficamente
distantes podem interagir e produzir algo em conjunto. Basta que exista um

projeto em comum a ser desenvolvido.
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Um desses projetos, o mais notério, € o sistema operacional GNU/Linux,
concorrente direto do Windows. Considerado mais estavel e flexivel, é utilizado
na grande maioria dos supercomputadores do mundo, em computadores comuns
e em diversos outros aparelhos. O programa € desenvolvido por milhares de
programadores espalhados por todos 0s continentes, que garantem seu
continuo aperfeicoamento. Por tras dessa producéo, estd o Movimento Software
Livre'®, que com essa iniciativa pioneira inverteu a légica da producéo
corporativa e influenciou o surgimento de muitos outros projetos nos mais
variados campos de atuagao. As diretrizes desse novo modelo autoral baseiam-
se nos preceitos da cultura hacker, que preconiza a producéo colaborativa e o
conhecimento livre como dois vetores de uma dindmica que tem como objetivo
a construcédo de um bem comum.

Para o economista Yochai Benkler (2006), o desenvolvimento do software
livre representa a invencdo de um novo modelo produtivo: a producéo entre
pares baseada no comum (commons-based peer production). Sua dinamica &
radicalmente descentralizada, colaborativa e ndo proprietaria. Os atores
produtivos cooperam entre si e atuam sem seguir nem as diretrizes do mercado
nem os comandos gerenciais convencionais. Uma atuacao em rede que aponta
para outros valores: a maior abertura e interacao possiveis, tendo em vista o
melhor desenvolvimento da producdo e, ao final, a partiha comum de seus
resultados.

Quando se fala em producéo entre pares, um aspecto importante a ser
destacado € o enfraquecimento das tradicionais estruturas hierarquicas de
comando e controle. Em seu lugar, vém sendo inventadas novas formas de
organizacdo e governanca mais horizontais ou distribuidas, nas quais outros
critérios entram em cena para dar conta da dindmica produtiva. Nesse sentido,
assistimos a uma profunda reconfiguracao dos papéis dos atores envolvidos na
criacao das mais diversas obras, em areas tdo variadas como a arte e a ciéncia.
ISsO porque noOS NOvVOS processos autorais em rede, mais abertos e

democraticos, prevalecem a dedicacao e a competéncia dos participantes, mais

16 De forma resumida, o software livre diferencia-se do software proprietario, como o Windows, por
exemplo, por garantir a qualquer usudrio a liberdade de executar, copiar, distribuir, estudar, mudar e
melhorar o software. A Unica condicdo é manter as derivagdes com a mesma licenca copyleft, a fim de
garantir que essas mesmas liberdades se perpetuem, numa espécie de circulo virtuoso. Mais informacgGes
sobre o software livre em: <https://www.gnu.org/philosophy/free-sw.pt-br.html>.
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do que suas credenciais.

Outro exemplo também de dimensédo planetaria € a Wikipédia, a
enciclopédia colaborativa com mais de cinco milhdes de artigos em inglés e
cerca de um milh&o em portugués, além de outras 290 versdes idiomaticas, que
todos podem acessar e também editar. Com j& 17 anos de existéncia, a obra é
fruto de contribuicbes de milhdes de colaboradores de todos os continentes.
Olhada com desconfianca por parte da sociedade — afinal, como se pode confiar
em uma obra editada por qualquer um? —, a enciclopédia segue sendo uma boa
primeira fonte de consulta e o quinto endereco da internet mais acessado em
todo mundo?”’.

Os valores do livre fluxo da informacdo e da producdo colaborativa
inspiraram ainda o surgimento do movimento Ciéncia Aberta'8, que, na mesma
linha, tem pesquisas cientificas que envolvem a colaboracdo de milhares de
cientistas ao redor do mundo. Um exemplo é a Open Source Drug Discovery?®,
uma iniciativa do governo indiano para a pesquisa colaborativa de medicamentos
de baixo custo para doencas negligenciadas, como malaria e hanseniase, que
afetam as populacdes mais pobres e ndo despertam interesse de pesquisa
da industria farmacéutica. O consoércio, lancado em 2008, desenvolve mais de
uma centena de projetos de pesquisa e tem a participacdo de mais de 7.500

colaboradores.

CONSIDERACOES FINAIS

Esses sdo alguns exemplos da diversidade e alcance do processo autoral
em rede, feito da conexdo entre atores geograficamente dispersos, que
interagem em prol de um projeto coletivo. Em todos eles podemos identificar a
prevaléncia de valores como a colaboracdo entre pares, o livre fluxo da
informagédo e do conhecimento e a constituicio de um bem comum. S&o

representantes de um movimento mais amplo que se espalhapor diferentes

" Dados referentes a setembro de 2018.

18 vale lembrar, no entanto, que a ciéncia foi, desde sempre, produzida pela colaboracdo entre cientistas.
O movimento Ciéncia Aberta surgiu como uma reagdo as crescentes restricdes de propriedade intelectual,
notadamente a partir da década de 80 do século passado, que vém impondo barreiras ao fluxo de
informagdes entre cientistas e, consequentemente, atrasando o desenvolvimento de suas pesquisas.

1% Endereco eletronico em: <http://www.osdd.net/>.
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setores da sociedade e que propdem novas formas de producdo e de
organizacao que possam servir de alternativa aos modelos vigentes, baseados
nas restricbes de propriedade intelectual e nos interesses corporativos, que ja
tém dado sinais de esgotamento.

Para finalizar, e em didlogo com a chamada do XII Seminarios de Danca
do 36.° Festival de Danca de Joinville de 2018, que a rede distribuida da danca
possa se apropriar do fluxo de conexdes e de criagao colaborativa, aumentando
assim suas possibilidades de articulagdo e de produgéo, na construcéo de
parcerias e na invencdo de novas frentes de atuacéo e expressao, e que acolha
novas dindmicas produtivas mais abertas e horizontais, a fim de que estas

constituam um bem comum para todos os envolvidos.

REFERENCIAS

ASCOTT, Roy. Plissando o texto: origens e desenvolvimento da arte telematica.
In: LEAO, Lucia (org.). O chip e o caleidoscopio: reflexdes sobre as novas
midias. Traducdo de Luis Carlos Borges. Sdo Paulo: Editora Senac, 2005. p.
413-430.

BARTHES, Roland. O rumor da lingua. 2. ed. Traducdo de Mario Laranjeira.
Sao Paulo: Martins Fontes, 2004.

BENKLER, Yochai. The Wealth of Network: How Social Production Transforms
Markets and Freedom. New Haven: Yale University Press, 2006.

BENNETT, Andrew. The author. Nova York: Routledge, 2005.

BURKE, Séan. Reconstructing the author. In: . Authorship: from Plato to
the Postmodern. Edimburgo: Edinburgh University Press, 1995.

CHARTIER, Roger. A aventura do livro, do leitor ao navegador. Traducéo de
Reginaldo Carmello Corréa de Moraes. Séo Paulo: Editora da Unesp, 1999.

DE KERCKHOVE, Derrick. Texto, contexto, hipertexto: trés condi¢cdes da

105



linguagem, trés condi¢cdes da mente. Famecos, n. 22, p. 7-12, dez. 2003.

ECO, Umberto. A obra aberta: forma e indeterminacdo nas poéticas
contemporaneas. 10. ed. Traducao de Giovanni Cutolo. Sdo Paulo: Perspectiva,
2015.

FOUCAULT, Michel. O que é um autor? 6. ed. Tradu¢cdo de Antonio Fernando
Cascais e Eduardo Cordeiro. Lisboa: Passagens, 2006.

HARDT, Michael; NEGRI, Antonio. Império. 3. ed. Traducdo de Berilo Vargas.
Rio de Janeiro: Record, 2001.

MARTINS, Beatriz Cintra. Autoria colaborativa e validacdo textual: o caso
Wikipédia. Contemporéanea, v. 11, n. 1, p. 72-88, 2013.

. Autoria em rede: 0S novos processos autorais através das redes
eletrbnicas. Rio de Janeiro: Mauad X, 2014.

NUNES, Carlos Alberto. A questdo homérica. In: HOMERO. lliada. Tradug¢é&o de
Carlos Alberto Nunes. 4. ed. Rio de Janeiro: Ediouro, 2004. p. 7-55.

PARENTE, André. Enredando o pensamento: redes de transformacdo e
subjetividade. In: (org.). Tramas da rede: novas dimensdes filosoficas,
estéticas e politicas da comunicacéo. Porto Alegre: Sulina, 2004. p. 91-110.

WOODMANSEE, Martha. The author, art, and the market: rereading the history
of aesthetics. Nova York: Columbia University, 1994.

Curadoria e mediacao, apontamentos
Céassia Navas?®

Resumo: Aspectos da curadoria/programacédo em danca sdo apontados, com
base em modelos da gestéo cultural francesa, abrindo-se a reflexdo sobre acdes
multiplas na gestao/politica/mediacéo cultural de/em eventos de nosso pais.

Palavras-chave: mediagao; curadoria; programacao.
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Este artigo € um texto-registro da intervencdo de 30 minutos na mesa-
redonda Curadoria como Rede, que compartilhei com Cristina Castro, do
Vivadanca (BA), e Erivelto Viana, da Conexao Danca (MA), no seminario do 36.°
Festival de Danca de Joinville (SC). Proposta como uma fala em que se
entrelacariam temas da arte atual, apontando-se para o desafio da convivéncia
das formas da danca, que, ocupando topologias em hierarquias moéveis, se
apresentam encarnadas em novos objetos e sujeitos de uma histéria em
construcdo, também pretendia abordar aspectos da curadoria/programacao em
danca tendo a obra de arte como objeto.

Apos uma breve explanacdo sobre possiveis funcbes de um(a)
curador(a), com base em experiéncia e na formacédo hibrida que se encarnam
em minha trajetoria profissional, propus modelos de programacao identificados
por meio do caso francés, buscando apontar dados para uma reflexdo sobre
acOes multiplas na gestao/politica cultural de/em eventos de nosso pais.

Partindo desses pressupostos iniciais e do enunciado em fala informal
(que se estabeleceu num curto intervalo de tempo para tanto assunto por mim
preparado), estruturo este texto em quatro itens, no intuito de organizar as
guestdes de maneira pontual, deixando margem para uma, sempre bem-vinda,

reflexdo entre aqueles que sobre esta escrita vierem a se debrucar.

A ABORDAGEM DA QUESTAO REDE, COMO PROPOSTA LANCADA POR
ESTA EDICAO DO SEMINARIO, POR ONDE COMECAR?

Comeco pela palavra rede, que aqui abordo como uma rede conectiva a
estabelecer relagcdes (conexdes) entre plateias e obras, entre criacdo e
producgdo, entre historia atual e memoaria, entre invencdo e patriménio. Rede
engquanto uma metéafora cara — no sentido de querida — da po6s-modernidade,
sucedendo-se as metaforas modernas (NAVAS, 2010, p. 34) da fabrica (onde o
progresso € laboriosamente construido, em concentragdo intramuros, por
invencao e construcdo que se dobram entre si) e da locomotiva (que avanga para
a frente, em direcao ao progresso).

Rede como metafora que, ha muito utilizada, pode apontar para inGmeros

pontos, as vezes se constituindo em anteparo para maiores atravessamentos (e
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profundezas) de temas que merecem e necessitam ser tratados em sua
pontualidade. Com isso, digo que mais e mais precisamos olhar para o que,
estruturalmente, também seguram as redes em pé: 0s seus nos, nucleos dos
quais partem as malhas-conectivos.

Diferentemente de uma sempre imediata percep¢do das redes, sua
estrutura conectiva ndo se estabelece somente pela unido igualitaria entre seus
polos (nds). Constroi-se pela negociacdo entre eles, na qual se encarnam
embates: mediacfes entre diferencas e grandezas, resultando numa espécie de
federacdo de hierarquias, produzidas por escolhas nossas, de outros e por
situacdes que pouco controlamos, em contextos de transito entre biologia e
cultura.

Somos e estamos em redes conectivas, compostas de hierarquias
némades (NAVAS, 1996, p. 24), moveis, semimoveis, fixas. Todavia, ha
momentos em que vivenciamos certa suspensao de hierarquias mais visiveis e
em especiais intervalos de tempo, encontrando-nos sobre um mesmo plat
(NAVAS, 1999, p. 54), como nesse seminario do 36.° Festival de Danga de
Joinville.

Por fim, sempre € bom lembrar que a danca em si j4 € uma rede conectiva

entre culturas corporal, da danca e coreografica (NAVAS, 2017, p. 26-27).

CURADORIA COMO REDE

Talvez falar da curadoria como rede seja um pleonasmo. Curadoria ndo é
como rede; ela é rede, constituindo-se de uma teia de profissionais de varias
topologias da arte, cultura, gestéo, ou seja, atuantes e atuados numa e por uma
federacao de hierarquias. Trata-se da plataforma de base dessas hierarquias
articuladas entre si: forcosamente o ato de assistir a espetaculos em
temporadas, festivais e mostras e sobre eles refletir, pensando em formas de
(re)programa-los para outros espacos. Para mim, partir dessa plataforma néao €
somente uma escolha técnica, mas uma deciséo ética e politica.

Parte-se do ato de assistir a um espetaculo: sentados, em pé, em cortejo, em
salas de espetaculo mais tradicionais, menos tradicionais, multiuso, na rua etc.,
etc. Um ato coletivo que se realiza em soliddo, no fluxo perceptivo-cognitivo

estabelecido entre sujeitos-que-dancam e sujeitos-que-assistem, entre obras e
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plateias, unidades moveis de pessoas que se organizam e se desfazem diante
do concreto de cada espetaculo (NAVAS, 2013).

Depois dessa soliddo que se encarna entre muitos, pensamos sobre 0
gue se assistiu, falamos de danca, discutimos, pesquisamos e escrevemos sobre
ela, com base em cada proposta materializada a respeito da cena. Essas a¢cdes
ja se estruturam em rede, que vai se espessando a partir de compridas (e
algumas vezes densas) trajetorias profissionais, em que a curadoria venha a se
inserir como funcgao.

Acredito que a acao da curadoria seja isto: uma funcao, que venha a se
sobrepor a fungdes que um profissional j& vem exercendo: programador,
professor, pesquisador, gerente em arte e cultural, artista etc. Uma funcao
(composta de fungdes multiplas) e ndo um cargo, ocupacao ou emprego
definitivo, a formac&o inicial de cada curador servindo de plataforma da qual ele
se lanca para as travessias da curadoria e para onde ele retorna quando de sua
chegada a segunda margem do rio (que geralmente é a pos-producdo de um
evento).

Quanto a mim, aponto aqui dois momentos em que estive em funcao de
“colocar em rede” a partir de curadorias, enquanto mediacéo especializada?!.

A primeira delas é a Rede Stagium (correalizacdo entre Ballet Stagium e
Secretaria da Cultura do Governo do Estado de S&o Paulo), da qual, a convite
de Marika Gidali e Décio Otero, com apoio do gestor cultural Antdnio Carlos
Sartini, a época coordenador do Departamento de Formacdo Cultural da
Secretaria da Cultura do Governo do Estado de Sao Paulo, fui curadora (1996—

2002). Nela a mediacdo se dava entre: fontes primarias??, livros e revistas

21 O primeiro evento a que fui indicada para ser curadora, a época assessora técnica, foi o
Movimentos de Danga (1988), do entdo Servigo Social do Comércio (Sesc) Anchieta (atual
Sesc Consolagao), em Sao Paulo, onde preparei a programagéo com a equipe de
programacao da unidade (edicbes 1988-89) e integrei a comissdo de selegio (edigbes 1990—
1993) cujo formato inspirou, por algum tempo, a selecdo de grupos para a Bienal de Danga
Sesc Santos (SP), hoje Bienal de Danga Sesc Campinas (SP).

22 Desde sempre, e em consonancia com um dos principios norteadores do Ballet Stagium, de
fortalecimento de valores locais em sucessivos finca-pés para a dancga para um pais, minha
intervencao na Rede Stagium pautou-se pela elaboracdo de fontes primarias, considerando a
rede (www), aquela época ainda em seus passos inicias, uma estrutura formada por janelas,
por onde conteudos especificos de cada topologia em arte deveriam se mostrar. Com essa
meta inaugural, a elaboragéo de bases de dados foi uma tarefa herculeamente encarnada no
CD-ROM Informagdo e memoria de danga no Brasil: levantamento de coreografos,
companhias/grupos e escolas/academias do estado de Sdo Paulo (2001), que, reunindo bases
de dados sobre grupos/companhias, coredgrafos/criadores e escolas/academias de danga do
estado de Sao Paulo, teve seu processo de planejamento/elaboragéo descrito no artigo de
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organizados em acervo do Ballet Stagium e orientacdo dedicada a jovens
criadores (ou criadores com novos projetos, geralmente solos), por intermédio
de subvencado direta do Bolsas Rede Stagium, que facultou 43 bolsas de
estudo?3, 15 delas atribuidas em subprograma especifico — Rede Interior (2001),
pelo qual foram premiadas 15 propostas, de Campinas, S&o José dos Campos,
Santos, Séo Carlos e Sorocaba (NAVAS, 2004a, p. 56).

A segunda delas consiste no Plataformas Estado da Danca, que em
quatro edicbes (2009-2012) aconteceram no Teatro de Danca (do qual fui
consultora entre 2006 e 2012), compondo com outros programas 0 conjunto de
acOes da curadoria desse espaco integralmente dedicado a danca (Secretaria
da Cultura do Governo do Estado de S&o Paulo, Gestdo Os da Cultura e
Associacao Paulista dos Amigos da Arte — APAA).

Mostras pensadas para divulgar espetaculos inéditos premiados mediante
os editais do Programa de Acao Cultural (ProAC) 2008-2011, da Secretaria da
Cultura do Governo do Estado de S&o Paulo, as “plataformas” do Teatro de
Danca acolheram programadores e/ou curadores de vérios estados do pais, de
cidades do interior de Sdo Paulo e de sua capital, que, além de assistirem aos
espetaculos, participavam de debates e mesas-redondas em torno das questdes
da curadoria, com vistas a formacao e ao fortalecimento de redes de difuséo,
como foi o caso de Cristina Castro.

Além de Cristina, participaram desses encontro: Arnaldo Siqueira (CENA
CumpliCidades/PE), Simone Avancini e Juliano Azevedo (Servico Social do
Comércio de Sado Paulo — Sesc Sdo Paulo), Jacqueline Castro (1, 2 na
Danca/MG), Marcelo Zamora (Férum Internacional de Danca do Estado de S&o
Paulo), Vera Bicalho (Paralelo 16 Mostra de Danca Contemporanea/GO),

minha autoria “Informagao e memdria de danga no Brasil, making off de um CD-ROM” (NAVAS,
2004).

23 De 1996 a 2002, o Programa Bolsas Rede atribuiu bolsas de estudo aos projetos dos
artistas: Luciana Porta; Wellinton Duarte e Eliana de Santana; Helena Bastos; Leticia Sekito;
Luiz de Abreu; Marta Soares; Angelo Madureira; Cristian Duarte; Emilie Sugai e Zé Maria
Carvalho; Juan Castiglione; Ricardo Fornara; Romero Mota e Admilson Maia; Angela Nagai;
Armando Aurich e Reinaldo Soares; Luis Arrieta; Marcos Sobrinho e Sérgio Luiz; Wilson Aguiar;
Alessandra Itacarambi; Ana Teixeira; Anabél Andrés e Cristiana de Souza; Andréa Serrato; Key
Sawao; Lucilene Favoreto; Patricia Werneck; Robson Lourencgo; Juliana Rodrigues e Janice
Rodrigues; Rita Nascimento; Marcos Ramos; Célia Faustino, Gabriela de Jesus e Erika
Karnauchovas; Bia Frade; Robson Jacque; Regina Claro e Valéria Franco; Larissa Turtelli; Alex
Kiton e Adriana Roda; Arnoldo Nascimento; Marcelo Proenca e Clayton Leme; Sueli Cherbino e
Samara Paschoal; Marcos Schwab; Gabriela Dellias; Elierte Gallo, Luzinete Silva e Marcio
Benedito; Juliana Moraes; Ricardo Vinicius; Willy Helm; Alex Soares; e Milton Kennedy.
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Wagner Ferraz (Instituto de Artes Cénicas/RS), Diana Fontes (Encontro de
Danca Contemporanea/RN), Clara Pinto (Festival Internacional de Danca da
Amazobnia — Fida/PA), entre outros.

Nesses encontros, algumas discussodes, ainda que nao explicitadas entre
todos, perpassavam por algumas das questdes por mim pesquisadas no
doutorado Danca brasileira em Lyon, Franca: estudo de uma bienal verde-e-
amarela (1997), pelo Programa de POs-Graduacdo em Comunicacdo e
Semiética da Pontificia Universidade Catoélica de S&o Paulo (PUC-SP). Numa
parcela do trabalho publicada em Danca e mundializacdo: politicas de cultura no
eixo Brasil-Franca (NAVAS, 1999), abordo certas questdes de curadoria,
apontando, por exemplo, a escolha de uma obra (ou colecdo de obras) em
detrimento de outras, definindo-a como uma questéo de poder (FLUSSER, 1983,
p. 64): poder de escolha, ou mesmo como um poder duma “quase dramaturgia”
gue pode, no limite e ao longo do tempo, determinar certas formas de criacéo.

Em relacdo a essa pesquisa ja publicada, vale, por fim, destacar dois
aspectos que apontam para aspectos retirados de maneira direta de escritos de

minha lavra.

“LE JEU DU CATALOGUE”, OU “A POLITICA DO PORTFOLIO”

Urfalino e Friedberg (1984) discorrem sobre essa maneira de agir (jeu), com
base numa lista (catalogue), em Le Jeu du Catalogue: les contraintes de |’action
culturelle dans les villes, em que séo relatadas trés pesquisas sobre atores
culturais e as prefeituras de Amiens, Montpellier e Rennes.

No texto, os pesquisadores enunciam um tipo de modus operandi das
politicas culturais, o jeu du catalogue, um arranjo no qual as prefeituras e os
atores culturais nas trés cidades analisadas estruturaram a sua cooperacgao.
Suas caracteristicas principais que condicionam a realizacdo das politicas
culturais e que nos parecem mais claramente demonstrar o carater eclético e
pouco integrado desse “jogo” séo trés:

e a bilaterizac&o das relacdes entre as prefeituras e os atores;

e a reducao de trocas entre os dois protagonistas a aspectos puramente

utilitarios;

e a composicao das politicas culturais pelo acréscimo de atividades

justapostas umas as outras.
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Uma traducdo literal da expressao le jeu du catalogue, “jogo do catalogo”,
fica distante do sentido da expressdo, que mais aproximadamente poderia ser
susbstituida por “funcionamento do portfélio”, ou por “politica de portfélio”.

Nela, apresentam-se as areas a serem auxiliadas, dispostas como num
portfolio, um livro que contém uma série de propostas exaustivamente arroladas
e pelas quais os governantes se batem, com mais ou menos intensidade. Em
colagem parataxica, espetaculos aparecem justapostos uns aos outros,
bipolarizando as relagcbes entre gestores e atores culturais, em detrimento das
associa¢des mais horizontais entre os Ultimos e suas obras.

Na politica de portfélio do governo socialista francés, a danca aparece
enguanto um compaosito de elementos indistintos, entretanto ela ndo seria assim
tratada pela comissdo de coreografos, professores, diretores e gestores da
danca, que, reunidos pelo do Ministério da Cultura francés, iriam tecer uma
complexa urdidura de sua diversidade enquanto linguagem, arte com histéria e

campo da cultura a ser apoiado em e por acdes publicas (NAVAS, 1999, p. 73).
POLITICAS DE PROGRAMAGAO

No pré-estudo Les politiques de programmation de la danse en France
(FRANCA, 1991), pesquisadores estabelecem uma tipologia de formas de

programacao divididas em dois blocos:

1. Politicas de programacéao em si

1.1. Politica da vanguarda

1.2. Politica do todo contemporéaneo

1.3. Politica do ecletismo de alta qualidade (haut de gamme)

1.4. Politica da pedagogia do ver

2. Politicas de mediacéo

2.1. Politica da residéncia

2.2. Politica da implantagdo de grupos e/ou companhias fora de seu

local de formacgao/origem
2.3. Politica da pedagogia do fazer

2.4. Politica das turnés regionais
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No primeiro bloco, apresenta-se a politica de programacéo do ecletismo
de alto nivel, que, juntamente com as outras trés tipologias — a politica da
vanguarda, a do tout contemporain e a da pedagogia do ver —, compde a
classificac@o geral das politicas de programacao da danca, realizada com base
em entrevistas feitas a programadores da dancga ou responsaveis por espacos
culturais que recebem os seus espetaculos.

Enquanto na politica de vanguarda o programador defende, “por vezes
contra o seu proprio publico e mesmo contra o seu préprio gosto, as estreias
originais, os coreografos pouco ou nada conhecidos, mas radicais” (FRANCA,
1991, p. 49), na politica do tout contemporain (FRANCA, 1991, p. 50-58), o
programador defende o todo da danca contemporénea, ou seja, toda a
possibilidade de obras que se abriguem sobre um genérico guarda-chuva do
contemporaneo (NAVAS, 1999, p. 77).

Ja as politicas da pedagogia do ver sdo mais raras, posto que se
fundamentam na “ideia de que a danca € uma arte historica, que evolui, muda
de atributos ao longo do tempo” (FRANCA, 1991, p. 94).

Finalmente, um aspecto do ecletismo de alto nivel é aquele que coloca
em relevo a reunido de todas as dancas (entre elas, a danca contemporanea),
de todas as culturas, em pé de igualdade, irmanadas pela notoriedade que
partiilham entre si, apesar de todas as suas diferencas. Tal estratégia poderia
“‘resultar em se colocar um balé zulu e uma obra de Pina Bausch no mesmo
nivel” (FRANCA, 1991, p. 73).

Quanto ao segundo bloco, que aponta para as politicas de mediacao,
todas elas estédo voltadas para a formacéo (e fidelizacao) de plateias e artistas,
podendo ser consideradas, com base em minhas conclusées (NAVAS, 1999, p.
96), como politicas subsidiarias as politicas de programacdo em si, posto se

organizarem, de maneira proeminente, como acdes de mediacao entre:

e artistas e espacos (politicas de residéncia e de implantacédo de
grupos e/ou companhias fora de seu local de formagé&o/origem);
e entre artistas-alunos e artistas-professores, e entre estes ultimos

e estudantes em geral (politicas da pedagogia do ver);
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e entre polos de apresentacdo da danca, isto €, redes de teatro e

espacos de difuséo (politicas de turnés regionais).

Para finalizar, retorno ao tema da rede enquanto conexdo, também
constituida entre os pesquisadores que possuem por objeto de pesquisa
assuntos hibridos nos quais se mesclam danca, gestéo e politicas da arte e da
cultura. Tais assuntos também fazem parte do escopo de minha pesquisa atual
no Programa de Pds-Graduacdo em Artes da Cena do Instituto de Artes da
Universidade Estadual de Campinas (Unicamp), Teoria geral (do estado) da
Danca, os temas formando-se nhuma aba de investigacao, também com base
em pesquisadores que venho orientando em mestrados académicos e
doutorados.

Em pesquisas sobre insercdo de grupos brasileiros em circuitos
internacionais de validacao (Aldo Valentim), plateias de danca (Isaira Oliveira),
festivais nordestinos/anos 2000 (Arnaldo Siqueira) e curadorias em danca (Josie
Berezin Lafer), esses pesquisadores vém contribuindo com minhas
investigacbes em compasso com meu trabalho, juntamente com suas
inquietacBes fundamentadas na pratica atual, construida por meio de estudo
incessante — suas pesquisas muitas vezes ignoradas em acdes de 6Orgaos
publicos, que, em sua maioria, se lancam ano apos anos a redescobrir a pélvora
ou a novamente colocar duzias de ovos em pé.

Por outro lado, num pais onde a a¢éo cultural é construida com perseveranca
profissional, oportunos talentos e muita invengdo, algumas importantes
iniciativas desses 6rgaos se perdem nas calendas por falta de um continuo
registrar, para o qual muitas vezes nos falta tempo, também acodados pela
urgéncia de novas geracdes que debatem e agem por solos pretensamente
virgens de outras trajetorias, por falta, é justo que se diga, quase absoluta de
informacgéao sobre elas.

Por esse motivo, a cada seminério do Festival de Danca de Joinville, o que
ha de mais precioso, para além da importancia da reunido das muitas gentes da
danca, € a insisténcia nas grafias resultantes de cada edicdo. Também por essa
importancia, ainda que algumas vezes encarado como uma esdruxula nave
espacial dentro da nave-mae, que é o festival em si, 0 encontro esta a merecer

mais atencao e relevo, para além das mais evidentes “politicas da pedagogia do
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ver e do fazer”, que, desde ha muito tempo, nesse evento de Santa Catarina,
substituem, com enorme e pontual trabalho, inUmeras e necessarias politicas
para formacao em danca (NAVAS, 2004b, p. 18).
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Vivadanca Festival Internacional: Redes, conexdes, parcerias

Cristina Amado de Castro?*

Resumo: O artigo apresenta um relato dos caminhos percorridos pelo Festival
Vivadanca em dire¢é@o a sua realizacdo e permanéncia na cidade de Salvador,
Bahia.

Palavras-chave: redes; conexdes; parcerias.

INTRODUCAO

Um festival é feito de encontros. O primeiro e mais importante, o encontro
entre artistas e publico, sociedade e arte, promovido pelo desejo comum e pelo
interesse cultural.

Realizar encontros e promover didlogos em um festival sdo construir e
seguir uma partitura em que a curadoria, a captacao, a producéo, a comunicagao
e a avaliacao constante dos resultados devem ser planejadas e perseguidas com
qualidade e eficiéncia, sem perder o objetivo maior de ser o condutor de

conteudos e discursos, por intermédio de linguagens artisticas.

FESTIVAL VIVADANCA: PARTITURA E MOVIMENTO

Atuando como diretora e curadora do Vivadanca Festival Internacional,
gue acontece anualmente na Bahia, tenho trabalhado para trazer a cada edicéo
novas possibilidades de trocas mediante parcerias locais, nacionais e
internacionais em um trabalho constante para identificacdo, articulagcdo e
proposicdo de agdes que podem ser viabilizadas em conjunto e que podem
desdobrar-se em novas acdes para a danca e para a sociedade.

As parcerias cada vez mais criam possibilidades artisticas e sociais
inestimaveis, além de ampliacdo na comunicacao, na projecao e no prestigio do

Vivadanca no mundo. A base do festival fortalece-se quando ampliamos nossos

24 Produtora cultural, membro do Colegiado de Gestdo do Teatro Vila Velha, curadora e diretora
do Vivadancga Festival Internacional, do Projeto Pavio — Artes e Negocios e do Projeto Pé de
Feijao — Arte e Educacéo.
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pontos de apoio e flexibilizamos formatos e ferramentas para adequacdo as
mudancas.

Intercambios com artistas de outros paises e diferentes culturas tém
fortalecido lagcos que geram novas visOes, ampliam horizontes, trazem
conhecimento, iniciando trocas para a qualificacdo e formacao diferenciada
especialmente dos artistas de onde o festival ocorre — a Regido Nordeste, fora
do eixo de circulacdo da maioria dos eventos artisticos.

As residéncias cada vez mais assumem protagonismo com O novo
formato de intercambio nos festivais e programas de danca do mundo. Nelas o
tempo de convivio € maior entre os artistas locais e os artistas convidados, e
esse processo de aprendizado matuo ganha destaque como fator de motivacao
para o encontro. O Vivadanga vem realizando residéncias com artistas de paises
como Colombia, Alemanha, Polonia, Israel, Costa Rica, Espanha, Holanda e
Franca, com éxito também nos desdobramentos apo6s o periodo das edicdes,
com etapas de circulacdo pelos paises dos convidados. Nesses
desdobramentos, os participantes acumulam novos conhecimentos culturais e
outros aprendizados, como de histéria, geografia, linguas e profissionalizacao do
trabalho na danca.

As parcerias criam também expressivos didlogos na area gerencial. A
diversidade de fontes de investimento de recursos, servigos e apoios fortalece a
base para permanéncia do festival. Abrir o leque de possibilidades na
composicdo de uma captacdo mista cria uma margem que assegura a
continuidade, driblando alguns aspectos que dificultam ndo somente o festival,
mas toda a producdo cultural no Brasil, tais como a inconstancia dos
investimentos publicos em raz&o da alternancia dos programas politicos de cada
gestdo, que mudam muitas vezes a cada eleicéo, e também da falta de defini¢céo
ou atraso no desembolso de patrocinios para a viabilizagdo dos projetos.

Uma cartela com diferentes investidores culturais, de formatos e aportes
variados, garante a execuc¢ao do Vivadancga, mesmo passando por mudancas de
patrocinios e diminuicdo de convocatorias publicas e privadas para
financiamento a projetos culturais.

A prépria histéria do Festival Vivadanca iniciou-se por uma estratégia de
mobilizacdo de parcerias com artistas, instituicbes culturais e publico local. O

primeiro passo, em 2007, tinha como objetivo a criacdo de um programa de
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atividades de dancga para o Teatro Vila Velha no més de abril e a celebragéo do
Dia Internacional da Danca, em 29 de abril.

Sem patrocinio ou orcamento previsto por outros fundos, comecei o
trabalho de comunicagdo com cada artista ou grupo que tinha apresentacoes
previstas na Bahia e verifiquei com eles a disponibilidade de apresentacao no
més de abril. A mesma comunicacdo também foi feita a artistas locais, incluindo
meus espetaculos com a Cia Viladanca. A iniciativa e a resposta dos artistas
foram positivas.

Paralelamente a essa acao, dei inicio a articulacdo com institutos culturais
internacionais sediados na Bahia — Instituto Goethe, Instituto Cervantes e
Alianca Francesa —, e tracamos juntos alguns acordos para convites a artistas
estrangeiros. Também desde o primeiro ano, colocamos em pratica a
comunicacdo com o publico e a aproximacdo com agentes culturais e
coordenadores de grupos que tinham interesse em assistir a espetaculos de
artes cénicas, permitindo a fidelizacao de publico.

Hoje, 12 anos depois, o festival ampliou sua programagao para outros
espacos culturais, inclusive as ruas da cidade; criou acbes permanentes de
incentivo a criacdo, a reflexdo e ao fomento de novos talentos, a
profissionalizacdo e ao aquecimento do mercado da danca, sempre mantendo a
diversidade do movimento, das ideias, das formas, das expressdes, dos publicos
e de novas plateias como balizadoras para sua atuacgao.

A qualidade de sua producdo, a articulacdo constante com novas
parcerias e a continuidade na execucao do projeto colocaram o Vivadanca na
rota de eventos culturais calendarizados no estado da Bahia e o levaram a um
patamar de prestigio e reconhecimento nacional e internacional. Trouxe também
a importante fidelizacdo do seu publico local e a formacédo de novas plateias a
cada edicdo. O polindbmio difusdo/acesso/democratizagdo/formacao/reflexéo € o
pilar em que o Vivadancga Festival Internacional constroi a sua historia.

A cada ano, o festival gera em média 100 empregos diretos e 300
indiretos, atuando na contratacdo de servicos de transporte, hospedagem,
producdo, alimentacdo, espacos culturais, seguranca, comunicagao e
administracdo, aquecendo a economia e chamando a atencdo para novas
possibilidades de atuacdo na producdo de eventos culturais. Suas principais

atividades trazem a Bahia espetaculos profissionais, oficinas, rodada de
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negécios, mesas-redondas, exposicdo fotografica, além de trés mostras
especiais.

Toda a programacdo gera multiplos intercambios e potencializa a arte
como ferramenta de transformacgéo e conexdo da sociedade. No seu amplo
programa de mediagéo cultural, o Vivadanga promove a comunicagao e 0 acesso
gratuito a instituicbes educacionais, sociais e comunidades cadastradas pelo

festival.

RODADA DE NEGOCIOS VIVADANCA

A Rodada de Negocios Vivadanca vem promovendo um espaco de
networking para comunicacdo e negdcios entre curadores, diretores e
programadores de festivais, plataformas nacionais e internacionais e
profissionais da danca, incluindo dancarinos, corégrafos, professores ou
produtores de danca. A rodada tem tido resultados positivos, com convites e
divulgacédo da producao baiana fora do estado e do pais. Ja foram convidados
37 programadores de danca, de nove paises e sete estados do Brasil.

A rede do Vivadanca também se estende a outros festivais de artes
cénicas brasileiros, a exemplo da consolidacdo da parceria entre o Vivadanca e
o Movimento Internacional da Danca (MID), de Brasilia (DF). Trabalhamos em
colaboracédo curatorial e com inscricdo conjunta em projetos e articulagdo de
proposi¢cdes para potencializar a vinda de artistas internacionais e promover
mais visibilidade a artistas locais. Atualmente, a realizac&o de festivais de danca
e teatro concentra-se no segundo semestre do ano, abrindo uma lacuna na oferta
de programacao de artes cénicas nos primeiros meses de cada ano. A criacao

desse circuito contribui para a otimizagao do calendario cultural do pais.
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Conexdao danca: Lugar de encontros e redes

Erivelto Viana?®

Resumo: O presente artigo visa apresentar o ambiente de formacéao, criacéo e
pesquisa do artista contemporaneo da danca no Maranhdo, compreendendo a
importancia do Festival Conexao Dan¢ca como ambiente de formacéo artistica e
espaco de pratica para companhias/grupos e artistas profissionais, contribuindo
para 0 mapeamento da danca no Brasil.

Palavras-chave: danca contemporanea; formacéao; producao; festival; conexao

danca.

Parte deste texto € de minha pesquisa intitulada Conexdo Danca:
formacdo, producdo e curadoria no campo das artes cénicas, em que
compartilho meus interesses pela danca contemporanea, pela performance e por
suas difus6es como linguagem. O trabalho foi apresentado para a concluséo do
curso de graduacdo em Licenciatura em Teatro da Universidade Federal do
Maranhdo (UFMA), e achei relevante compartilha-lo no XIl Seminarios de Danca
e assim pontuar minha participacdo no evento com a palestra Curadoria como
rede.

Neste artigo contextualizo a danca local, Sdo Luis do Maranhéo, com
base em minhas experiéncias e praticas, convivendo, criando, produzindo, como
também participando do circuito de eventos da danca no Brasil e integrando-o.
Nesses processos, 0 Conexdo Danca®, tanto o festival como seus
desdobramentos, configura-se como ambiente de formacgéo artistica, que
oportuniza a artistas e companhias/grupos de danca profissionais um espaco de
pratica da danga, criando uma rede de encontros que vem articulando relacdes
entre artistas contemporaneos que estao inventando, produzindo, criando, por
meio dessa agao propositora de pensamentos diversos em danca no Maranhao.
Participar do seminéario “A Danca da Rede. As Redes da Danga” é perceber o
quanto reverbera um festival de danca em ampliagcdo das redes da danca no

Brasil.

25 Artista. Integrante do Nucleo de Pesquisa em Danga de Ator, do Lume Teatro.
26 Mais informacdes sobre o festival disponiveis em: <www.conexaodanca.com.br>.
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ATRAVESSAMENTOS DE UM PESQUISADOR-ARTISTA

Minha formac&o artistica é atravessada pelas artes cénicas e
performéticas e iniciou-se em S&o Luis no comeco dos anos 1990. Em resposta
a Arauljo para seu artigo sobre o inicio de minha formacédo, descrevo que meu
primeiro contato se deu com o teatro fisico e com a performance com Urias de
Oliveira?’: “O Urias fundou varias companhias?® que alcancaram uma geragéo e
a minha historia também” (apud ARAUJO, 2014, p. 135).

Sai do Ballet Olinda Saul para fazer aulas de balé com Anténio
Gaspar??, no Teatro Arthur Azevedo (TAA), gue em 1993 foi reinaugurado sob a
direcéo de Fernando Bicudo®® onde funcionava também sua produtora, a Opera
Brasil, criando obras que agregavam elementos da cultura popular do Maranhéo,
como o bumba meu boi e outras dancas populares, como ainda 6peras classicas.
Atuavam nessas producdes atores, dancarinos, musicos e cantores de Sao Luis,
além de artistas de outras cidades, gerando um ambiente de encontro e
convivéncia, dando oportunidade a esses artistas de conhecer outras cidades e
seus contextos artisticos em turnés pelo Brasil. Integrei o elenco de 1996 a 2002.

Desse convivio diario entre os bailarinos na Opera Brasil nasceu a
Pulsar Cia. de Danca, de que participei até 2003. O grupo tinha como objetivo
desenvolver um trabalho préprio de danca e em 1998 criou sua primeira peca
coreografica.

A Pulsar foi o ambiente de encontro de varios artistas “preocupados
com a caréncia de eventos ligados a danca” (PEREIRA, 2011), uma vez que o0s
raros trabalhos produzidos em nossa capital se limitavam as manifestacdes
realizadas por escolas de danga.

O fim da década de 1990 foi uma fase em que varios artistas se

colocaram em experimentacao, buscando parcerias e inventando um espacgo de

27 Ator e diretor de uma das principais referéncias teatrais do Maranhao.

28 Entre elas, Pedra de Toque, Borderd Zero e Companhia Tapete Criagdes Cénicas (2001).
Atualmente é fundador e diretor da Companhia Casa do Sol.

29 Maranhense, bailarino do Balé do Theatro Municipal do Rio de Janeiro. Coreografou os
espetaculos da Companhia Opera Brasil, como Catirina, Nordestenamente, Orfeu e Euridice e
Terra Brasillis. Falecido em 2014.

30 Membro da Opera América, a mais reconhecida entidade operistica do mundo, com sede em
Washington (Estados Unidos). Montou mais de 20 6peras e dirigiu importantes cantores como
Placido Domingo e Aprile Millo. Ele fundou a Opera Brasil antes de ir para S&o Luis e fez sua
primeira temporada em 1989, como consta de sua biografia disponivel no site:
<http://www.youblisher.com/p/137741-Biografia-de-Fernando-Bicudo/>. Acesso em: 6 jul. 2018.

122



criacAo para a danca contemporanea. Araujo (2010, p. 53) cita algumas
companhias que emergiram nessa época, como a Cia. Carona de Danca, a
Mobile Cia. Experimental de Danca, além da YIN Cia. de Danca, da Sacerdotal
Cia. de Danca, do Grupo de Pesquisa Experimental em Danc¢a Codificagbes, do
Grupo Teatro Danca, do Nucleo Santa Ignorancia de Danca e do Nucleo
Atmosfera de Danca.

E importante frisar que a criacdo desses grupos ou companhias era
tanto uma oportunidade para a formacao dos artistas na préatica diaria da danca
como também a forma de se posicionar artisticamente, mas, com falta de
politicas e de incentivo na area, muitos ndo continuaram suas atividades, porém
serviram de passagem para outros entendimentos artisticos.

Observa-se ainda que, no contexto formativo da cidade de Sé&o Luis,
nao temos um curso superior ou técnico em Dancga, sendo a Licenciatura em
Teatro uma opcéao para os artistas e estudantes da danca que desejam formacéao
superior na area3!. Na UFMA foram implementados também os cursos em Artes
Visuais e Musica, existindo rumores sobre a criacdo do curso em Danca. Faz-se
relevante o reconhecimento da linguagem artistica da danc¢a, uma vez que essa

linguagem possui seus contetdos e modos de organizacao proprios.

A PRODUCAO CULTURAL

A producéo artistica cénica em Sao Luis a partir de 2005 tomou outros
rumos, com eventos e iniciativas que comecavam a fazer parte do calendario
local e que vém acontecendo até hoje.

A oportunidade que tive, enfim, para escolher a danga como campo
de pesquisa, discurso e carreira se iniciou quando compus a Comissao de Danca
do TAA na gestdo da professora Nerine Lobdo Coelho?®?, ocasido em que criamos

a Semana Maranhense de Dancga, com sua primeira edicdo em 2006. Participei

31 E importante ressaltar que muitos artistas que vém estudando e fazendo danca em espacos
diversos da cidade (academias e grupos) em geral buscam formagdo superior no curso de
Educacao Fisica, o que, porém, nao é considerado uma formagao coerente para quem deseja
trabalhar artisticamente na area da danga, uma vez que os cursos de Educagao Fisica tém a
danca apenas como um dos conteudos, cuja abordagem ocorre de modo superficial.

82 Formada em Artes Cénicas, é cendgrafa, cineasta e professora aposentada do Departamento
de Artes da UFMA. Foi coordenadora do curso de Educagao Artistica e assumiu a direcéo do
teatro em 15 de julho de 2004.
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da comissdo nas quatro primeiras edi¢ées. Nesse ambiente da comissédo éramos
convocados a pensar, criar e escrever 0s projetos, instrumento fundamental para
pleitearmos a verba para os eventos no TAA, uma vez que ndo existia um
orgamento fixo destinado para eles.

A Semana Maranhense de Danca tornou-se um evento fixo no
calendario da programacdo do estado. Com formato hibrido, entre festival
competitivo e mostra artistica, dividida entre estilos de danca, apresentam-se
academias e escolas de danca, artistas locais e nacionais, que sao convidados,
e ainda s&o promovidas oficinas e palestras.

Sobre o evento, Araujo (2010, p. 50) discorre:

Ha ainda a Semana Maranhense de Danca, promovida pela
Secretaria de Estado da Cultura, que, em sua quarta edicao,
apresenta um perfil meio ambiguo, pois, apesar de nao ter
carater competitivo, aproxima-se do modelo de festivais
competitivos, organizando-se como espago para apresentacao
de academias, grupos amadores e artistas da danca local e
nacional, tendendo a se articular mais como vitrine do que como
um programa de acdes continuadas para a qualificacdo da
danca local. Esse perfil ambiguo também enfraquece o potencial
propulsor do festival, mas ndo o elimina, uma vez que a Semana
Maranhense de Danca, mesmo com O apoio precario, vem
criando demanda, atualizando referéncias e mobilizando
reflexdes (ARAUJO, 2010, p. 50).

Entender-me como artista da danga comecou nesse processo. Estava
buscando o que eu ndo sabia, e ser organizador da Semana Maranhense de
Danca foi o inicio de uma grande jornada, na qual foi se descortinando para mim
o mundo da danca. Em 2006, passei a conhecer ambientes de criagcdo de
pensamento e de pratica que existiam no Brasil e estavam sendo difundidos por
meio de programas, editais, redes e festivais de danga, como o Rumos Itau

Cultural®® e especificamente o Rumos Danca3, que incluia, além da Caminhada

33 Em 1997 foi criado o programa Rumos Itad Cultural, iniciando o que viria a ser o principal vetor
de politica cultural do instituto. Paralelamente, o segundo vetor, chamado eixo curatorial, elegia
a linha tematica para a trajetéria anual das acdes do Itau Cultural. Para o ano de 2000, foi
escolhido como tema o artista-cientista, tendo como emblema Leonardo da Vinci. Foi nesse
contexto que, no fim de 1999, se iniciou a estruturacdo do Rumos Danca, que deveria orientar
sua implantacdo com base na mesma proposi¢do — o artista-investigador contemporéneo —, na
intersecdo entre ciéncia e arte.

34 O programa Rumos Danca chegou ao fim em 2013, dando inicio ao novo formato do programa
Rumos Itad Cultural, que ndo seria mais dividido por areas. Uma grande perda para a danca
nacional, ja que o programa era considerado o principal para o artista da danca, com bolsas
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Rumos para divulgar o edital, o Mapeamento3® em todo o pais de instituicGes
que trabalhavam com danca. Também havia Cartografias, publicacbes com
informacdes dos contextos regionais e ensaios criticos sobre as obras vistas. No
mapeamento da Cartografia 2009-2010, em S&o Luis, pude conhecer Angela
Souza®, responsavel por mapear a regido. Esse primeiro contato ajudou-me a
compreender o contexto da danca atual em varias instancias e a comecar a
pensar nos meus projetos.

Nessa passagem comecei a perceber o que eu queria na danga. Foi
como se a danca tivesse me escolhido, me afetado. Nessa relacdo, também
escolhi a danca, principalmente porque passei a ver diversas obras e vieram a
tona as minhas questdes e a no¢ao de contemporaneo na danca. Katz (2004, p.

1) esclarece o ambiente em que me encontrava:

Direto ao ponto: o que distingue um espetaculo de danga
contemporanea € a pergunta que ele faz. Mais explicadinho: é
preciso existir uma pergunta, mesmo que quem assista ao
espetaculo ndo a identifique de imediato. Se, de fato, acontecer
assim, essa tal pergunta pode ser tomada como um divisor de
aguas: a danca que indaga cabe dentro da nomeacdo de
contemporanea, e a danca que ndo interroga seu publico
pertence a outra espécie.

Refiro-me a danca que ndo esta organizada em passos, ndo se
entende nem se descreve como um estilo ou modalidade, muito menos tem
como fim dltimo apenas a perfeicdo ou a beleza, mas uma danca que se
interroga, que questiona processos e produtos, que é experimental, na qual o
artista € o criador, pesquisador de sua prépria linguagem em guestionamento

dos limites e fronteiras da danca.

voltadas para a criacdo, pesquisa e formacao, apresentando projetos de artistas e coletivos de
todo o Brasil.

35 Para construir as estruturas operacional e humana do programa, foi feito um levantamento, em
todo o pais, de instituicdes que trabalhavam com danca e de pos-graduandos que se dedicavam
a teoria da danga. Foram montadas equipes de mapeadores, pesquisadores e curadores
assistentes. Os primeiros coletaram em 22 estados informacg6es sobre instituicdes e cursos,
periédicos e livros, festivais e mostras, producédo intelectual e artistica e iniciativas dos setores
publico e privado para a danca. Essas ac¢des foram aperfeicoadas em cada nova edi¢do. Essas
informacdes compuseram a Base de Dados Rumos Danga, disponivel em:
<www.itaucultural.org.br>.

36 Artista-pesquisadora de Danca. Mestre em Danca pela Universidade Federal da Bahia (UFBA),
colaboradora do Conexao Danca. Pesquisadora do mapeamento do Rumos Ital Cultural Danca
2009-2010 de Fortaleza, Teresina e Sao Luis.
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Conhecer obras, artistas, projetos que viam-pensavam a danca de
maneira multipla e pouco tradicional deixou claro para mim a importancia de
gerar em S&ao Luis possibilidades para que nos, artistas locais, pudéssemos ter
ambiente para nos experimentar enquanto pesquisadores da danga. Assim as

experiéncias de formacgao foram se constituindo.

A EMERGENCIA DO CONEXAO DANCA

Nas acdes da comissdo me especializava na préatica de producéo
cultural e, com a intensificacao da circulacao de informac¢des de danca na cidade,
pude estabelecer contato com outros circuitos de eventos e artistas de danca do
pais, o que foi cada vez mais estimulando meu interesse e curiosidade na pratica
da producdo de eventos, atividades que intensificassem essa troca de
informacdes e o contato com outros artistas da danca.

Na segunda edicdo da Semana Maranhense de Danca, o grupo
baiano Dimenti®’ trouxe o espetaculo Tombé, uma palestra performativa que
guestiona os discursos e mitos da danca cénica ocidental. A identificagdo com o
trabalho do grupo e a conexao estabelecida levaram-me no ano seguinte, 2007,
a acompanhar a Mostra Rumos Danca na Bahia, na qual estreitei lagos com
Jorge Alencar, diretor do Dimenti, e conheci Sonia Sobral, entdo gestora do
Departamento de Artes Cénicas do Itau Cultural, e os trabalhos de artistas como
Vanilton Lakka3® e da Couve-Flor Minicomunidade Artistica Mundial®®.

Eu queria que Sao Luis tivesse a oportunidade de conhecer outras
possibilidades (de danca). Sentia falta de discussdes sobre danca, e a Semana

Maranhense de Danga estava se formatando em um modelo funcional e

87 Fundado em 1998, com sede em Salvador, vem desenvolvendo pesquisas de linguagem que
realizam articulagdes pluriartisticas com profissionais de formagdes variadas: danga, teatro,
letras, comunicagdo, administragdo, psicologia.

38 Doutorando em Danca e mestre em Artes pelo Programa de P6s-Graduagdo em Artes da
Universidade Federal de Uberlandia (UFU), atualmente é professor na graduagcao em Danca da
UFBA. Desenvolve pesquisas nos seguintes temas: dancas urbanas/hip-hop e suas conexdes
com a danca contemporanea. Realizou performances e oficinas na América Latina, Europa e
Africa, com destaque a paises como Brasil, Argentina, Bolivia, Peru, Uruguai, Venezuela,
Equador, México, Costa Rica, Cuba, Portugal, Espanha, Franca, Holanda, Suécia, Suica,
Alemanha e Cabo Verde.

39 Coletivo formado por sete artistas com histéricos profissionais variados: Candida Monte,
Cristiane Bouger, Elisabete Finger, Gustavo Bitencourt, Michelle Moura, Neto Machado e Ricardo
Marinelli. Sediado na cidade de Curitiba, suas atividades ocorreram de 2006 a 2012.
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atendendo a outras demandas, sustentando o lugar de danca ja conhecido na
cidade e que ndo me interessava mais. Cheio de questdes, eu ainda estava
entendendo esse lugar de uma danca contemporanea fora da ideia de estilo ou

género, como era corrente na cidade. Assim Araujo (2010, p. 50) aponta:

Com o desejo de se construir como espaco de mobilizacdo da reflexdo
critica, desafiando habitos de pensamento sobre a danca local e
apontando para novas perspectivas de investigacdo, Erivelto Viana
idealizou a mostra Conexdo. O projeto prop&e trocas informativas e
reflexdes em torno da danca contemporanea e teve como eixo tematico
em sua primeira edicdo, em 2008, a danga teatro. Erivelto Viana é
dancarino, ator e produtor local, membro fundador da Santa Ignorancia
Cia. De Artes, e vem se articulando de maneira individual, buscando
editais de apoio a eventos culturais. Desse modo, a segunda edicéo,
em 2010, foi realizada com o apoio dos editais Klauss Vianna e Caixa.
(SOUZA, 2010, p. 50).

O Conexao Danca surgiu da necessidade da criacdo de um ambiente
contemporéneo para a danca e a performance em S&o Luis, fundamentado
nesse contato com a danca que se apresentava para mim. Inventar o Conexao
era uma necessidade/um desejo que me mobilizava como artista, espectador e,
agora, produtor cultural.

A busca por novos conhecimentos e pela construcdo de outras
possibilidades de fazer danca se articulava como acao individual e coletiva.
Nessa perspectiva, o Conexao constituiu um ambiente formativo na cidade, até
mesmo para mim, que queria estudar danca. A solucdo naquele momento era
criar propostas, fazer o Conexao acontecer. Hoje tenho mais clareza da fungéo
de acOes dessa natureza para o desenvolvimento da danca e das pessoas na
cidade.

Além das trocas e identificagfes, 0 Conexao propiciou-me o encontro
de novos parceiros e interlocutores nesse percurso. Encontrei e estabeleci lacos
importantes e redes significativas com diversos artistas com os quais mantenho
didlogo artistico, politico, ético e afetivo, significativos principalmente para a
minha formagdo como criador em danga. Alguns lagos e parcerias tiveram

desdobramentos artisticos. Por exemplo, com Ricardo Marinelli*° criei o

40 Princesa Ricardo (Marinelli) é bicha. Artista, pesquisadorx, professorx e gestorx de projetos
em arte contemporanea. Criativx, esteticamente esta interessadx em desenvolver uma poética
pessoal que articule corpo, intimidades e vivéncia da sexualidade. Licenciadx em Educagao
Fisica e mestre em Educacgéo pela Universidade Federal do Parana (UFPR), integrou o Couve-
Flor (2005-2012). Atualmente desenvolve pesquisa de doutorado em Performances Culturais na
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Travesqueens*' e na sequéncia o solo Sintética, Idéntica ao Natural. Dessas
duas obras, Cristian Duarte*? foi colaborador. Com Marcelo Evelin*3, estudei e
colaborei em sua obra Batucada*.

Araujo (2014) indaga-me sobre a importancia dessas pessoas no que
eu vinha produzindo e pensando sobre danca:

Sao trés fortes referéncias de pensamento, de posicionamento
politico. Eles se estabeleceram como fortes referéncias da
dancga contemporanea para mim, pois antes eu estava restrito
ao balé. Eles se tornaram influéncia de um pensamento
contemporaneo para a danga, algo que eu ainda busco. Como
construir os discursos, se posicionar, colocar o pensamento na
cena sem contar historia, como falar com o corpo, porque é o
corpo que deve resolver o problema. Marcelo é importante no
sentido de simplificar o entendimento de mundo, do atual, a
relacdo com o outro, de como sair do campo das ideias e trazer
para o corpo. O Cris € incrivel; sua proposta de agregar pessoas
e suas diferencas, entender referéncias, de como dar
importancia as pequenas coisas. Conheci o Lote, seu projeto
com outros artistas incriveis, um projeto que abre espaco para
outras colaboracbes e tem sido muito importante para meu
entendimento de artista. O Ricardo foi quem me colocou na
cena, quem me convidou para trabalhar junto, quem me fez
entender a poténcia que eu tinha como performer e com a Cintia
(VIANA apud ARAUJO, 2014, p. 138-139).

Nesse movimento, estabeleceram-se oportunidades importantes de

frequentar os principais eventos e mostras de danc¢a no Brasil, como artista da

Universidade Federal de Goids (UFG), onde também atua como professorx no curso de
licenciatura em Danca.

41 O espetaculo, performado por Erivelto Viana e Ricardo Marinelli (assina a concepgao do
projeto), contou com a colaboragédo artistica de Marcelo Evelin, Cristian Duarte e Gustavo
Bittencourt e teve produgcdo de BemDito Coletivo. Recebeu o Prémio Klaus Vianna de Danca
2010.

42 E graduado pela Performing Arts Research and Training Studios, de Bruxelas. Foi colaborador
do Estudio e Cia. Nova Danca entre 1994 e 2000. Sua atuagdo tem como principais
caracteristicas a criagdo e a produgdo em danga contemporanea, e seu modo de pesquisa tem
sido pautado por parcerias e colaboragées em formatos mutantes, que buscam promover um
ambiente profissional, experimental e dindmico. Atualmente, coordena o projeto de residéncia
artistica LOTE#2.

43 E coredgrafo, pesquisador e intérprete, vive e trabalha entre Amsterda e Teresina. Desde 1999,
Evelin tem ensinado regularmente na Escola Mime, em Amsterda, onde também cria pecas e
orienta os alunos em seus préprios processos criativos. Ao retornar ao Brasil em 2006, Evelin
comecou a desenvolver um trabalho de gestor e curador. Fundou o Nucleo do Dirceu, um coletivo
de artistas e plataforma para pesquisa e desenvolvimento das artes cénicas contemporaneas,
que se encerrou em 2013. Hoje suas ac¢des fazem parte do CAMPO — Gestao e Criacao em Arte
Contemporanea, em Teresina.

44 Evento para 50 artistas profissionais e ndo profissionais de 14 nacionalidades encomendado
pelo Kunsten Festival des Arts, de Bruxelas. Batucada foi recriado com os participantes locais
para a Frankfurter Positionen 2015 e em Santiago, Teresina, S&o Luis e outras cidades do Brasil.
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danca e como organizador de um festival, que contribuiram significativamente
para o desenvolvimento do meu olhar como programador e curador, funcdes que
fui convocado a exercer para o incremento dos meus estudos de artista da
danca. Rocha (2010) observa a diversidade de fungbes que o profissional de
danca é chamado a exercer nas Ultimas décadas:

Fazer danca hoje comporta inimeras atividades que outrora ndo
eram tdo facilmente reconhecidas como possibilidades de
exercicio profissional no setor. E importante frisar, portanto que
fazer danga hoje, obviamente sem desmerecer tais atividades,
nao se restringe mais a coreografar, ensinar ou performar.
Utilizamos o verbo performar e ndo dancar, justamente porque
fazer danga hoje se conjuga em uma diversidade cada vez mais
ampla de verbos — ensinar, performar, criticar, coreografar,
conversar, escrever, pesquisar, fazer curadoria, pensar, manter
um site na web, lutar por publicacbes nos mais variados
formatos, dirigir festivais, promover encontros etc. (ROCHA,
2010, p. 95-96).

Ainda para pensarmos o alcance da curadoria na danca, funcéo

essencial no pensamento de um festival, destaco Marinho (2001, p. 73):

Entendo que o papel profissional do curador de danca tenha uma
ligacdo entre o artista e o publico, desenvolvendo uma leitura do
gue se apresenta, de como se vé obras de danca, um evento de
danca e finalmente como ele estabelece um eixo conceitual da
danca contemporénea. A fungao estd em suscitar esse dialogo,
sobre o qual o curador é um mediador. Entre o contexto cultural
e a realidade da prética artistica, encontro o curador como um
meio de contagiar o exercicio artistico, dar impulso a reflexdo de
conceitos evidentes ou ndo nas criacdes que encaminham o
debate cultural, ou seja, propagar conceitos atualizados do que
se entende de corpo, danca contemporanea e publico. O olhar
do curador esta voltado para o artista e para o mercado,
podendo verificar nas obras os interesses que norteiam os
criadores e 0 modo com o qual se encaminham as ideias no
contexto macro do mercado cultural.

Assim, ocorreu minha inser¢cao nesse contexto, conhecendo artistas,
grupos e outros profissionais da danga que me interessavam principalmente por
suas linguagens e trajetérias relevantes no panorama contemporaneo da danca
nacional. Estabelecia-se também o intercambio desses artistas com o contexto

e ambiente da danca do Maranh&o, de modo a exercer essa dinamica curatorial
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que interliga essas redes de informacéo, fomentando a reverberacdo de novas
ideias, ampliando o olhar dos artistas e do publico da cidade.

A selecdo na carteira Danca para Formadores*® do Rumos Ital
Cultural Dancga*® evidenciou o aspecto formativo do evento e do compromisso
com que ele foi construido até entdo, fazendo-me consciente da
responsabilidade como formador.

O Conexdo vem apresentando um conjunto de acdes direcionadas
para artistas da danca interessados na diversidade de linguagens, perspectivas
de criagdo e pesquisa num universo artistico contemporaneo, abrindo espaco
para 0s grupos e artistas locais. Além da resistente Julia Emilia e do seu Grupo
Teatro Danca e de Lednidas Portela e o Nucleo Atmosfera de Danca Teatro, a
experiente Pulsar Cia. de Danga e novos artistas encontraram no Conexao
Danca espaco para discussdo e pratica, bem como uma oportunidade de
apresentar suas criacdes e experimentos. Na ultima edicdo, Julia (SILVA, 2017)

convoca.

O que é uma conexdo com a danca? Para o Grupo Teatrodanca
ter sido selecionado nestes nove anos da plataforma chamada
Conexao Danca S&o Luis nos possibilitou especialmente
reconhecer modos de sobrevivéncia de outros coletivos dentro
da economia criativa, que atravessa periodos de indefinicbes e
incertezas. Mas noss0s processos precisam ser apresentados.
E para isso inventamos formas de materializarmos nossas
imaginarias produgdes. Para nos mantermos vivos! Convite
aberto para assistirem “A terra chora”. (julho, dia 6, 18:30, Teatro
do Centro de Criatividade Odylo Costa Filho, Praia Grande).

Além de convidados nacionais, dessas dez edi¢cbes participaram o0s
artistas maranhenses Marcia de Aquino, Adelson Tavares, Alex Liberato, Cia.
Impacto, Grupo Encantos, Marina Corréa, Sabrina Dias, Tatiane Soares, Cintia
Rodrigues, Samara Volponi, Juliana Bitencourt, Fernando Saraiva, Rafael Paz,
llha Clan, Victor Vilhen, Coletivo Linhas, Laborarte, Antunes Neto, Jura Mendes,

Regina Telles e Gilson César. Elas serviram também como base formativa para

45 Uma das categorias de bolsa de estudo da quinta edicdo do programa Rumos Itau Cultural
Danca (2012-2014), voltada para formadores.

46 Fez parte do Rumos Itau Cultural, o principal meio de apoio do Itau Cultural a arte e a cultura
brasileira. Ele foi estruturado no fim de 1999, com o objetivo de mapear a danga contemporanea
brasileira, a producgéao artistica e o contexto cultural dos locais em que as obras foram criadas.
Em 2000, foram apresentados os resultados da primeira edigao e assim se deu a cada trés anos.
Em 2013, o programa foi encerrado, em sua quinta edi¢ao.
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alguns artistas vindos de outras areas, como: Layo Bulh&o, selecionado para o
Rumos Danca 2012-2014, na carteira Residéncia para Criadores; Gé Viana, Yuri
Azevedo, Thiago A. S., Diones Caldas, Tieta Macau, Aurea Maranhdo, Nathalia
Ferro, Luciano Teixeira e Ruan Paz, formados no contexto do Conex&o Danga.

Penso que o que tem atraido artistas de varias areas € um lugar de
danca experimental, a possibilidade de artistas criarem seus proprios conceitos
e propostas ligadas a performance.

Sobre a poténcia da performance, trago Fabido (2011, p. 234):

Essa é, ao meu ver, a for¢a da performance: turbinar a relagéo
do cidadao com a polis; do agente historico com o0 seu contexto;
do vivente com o tempo, 0 espago, 0 Corpo, 0 outro, 0 consigo.
Esta é a poténcia da performance. (des) habituar, (des)
mecanizar, escovar a contrapelo. Trata-se de buscar maneiras
alternativas de lidar com o estabelecido, de experimentar
estados psicofisicos alterados, de criar situacdes que
disseminam dissonancias diversas; dissonancias de ordem
econdmica, emocional, bioldgica, ideolégica, psicologica,
energética, espiritual, identitaria, sexual, politica, estética, social,
racial.

Hoje, é diretriz do Conexdo Danca discutir o pensamento sobre o
corpo, suas possibilidades criativas e a formacao desse artista profissional, com
foco principalmente na formacdo (pensamento/discurso), pesquisa
(interpretacaol/criacdo) e circulacdo (intercambio/trocas).

AS POLITICAS DE APOIO A CULTURA E O CONEXAO DANCA

O Projeto Conexao Danca surgiu no fim de 2008, a principio com as
residéncias artisticas, e foi aprovado no edital de Apoio a Formacao, Producéo
e Circulagéo da Secretaria de Cultura do Maranh&o, um dos dois editais criados
em 20 anos.

Foi executado um projeto piloto comecando a responder a minhas
questdes sobre danca e logo perguntas de como dar continuidade a essas acoes
para a cidade. A forma sensata, primeiramente, era buscar entender os

mecanismos de apoio existentes no pais por intermédio dos editais e das acdes
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do Ministério da Cultura, mediante a Fundacao Nacional de Artes (Funarte), que
“reforcou os prémios como modo de fomentar os programas para as artes
cénicas por meio de editais” (VELLOZO; GUARATO, 2015, p. 87).

Vellozo e Guarato (2015, p. 88) falam sobre os editais:

Estes séo considerados neste texto os mecanismos de selecdo
mais democraticos em virtude de possibilitarem, por meio de
inscricdes publicas e abertas, a selegcdo de projetos que sao
avaliados por comissfGes constituidas especificamente para
cada edital, com publicacédo dos critérios e definindo o objeto ao
qual se destina, podendo, desse modo recortar o perfil e a
demanda que pretende abarcar, Nesse processo, diferencia-se
das leis de incentivo, pois é o préprio Estado que constitui as
comissdes de selecdo — algumas vezes indicagfes da sociedade
civil — e os objetivos que cada edital deve atender tornando-se
um dos possiveis mecanismos e financiamento da producdo
artistica.

A partir da segunda edicéo, realizada em 2010, o projeto foi aprovado
no edital de Apoio a Festivais de Teatro e Danca da Caixa Econémica Federal,
até a edicdo em 2017, ultimo ano desse edital. Ou seja, foram oito edicbes com
esse apoio fundamental para a continuidade e resisténcia do projeto. Sem essa
garantia, dificilmente chegaria a varias edi¢cbes. O projeto também foi
contemplado com o Prémio Klauss Vianna de Danca em 2010 e com o Fundo de
Ajuda para as Artes Cénicas Ibero-Americanas (lberescena) em 2017,
possibilitando a participacao de artistas de Portugal, Espanha, Chile e Argentina.

Uma parceria importante ao longo desses anos foi a estabelecida com
o Servico Social do Comércio (Sesc) Maranhdo, que sempre tem mostrado
interesse nas acfes que o Conexao tem promovido na cidade, participando de
todas as edicoes.

Nesse fazer, além da funcédo de elaborador de projeto, o papel de
doublé de captador de projetos foi aparecendo para mim, pois nunca nessas
edicdes o projeto foi contemplado ou realizado com o valor total solicitado.
Geralmente se aprovava apenas parte do orcamento, cabendo a mim,
idealizador e responsavel, realizar a agdo, conseguir apoios e parceiros para,
enfim, apresentar o festival nas possibilidades orcamentarias captadas, mas

sempre conseguindo sua execugéo nesses anos correntes.
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Sobre a continuidade do Conexao, é incerto falar, pois é sempre um
lugar de suspensdo, principalmente agora, sem editais nacionais e
possivelmente sem Ministério da Cultura. “Entao, acredito que, se o Conexao
deixar de acontecer, serd uma lacuna. E, ndo sei, mas acho que eu tenho de
continuar essas acdes, desmembrar mesmo o Conex&o, achar possibilidades
para ele existir’ (VIANA apud ARAUJO, 2014, p. 135).

No Maranhdo, a area das artes cénicas encontra-se sem incentivo,
com a auséncia de editais de fomento ou pesquisa, ndo existindo nenhum tipo
de apoio a formacao ou manutencao de artistas e grupos, ou politicas publicas
sistematicas de estado. “Entretanto, trata-se da mesma politica de apoio
somente a eventos massivos e de entretenimento — que poderiam muito bem
contar com financiamento privado integral” (CERQUEIRA, 2017, p. 8). As acdes
sdo sempre esporadicas e inseridas nas propostas de uma politica de evento,

nas quais ocorre alguma apresentacao ou coreografia.

DESDOBRAMENTO

Pensando no processo de formacao em um festival, que dura apenas
uma semana, e observando os resultados ao longo de cada edicdo, que
poderiam ser mais satisfatorios se houvesse op¢des de um trabalho continuado
e periddico para os participantes, criei um programa de residéncias, conforme o

meu contexto, condi¢des financeiras e necessidades artisticas em Séo Luis:

Um sonho, algumas duvidas e um casardo no centro histérico de
Séo Luis, capital do Maranhdo. Com essas ferramentas, o ator
e dancarino Erivelto Viana — um dos selecionados no Rumos
2013-2014 — esta colocando em pratica o Projeto Conexao |
Espaco Habitacdo (ITAU CULTURAL, 2015).

O Projeto Conexdo Espaco Habitacdo*’ tem como acdo principal o
Programa Residéncias Artisticas | Open Space. Trata-se de uma instancia na
qual um artista € convidado a compartilhar suas ferramentas, metodologias,

referéncias e praticas com um grupo de artistas-residentes em um ambiente de

47 Mais informagdes disponiveis em: <http://conexaoespaco.wixsite.com/blog/> e
<http://www.itaucultural.org.br/conexao-espaco-habitacao>.
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trocas, com o propésito de aprofundar os aspectos criativos e artisticos

contemporaneos para a danca e as artes performaticas.

Entende-se ainda que as residéncias podem acontecer de varias

formas, sendo todos 0s processos potentes, “como o deslocamento, o espacgo

privilegiado, as experiéncias, as convivéncias, as trocas, a condicdo ‘em

transito’, a vida em comum, a participagao, as colaboracdes, 0s processos de
articulagao e negociagao” (MORAES, 2014, p. 43).

Aconteceram 12 residéncias entre 2014 e 2016:

© 0 N o g b~ wWwDdPRE

Ecos do Passado, Oco do Presente, com Marcelo Evelin (PI);

Oficina de Honestidade, com Jorge Alencar (BA);

Uma Danca Chamada Sul, com Carolina Mendonca (SP);

Percepcdao Fisica e Composicdo Generativa, com Alejandro Ahmed (SC);
Maquina de Sensac¢bes, com Michele Moura (PR);

Alter-Cidades, com Clara Domingas (BA);

Dramaturgia na Danca, com Flavia Meireles (RJ);

Técnicas de Composi¢cdo Dramaturgicas, com Gabriel Lohan (MG);
Corpo Brincante, com Urias de Oliveira (MA);

10. Audiovisual, com Aurea Maranh&o e Breno Nina (MA);

11.Corpo Presente, com Denise Stutz (RJ);

12.Dramaturgias, com Priscila Maia (RJ).

Entender as

residéncias artisticas como proposta formativa foi

fundamental para a continuidade do Conexao, que surgiu da necessidade de

criacdo desse ambiente para a danca. Moraes (2014) discorre sobre o0s

processos estimulados nas residéncias e as transformagdes promovidas nos

artistas residentes:

Identificam-se as residéncias artisticas como espacos
especificos de criacao artistica, convertendo-se em lugares de
experiéncias, trocas e reconhecimento, nos quais os artistas,
com seus trabalhos, problematizam a complexidade e a
diversidade, o significado e o valor das relagdes arte e vida.
Deslocamentos espaco-temporais, trocas, experiéncias-limite,
convivéncias, isolamento, dedicacdo, concentracao, mobilidade,
contatos pessoais e culturais sdo aspectos relevantes e
significativos indicados pelos artistas — em conversas e
depoimentos — e que colocam a residéncia artistica vivida por
eles, como uma experiéncia transformadora e, antes de
gualquer coisa, de introspeccdo, também pela busca de sua
propria relagdo com o mundo (MORAES, 2014, p. 39).
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Além das residéncias, no Projeto Conexdo Espaco Habitacdo foi

possivel desenvolver outras acfes, agregando instancias de pesquisas aos

trabalhos artisticos, atividades executadas até 2017, com destaque para:

Lapada Coletiva: um espaco de discussao que tem como ponto
de partida ideias, conceitos, referéncias, obras, autores e
textos que questionam o momento atual e a historia, e juntos
buscamos entender a teoria ndo separada da pratica. Atividade
aberta a todos os interessados no pensamento como forma de
criacao de uma arte que é politica;

Discoperformance: laboratério de criacdo para artistas
interessados pelas artes do movimento, musica e corpo como
armazenamento (é o que chamamos de MMA). Configura-se
como um espago aberto que possibilita um lugar para o
encontro e compartilhamento de referéncias/experiéncias. Sao
criadores dessa instancia os artistas Luciano Teixeira, Ruan
Paz e Yuri Azevedo;

O Chéao T& Posto!: nucleo de estudos tedricos e praticos
formado pelos residentes do projeto no qual surgiram novos
criadores e obras. Também aconteceram reunifes do Férum
Maranhense de Artes Cénicas, de proposi¢des para o teatro, a

danca e o circo.

Pontuais também foram as parcerias estabelecidas com grupos,

instituicbes e artistas promovendo o intercambio e troca de saberes e

experiéncias, desdobrando-se em outras a¢des, como as oficinas Danca Bizarra,

com Ricardo Marinelli; Intervencdo Urbana, com Marcos Bulhdes, Marcelo

Denny e Priscilla Toscano (Desvio Coletivo/SP); e Outros Portais para

Atravessar: de Vertigens e Performances Desviadas, com Sara Panamby e Filipe

Espindola; e a circulacdo nacional de Batucada, de Marcelo Evelin/Demolition

Incorporada; e A Pereira da Tia Miséria, do Nicleo As de Paus/SC.

FINALIZANDO

Ha, na trajetéria do Conexao, um processo de ressignificacdo e de

ampliacdo que s6 hoje consigo perceber. Ele nasceu da minha insatisfagdo com

135



modelos tradicionais de festivais de danca, pouco engajados e pontuais, no
entanto nas primeiras edicbfes essas caracteristicas estavam um tanto
presentes. O que ocorreu foi que, rapidamente, pensando em manter a
experiéncia atual e viva, precisei prestar atencdo no contexto e perceber que o
proprio Conexdo foi mostrando seu caminho para deixar de lado as
caracteristicas de festival tradicional e se tornar um ambiente mais amplo que
ISSO.

Realizar o Conexdao Espac¢o Habitacdo, com apoio do Rumos, foi
potente e necessario por tornar concretos uma ideia, um pensamento artistico e
principalmente um desdobramento do Conexdo Danca como acgao de resisténcia
para a danca na cidade.

O Conexao Danca é um projeto articulador e agenciador de espacos
de encontro, reflexdo e fazer, exercendo papel fundamental na formacéao e
profissionalizacdo, valorizando espaco para trocas, intercambio e formacao,
articulando relac@es entre artistas que estdo pensando, escrevendo, produzindo,
leituras transversais e interdisciplinares, relacionando filosofia, teatro, educacéo,
sociologia. Diversidade! Formacdo politica, social e ética, reafirmando o
entendimento do lugar e o papel que cumpre na expansado do ambiente de danca
da cidade de S&o Luis do Maranhéo.

O meu desejo é que se criem mais editais e possibilidades para a
producéo artistica, ampliando as redes, as trocas e 0s encontros. Que o estado
e a prefeitura reflitam sobre essa caréncia e repensem suas politicas culturais
para a area. Um grande passo seria simplesmente reconhecer iniciativas da
sociedade civil e apoia-las, potencializa-las.

Por enquanto, vou continuar buscando estratégias a fim de contribuir

para o fortalecimento das redes da danca no Brasil.
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Conjugacéao de desejos: devires imperceptiveis na escola de
danca de Paracuru

Flavio Sampaio*®

Resumo: Que poténcia tem a danc¢a no contexto da Escola de Danca Paracuru
como ferramenta para impulsionar o desenvolvimento social, econémico e
cultural do municipio de Paracuru, no litoral oeste do Ceard? Um encontro
inusitado entre um grupo de adolescentes e um profissional da danca vem
gerando, na cidade, novos ordenamentos intensivos, novas maneiras de se
relacionar com o mundo. Uma experiéncia que vem desconstruindo uma série
de preconceitos. As transformacdes sociais promovidas e a metodologia de
ensino do balé classico em corpos de dificil compleicdo desenvolvida na Escola
de Danca de Paracuru entre os anos 2003 e 2013 vém chamando a atencgéo de
pesquisadores e professores de danca. As acdes do Projeto Dancgar Paracuru
reinem formacéo, criacdo e difusdo da danca e sua visdo de que por meio da
cultura podemos ser atuantes na luta por um mundo mais igualitario, na busca
pela paz social, na quebra de paradigmas, na desterritorializacdo de
preconceitos, na construcdo de identidades, na promocdo da ética, da
integridade, da formagéo cidada e na danga como instrumento de transformacgéo
cultural e de enfrentamento das diversidades sociais.

Palavras-chave: danca; projeto social; escola de danca.

DANCA E INCLUSAO

A Escola de Danca Paracuru é uma importante ferramenta para
impulsionar o desenvolvimento social, econdmico e cultural do municipio de
Paracuru, no Ceard, construindo outras percepcdes sobre as criangcas e
adolescentes, por propor para eles um desenvolvimento saudavel, fortalecendo
0S aspectos internos da pessoa humana e proporcionando mais equilibrio com
a sociedade em geral. Visa a inclusdo social de criancas e adolescentes

preconizando, sobretudo, o desenvolvimento fisico, moral, mental, espiritual e

48 professor do Balé do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, da Escola do Teatro Bolshoi no Brasil e do
curso de Danga do Centro Universitario da Cidade do Rio de Janeiro (UniverCidade). Coordenador do
curso de Danga da Universidade Gama Filho e do curso Técnico em Danga do Ceara. Diretor do Colégio
de Danca do Ceara. Consultor artistico do Ministério da Cultura de Cabo Verde. Idealizador do Projeto
Dangar Paracuru.
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social, em condi¢des de liberdade e de dignidade, mas é prioritariamente uma
escola de arte, contando com um projeto pedagogico extenso e coeso, além de
uma metodologia de ensino da danca propria desenvolvida ao longo de 15 anos.

As parcerias estabelecidas, desde empresas privadas até o poder publico
federal, estadual e municipal, sinalizam para a viabilizacdo do acesso de
criancas e adolescentes vivenciarem, por meio da danca, o contato com as
manifestacdes culturais que buscam ajuda-los a tracar novos rumos para suas
histérias de vida e para transcenderem a realidade em espaco de expressao de
suas alegrias, tristezas, sonhos e sensacbes. Considerando as condi¢des
sociais desiguais, em funcéo da falta de oportunidades entre a populacdo mais
jovem*®, essas experiéncias possibilitam aos educandos o fortalecimento de
suas bases conceituais e de conhecimento e reforca a ideia de que séo sujeitos
de direitos, responsaveis também pelo proprio desenvolvimento, bem como do
mundo que o0s cerca.

Portanto, garantir sobretudo a participacao de criangas e adolescentes em
situacao de vulnerabilidade social em um projeto determinantemente de cunho
cultural € permitir que eles possam ter direito a experiéncias estéticas e artisticas
gue na maioria das vezes sdo acessadas apenas pelos setores mais abastados
da sociedade, oportunizando a quebra do preconceito do senso comum, tanto
sobre quem tem direito de produzir arte quanto sobre os que produzem.

Os ganhos sociais e culturais podem ser mensurados pela presenca cada
vez mais constante de alunos da Escola de Danca de Paracuru integrando a vida
cultural, social e politica da cidade, pelo interesse que o projeto tem despertado
por parte de setores da educacdo, pela visibilidade que tem trazido a cultura do

municipio e pela profissionalizacdo de alguns de seus integrantes.

As transformacdes sociais promovidas pela Escola de Danca de Paracuru
foram objeto de pesquisa da tese de doutorado Movimentos de uma juventude
bailarina: estigma, sexualidade e formacao na Escola de Danca de Paracuru, do
Programa de PoOs-Graduacdo em Educacdo Brasileira, da Faculdade de
Educacdo da Universidade Federal do Ceard (UFC), em 2018, do professor

Marcos Antonio Almeida Campos. Das dissertacdes de mestrado, temos Balé de

4% A cidade tem um dos mais altos indices de jovens do Ceard. Segundo o censo de 2010 do Instituto
Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE, 2010), cerca de 35% da populacdo de Paracuru tem entre 10 e
22 anos.
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Flavio Sampaio na academia: didlogos com o Projeto Pedagdgico do Curso de
Licenciatura em Danca da Universidade Federal de Alagoas, feita para o curso
de mestrado em Danca da Universidade Federal da Bahia (UFBA) em 2015 e
publicada pela editora Edufal, da professora Isabelle Pitta Rocha (2015);
Coreografias da politica cultural: dancituras da diferenca na Escola de Danca de
Paracuru, do Mestrado em Politicas Publicas e Sociedade da UFC, em 2010, da
jornalista Thais Goncalves Rodrigues Silva; A percepcdo de danca dos
participantes da Escola de Danga de Paracuru, do Programa de Pés-Graduacgéo
em Educacéo Fisica da Pontificia Universidade Catdlica de Brasilia, de 2012, de
Eveline Ximenes Tomaz; Meninos bailarinos de Paracuru, do curso de
Comunicacao Social da Faculdade Cearense, de 2018, de Everton Lucas; e O
corpomidia na trajetoria da Companhia de Danca de Paracuru, trabalho da UFC
apresentado no XXXI Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicacéo,
ocorrido em Natal, RN, em 2008, de Calenciane Ledo e Gisele Soares. Também
tais transformacdes sdo descritas no livro didatico Todas as Artes: 8.° ano, de
Eliana Pougy (2011).

A metodologia de ensino da danca da Escola de Danca de Paracuru esta
detalhada no livro Balé Passo a Passo (SAMPAIO, 2013) e foi apresentada em
dez universidades brasileiras, na Escola de Danca do Estado de Séo Paulo, no
Festival de Danca de Joinville, na Escola Superior de Danca do Instituto
Politécnico de Lisboa e no curso de Mestrado em Danca da Faculdade de
Motricidade Humana da Universidade de Lisboa. E adotada como base
pedagdgica no curso de Licenciatura em Danca da Universidade Federal de
Alagoas (UFAL) e na Escola Nacional de Dancga da Republica de Cabo Verde.

Recebeu da Fundacéo Itau Cultural o prémio Rumus Educagéo 2011-2012.

O DESEJO DE DANCAR

Um casal dangcando gafieira em um colégio, no Dia das Maes, em 1997.
Assim se iniciava uma historia de encontros que formaria um grupo de
aficionados por danca e que, algum tempo depois, fez surgir em Paracuru novos
ordenamentos intensivos, novas maneiras de se relacionar com o mundo.

A apresentacao da gafieira resultou em um projeto da prefeitura para

141



aulas de danca de saldo com turmas formadas por alunos de escolas publicas
pertencentes ao Grupamento Infantojuvenil, para quem as aulas eram gratuitas.
O projeto previa a vinda de um professor de danca de saldo. Estadia,
alimentacao e caché ficavam por conta do governo municipal.

Depois de determinado tempo, a prefeitura encerrou o projeto, e 0s jovens
tentaram manter a vinda do professor com o apoio das familias. Mesmo assim,
o0 numero de alunos foi diminuindo e as despesas aumentando. Nos primeiros
meses de 1999, os adolescentes recorreram ao comeércio local. Entre doacdes
de biscoitos e bombons, uma estratégia foi fazer rifas e bingos. Com solucdes
pontuais, em vez do ambicionado patrocinio, o grupo mais ativo decidiu consultar
a entdo vereadora leda Sampaio sobre o que poderia ser feito. Por se tratar de
um projeto envolvendo dancga, ela logo se lembrou do irméo, Flavio Sampaio,
que naquele ano estava de volta ao Ceara, dirigindo o Colégio de Danca do

Instituto Drag&o do Mar.

O grupo desejava continuar dangando. Se em um primeiro
momento era para melhorar o desempenho no forré de som
mecanico de carros, estacionados na pragca da Igreja
Matriz, onde aconteciam disputas informais entre grupos,
nos fins-de-semana, com o0 passar do tempo, a relacao
estabelecida com Flavio Sampaio trouxe outras
possibilidades de danca. Confesso que, a principio, pensei:
este € apenas mais um projeto social. Mas algo me
intrigava ainda mais: como adolescentes de Paracuru, de
uma regido do pais com reduzida ascendéncia europeia e
nenhum histérico de academias de danca, bem como um
convivio reduzido com manifestacbes populares
tradicionais expressivas e organizadas, a exemplo do Coco
que tem pouco envolvimento da comunidade local, se
interessaram pela técnica do balé classico? Logo acreditei
tratar-se de um processo de convencimento, por parte de
Flavio Sampaio, que estaria defendendo a reproducédo de
uma das palavras de ordem da dang¢a: quem danca balé
classico tem habilidade para dancar o que quiser. Maxima
com a qual eu ndo concordava, pois ndo é dancando balé
gue se executa bem, por exemplo, a danca dos orixas. Ha
ai uma longa distancia de vivéncia corporal e de
compreensao estética, que sdo bem diferenciadas. Seria
de novo reviver o modelo educacional tradicional da
transmissao da cultura erudita para um publico destituido
de saberes?
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Apesar de um primeiro olhar com resisténcia a este projeto,
gue foi ganhando contornos de trabalho social, pelo apoio
conquistado junto a Prefeitura e depois da Petrobras,
comecei a me interessar pelas histérias dessa danca que
se desenvolvia em Paracuru, temperada com acasos,
inusitados, indeterminacgdes e indiscernibilidades. Se numa
segmentaridade molar, macropolitica, me parecia mais
uma acdo que estaria se utilizando da danca sem
estabelecer uma experiéncia singular com a arte; ao me
deixar contaminar pela segmentaridade molecular,
micropolitica, cotidiana, processual me surpreendi pela
poténcia de um encontro arrebatador entre um renomado
profissional de danca e um grupo de adolescentes
inquietos e persistentes. Uma historia feita de afetos
mutuos, que se encontram numa superficie e vem gerando,
em Paracuru, novos ordenamentos intensivos, novas
maneiras de se relacionar com o mundo (SILVA, 2010, p.
17).

Inicio de uma parceria pautada numa relacdo de confianca e de uma
sequéncia de outras situagdes inusitadas que nos aproximaria, ainda mais, em
outras configuracdes e em novos agenciamentos de desejos com dimensdes

estéticas. Desse encontro surgiu, em 2000, a Paracuru Cia. de Danca.

PARACURU CIA. DE DANCA

A Paracuru Cia. de Danca busca compor seus trabalhos com ideais
cénicos que traduzam as relacdes interpessoais dos jovens, por meio de
relacbes de forca, afeto e poténcia de afirmacédo de vida, visando provocar
deslocamentos conceituais em outros modos de percepc¢ao, levando em conta a
cultura e as referéncias estéticas de seus integrantes como forma de manter sua
personalidade artistica.

Nessa abordagem, a Paracuru Cia. de Danca esta sempre em processo
de percepcéo, cognicdo e acdes mediadas por sua relacdo com o mundo.
Apresenta-se como processo e produto histérico resultante de conquistas
evolutivas e conexdes efetuadas mediante diversos fluxos temporais. Criada por
um grupo de jovens da cidade e dirigida pelo bailarino Flavio Sampaio, no ano

2000 comecou a apresentar-se corriqueiramente, circulando com seu repertorio
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construido por diferentes corebgrafos.

Decorridos 18 anos, suas apresentacfes vém gradativamente mudando
0 cenario da danca no local onde esta inserida, e, mesmo sem financiamento
continuo, 0 grupo apresenta-se regularmente e firma-se como uma das mais
prestigiadas companhias de danga contemporanea do Ceara. Suas
apresentacdes na Praca de Eventos de Paracuru chegam a reunir cerca de dois
mil espectadores.

Dona de uma estética propria, investindo na formacé&o ininterrupta de seu
elenco e em um repertério que traduz seus bens culturais em modernidade, o
grupo vem atraindo o grande publico, assim como atencdo da critica
especializada. A Paracuru Cia. de Danca tem em seu repertério trabalhos de
coredgrafos reconhecidos, como: Henrique Rodovalho, Dominique Bagouet,
Ivaldo Mendonca, Claudio Bernardo, Airton Rodrigues, Jorge Garcia e Fabrice
Ramalingom, com os quais se apresenta profissionalmente em diversos estados
brasileiros e no exterior. Em 2014, apresentou-se em frente ao Museu de
Orsay, no Projeto Les Berges, da Prefeitura de Paris, e nas comemoragdes
dos 40 anos de Independéncia da Republica de Cabo Verde. Em 2015, foi
convidada do Festival Internacional de Danca da Bahia, em Salvador. Em 2016
foi destaque na programacédo da XV Bienal Internacional de Danca do Ceara de
Par em Par.

Os dancarinos que compdem o elenco da Paracuru Cia. de Danca
promovem em sua cidade um projeto sociocultural do qual fazem parte a Escola
de Danca de Paracuru (nucleo de formacdo com 220 alunos), a Mostra Paracuru
de Danca, o Férum de Cultura de Paracuru e organizam as comemoracdes, em
Paracuru, do Dia Municipal da Dancga, tornando essa cidade do litoral cearense
um notavel centro de formagéo, criacdo e difusdo de danca.

Sobre a atuacdo da Paracuru Cia. de Danca em Praia das Almas, do
coredgrafo Jorge Garcia, na Bienal Internacional de Danca do Ceard, escreveu

0 pesquisador e critico de danca paulista Henriqgue Rochelle (2017):

Os bailarinos sdo apenas sete, mas sua poténcia multiplica
sua forca. De especial sucesso sdo as cenas com
construcéo em linha, que permitem ver o efeito da imagem
da acdo do vento sobre os bailarinos. E também as
movimentagbes em conjunto, que jogam com
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agrupamentos para reproduzir um pouco do imprevisivel e
um tanto poético do vento, que ganha forma na areia e,
aqui, nos corpos soprados. Sua chave é a simplicidade:
nada € excessivo, nada parece gratuito ou incompleto. A
obra néo precisa forcar — todo o esforco e o trabalho arduo
envolvidos em sua criacédo sao leves. Tudo flui, tudo sopra,
tudo venta. A frente de nossos olhos, as dunas se movem
e revelam resquicios de lembrancas.

REPERTORIO

e Em 2003, Fragmentos da Lua. Criacdo: Marcio Slam,;

e Em 2004, Outros Mares. Cria¢do: Adriano Araujo;

e Em 2005, Folgancga. Criag&o: Ivaldo Mendonga, e 12'37". Criagao:
Henrique Rodovalho;

e Em 2006, Por um Fio. Criacéo: lvaldo Mendonga,

e Em 2007, Dois Pontos. Criacdo: Ivaldo Mendonga;

e Em 2008, Mulheres. Criacéo: Ivaldo Mendonga;

e Em 2009, Conflitos. Criacao: Adriano Araujo;

e Em 2010, Luz. Criagao: Ivaldo Mendonga;

e Em 2011, So Schnell. Criagdo: Dominique Bagouet;

e Em 2013, Parabach. Criacdo: Claudio Bernardo;

e Em 2015, BarBaro. Criag&o: Airton Rodrigues;

e Em 2016, Praia das Almas. Criacdo: Jorge Garcia;

e Em 2017, Cinco Cancdes para um Coracao Vagabundo. Criagcéo
Coletiva.
e Em 2018, Doce. Criagao: Fabrice Ramalingom.

PRINCIPAIS APRESENTACOES

e Em 2007, primeira apresentacdo na Bienal Internacional de Danga
do Ceara;
e Em 2008, primeira turné Norte/Nordeste;

e Em 2009, apresentacdo na abertura oficial da Bienal Internacional
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de Danca do Ceara;

Em 2010, Teatro Nacional de Praia, na Republica de Cabo Verde,
e no Teatro Deodoro, em Maceio;

Em 2011, Teatro Santa Rosa, em Jo&o Pessoa, e Teatro Alberto
Maranh&o, em Natal;

Em 2012, Teatro Itad, em S&o Paulo, e Teatro Santa Isabel, no
Recife;

Em 2013, Teatro Arthur Azevedo, em S&o Luis, Teatro Cacilda
Becker, no Rio de Janeiro, e Centro Coreografico da Baixa
Normandia, na Franga. Ainda, lancamento do Cabo Verde Ballet
Nacional, na Cidade de Praia, em Cabo Verde, e apresentacao na
RTP-TV Africa, com transmisséo para todos os paises de lingua
luséfona do continente africano;

Em 2014, apresentacbes no Projeto Les Berges, do Museu de
Orsay, na Franca, e no Teatro Nacional da Cidade de Praia, Cabo
Verde, em Mindelo, em S&o Vicente, Cabo Verde;

Em 2015, Bienal Internacional de Danca do Ceard, no Teatro Vila
Velha, em Salvador, além do aniversario de 40 anos de
Independéncia da Republica de Cabo Verde, no Estadio Nacional,
na Cidade de Praia;

Em 2016, Mostra Paracuru de Danca, na Bienal Internacional de
Danca do Ceara Par em Par;

Em 2017, Bienal Internacional de Danca do Cear§;

Em 2018, Mostra de Danca do Servi¢o Social do Comércio (Sesc)
Parnaiba e apresentagéo para a instauragdo do Dia Municipal da

Danca em Paracuru.

ESCOLA DE DANCA DE PARACURU

Fundada em maio de 2003 pelo bailarino Flavio Sampaio, a Escola de

Danca de Paracuru tem como misséo formar bailarinos e capacitar coreégrafos

e arte-educadores. Suas acfes sao desenvolvidas prioritariamente com as

classes populares, visando ampliar o universo cultural e social de criangas e
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jovens, assim como contribuir na construcdo de alternativas de vida e suas

visdes de mundo.

Seu projeto pedagdgico é compativel com os cursos de formacdo em
danca atuantes no pais, com duracdo de oito anos e carga horaria de 4.040
horas/aula, dividida em trés modulos distintos, com terminalidade obrigatoria
para 0 modulo subsequente. Busca possibilitar, também, o acesso a
conhecimentos diversos, tais como: novas tecnologias por intermédio da
inclusao digital, no¢des de linguas estrangeiras, oficinas de maquiagem cénica,
de confeccao de figurinos, iluminacdo e aderecos. Entre essas acdes, promove
anualmente O Seminario de Danca de Paracuru, ocasido em que sao convidados
professores, coreografos, pesquisadores e pensadores, com o0 intuito de

estimular a reflexao e a critica.

A metodologia de ensino da Escola de Danca de Paracuru
estd em constante processo de mudanca, em busca do
jeito ideal de ensinar danca, ndo se baseando em modelos
estabelecidos. Percebe-se, através dos depoimentos dos
participantes, que a Escola estd conseguindo alcancar as
suas metas/objetivos, de acordo com o que rege o Projeto
Propiciar a criangas e adolescentes o estudo de diversas
técnicas de formagdo em danca, que possibilitem o
desenvolvimento cultural e humano (TOMAZ, 2012, p. 63).

A metodologia de ensino do balé classico em corpos de dificil complei¢édo
desenvolvida na Escola de Danca de Paracuru entre os anos 2003 e 2013
fundamenta-se nos conceitos da educagéo somatica, associada a dois principios
basicos da danca académica: a estabilidade e a perpendicularidade, para
permitir um corpo consciente, sensivel, hibrido, possivel de migrar por diversas
estéticas, desassociado das caracteristicas culturais das matrizes europeias.
Pretende, portanto, oferecer uma formagéo técnica em danca de qualidade,
comprometida com as questdes da contemporaneidade e com as necessidades

de mercado.

Diferentemente da maneira como o balé foi
preponderantemente  introduzido no Brasil, sem
preocupacao declarada com a contextualizagdo na cultura
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local, Flavio pensa e pratica seu oficio na perspectiva de
uma Epistemologia do Sul, (SANTOS, 2010), ao pensar e
aplicar essa técnica no corpo brasileiro, miscigenado e
muito diferente do europeu. Suas inquietacfes o levaram a
reflexdes e estudos sobre o corpo e a técnica do balé, que
fundamentou sua metodologia de aula, onde cada
exercicio é explicado, aplicado e executado com a
consciéncia da funcao especifica de cada um deles e do
como realiza-los. Nessa perspectiva a técnica classica é de
forma consciente e cuidadosa, sem exigir que o bailarino
sacrifiqgue seu corpo em nome de uma estética e padroes
de movimentos estabelecidos por uma tradicdo. Dessa
forma o corpo néo fica mais submetido a se adequar a
técnica, mas, ao contrario, esta deve ser introduzida a partir
das possibilidades fisicas de cada praticante (ROCHA,
2015, p. 157).

Seu projeto politico-pedagdgico busca tecer redes colaborativas que
possibilitem maior desenvolvimento cultural e afirmacdo da cidadania. Nesse
sentido, a Escola de Danca participa de eventos, féruns, conselhos e de outros
espacos de didlogo. Promove o Forum de Cultura de Paracuru, associacao
comunitaria que reune artistas e produtores culturais da cidade, com o objetivo
de contribuir na formulacao de politicas publicas e de novas acdes e estéticas
para as artes cénicas.

Visando democratizar o ensino da arte em camadas menos atendidas da
sociedade, a Escola de Danca de Paracuru viabiliza aos seus alunos: transporte,
lanche, uniformes de prética cénica, uniforme de circulagdo, mochila, sapatilhas,
material didatico e figurinos de apresentacdes para todos os alunos; e almoco e
material de higiene pessoal para os alunos semirresidentes.

A escola conta com 220 educandos e 12 educadores, em um modelo de
gestdo compartilhada, democratizada, que resulta em processos pedagdgicos
que estimulam a autonomia e a solidariedade. Os mais experientes contribuem
no processo de socializacdo das acdes formativas como monitores.

Por intermédio de parcerias estabelecidas com diversas instituicdes, seus
alunos tiveram contato com técnicas e estéticas diversas com alguns dos mais
renomados professores da atualidade:

e Anne Cecilli Massoni, da Universidade de Poitiers, da Franca,

e Andréa Bardawil, do curso Técnico em Danca do Cear§;
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Carlos Simioni, do Lume Teatro e da Universidade Estadual de
Campinas;

Céssia Navas, da Universidade Estadual de Campinas;

Catherine Legrand, de Les Carnets Bagouet, da Franca;

Irene Orazem, do Theatro Municipal do Rio de Janeiro;

Isabelle Pitta, da UFAL,;

Julie Nioche, do Conservatério Nacional de Danca de Paris, da
Franca,

Lia Rodrigues, da Lia Rodrigues Companhia de Danca,;

Marcos Campos, da UFC;

Marina Carleial, do Colégio de Danca do Cearéa e da Universidade
Nacional Autbnoma do México;

Marisa Bucoff, do Balé da Cidade de S&o Paulo;

Martin Heslop, do Instituto Laban, de Londres;

Mateo Molles, do Conservatério Real da Bélgica;

Michelle Latini, do Centro Coreogréfico da Baixa Normandia, da
Franca,

Minna Touvinen, da Finlandia;

Nora Esteves, do Theatro Municipal do Rio de Janeiro;

Patricia Manata e Lourenco Marques, da Companhia Suspensa, de
Belo Horizonte;

Paula Aguas, do Centro Universitario da Cidade do Rio de
Janeiro (UniverCidade);

Paulo Caldas, da UFC,;

Regina Advento, da Pina Bausch Ballet de Wuppertal, da
Alemanha;

Regina Miranda, do Instituto Laban de Nova York;

Rosa Primo, da UFC,;

Sylvain Prunenec, de Les Carnets Bagouet, da Franga;

Steven Happer, da Suica e do Rio de Janeiro;

Silvina Szperling, da Escola Internacional de Cinema de Buenos
Aires, da Argentina,

Thereza Rocha, da UFC;
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e Toulla Limnaios, do Goethe Institute, da Alemanha;
e Vanilton Lakka, da UFBA;
e Vera Aragéo, do Theatro Municipal do Rio de Janeiro.

Todas as acdes da Escola de Danca de Paracuru sdo planejadas e
realizadas de forma coletiva, e, sob a supervisdo do coordenador geral,
educadores e educandos mais experientes responsabilizam-se pela:
coordenacao pedagodgica da Escola de Danca de Paracuru; coordenacdo de
alunos; coordenagdo de eventos; planejamento, administracdo e
acompanhamento de projetos; acompanhamento das acdes; avaliacOes;
planejamento e realizacdo de reunides pedagodgicas e administrativas; reunidées
com pais e responsaveis, parceiros e financiadores; organizacdo de festas
comemorativas e eventos sociais; programacao e execucao de apresentacoes
artisticas; atuacdo, no projeto, como monitores, coredgrafos, figurinistas,
ensaistas, iluminadores, diretores de cena e técnicos de som. Atuam e se
relacionam em teias com outras organizagdes. Alunos e educadores da Escola
de Danca de Paracuru sdo membros do Conselho Municipal de Politicas
Publicas Culturais (Condica), do Conselho Municipal de Acdo Social e do
Conselho Municipal de Educacao. Além disso, representando a instituicdo, um
integrante do projeto é o delegado do estado do Ceara no Colegiado de Danca
do Conselho Nacional de Cultura.

Seus alunos realizaram residéncia artistica em instituicdes, como: Lia
Rodrigues Companhia de Danca, do Rio de Janeiro; Lume Teatro, de Campinas;
Projeto Outras Dancas, com bailarinos e coredgrafos do Brasil, Chile, Argentina
e Uruguai, no Cabo Verde Ballet Nacional; Academia Livre de Artes do Mindelo;
e Centro Coreografico da Baixa Normandia, da Franca. Um educando esta
cursando mestrado na Escola Superior de Danca de Lisboa, e dois alunos
formaram-se pelo curso Técnico em Danca do Ceara.

Egressos da escola de danca ja se destacam no cenario nacional e
exercem profissionalmente a danca como oficio. Sao professores de danca em
escolas de danca de cinco municipios cearenses; coordenam a Escola de Danca
da Universidade Estadual da Paraiba; um aluno foi contratado pelo Ballet de
Hamburgo, na Alemanha; uma aluna danca profissionalmente na Espanha; e
seis alunos apresentam-se profissionalmente pelo Cabo Verde Ballet Nacional.

A Escola de Danca de Paracuru realiza um programa de formagéao de
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plateia e consegue colocar a danga no cotidiano da cidade, quebrando
paradigmas e preconceitos em relagdo aos que a praticam, formando um publico
gue comparece de forma expressiva nas frequentes apresentacdes realizadas
na Praga de Eventos de Paracuru.

E com a vis&o de que por meio da cultura podemos ser atuantes na luta
por um mundo mais igualitario, na busca pela paz social, na quebra de
paradigmas, na desterritorizacdo de preconceitos, na construcao de identidades,
na promoc¢ao da ética, da integridade e da formacé&o cidada que o Projeto Dancar
Paracuru atua, tornando-se um instrumento de transformacéo cultural e de
enfrentamento das diversidades sociais, como aponta em sua tese Campos
(2018, p. 160):

Feitos estes apontamentos resultantes da pesquisa, posso
concluir que a Escola de Danca de Paracuru traca uma
trajetoria impar na cidade e na vida de tantos jovens, tanto
os que a formaram e a sustentam atualmente, como
daqueles que por ela passaram. Estes jovens se
agruparam por afinidades de interesses artisticos, podendo
expressar suas individualidades e suas criacdes conjuntas
(SALLAS; BEGA, 2006). Lutando contra um sistema de
valores ultrapassados, puderam modificar a realidade
vigente, transformando as antigas representacdes sociais
(LE BRETON, 2006). Neste terreno de disputas, eles
desenvolveram suas atividades em meio a um jogo de
forcas, objetivando conquistar seus espacos de iniciativa e
construindo seus proprios itinerarios e interacbes (PAIS,
1996). Com isto, surgem novas identidades coletivas que
incorporam reinvindicagdes, desejos e aspiracdes, muitas
vezes em contraposicao a essas perspectivas dominantes
e massificadas (ARCE, 1999).

Quero destacar que, envolvendo todo este contexto, a
Escola € um espaco onde se criou 0 que Le Breton (2009)
denominou como cultura afetiva, onde cada individuo,
interagindo com o grupo, teceu sua conduta e sua historia
pessoal baseada no sentimento de pertencimento a um
ideal que é maior do que cada um, e maior até do que a
propria instituicdo. A Escola de Danca de Paracuru se
formou e se mantém porque esta alicercada na sua
capacidade de afetar as pessoas. Sua historia, com
certeza, me afetou e espero que tenha afetado cada leitor
gue tiver acesso a esta tese.
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“A Escola de Danca de Paracuru é um lugar muito especial pra mim. Eu
acho que é um lugar muito especial pras pessoas por que ela é um lugar especial
realmente, por que as pessoas que estdo la fizeram daquele lugar um lugar
especial” (SAMPAIO, 2011).
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A rede como experiéncia autoral
Ilvana Menna Barreto®°

Resumo: O artigo discute a existéncia de uma rede na criagdo em dancga feita
de artistas, ndo artistas, universo tedrico-critico, novas tecnologias, curadores,
programadores de festivais, espacos culturais etc. A reflexdo aponta para uma
tensdo nessa rede entre 0 que € singular e 0 que € comum, gerada pelas
diferencas incontorndveis dos processos artisticos, que trabalham com
problemas, instabilidades, desequilibrio. A rede tende a capturar, a assimilar as
diferengas com interagdes para integra-las, no entanto o excesso de interagao
gera saturacdo. E nesse lugar de saturacéo que alguns artistas buscam, em sua
propria instabilidade, encontrar outros espacos e tempos — e criam outras redes,
partindo de microcontextos que tendem a se alargar.

Palavras-chave: autoria; singular; comum.

Esta reflexdo inicia-se com o meu trabalho como criadora, desde os anos
1990, no Rio de Janeiro, quando houve uma série de programas para a danca
na cidade, incluindo a subvencao de algumas companhias pela Prefeitura do Rio,
embora ndo houvesse ainda editais para apoiar os diversos grupos e artistas
independentes. No meu caso, alguns projetos foram levados adiante de forma
bastante irregular, e s6 a partir do inicio dos anos 2000, gracas a residéncia para
ensaios no Centro Cultural José Bonifacio, no periodo em que foi dirigido por
Carmen Luz, tornou-se possivel, no meu caso e no de outros artistas, trabalhar
com mais constancia. Isso aconteceu porque, apesar de esse centro cultural ndo
ser especificamente para a danca, sua diretora mantinha um dialogo com os
artistas da danca e permitiu a ocupacao de salas para os interessados. Ainda
que, naquele contexto, ndo recebéssemos verbas para a manutencdo dos
grupos, nem para a criacao dos trabalhos, o fato de poder trabalhar regularmente
em salas onde nossos horarios eram respeitados criou um ambiente propicio ao
desenvolvimento de muitos projetos, 0 que propiciou um contexto maior, em que
foram tecendo-se lagcos entre os participantes dessa residéncia, ja que
acompanhavamos os projetos uns dos outros. Foram feitos até mesmo

encontros e pequenas mostras, onde apresentdvamos os trabalhos em processo

50 Doutora em Comunicagdo e Semiodtica pela Pontificia Universidade Catdlica de Sao Paulo
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Universidade Federal da Bahia (UFBA). Criadora, pesquisadora e professora de Dancga e
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e conviddvamos pesquisadores e outros artistas para falar sobre temas que nos
interessavam particularmente.

Nesse periodo em que as relagdes entre os grupos e a atividade da danca
na cidade eram bastante férteis, algumas questdes surgiram no meu trabalho,
mais precisamente sobre a relagdo entre criagcdo e produgdo, que era uma
grande dificuldade. Como produzir? Como continuar trabalhando em grupo, se
0S grupos eram tao volateis e temporarios, ja que nao tinhamos subvencéo?
Sabiamos que era importante continuar o trabalho, mas a criacdo, feita em
colaboragédo com todos os participantes, ndo era produzida por todos. Isto €, a
maneira de colocar o trabalho no mundo dependia sempre de articulagdes com
os programadores de espacos culturais, dos festivais, da venda do trabalho para
instituicées etc. De modo geral, a colaboracdo nédo se estendia a esse contexto
maior, as fungdes dentro do coletivo de artistas ndo eram as mesmas, e a tarefa
da producéo recaia sempre na pessoa “responsavel” pelo trabalho. Entao, se os
corpos que criavam coletivamente tinham autonomia nas proposicdes artisticas,
por outro lado ndo tinham a mesma disposicao para produzir o trabalho, ja que
0 sistema em que vivemos privilegia um nome, um Unico responsavel como
interlocutor, tanto na esfera politica quanto econdmica. Esse impasse entre
criacao e producdo me incomodava, também porque esbarrava em questfes da
prépria configuracdo da obra, em sua formulacao.

Esse incobmodo levou-me de volta a universidade, para estender um
pouco mais o tempo de reflexdo sobre o que fazia, estudar o que estava vivendo,
sem a pressdo de alguém que precisa produzir orcamentos de espetaculos,
convidar pessoas para trabalhar sem nem mesmo ter como paga-las enquanto
trabalham e vender o que ainda nem foi discutido como gostariamos. Entéo
comecei a pesquisa de mestrado, depois a de doutorado, porque percebi que
era uma oportunidade de pensar no meu trabalho por meio dos outros que
estudava. Escrever sobre o trabalho de outros € também escrever a respeito do
que fazemos e pensamos, e isso foi modificando minha maneira de criar — e de
produzir. A partir dai, para aléem de todas as questbes surgidas no ambito
artistico, pude refletir também se era de fato possivel continuar trabalhando com
um grupo, se nao seria mais viavel ter uma estrutura flexivel, com projetos solos
ou com artistas convidados. Outra atividade que assumi, desse periodo até hoje,

foi a docéncia como um lugar importante para a continuidade das
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experimentacbes e discussdes, além da organizacdo e participacdo em
seminarios e encontros, para alimentar as conversas acerca da danca que
fazemos.

J4 h& alguns anos nado participo apenas de processos artisticos, mas
também da reflexdo sobre eles, na pesquisa académica e na docéncia. Mais
recentemente, tenho escrito ensaios criticos sobre os trabalhos de outros
criadores em danca, e isso ndo se deve a um desejo de seguir a carreira de
critica, mas sim a um desejo intenso de testemunhar o que vejo e que nédo tem
sido suficientemente registrado. Desse modo, quando vejo trabalhos que me
provocam, quero escrever sobre eles para me aproximar mais de seus processos
e me relacionar com o que est&o querendo dizer. E como se buscasse conversar
com aquilo que vejo e, de alguma forma, me inquieta.

Nesse contexto, percebo que ha uma rede em relagdo a criacdo em
danca, feita de artistas, ndo artistas, universo tedrico-critico, novas tecnologias,
curadores, programadores de festivais, espacos culturais etc. H4 uma tenséo
nessa rede entre o que € singular e 0 que é comum, porque a rede quer fazer
uma boa distribuicdo, buscando um equilibrio — que até poderiamos nomear
como um ambiente “mais igualitario”. Os processos artisticos, no entanto, geram
diferencas, trabalham com problemas, instabilidades, impossibilidades — geram
desequilibrio.

Essa rede maior em que varios agentes intervém (que alguns chamariam
de mercado, mas suspeito que vai muito além disso, porque néo se trata de uma
guestdo puramente econémica) tende a capturar, assimilar as diferencas para
integra-las — por isso tanta énfase na conectividade, interagédo, manifestacéo das
diversas opiniGes etc. No entanto o excesso de interac¢do gera uma saturacéo. E
desse lugar de saturacdo que alguns artistas buscam, em sua errancia, em sua
propria instabilidade, encontrar outros espacos e tempos — e nesse movimento,
vao criando outras redes, partindo de microcontextos que tendem a se alargar.

Durante o meu doutorado estudei a performance Danca Contemporanea
em Domicilio, de Claudia Muller. Essa performance, que inicialmente partiu de
uma dificuldade — porque a artista ndo tinha apoio oficial para produzir, nem
espaco para se apresentar — gerou o video Fora de Campo (patrocinado pelos
Rumos Danca, do Itat Cultural), que por sua vez impulsionou as apresentacdes

presenciais de Danca Contemporanea em Domicilio. Essa é uma experiéncia
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radical na forma de equacionar criagdo e producdo: se ndo h& verbas, nem
espaco, nem publico, a artista propde uma acéo curta, indo diretamente até o
potencial espectador, dancando em sua propria casa, escritorio, ou em qualquer
outro lugar proposto pelos interessados mediante uma “central de entregas”, por
telefone. A artista, assim, age como um entregador de pizzas, “entregando”
danca para provocar questbes sobre a auséncia de tantas coisas (verbas,
espaco, pubico, politica cultural) e a precariedade — que se torna a propria
ferramenta de seu trabalho.

A performance foi tema de estudo de minha tese, que por sua vez gerou
meu solo Sem o que Vocé ndo Pode Viver?, que originou outro trabalho, Meio
sem Fim, em que convido pessoas para criarem algo com base no que viram no
solo (e esse é um projeto que pode nunca ter fim). Mais recentemente, toda essa
trajetdria suscitou a publicagéo do livro sobre minha tese.

A tese, intitulada Autoria em rede: modos de producdo e implicacdes
politicas (BARRETO, 2017), organiza-se na tensdo, mencionada anteriormente,
entre singular e comum — e na ideia de que a rede é um dispositivo que pode ser
subvertido pela cooperagédo temporaria entre as pessoas, pelas redes que elas
criam em suas acfes comuns. Proponho essa hipotese ao observar os modos
de articulacéo de Claudia Muller em Danca Contemporanea em Domicilio e suas
relacbes entre amigos colaboradores que se tornaram os principais apoiadores
voluntarios na criacdo do trabalho. Parece haver ai, na base dessa acao, aquilo

gue Agamben descreve sobre a amizade:

Os amigos néo condividem algo (um nascimento, uma lei, um
lugar, um gosto): eles sdo com-divididos pela experiéncia da
amizade. A amizade é a condivisdo que precede toda divisao,
porque aquilo que h& para repartir € o proprio fato de existir, a
propria vida. E € essa partilha sem objeto, esse com-sentir
originario que constitui a politica (AGAMBEN, 2009, p. 92).

A partilha da prépria vida, de suas necessidades reais, estaria na base de
toda a politica, pelas demandas constantes de apoio que todos temos, para seguir
vivendo e reinventando nossa percepgao sobre as coisas.

Esse tipo de intervencdo proposto por Danca Contemporanea em
Domicilio ndo seria, entdo, apenas outra possibilidade de linguagem, mas

sobretudo uma acdo nascida de um estado emergencial — na falta de tudo, é
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preciso inventar outro modo de viver e fazer. Esse outro modo passa pela
invencdo de uma comunidade, ainda que temporaria, de interesses e acdes
comuns.

A emergéncia de novas comunidades surge, nessa perspectiva, ndo na
“rede social’/virtual, porém na vida presencial, pela necessidade de se inventar
outras maneiras de viver e de fazer arte. Algumas questdes estdo implicadas
nesse entendimento: como partilhar processos com a comunidade? Como
assistir aos trabalhos de outros artistas que conhecemos ou ndo, mas de quem
gueremos nos aproximar, e participar deles (como, por exemplo, no caso da
ocupacao do Centro Cultural José Bonifacio, citado anteriormente, e de tantas
outras experiéncias de ocupacdes e coletivos no pais)? Como produzir o proprio
trabalho?

Em Danca Contemporanea em Domicilio h& possibilidades de entradas e
saidas na rede, criando outros tempos e, principalmente, outros espacos de
convivéncia. E um trabalho gerador de vérias outras acées, estudos e também
obras artisticas, num processo que vai alargando-se. O que me interessa, nesse
processo autoral estreitamente ligado a uma maneira de produzir, € a
observacédo de que o contetdo ja € a forma, € meio, mediacao, porque o que é
dito ecoa algo preexistente, uma situacdo emergencial que afeta a muitos outros
— ndo vem de um Unico sujeito, nem de uma intencdo primeira. Nesse caso nao
se sabe antes de tudo o que se quer; é preciso enfrentar questées no percurso
— e talvez nesse sentido seja mais interessante, em vez de falar em
“composigao”, falar de enfrentar questdes. Ha problemas materiais que precisam
ser solucionados simultaneamente - limitacdes financeiras e técnicas,
discussbes sobre o recorte da tematica, selecdo de textos e movimentos,
disponibilidade fisica e de tempo. Esse enfrentamento pode apontar
peculiaridades nos modos de fazer, revelando singularidades que surgem
embaralhadas em acfes e cooperacdes construidas entre o0 que nasce e 0 que
desaparece no fluxo de trocas.

Ao analisar a questéo autoral, € importante lembrar as consideracdes de
Michel Foucault (1992) sobre o tema. Para ele, a autoria requer uma autoridade,
no sentido de que o autor é o responsavel legal pela obra diante da sociedade.
Por outro lado, como uma espécie de compensacao, a obra é sua propriedade

perante a mesma sociedade. O autor deve responsabilizar-se legalmente por
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ela, respondendo pelo que diz ou faz numa obra, e ao mesmo tempo tem o direito
sobre ela, é seu proprietario. Esses valores revelam dois lados envolvidos na
questao autoral: o sistema juridico e o econdémico.

Foucault revela uma atencao para a materialidade do processo autoral: ha
um emaranhado entre o sujeito e o que ele constroi na linguagem, entdo o sujeito
também é constituido do proprio fazer, ele se inventa junto com a obra. Esse
processo escapa do controle do autor, € maior que ele — o autor é sempre
coautor: “Que importa quem fala, disse alguém, que importa quem fala. Creio
que se deve reconhecer nessa indiferenca um dos principios éticos
fundamentais da escrita contemporanea” (FOUCAULT, 1992, p. 34). Ao deslocar
o discurso de um unico autor, o fildsofo questiona a origem dos textos, tendo em
vista as varias referéncias contidas numa obra. Em seguida a expressao “que
importa quem fala” (citada de uma personagem de Beckett), ha o comentario
“disse alguém”. Ou seja, a propria expressao ja contém uma indiferenca, nao
importa de fato quem a proferiu na origem. Pelo reconhecimento dessa
indiferenca quanto a origem do discurso, Foucault (1992, p. 47) levanta o
problema da centralizacdo autoral no contexto juridico e resgata a ideia de
discurso como um ato. A assinatura autoral atenderia, desse modo, a uma
demanda do processo de responsabilizacdo legal da obra, porque o discurso,
nao sendo restrito, com o advento dos textos impressos, os livros oficiais ou
sagrados, pode tornar-se uma transgressao a ordem estabelecida, um risco.
Portanto, quem o profere deve ser responsavel por tal ato. A transgresséo, pondo
0 autor em risco, teria por outro lado o beneficio da propriedade.

Ao produto artistico estaria diretamente relacionada a autoridade, no
sentido juridico, e ainda o direito de propriedade, no sentido econémico. Estas
duas palavras, autoridade e propriedade, sdo importantes nesta discussao, pois
vinculam o problema autoral a um reconhecimento social e institucional, e néo
exatamente a uma questao artistica.

Foucault fala ainda de um parentesco da escrita com a morte e que a obra
€ 0 espaco em que O sujeito que escreve ndo para de desaparecer, numa
espécie de emaranhado entre o sujeito e o que ele escreve, como se houvesse
algo que nédo se pode distinguir, nem individualizar, pois o sujeito € também
constituido do proéprio fazer. O desaparecimento do autor na obra reforca, no

pensamento de Foucault (1992), uma ideia de materialidade, de relacdo com os
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proprios meios da linguagem que interferem na identidade, ja que a propria
escrita “se deve menos ao seu conteudo significativo do que a propria natureza
do significante” (FOUCAULT, 1992, p. 35). Desenvolvendo a nog¢ao de que a
escrita “se desdobra como um jogo”, ultrapassando o controle do autor e
escapando dele, Foucault pde em questéo radicalmente o conceito de autoria e
de obra (quais séo seus limites, até onde vai a obra de um autor, o que faz parte
desse conjunto, como sédo selecionados os textos? etc.) e lanca problemas
acerca da individualizacao do autor na obra.

Numa releitura de Foucault, Agamben diz que a materialidade da criagéo
estd no gesto: “O autor estd presente no texto apenas em um gesto, que
possibilita a expressao na mesma medida em que nela instala um vazio central”
(AGAMBEN, 2007, p. 59). Para ele, o autor é alguém que produz a sua versdo
sobre algo que aconteceu, alguém que testemunha algo que esta(va) no mundo;
e esse testemunho é uma versdo sempre incompleta, que se abre para uma
leitura. A autoria, nessa compreensdo, € um espaco aberto entre autor e

leitor/espectador:

Todo ato de criacdo sempre implica algo, matéria informe ou
ser incompleto, que se trata de aperfeigcoar ou “fazer crescer”.
Todo criador é sempre co-criador, todo autor, co-autor. E assim
como o ato do auctor completa o do incapaz, da forca de prova
ao que, em si, falta, e vida ao que por si s6 nao poderia viver,
pode-se afirmar, ao contrario, que é o ato imperfeito ou a
incapacidade que o precedem e que ele vem a integrar que da
sentido ao ato ou a palavra do auctor-testemunha (AGAMBEN,
2008, p. 150).

A autoria seria, assim, um espaco aberto entre o autor e o leitor, algo que
s6 acontece no momento do encontro e por isso € sempre inacabado — 0 que
pde em jogo muito mais coisas que apenas um significado; h& implicacbes
emocionais e politicas nesse compartilhamento. Logo, a criacdo consiste em
uma “experiéncia na qual o sujeito e 0 objeto se formam e se transformam um
em relagao ao outro e em funcao do outro” (FOUCAULT, 2003 apud AGAMBEN,
2007, p. 57). Nao se trata de algo dado unicamente pelo autor, por sua
individualidade, pois essa experiéncia € um espago aberto em que ele se pde
em risco; seu pensamento € ali jogado, nunca possuido, porque sera construido

com base em uma leitura.
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Para Agamben (2007, p. 62), “um sentimento e um pensamento exigem um
sujeito que os pense e experimente”, porque a obra ndo é um fim em si; precisa
ser compartilhada para existir, e compartilhada fisicamente. Essa compreenséao
é importante, porque introduz o compartilhamento como qualidade inerente a
obra, a autoria como o espago aberto pelo gesto entre um corpo que escreve e
outro que o I, para experimenta-lo e novamente instalar ali um vazio; e situa o
autor como mediador, entre sua particular versao, ou seu testemunho incompleto
— e outro que o experimenta, recriando-o.

O autor, portanto sempre coautor e cocriador, € esse mediador entre a vida
e a validacdo da vida, que parte de algo incompleto, integrando com seu ato algo
gue ja existia. Por isso, a origem ndo esta diretamente nele, ja que para seu
testemunho acontecer € necessario algo anterior. Nesse sentido, a autoria seria
construida pela necessidade de um ato que se incorpora a um processo ja em
curso, instaurado por outros, em diferentes contextos. E com base nessa
percepcdo que vejo a rede autoral — como algo que se instaura coletivamente,
mas que se diferencia em pontos distintos por intermédio de a¢des singulares,
seja por discursos ou atos nos diferentes campos de linguagem, seja por
releituras, provocacoes, dialogos, manifestos.

A nocdao de singularidade forjada no ser coletivo é preciosa na analise de
Paolo Virno (2010) sobre multidao e principio de individuacdo. As singularidades
na multidao, para o autor, sdo os “muitos” que compdem uma rede de individuos,
porém ndo sao singularidades ja prontas, “mas antes o resultado complexo de
um processo de individuagao”, pois “o ponto de partida de toda a auténtica
individuacéo é algo ainda néo individual. O que é Uunico, irrepetivel, passageiro,
provém do que, pelo contréario, € indiferenciado e genérico” (VIRNO, 2010, p.
395). O sujeito néo é, pois, o “individuo individuado”, porque compreende sempre
em si uma cota de realidade pré-individual (VIRNO, 2010, p. 398-9), uma
indeterminacao inerente a sua constituicdo, dada pelo seu transito num universo
coletivo.

Virno (2010) sustenta que a interagédo com outros num mesmo coletivo cria
percep¢cdes novas, provocadas pela proximidade com os muitos — e nessa
experiéncia 0 “um” assumiria um aspecto singular a partir dos “muitos”, ainda

gue provisoriamente, pois o transito faz parte do jogo da participacdo na esfera
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publica. Assim, o que é possivel desenvolver numa atuagcdo conjunta contém
potencialmente os tracos das singularidades.

A compreensdo de que as singularidades se inventam por acdes
concertadas em participagdes coletivas, ou em meio a multiddes, dialoga com a
ideia de criacdo em rede e, mais especificamente no viés que proponho, da
autoria em rede de colaboracéo. O que se inventa ndo € apenas uma obra, mas,
com ela, os préprios sujeitos que dela participam, nela interferem, nela incidem
ocasionalmente antes ou depois, ressoando de fora para dentro e de dentro para
fora os restos, tracos, sobras do que o processo instaura, para tras, para frente
ou para os lados.

A percepcao dessa dimensdo de tempo/espaco (para tras, para frente,
para os lados) € importante para entendermos que a criacdo em danca nao se
reporta apenas ao passado, no sentido de uma arte que viria de uma “linhagem”
da danca, ou que se explicaria por intermédio do estudo de uma histéria
cronoldgica da danca. Ela se reporta também ao presente e ao futuro, porque
ndo somos apenas resultado de nosso passado, mas também do que fazemos
agora como resultado de nosso futuro, no sentido das projecdes que fazemos,
daquilo que queremos ser, quando nos reinventamos com o que fazemos, com
outros que estdo no mesmo barco, companheiros na mesma viagem. Nesse
percurso de se reinventar, em termos do que se imagina ser e fazer, a memaria
se modifica.

Entdo, pode-se dizer que a memdria € um processo imaginativo. A memaoria
foi estudada pelo neurocientista Gerald Edelman (2005), para o qual ela se
parece mais com geleiras que derretem que com inscricbes numa pedra, porque
as geleiras derretem, mas depois recongelam sempre de outra forma, distinta da
gue tinham antes. Nesse sentido, a memoria ndo é associavel a armazenamento
ou patriménio, mas sim a recriacdo, percepcdo, imaginacdo — ela é dinamica.
Isso acontece porque as conexdes em rede entre os neurbnios nunca sao as
mesmas. Portanto, a memoria nunca € reproduzida da mesma maneira; esta
sujeita a uma abertura para novas conexdes que dependem das condi¢des do
ambiente interno e externo. O cientista e sua equipe desenvolveram a teoria da
selecdo de grupos neuronais, postulando que o cérebro é geneticamente
equipado com um excesso de neurdnios, muitos dos quais morrem, enquanto

outros sobrevivem e séo fortalecidos. Isso implica que o cérebro ndo é um 6rgao
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“‘instrutivo”, no sentido de um mecanismo que aprende e se modifica de acordo
com as instrucdes do ambiente, mas sim “seletivo”, desenvolvendo-se de acordo
com um processo neuronal muito parecido a selecdo natural das espécies ou
genes mais bem adaptados ao ambiente.

Outra noc¢éo desenvolvida por Edelman (2005), a reentrada, € um processo
pelo qual sinais paralelos vdo de um lado para o outro do cérebro entre mapas
neuronais. Isso significa que um mapa, refletindo determinadas informacoes,
emite um sinal a outro mapa que responde a um segundo sinal, e assim
sucessivamente, de modo a ocorrerem varias trocas de sinais paralela e
simultaneamente. Essa € a ideia mais importante da teoria de Edelman, porque
coloca em xeque o entendimento de memadria como acumulo de instrucdes,
abrindo brechas de entradas e reentradas a cada nova troca de sinais, a cada
nova experiéncia, reconhecendo o processo cognitivo como uma constante
recriacdo, ja que a cada reentrada de informacdes a memoria € reconstruida,
atualizando-se. Ele reconhece, nessas recriacfes, a imaginacdo como parte
constitutiva da memoria. A selecédo da-se, desse modo, em funcdo das novas
relacdes estabelecidas entre corpo e ambiente.

Assim como a memaria, acrescento que a autoria é dinamica, ja que o
artista faz parte da construcdo de uma memoria coletiva ao agir e sofrer acées
de diversos outros agentes durante um processo criativo (a exemplo de Danga
Contemporanea em Domicilio e do contexto gerado por meio desse processo).
Enquanto vive essa experiéncia, o artista vai criando outros espacos de
convivéncia, privilegiando mais algumas parcerias do que outras, e assim cria
inflexdes, vazios, rupturas, mas também pontos de conexao que nao existiam.
Esse processo cria desequilibrios em espagcos que estavam aparentemente
estaveis. Isso acontece pelas singularidades que emergem nos préprios
percursos coletivos, pelas saturacdes geradas em rede, pela emergéncia das

invencgodes e reinvencgdes da obra, de si mesmo e da memoria coletiva.
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De forum a espaco artistico colaborativo: uma rede
potencialmente sociavel

Marcos Flavio de Matos Bezerra®!

Resumo: Este artigo relata as experiéncias de um grupo de artistas da danca de
Campo Grande, Mato Grosso do Sul, que atua de forma colaborativa em suas
producdes e criacbes artisticas por meio do Férum MoviMente, criado em 2009.
O Foérum MoviMente foi um agrupamento informal de pessoas que se reuniram
para discutir e propor agbes coletivas para a cena da dancga local. Entdo,
descobriu um novo modus operandi para pensar, repensar, produzir e propor
alteracdes no contexto da danca de onde emergiu, a cidade de Campo Grande.
Para isso, foi feito um relato das experiéncias do autor com a rede, de onde
surgiram propostas de relacdo entre criagdo, modos de articulagcdo e producéo,
para repensar aclfes sustentaveis em danca, trazendo também autores que
respaldam o assunto e tratam dele. Foram levadas em consideragcdo as
experiéncias do autor na direcdo da Cia. Dangcurbana, companhia de Campo
Grande que foi influenciada por sua participacdo na rede e passou a rever e
buscar novas maneiras de atuacdo. Os dados relacionados foram elencados
com base nas teorias de redes sociais defendida por Augusto de Franco e pela
visdo do filésofo italiano Giorgio Agamben no que se refere as questdes da
contemporaneidade.

Palavras-chave: danca; redes sociais; espacos colaborativos.

INTRODUCAO

Este artigo traz as experiéncias e 0 modus de um grupo de artistas da
danca de Campo Grande, Mato Grosso do Sul, que comecou a atuar de forma
colaborativa em suas producbes e criagdes artisticas com a criacdo do
Forum/Rede MoviMente em 2009. O presente texto foi construido com base no
relato de minhas experiéncias enquanto artista e agente atuante na rede,
também dirigindo uma jovem companhia de danca, a Cia. Dancurbana, e de
como minha participagéo na criacdo da rede e atuacgéo nela influiu e reverberou
nos modos de atuacao e criacéo artistica da companhia.

Trago para didlogo parte do artigo produzido por Renata Leoni® para a

51 Graduado em Educacao Fisica e pos-graduado em Danca pela Universidade Catélica Dom
Bosco. Artista da danca e produtor cultural em Campo Grande, Mato Grosso do Sul.
52 pos-graduada em Danga pela Universidade Catdlica de Mato Grosso do Sul. Bailarina e diretora.
Atualmente, ¢ gerente de politicas culturais da Secretaria Municipal de Cultura e Turismo de Campo
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finalizacdo do curso de Pds-Graduagdo em Danca em 2009, para elucidar o que
ela propde enquanto pesquisa fundamentada na légica da rede.

Além do trabalho construido pela pesquisadora Renata Leoni, também
foi utilizada a analise de Augusto de Franco acerca das redes sociais. Para ele,
“tudo que é sustentavel tem um padrao de rede” (FRANCO, 2008, p. 5). Sendo
assim, faz-se necessario entender a rede, como ela se organiza, se estrutura,
funciona e como reverbera em nosso dia a dia.

Qual é o desejo deste trabalho? Relatar uma experiéncia edificada
coletivamente, evocando a memoria arquitetada no tempo sobre pessoas e
instituicdes fluidas, sobre o Férum/a Rede MoviMente.

Partindo da perspectiva de Augusto de Franco sobre redes socias e sem
saber o que estava se formando naquele momento, pessoas, grupos, amigos e
artistas foram se conectando com a intencao de discutir melhorias para as
acOes em danca ja em andamento. A partir dai, surgiram perguntas que foram
essenciais para estabelecer essas relacdes: como podemos cooperar em vez
de competir? Como repensar nossa pratica artistica e politica? Como nos
fortalecer enquanto classe artistica? Como nos fazer mais fortes respeitando
nossas diferencas enquanto artistas amigos?

Diante das mudancas politicas geradas no cenario da danca de Campo
Grande e tendo em vista esses questionamentos no modus de pensar, enxergar
e trabalhar em rede, veio a necessidade de realizar parcerias, registrando
experiéncias, momentos histéricos potentes para o cenario da danca local,

mostrando que esse é um trabalho possivel.

FORUM MOVIMENTE: MOVIMENTE ESPACO DE DANCAS

Em 2009 fui convidado a participar de um encontro que estava sendo
promovido por alguns colegas da danca de Campo Grande, um espaco para
conversar, trocar e discutir sobre a politica publica para as artes e mais
especificamente para a danca, além de outros assuntos que estivessem no
escopo do nosso trabalho diario. Era um grupo eclético formado por professores

de danca, bailarinos, coreografos, diretores, produtores, jornalistas e pessoas

Grande.
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de outras areas profissionais que estavam dispostos a conversar sobre 0s
avancos ou ndo que a danca teve e/ou poderia ter diante de um cenario
complexo que estavamos vivendo: pouco investimento, escassez de acles
inovadoras e quase nenhuma articulacao politica ou de classe.

Uma parte da classe artistica da danca propunha o retorno da
Associacao Sul-Mato-Grossense dos Profissionais de Danca (ASPDMS), que
ja teria sido um espaco de representacdo para a classe, mas que em
determinado momento deixara de ser um 6rgdo representativo e passara a ser
um realizador de eventos, e nés desse “novo” grupo fariamos oposicao a essa
retomada, questionando com mais propriedade o conceito e as propostas dessa
instituicao.

Nesses primeiros encontros, outras discussfes e propostas vieram a
tona até formalizarmos esse espag¢o como o Forum MoviMente. O férum surgiu
em abril de 2009 apds essa reunido de pessoas que Se conectaram e se
mobilizaram mediante um grupo, inicialmente com discussdes pela internet (e-
group), sugerindo acBes na esfera politica (leis para a area), corporativa
(considerando as necessidades e o0s anseios da classe) e profissional
(desenvolvimento e divulgacéo de projetos).

Para a entdo ASPDMS, o MoviMente deveria agir na articulacdo da
agenda dos profissionais da danca do Mato Grosso do Sul, visto que tinha o
carater de uma assembleia permanente por estar aberta a discussfes. Esse
carater do MoviMente proposto pela ASPDMS apareceu no momento em que
os envolvidos estavam discutindo a finalidade desse grupo de pessoas, que foi
0 ponto crucial para o surgimento da hipétese de que o MoviMente poderia ser
uma rede social. Emergiu ai uma questao um pouco maior: descobrir o conceito
de rede social (LEONI; ROCHA, 2011).

Encontraram-se suas respostas em Augusto de Franco (2009). Para o
autor, redes séo sistemas de nodos (que sdo as pessoas) e conexdes, ou seja,
as relacdes entre essas pessoas, relacdes definidas pela possibilidade de uma
pessoa receber ou emitir uma mensagem a outra. Segundo o autor, existem
diversos tipos de rede, mas as mais conhecidas séo as redes bioldgicas e as
sociais, esta ultima estabelecida como um conjunto de relages, caminhos e

conexoes.
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Seres humanos vivendo em coletividade firmam relagdes entre si. Tais
relacbes podem ser vistas como conexdes, caminhos ou dutos pelos quais
trafegam as mensagens. Qualquer coletivo de trés ou mais seres humanos pode
conformar uma rede social, que nada mais € que um conjunto de relacoes,
conexdes ou caminhos (graficamente representaveis por arestas) e de nodos
(vértices). Ha rede quando sao multiplos (a rigor mais de um) os caminhos entre
dois nodos. Portanto, a rede social nhada mais é que a sociedade (FRANCO,
2009, p. 113-114).

Franco (2009) continua dizendo que, toda vez que sociedades humanas
nao sao invadidas por padrées de organizacdo hierarquicos ou piramidais nem
por modos de regulacdo autocraticos, elas se estruturam como redes. Mas as
redes sociais apresentadas pelo autor ndo sao as primeiras que passam pela
mente das pessoas ao ouvir o termo, como sites de relacionamento tais quais,
por exemplo, Facebook e Instagram.

E um equivoco confundir redes digitais com redes sociais, pois a conexao
nao tem a ver com 0 acesso ao computador, nem mesmo com a capacidade de
ler e escrever. Redes sdo sistemas de conexdes. Se quisermos uma boa (e

precisa) definicao: “Redes sao multiplos caminhos” (FRANCO, 2009, p. 120).

Ora, ha redes sociais desde que a sociedade humana existe. O que varia
€ a topologia, ou seja, o grau de distribuicdo dessas redes. E o fenbmeno
contemporaneo mais significativo, da possibilidade de conexdo em tempo real
(ou sem distancia) que acelerou a emergéncia de uma nova fenomenologia
social, atipica e inédita, pode ser viabilizado pelo e-mail, pelos sites de
relacionamento, pela blogosfera, pela telefonia (sobretudo a celular) e pelo
contato pessoal em localidades (quer dizer, em clusters socioterritoriais de
proximidade) (FRANCO, 2009, p. 120).

A ideia de redes sociais esta, segundo o autor, diretamente associada
com as conexdes e relacdes criadas entre as pessoas. Entendo o conceito de
rede social como ac¢des colaborativas geradas por pessoas que reverberam em
coletivos e que, por sua vez, contam com a participacéo de outras pessoas para
gue estas sejam potencializadas. Pessoas em conexao.

Quase no mesmo periodo em que o forum foi criado, o primeiro curso de
pos-graduacdo em Danca de Mato Grosso do Sul também foi criado pela
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Universidade Catdlica Dom Bosco, em parceria com a professora doutora
Denise Vendrami Parra®3, uma das idealizadoras e coordenadoras do curso.
Por ser o primeiro curso de pdés-graduacdo em Danga, “personalidades” da
danca local de diversos estilos e técnicas se fizeram presentes, com quorum
apenas para uma Unica turma. Além da aproximagdo natural com outros
colegas da area, a realizacdo da poOs-graduacdo foi uma oportunidade
importante para conhecermos artistas/professores que desenvolvem pesquisas
na area da danca em todo o pais, afirmando a danca como area autbnoma do
conhecimento. Inicialmente, a turma tinha mais de 60 alunos e cerca de 22
conseguiram concluir o0 curso, no entanto a aproximacao com outros artistas da
danca e a possibilidade de conhecer novos modos de producdo em danca
alteraram potencialmente minha maneira de apreciar e criar dancga.

No periodo da pés-graduacédo, lagcos de amizade foram construidos e
fortalecidos, e essa aproximacao reverberou em trabalhos artisticos, coletivos
e espacos culturais que sé foram possiveis em razdo dessa aproximacao e
desse contato.

No fim de 2013, com o encerramento do Projeto Dancar® pela Prefeitura
de Campo Grande, a Ginga Cia. de Danca®® e a Cia. do Mato®® enfrentavam
dificuldades para subsidiar a estrutura fisica que ocupavam. O espaco era
destinado para aulas e ensaios, mantido pela Prefeitura de Campo Grande por
meio do Projeto Dancar, que durante 15 anos atendeu a mais de cinco mil
jovens que participavam de aulas de danca semanais que tinham interesse pela
danca contemporanea. Nesse mesmo periodo, a Cia. Dancurbana também
perdeu seu espaco fisico para ensaios juntamente com cinco outros grupos de
dancas urbanas que também utilizavam o espaco para suas criacdes, aulas e

acoes.

58 Graduada em Danga (bacharelado e licenciatura) pela Universidade Estadual de Campinas (Unicamp),
mestre em Performance Artistica (Danga) pela Faculdade de Motricidade Humana da Universidade Técnica
de Lisboa e doutora em Danga também pela Universidade de Lisboa.

% Projeto artistico social idealizado pela Ginga Cia. de Danga, iniciativa criada em 1997 e viabilizada por
meio de parceria com a Prefeitura de Campo Grande até 2012, quando foi extinta por falta de recursos. Em
seus 15 anos de existéncia, o Projeto Dangar realizou 15 espetaculos, atendeu a aproximadamente seis mil
alunos e um publico espectador de 30 mil pessoas.

55 Com experiéncias estéticas e coreograficas que passam pelo jazz, pela dangca moderna e pela danca
contemporanea, a Ginga Cia. de Danga vem h4d mais de 20 anos elaborando pesquisas praticas,
aperfeicoando a atuacdo de bailarinos e destacando-se no cendrio da danga cénica contemporanea regional
e nacional.

% Companhia de danga contemporanea de Campo Grande formada em 1999.
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Pensando no potencial criativo desses grupos e companhias, Renata
Leoni propds para Chico Neller®” que dividisse o espaco fisico, que antes era
para a execucao do Projeto Dancar, com a Cia. Dancurbana e que, com a crise
instalada, uma parceria pudesse ser criada. Veio a proposta de que todos 0s
integrantes dos grupos e companhias ajudassem na manutencao do espaco
pagando mensalidades e formando turmas para oferecer aulas para a
comunidade, gerando possibilidades de sustentabilidade para esse espaco.

Ambas as instituicdes estavam desestabilizadas, sem recursos para
manter seus espacos sozinhas, emergindo por conta disso a proposta de
parceria. Nasceu o Movimente Espaco de Dancas, que teve sua duracéo de
2012 a 2017. O Movimente Espaco de Dancas foi pensado como um local
colaborativo, onde qualquer grupo que necessitasse de um espaco para realizar
suas atividades pudesse usufrui-lo e ao mesmo tempo contribuir para sua
manutencao e seus custos mensais.

Para Augusto de Franco (2009), a palavra sustentabilidade tem sido
muito usada, o que nao quer dizer que seu sentido e seus fundamentos estejam

compreendidos:

Muitas vezes, 0 conceito é empregado como sinbnimo de
durabilidade, o que dificulta a compreensdo do seu
significado. Uma barra de aco inoxidavel da a impresséo
de ser uma coisa que dura para sempre ou que dura muito;
no entanto, ela nao constitui o melhor exemplo de
sustentabilidade, porquanto ndo evoca 0S processos
dindmicos por meio dos quais alguma coisa se torna
sustentavel. Ser sustentavel evoca imagens de movimento,
como “dancar conforme a musica” ou “andar com as
proprias pernas”, que frequentemente sdo mais
esclarecedoras que explica¢cdes muito elaboradas. E nédo é
possivel imaginar uma barra de aco fazendo nada isso
(FRANCO, 2009, p. 23).

Segundo o autor, tratar de sustentabilidade € o mesmo que tratar de

desenvolvimento, e sO sera sustentavel aquilo que permanece, mas que ao

57 Chico Neller, 44 anos, é natural de campo grande e atua na area da danga ha 23 anos, muitos deles
dedicados exclusivamente a Ginga Cia de Danga, fundada por ele em 1986. Como coredgrafo Chico
conquistou diversos prémios importantes no universo da dancga, onde o principal foi o de melhor coredgrafo
do festival de dancga de Joinville que ¢ o maior festival de danca do pais.
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mesmo tempo muda. “Em outras palavras, isso significa conservar a adaptacgao.
Para se adaptar, é necessario mudar. Mas o padrdao de mudanca deve ser
conservado pois, do contrario, o ser em mudanca deixa de ser o que &’
(FRANCO, 2009, p. 109).

Assim como algo que esta vivo. Se esta vivo, € porque possui condi¢cdes
de sustentabilidade. Franco (2009, p. 25) alega: “S6 pode viver o que esta
conectado em rede. SO pode aprender o que tem o padréo de rede. SO pode se
desenvolver o que tem a configuragdo e a dinamica de rede”. Ou seja, rede
social e sustentabilidade estdo diretamente interligadas.

Foi com base na ideia de sustentabilidade que o Movimente surgiu,
porém a ideia de esse espaco ser uma escola de danca nos moldes tradicionais
ainda permanecia ecoando entre as conversas de corredores. Por essas e por
outras inuUmeras razdes, bem como por desejos distintos entre os participantes,
0 espaco deixou de existir.

Em dezembro de 2016, o Movimente Espaco de Dancas passou a ser
chamado de Ginga Espac¢o de Danca, deixando de ser um lugar colaborativo e
de construcao coletiva e passando a funcionar como uma escola de balé e
espaco de ensaios para alguns grupos e companhias. A Cia. Dancurbana
seguiu ocupando o local, mas agora sublocando uma sala e contribuindo
financeiramente para a sua existéncia, no entanto nao participava mais das
decisbes nem de acdes do espaco.

Em abril de 2018 a Cia. Dancurbana deixou o Ginga Espaco de Danca e
propds uma nova parceria com a Casa de Ensaio, uma organizacdo da
sociedade civil de interesse publico (Oscip)®® que realiza projetos artisticos e
sociais ha mais de 20 anos em Campo Grande. O espaco fisico da Casa de
Ensaio possui sala de cinema, biblioteca, sala de musica, sala de artes e uma
sala de teatro, onde s&o realizados aulas e espetaculos — espagos
fundamentais para a realizacdo das atividades da companhia. Uma parceria
gue potencializa as duas instituicoes.

Em junho de 2018 a Dancurbana criou a Temporada Quanto Custa?, que

tem o intuito de movimentar o cenario cultural de Campo Grande e propor para

% O titulo de Oscip é fornecido pelo Ministério da Justica do Brasil, cuja finalidade ¢ facilitar o
aparecimento de parcerias e convénios com todos os niveis de governo e 6rgaos publicos (federal, estadual
e municipal), e permite que doagdes realizadas por empresas possam ser descontadas no imposto de renda.
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a populacdo apreciar espetaculos de danca produzidos por artistas locais. A
ideia dessa acéo é refletir sobre o valor que os espetaculos, as performances,
0s projetos e as manifestacGes artisticas tém na nossa formacdao intelectual,
sensivel e social, e ndo necessariamente 0 preco que pagamos para
experiencia-las, além de pensar sobre o que acontece com a cena artistica local
guando se observam as artes como fonte propulsora e transformada em
diferentes frentes. A proposta é fazer com que diferentes grupos e companhias
participem, potencializando uma rede colaborativa.

Todas essas experiéncias fizeram com que o cendrio da danca
profissional de Campo Grande fosse modificado, diante das acGes propostas
pela Cia. Dancurbana, partindo do desejo de compartilha-las, de ampliar o
campo de atuacao, de incentivar a produgdo em danca profissional da cidade
e, mais do que isso, de inspirar o publico.

ATUACAO EM REDE: CIA. DANCURBANA

Penso na Cia. Dancurbana — que nasceu em 2002 com o0 objetivo de
divulgar a cultura hip-hop e suas vertentes em Campo Grande e no estado de
Mato Grosso do Sul como um todo — como parte fundamental na construcao da
minha vida pessoal e artistica, pois foi nesse lugar que me descobri artista,
fazedor, multiplicador, provocador e mudltiplo. Um lugar que me desafia
diariamente a repensar os modos de existéncia e sobrevivéncia de um grupo
profissional de danca em Campo Grande.

Para exemplificar essa experiéncia coletiva, trago um recorte das
criacdes, pesquisas e trabalhos coreogréaficos da Cia. Dancurbana produzidos
de 2008 a 2018.

No ano de 2008 a Cia. Dancurbana apresentou, no Servigco Social do
Comeércio (Sesc) Horto, o espetaculo Urbanoides, que abordou em sua
pesquisa temas para compor ludica e subjetivamente a estrutura da vida
humana em centros urbanos sem negligenciar o olhar critico sobre a automacao
e a rigidez corporal que caracterizam a vida nas cidades. Na construcao de
Urbanoides, a direcéo artistica da Dancgurbana era dividida entre dois artistas:
eu, Marcos Mattos, e Kleber Leonn, que deixou a dire¢cdo da Dancurbana no fim
de 2009.
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Em 2009 a Cia. Dangurbana sofreu a acusagao de ter plagiado um
trabalho da Cia. Discipulos do Ritmo®°, dirigida por Frank Ejara, contudo a
Dancurbana aproveitou a acusacao para trazer a tona e questionar a autoria
em danca e criou, assim, o espetaculo Plagium?. Questionando o que é ou ndo
plagio no campo das artes, o espetaculo em 2019 completa 10 anos de
existéncia e ao longo desses anos passou por diversas modificacbes e
aprimoramento técnico e estético. Trata-se do trabalho que projetou a
Dancurbana ao cenario nacional, participando de importantes projetos como:
Sesc Amazonia das Artes® (2012) e Palco Giratério®* (2014), circulando por 43
cidades do pais, e Projeto Manutencdo Dancurbana 2017%2, aprovado pela Lei
Rouanet e patrocinado pelo extinto Programa O Boticario na Danca.

Em 2012, a Dangurbana foi aprovada pelo Prémio de Danga Klauss
Vianna® para a criacdo do espetaculo Singulares, uma homenagem aos
integrantes e aos 10 anos da companhia. Foi novamente aprovada em 2016 no
Prémio de Danca Klauss Vianna e criou o espetaculo De Passagem, uma
proposta de Paula Bueno® que parte do didlogo entre corpo e cidade e
acontece dentro de um 6nibus (coletivo urbano) em movimento por varios
pontos turisticos da cidade, em que os bailarinos e o publico percorrem trajetos
de Campo Grande.

Fluzz foi criado em 2016, com recurso captado pela Lei Rouanet por meio
do Programa O Boticario na Danca, Furnas Eletrobras e Digx Solugdo em
Gestao Publica. Trata-se de uma referéncia ao trabalho de Augusto de Franco,
escritor e investigador da nova ciéncia das redes. A proposta de questionar os
corpos e as conexdes em movimentos que dialogam com o mundo das redes
coincidiu com os estudos do pesquisador.

A palavra fluzz foi inventada em uma conversa entre Augusto de Franco

%9 Grupo de dangas urbanas da cidade de Sdo Paulo (SP).

8 Projeto do Sesc nacional que realiza a circulagdo de espetaculos de artes cénicas produzidos no Acre,
Amazonas, Amapa, Maranhdo, Mato Grosso, Para, Rondonia, Roraima, Tocantins ¢ Piaui.

®1 Projeto do Sesc nacional que realiza o maior projeto de circulagdo de artes cénicas no Brasil.

82 Projeto idealizado € realizado pela Cia Dangurbana no ano de 2017 contemplando circulagio de
espetaculos, ensaios didrios, manuten¢do da equipe artistica e técnica por um ano.

83 Constitui objeto do presente Edital o fomento, em ambito nacional, a projetos que visem o
desenvolvimento de atividades artisticas de danga, em todas as suas modalidades. Estdo habilitados a
participar do Prémio Funarte de Danga Klauss Vianna associacdes, cooperativas, companhias, coletivos,
grupos ou empresas, com ou sem fins lucrativos, de natureza cultural, além de artistas independentes.

64 Paula Bueno ¢é designer, artista da danga e ¢ integrante do Conectivo Corpomancia e colaborada da Cia
Dangurbana.
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e Marcelo Estraviz em 2010 sobre o buzz do Google. Fluzz teve origem na
tentativa de juntar buzz + fluxo, mas transformou-se em um conceito mais
complexo. Segundo Augusto de Franco (2011, p. 18), “tudo que flui é fluzz. Tudo
que fluzz flui. Fluzz é o fluxo, que ndo pode ser aprisionado por qualquer
mainframe. Porque fluzz é do metabolismo da rede. Ah!, sim, redes séo
fluicbes”. Para compor esse time, estiveram presentes Franciella Cavalheri®,
com aulas de improvisacao, e Gisela Déria®® que assumiu a direcéo artistica do
trabalho em 2017.

Em 2017, nasceu Poracé: o Outro de NOs. A palavra poracé, do
nheengatu, significa danca indigena de celebracéo ou baile, arrasta-pé. Poracé:
o Outro de NOs consiste em um espetaculo sobre a forca do conjunto, uma
celebracdo de estar em comunidade e dos lagos com o territorio. Provocados
por trés coredgrafos, seis intérpretes-criadores investigam suas identidades,
nomes, origens e relagcdes com o lugar onde vivemos: Mato Grosso do Sul. A
trilha sonora foi criada especialmente para o espetaculo pelo mausico
instrumentista Antonio Porto, por um convite de Franciella Cavalheri.

A Dancurbana durante esse periodo se relacionou com varios artistas,
instituindo parcerias para a realizacao de projetos e espetaculos, como com a
produtora Arado Cultural, desde 2012, e especialmente com a artista e
pesquisadora Renata Leoni, que acompanha o trabalho da companhia desde
2009, fazendo codirecao (Singulares), direcéo artistica (Plagium?), ministrando
aulas de improvisacao (Fluzz) e propondo criac@es artisticas (Poracé), atuando
como uma mentora e provocadora da companhia.

Percebo que a Dangurbana desde 2009 escolheu produzir danca
urbanas sob uma visdo sobre a contemporaneidade para se relacionar com o
mundo e propor trabalhos que facam sentido para os seus integrantes e para a
histéria da companhia. Para Agamben (2009), a contemporaneidade propde-

nos olhar para o passado e nos relacionar com o tempo presente:

% Franciella Cavalheri é artista da danca, terapeuta ocupacional, pds-graduada em danca pela Universidade
Catdlica Dom Bosco e ¢ colaboradora nos processos criativos da Cia Dangurbana.

% Gisela Doéria ¢ Coredgrafa, pesquisadora, professora e bailarina, poés doutoranda da Escola de
Comunicacdo e Artes da USP. Doutora em Artes da Cena pelo Instituto de Artes da Unicamp. Mestre em
Artes Cénicas pela Escola de Comunicagdes e Artes da USP.
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A contemporaneidade, portanto, pode ser compreendida
como uma relacdo que o individuo assume com 0 seu
tempo (ou com qualquer outro tempo sobre o qual lance
seu olhar), por meio da qual produz ou identifica no
desenrolar da histéria pontos de cisado e, a partir deles pode
neutralizar o brilho que tudo aquilo que é novo e moderno

emite, para enxergar suas trevas. E também o
contemporaneo que, conhecendo o escuro do seu tempo,
pode voltar-se para a origem (para o passado) e questiona-
la quanto as suas consequéncias (AGAMBEN, 2009, p.
59).

Esse relato referente as criagdes da Cia. Dancurbana foi uma maneira
de elucidar o trabalho colaborativo com diferentes artistas que vem sendo
realizado desde 2009 na formacdo artistica, pedagogica e social dos
integrantes, pensando em quanto isso refletiu em suas criagdes como
espetaculos, projetos e acdes importantes para a companhia e para a
populacdo em geral. Como resultado do trabalho desenvolvido em todos esses
16 anos, outros projetos foram criados e potencializados, tais quais acdes
informativas importantes, oficinas de mediacao cultural nas escolas publicas de
Campo Grande, a conquista de patrocinadores e apoiadores importantes e
fundamentais na realizacéo dessas acfes, bem como a alteracdo e modificacédo

de diversos contextos sociais.

CONSIDERAGOES FINAIS

Partindo do desejo de nos encontrarmos para discutir problematicas,
propostas e melhorias para a danca de Campo Grande, criou-se 0 Férum
MoviMente, que desenvolveu varios encontros para conversas e acoes
realizadas e revertidas para a cena artistica local. Em seguida e por um
desdobramento das discussfes no forum, uma parceria fez nascer o Movimente
Espago de Dancgas, um lugar artistico e colaborativo que acolheu mais de 10
grupos e companhias, todos dividindo o mesmo espaco fisico e ajudando-se
mutuamente, pensando na sustentabilidade tanto dos grupos quanto do
espaco.

Em todo esse percurso, redes foram construidas, descontruidas e
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reconstruidas por meio de pessoas que articulam a cena profissional da danca
local e tém o desejo de fazé-la se alterar e progredir. Esse movimento dinamico
criado em 2009 modificou os modos de criacdo, producdo, organizacao e
gestdo da Cia. Dancurbana, o que refletiu em seus trabalhos artisticos e
coreogréficos e repercutiu na vontade de se repensar enquanto companhia
profissional, propondo projetos e acOes de sustentabilidade que vao além dos
realizados mediante os editais publicos.

Desenvolver trabalhos coreogréficos, projetos formativos, acodes
pedagdgicas, encontros formais e informais € um meio que nos faz estar juntos.
Estar juntos € nos conectar ao desejo do outro. Mesmo pensando
diferentemente, existe o respeito a essas diferencas. E isso o que nos faz
capazes de produzir agdes que nos conectam e nos projetam mutuamente.

Para Augusto de Franco (2009), faz-se necessario que os conectados a
rede (que aderiram a ela pela concordancia com seu propésito ou com suas
“finalidades iniciais”) redefinam coletivamente a identidade da sua articulagao,
para que possam formular, entdo, as suas “finalidades finais”.

Reagrupar, coexistir e reorganizar modos de acao é propor uma atuagao

em rede.
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Redes em expanséao: desafios contemporaneos na circulacdo

de artistas da danca
Mariana Barbosa Pimentel®’

Resumo: A relagdo entrecruzada do artista com a gestdo, a producéo, a
curadoria e a criagdo, caracteristica das geracbes mais recentes de
trabalhadores da arte, revela que esse hibridismo de fun¢des deixou de ser
precariedade para se tornar potencialidade. E por meio das fun¢es que no
estdo necessariamente vinculadas somente a criacdo de espetaculos, porém a
criacao de contextos locais que viabilizam a existéncia e a sustentacdo dessas
obras — e posteriormente de sua difusdo — que venho percebendo que redes de
artistas vém se estabelecendo e fortalecendo-se cada vez mais no Brasil. Essas
redes sdo essenciais para um pais que possui intensa descontinuidade de
programas e auséncia de politicas duradouras para a cultura, pois fortalecem um
sistema produtivo e desconstroem a hierarquizacdo e o apartamento ainda
recente entre criar e produzir, adensando as interacdes entre essas instancias.
Compartilhar desafios, perguntas e respostas temporarias presentes em praticas
de artistas-gestores que se encontram em instituicdes, sobretudo no que toca a
atuacdo em rede e a circulacdo de artistas, € 0 objetivo deste texto, que tem
como base exemplos praticos como o Palco Giratério, que ha mais de 20 anos
promove a difusdo e a circulacdo de espetaculos de artes cénicas em todo o
pais, bem como a atuacao da Rede Sesc de Artes Cénicas.

Palavras-chave: danca; circulacéo; rede; difusdo; Palco Giratério.

INTRODUCAO

Pensar e atuar em rede na contemporaneidade tém sido vitais para a
promoc¢do das sustentabilidades do fazer artistico. Pensar em rede de forma
expandida permite-nos perceber que as tecnologias em seus diferentes suportes
inevitavelmente trazem mudancas para a sociedade, mas, sobretudo, promovem

a integracao e articulagéo das pessoas que as utilizam.

A relacéo entrecruzada do artista com a gestéo, a producéo, a curadoria,
a criacdo e todos os etc. possiveis (BASBAUM, 2013) caracteristicos das

67 Licenciada pela Escola Superior de Danca de Lisboa (Portugal) e mestre em Cultura Contemporanea e
Novas Tecnologias pela Universidade Nova de Lisboa. Estudou no Royal Conservatoire Antwerp (Bélgica).
Artista da danga, gestora e produtora cultural, integrante do coletivo de pesquisa Corposi¢des e analista da
equipe de artes cénicas do Departamento Nacional do Servigo Social do Comércio (Sesc).
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geragdes mais recentes de trabalhadores da arte tem um relevo nesse debate,
uma vez que esse hibridismo de funcdes deixou de ser precariedade para se

tornar potencialidade.

E por meio das fun¢des que ndo estdo necessariamente vinculadas
somente a criacdo de espetaculos, porém de criacdo de contextos locais que
viabilizem a existéncia e a sustentacdo dessas obras — e posteriormente de sua
difusdo — que venho percebendo que redes de artistas vém se estabelecendo e
se fortalecendo cada vez mais no Brasil. Essas redes sdo essenciais para um
pais que possui uma intensa descontinuidade de programas e auséncia de
politicas duradouras para a cultura, pois fortalecem um sistema produtivo e
desconstroem a hierarquizacdo e o apartamento ainda recente entre criar e

produzir, adensando as interagdes entre essas instancias.

Entretanto, a institucionalidade das relagbes muitas vezes ainda insiste
em separar ambas as instancias, sendo este um desafio contemporaneo de
gestdo: trabalhar o hibridismo das funcdes de artista-etc. com a ética da
institucionalidade que se representa. As medidas dessas relacdes constroem-se
a cada dia, a cada projeto, a cada parceria, ha convivéncia, na comunicagao e

na troca entre os pares de suas praticas de gestdo e do que compde suas éticas.

Sabemos gue ndo existem receitas prontas quando o assunto é cultura e
que sua dindmica de atuacdo esta pautada na geracdo de novas perguntas,
contudo a concretizacdo de respostas temporarias € importante para manter o

sistema em movimento.

Sendo assim, este texto teve por objetivo compartilhar desafios,
perguntas e possiveis respostas presentes em praticas de artistas-gestores-
produtores-etc. que se encontram em instituicdes, sobretudo no que toca a
atuacdo em rede e na circulacdo de artistas, tendo como base exemplos préaticos
como o Palco Giratorio, projeto criado e desenvolvido pelo Servico Social do
Comeércio (Sesc Nacional) que ha mais de 20 anos promove a difusdo e a
circulacdo de espetaculos de artes cénicas em todo o pais, e as experiéncias de

compartilhamento da Rede Sesc de Intercambio e Difusdo de Artes Cénicas.
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O SESC EM REDE

O Sesc é uma instituicdo plural na qual a cultura € um de seus programas.
Sendo assim, agenciar as especificidades do campo com o0s tramites
institucionais € um desafio cotidiano que envolve instancias gerenciais, técnicas
e de secretariado. Tal agenciamento requer um intenso trabalho colaborativo que
provoca a instituicdo a repensar seus modos de fazer, uma vez que a
comunicacdo e a atuacao integrada entre geréncias sao aspectos que
necessitam ser trabalhados em instituicbes longevas e de grande porte, como é

0 caso do Sesc.

De acordo com o Referencial Programatico do Sesc, reformulado e
editado no ano de 2015, o Programa Cultura consiste em um

conjunto de atividades voltado para a transformacéao social
por meio do desenvolvimento e da difusdo das artes, do
conhecimento e da formacdo dos agentes -culturais,
respeitando a dindmica dos processos simbdlicos e
fomentando a tradi¢do, preservacdo, inovacao e criacao
(SESC, 2015b).

A atuacdo em rede entre o Departamento Nacional, os Departamentos
Regionais e os Polos de Referéncia®® do Programa Cultura do Sesc é um
elemento vital para lidar com os desafios do campo e atingir seus objetivos de
um fomento continuo que possibilite sua existéncia®®. Um dos conceitos
principais de rede é que ela consiste em um conjunto de nds conectados entre
si, funcionando como estruturas abertas capazes de se expandir de forma
ilimitada e integrando nés, desde que tais estruturas compartilhem um codigo de
comunicacdo comum (CASTELLS, 2016). Esse codigo constréi-se com base nos

documentos institucionais que balizam as diretrizes de acdo do Sesc e por

8 Os Polos de Referéncia do Departamento Nacional do Sesc sdo o Centro Cultural Sesc Paraty (RJ), a
Escola Sesc de Ensino Médio (RJ) e a Estancia Ecologica Sesc Pantanal (MT).

69 Tal atuagdo em rede é comum a todos os programas da instituigdo, e o foco deste artigo é um recorte
dessa atuagdo no Programa Cultura.
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intermédio do constante trabalho em equipe que a concretizacdo dessas

diretrizes demanda.

O conjunto de diretrizes, politicas e referenciais construidas pelo
Departamento Nacional, em debate constante com a rede formada pelos
Departamentos Regionais e Polos de Referéncia, garantem que a instituicao
tenha coeréncia e unidade em sua atuacgéo, resguardando as especificidades
que cada regido apresenta no seu modo de ser, fazer e existir. A politica cultural
da instituicdo tem como principios os direitos culturais e a diversidade, cujas
diretrizes sdo: promover as manifestacfes artistico-culturais; enfatizar os
processos de criacdo e experimentacdo; manter didlogo permanente com 0s
diversos publicos; e garantir equipe técnica especializada e infraestrutura

adequadas.

No ambito do Programa Cultura, o trabalho em rede possui contornos
definidos com a proposicao e a execucao de projetos nacionais. Tais projetos
sdo propostos e coordenados pelo Departamento Nacional do Sesc, mas
construidos e executados pelo trabalho integrado de toda a rede. S&o projetos
estratégicos que buscam atuar nas lacunas percebidas em nivel macro para que,
em nivel micro, elas sejam trabalhadas e, quem sabe, preenchidas. Para além
da proposicdo e coordenacdo desses projetos, as equipes de cultura do
Departamento Nacional também realizam cooperacdes técnicas que envolvem
o acompanhamento e a consultoria de projetos, 0 apoio a capacitacdo técnica
da rede, bem como de processos seletivos, e a elaboracdo de documentos

referenciais.

As redes que se tornaram evidentes ha mais tempo no Sesc sao as das
areas de musica e de artes cénicas, fortalecidas com a criacdo do Sonora Brasil
e do Palco Giratorio, respectivamente. Tais projetos completaram recentemente
20 anos de existéncia e configuram uma pratica intensa de colaboracdo e
integragcdo em ambito técnico para o seu andamento e continuidade, desde a
curadoria até as etapas de producdo e execucdo. Sao projetos que acontecem
em todo o Brasil e se realizam ao longo de todo o ano, articulando-se também
com projetos locais. Os projetos nacionais surgiram, portanto, como agdes
estratégicas para o pais nos campos especificos da cultura e visam reafirmar
referéncias conceituais para o desenvolvimento de programacdes sistematicas

181



oferecidas no ambito de cada departamento regional e polos. Eles ndo sao fim
em si mesmos, mas concretizam em ambito macro acdes que se frutificam para

além de sua realizacao.

A atuacado em rede do Programa Cultura do Sesc tem como base palavras
como corresponsabilidade, interesses compartilhados e colaboracgéo. Por isso, o
programa apresenta um complexo comportamento de rede que mistura
caracteristicas de redes centralizadas, uma vez que existe um departamento
nacional; redes descentralizadas, considerando que o Departamento Nacional
nao representa uma instancia reguladora, mas sim articuladora e mediadora; e
redes distribuidas, pois ha uma rede que é formada por varias outras constituidas
de todos os departamentos regionais, suas unidades operacionais e polos de
referéncia do Departamento Nacional, todas elas com independéncia de atuacao
em suas atividades, porém sempre orientadas por diretrizes e principios comuns

a toda a instituicao.

As redes do Programa Cultura sdo formadas pelos profissionais
responsaveis pelas areas especificas, nos Departamentos Regionais, no
Departamento Nacional e nos Polos de Referéncia, sendo 0s seus principais
objetivos possibilitar acdes conjuntas, incentivar a troca de experiéncias,
proporcionar intercambios, otimizar espagos e recursos, articulando
competéncias e expertises. Logo, fica evidente que o trabalho dessas redes vai
além de coordenar e executar projetos nacionais; elas consolidam politicas

continuas de ac¢éao cultural em todo o Brasil.

No caso da Rede Sesc de Intercambio e Difusdo das Artes Cénicas, 0s
projetos principais que constroem ferramentas de concretizacéo dessas politicas

sao:

e Palco Giratorio: um projeto de circulacdo de espetaculos de 20
grupos de circo, danca, teatro e seus hibridismos por um ano inteiro
por todo o Brasil;

e Sesc Dramaturgias: um circuito de oficinas sobre as dramaturgias
do circo, da danca e do teatro e seus desdobramentos que tem
originado diversos coletivos de criacdo e espetaculos em

circulacao;
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e Cena em Questao: visa o0 estimulo a reflexdo e a producao escrita
de criticas de artes cénicas;

e Plataforma Cena: de implementacéo continua, um espaco para o
desenvolvimento de praticas e de pesquisa em artes cénicas.

Ha que se destacar também o projeto Amazonia das Artes, que consiste
na circulacdo de grupos de todas as linguagens artisticas oriundos de estados
que compdem a Amazbnia Legal. Uma vez que o foco deste texto sdo os
desafios da circulacdo de artistas, atenho-me ao Palco Giratério e a suas

estratégias compartilhadas de curadoria, gestdo e execucao.

PALCO GIRATORIO: UM EXERCICIO COLABORATIVO NA DIFUSAO DE
ARTISTAS DE ARTES CENICAS

A atuacdo em rede é praticada também em ambito regional no trabalho
entre as sedes dos Departamentos Regionais e dos Polos de Referéncia e suas
unidades operacionais, espalhadas pelos diferentes estados brasileiros. Ela
permite o mapeamento da producéo local, a sua integracdo e difuséo fazendo
com que as programacdes de artes cénicas nos estados reflitam a diversidade
de producdes, atendendo as demandas e especificidades de suas localidades e
criando corredores culturais que integram espacos, espetaculos e acdes
formativas.

Logo, os profissionais de cultura do Sesc tém a responsabilidade de ser
interlocutores, conhecedores e incentivadores da producéo artistica e cultural em
seus territorios, promovendo também intercambios com outras localidades. S&o
essas as principais responsabilidades que permeiam as atividades de curadoria
e programacao do Sesc, que prima mais pela relacdo de aproximacédo e
transparéncia com as cenas locais do que pela pratica exclusiva de mecanismos
de selecdo como editais e convocatérias — ndo excluindo-se, entretanto, a
realizacdo de tais mecanismos.

O Palco Giratdrio foi criado em 1998 e sua curadoria era inicialmente feita
por parte de técnicos em artes cénicas do Sesc mediados pelo Departamento
Nacional. H& 16 anos que a curadoria passou a ser coletiva, com a integracao
de profissionais de todos os estados brasileiros e os Polos de Referéncia,
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totalizando o ndmero de 32 curadores, que possuem o complexo papel de
determinar juntos uma soO programacado. A curadoria do Palco Giratorio é feita
durante o Encontro Nacional de Artes Cénicas, que reune o Brasil inteiro dentro
de uma sala. No encontro nacional, os técnicos e analistas de artes cénicas das
sedes dos Departamentos Regionais debatem questdes, projetos, conceitos e
realizam a curadoria do Palco Giratério e a logistica de circulacdo dos grupos e
artistas selecionados.

Os artistas que fazem parte da selecdo sao indicados pelo curador de
cada estado, sendo obrigatério que esse curador tenha visto presencialmente
todas as obras que indicar. Cada curador pode indicar até cinco grupos/artistas
de circo, danca, teatro e suas interfaces como intervencdo urbana,
performances, instalagdes etc., por meio de uma plataforma digital de curadoria
na qual sdo lancadas informacg@es para avaliacéo prévia e posterior formacéo de
circuito e acervo. Infelizmente o principal suporte de avaliacdo ainda sdo os
videos dos espetaculos — € importante que sejam videos sem edicdo e com
camera parada, para ndo dirigir o olhar analitico do curador —, j& que nao é
possivel fazer com que todos os curadores assistam ao vivo as mais de 80
propostas indicadas. Sabemos que nédo é o suporte ideal, mas ainda € o possivel.

Com o fim de minimizar um pouco essa questdo, a equipe de artes
cénicas do Departamento Nacional realiza a¢des de curadoria em trés diferentes
festivais de artes cénicas por ano, aos quais leva grupos de curadores do Palco
Giratério para acompanhamento e aproximacéo das cenas locais. Trata-se da
oportunidade de assistir aos espetaculos ao vivo, conhecer espacos de trabalho
e partilhar experiéncias com os artistas da cidade onde se encontram. O grupo
de curadores pode também realizar indicacbes coletivas de trabalhos a que
assistirem em tais acoes de curadoria.

A plenéaria final para a definigcdo do circuito Palco Giratorio do ano ocorre
entdo no ja referido Encontro Nacional de Artes Cénicas, realizado anualmente
e que tem a presenca dos 32 curadores do projeto. Os critérios de selecdo sao
moveis e dindmicos e tomam forma juntamente com o recorte que vai emergindo
das discussdes. Os critérios que funcionam como ponto de partida da avaliagdo
consideram (sem ordem de importancia): a qualidade técnica e estética do

espetaculo (investigacao de linguagem, desenvolvimento tematico), o histérico
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do grupo, a diversidade de linguagens, os espacos fisicos, as faixas etarias e a

representatividade geografica.

O processo curatorial do Palco Giratério acontece na contramdo dos
processos de grande parte dos festivais, nos quais sdo definidas tematicas
curatoriais a priori. Nele, os eixos tematicos vao sendo definidos com base nos
espetaculos selecionados e nos discursos comuns que apresentam entre si.

Pode-se afirmar que a curadoria do Palco Giratorio € um diferencial do
projeto e que o trabalho em rede praticado pelo Sesc € um intenso exercicio
democratico que enfatiza que as linhas entre centros e periferias sdo
imaginarias. As decisbes do Departamento Nacional sdo tomadas sempre de
forma compartiihada com os Departamentos Regionais, o que confere
transparéncia a seus processos.

O que devo fazer para ser indicado ao Palco Giratério? Essa € uma
pergunta feita por muitos artistas, e suas possiveis respostas podem estar

presentes nos topicos a seguir.

DESAFIOS CONTEMPORANEOS COMPARTILHADOS ENTRE ARTISTAS E
INSTITUICOES

O ponto de partida para a reflexdo neste topico é a desconstrucao da
gestdo e da curadoria como lugar de poder, ja que essas atividades ndo estao
imunes a precariedades que sdo também inerentes ao trabalho artistico. Equipes
reduzidas e pouca flexibilidade no horério de trabalho sédo algumas delas, o que
evidencia o grande comprometimento do profissional de cultura de uma
instituicdo estar presente de maneira ativa em sua cena local. A questao
orcamentéria é também comum, uma vez que a cultura ainda muitas vezes é
percebida como a cereja do bolo, e ndo como um valor essencial para a
sociedade.

A relacdo com os publicos é um aspecto primordial nesse debate, sendo
uma responsabilidade que deve ser compartilhada entre artistas e instituicoes.
Nota-se que, com a quantidade de projetos que felizmente foram se tornando
possiveis por editais, o artista foi delegando essa tarefa as instancias que

programam suas obras, dedicando-se quase que exclusivamente a proposicao
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e criacdo de projeto, entretanto o trabalho de mediagdo com o publico deve ser
constante, sobretudo quando se detecta que muitas vezes a populacéo brasileira
tem um consumo cultural mais massificado, como se pode perceber em
pesquisas de habitos culturais, como, por exemplo, as empreendidas por J.
Leiva’® e outra pelo Sesc em parceria com a Fundacédo Perseu Abramo’.

Uma questéo urgente € a necessaria reinvencdo dos modos de relacdo e
comunicacao entre artista e instituicdo, principalmente nas grandes cidades. O
volume de e-mails recebidos por um gestor/programador de cultura é muito alto,
sendo muito complexo dar a devida atencdo para cada proposta. O mesmo
acontece com as ligacdes telefénicas e o agendamento de reunifes. Nesse
sentido, a cultura digital tem muito a contribuir com o advento dos mapas
culturais, com o desenvolvimento de softwares especificos voltados para a
producéo de informacdes e indicadores’.

Outro aspecto que também esta ligado a comunicacao diz respeito a
postura do artista diante da instituicéo e vice-versa. De modo recorrente, o artista
coloca-se mais como um contratado do que como um parceiro. AO mesmo
tempo, a instituicdo pode também incorrer no ato de trata-lo simplesmente como
tal. E importante que ambas se posicionem como instancias que aprendem e se
potencializam mutuamente com as especificidades de cada atuacdo, as quais
sdo complementares.

Muitas vezes, os artistas desejam estar na programacdo de uma
instituicdo e/ou festival, mas nao tém o habito de acompanhar essa programacao
ou nem sempre tém o conhecimento sobre os valores e os conceitos dos
contextos em que desejam estar com suas obras e propostas. Sendo assim, é
essencial que o artista conheca e se coloque profissionalmente diante dos
lugares que quer estar, comportando-se de maneira empoderada e propositiva
diante das instituicdes, ao passo que as instituicbes devem também pesquisar e

construir estratégias para buscar e trazer para perto de si artistas que ndo estao

™ Mais informagdes disponiveis em: <https://www.jleiva.co/cultura-nas-capitais>. Acesso em: 6 maio
2019.

1 Mais informagdes disponiveis em: <http://www.sesc.com.br/portal/site/publicosdecultura/pesquisa/>.
Acesso em: 6 maio 2019.

2.0 Sesc Santa Catarina, por exemplo, possui a plataforma ID Cult, na qual recebe e cadastra propostas
culturais de todo o pais para compor sua programacao, construindo também um banco de dados. A curadoria
do projeto Palco Giratorio também ¢ feita por uma plataforma virtual de indicag@o de espetaculos utilizada
por todo o Sesc.
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presentes em suas programacgfes, até mesmo para compreender o porqué
disso. Nesse caso, estudos e acdes do campo da mediacéo cultural também séo
valiosos para o sistema produtivo da cultura como um todo, pois ativam publicos
internos e externos e também as relagdes profissionais de quem delas faz parte.

Enquanto o artista tem dificuldades de circular com seu trabalho, o
curador tem de estar presente nos diversos festivais e contextos de
apresentacao de espetaculos, tendo em vista que o oficio de curador de artes
cénicas ainda ndo € um oficio em si, mas adjacente a uma série de outras
atribuicdes desses profissionais, 0s quais sdo, muitas vezes, ndo remunerados.

Diversos festivais tém exercido importante papel nesse quesito com a
realizacdo de rodadas de negdcios e a criacdo de contextos para as obras de
sua programacdo, entretanto seria interessante que o0s artistas incluissem
também nas rubricas de seus projetos estratégias de visibilidade para o seu
espetaculo, como, por exemplo, a realizacdo de residéncias com artistas-
curadores-etc., que possam contribuir com o processo criativo de seu trabalho e
ajuda-lo a fazer rede; a promocao de debates e encontros com programadores;
a colaboracao na producdo de contextos locais com parceiros potenciais; entre
outras inUmeras possibilidades.

Outro aspecto importante € que o artista esteja mais atento aos contextos
do seu redor do que com contextos-fetiche, que muitas vezes fazem com que
ele ndo perceba uma rede em potencial que ja existe de forma proxima e viavel.
Logo, refletir conjuntamente sobre tecnologias de distribuicdo que fomentem o
intercambio s&o também elementos relevantes nesse debate.

Por fim, outro desafio compartilhado esta na efetivacdo de parcerias,
porque a dinamica burocratica das instituicdes € pouco flexivel, ja que estas sao
auditadas com frequéncia e por isso precisam obedecer a uma série de regras
definidas por 6rgaos de controle. Por outro lado, gestores e produtores possuem
seus proprios modos de produzir e de fazer curadoria, apresentando dificuldades
de enquadramento nos tempos dos tramites institucionais. Sendo assim,
encontrar um tempo comum de atuagdo em cada contexto e procurar de forma
colaborativa quais ajustes sdo possiveis e quais ndo sao possiveis sao tarefas
primordiais antes de qualquer parceria. Ser parceiro ndo estd apenas na

destinacdo de uma verba, na cedéncia de um espaco ou no pagamento de uma
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rubrica orcamentaria. Ser parceiro é fazer junto, com todas as possibilidades e
limitacGes. E fazer junto requer muito trabalho.

Ao observar os desafios compartilhados aqui colocados, percebemos a
importancia da incorporacdo de conceitos e a¢gdes da cultura colaborativa e da
economia criativa nas praticas profissionais tanto de artistas quanto de

instituicoes.

DAS REDES DE CIRCULACAO AS REDES DE CONVIVENCIA

Falar de rede ¢ falar sobre relagcdo. E sobre envolver e articular as
inUmeras conexdes possiveis (e outras inimaginaveis) que o trabalho em cultura
pode fomentar entre artistas, instituicées, festivais, espacos, publicos, parceiros,
cidades, escolas, universidades, empresas e assim por diante. Artistas sao
produtores de relacdo. Nao séo apenas “vendedores de projetos” ou maquinas
de criacao de propostas e espetaculos. Gestores e curadores séo produtores de
relacdo. Nao sdo simplesmente receptaculos e executores de propostas. Nas
curadorias do Sesc, por exemplo, é também um critério curatorial que o artista
seja produtor de contextos. Faz-se importante que o artista pense e aja para
além de sua propria obra, que articule e contribua para o seu contexto local de

forma permanente.

Falar de rede é falar, portanto, sobre os papéis dos artistas em um pais
cuja realidade do sistema produtivo da cultura talvez nunca tenha comportado a
atividade Unica de criar e circular obras de arte. E falar dos papéis das
instituicdes, festivais e outros contextos em um pais cujo investimento no campo
cultural poucas vezes foi uma prioridade — e o que foi desenvolvido esta a sofrer
mais um desmonte —, fazendo dessas instancias responsaveis também pelo seu
desenvolvimento e fortalecimento. E falar sobre papéis que sdo compartilhados
e complementares. E falar de corresponsabilidade. E falar de politicas de

convivéncia.

Existir e atuar em rede é diferente de fazer “agao entre amigos” e “politica
de balcao” — para utilizar as expressdes comumente usadas de forma coloquial

na producdo cultural. Atuar em rede é se aproximar do outro e identificar
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coincidéncias acolhendo e lidando com as diferencas. E fazer junto com o outro
numa producdo de poténcia que é mutua. E fazer junto por um contexto. E
articular tempo e espaco para poder continuar um trabalho, desenvolver um

campo, fortalecer uma comunidade.

Para atuar em rede, € necessario estar sempre repensando o0 proprio
fazer, aprendendo com o fazer do outro. E repensar modos de fazer € um ponto
crucial para que se possa atuar para além de redes de circulagdo, mas para
construir redes de convivéncia. Nesse sentido, é de extrema importancia que os
festivais de danca se repensem como um lécus de producéo de relacdo, e nao
“apenas” de apresentagdo de espetaculos e realizacdo de oficinas. Que
repensem sua temporalidade, seu tamanho, sua quantidade de acbes, seus

elementos e objetivos. Que repensem em que estao investindo sua verba.

Nessa reflexdo, o tempo tem sido um elemento que merece atencao. No
Palco Giratério, maior acao de circulagdo de espetaculos do pais, por exemplo,
estamos enfrentando nos Ultimos quatro anos questfes importantes que estédo
nos levando a repensar diversos elementos do projeto. Percebemos que
investimos mais orcamento em empresas aéreas e meios de hospedagem do
que nos préprios artistas. Percebemos que os artistas se apresentam em tantos
lugares e ficam tdo pouco tempo neles que muitos ja nem se recordam de onde
tiraram essa ou aguela fotografia. Notamos que 0s grupos que integram o projeto
nao conseguem se ver, se encontrar nem trocar experiéncias mais profundas
durante o circuito. Com base nessas percepcoes, decisdes dificeis precisam ser

experimentadas e tomadas.

Uma possibilidade seria os artistas ficarem mais tempo em cada
localidade, o que faria com que eles fossem a menos cidades. Dessa forma, as
oficinas poderiam se transformar em residéncias de intercambio com carga
horaria mais elevada. Outra possibilidade seria tornar o projeto bienal, porém as
artes cénicas sao uma area com intensa dinamica de criagdo e que é anual, e
um projeto de circulacdo bienal acabaria deixando de atender a uma grande
quantidade de novas iniciativas que ja poderiam estar obsoletas quando do

acontecimento de uma nova edicao.
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Sendo assim, uma solucao temporaria que encontramos foi abarcar na
proxima edicdo do Palco Giratério propostas expandidas de artes cénicas, ou
seja, propostas que ndo configuram necessariamente um espetaculo, mas que
requerem outro tempo e outro espago para a sua realizacdo, tais como
residéncias de curta e média duracdo, mapeamentos colaborativos e iniciativas
performativas que sejam construidas por meio do encontro do artista em
circulacdo com artistas locais. Outra solucéo foi deixar o artista indicado propor
as acdes de formacéo que pretende realizar e a sua carga horéaria, em vez de o
Sesc definir tais formatos, tal como praticado até o ano de 2018. Isso ampliou
significativamente o leque de possibilidades de mediacdo com o publico e

desafia o artista a expandir suas nocdes de formacéao artistica também.

A realizacdo de seminarios nos festivais Palco Giratorio foi também algo
bastante positivo nesse processo de mudancga, visto que criou um canal de
escuta e de dialogo proficuo com a classe artistica e estudantes, atraindo
também novos publicos e tornando a relagéo artista-instituicdo mais proxima e

tfransparente.

Assim como o Palco Giratério, varios outros contextos tém repensado o
seu lugar e o seu fazer no campo de danca até mesmo em uma légica que seja
mais condizente com a realidade atual da cultura de, mais uma vez,
pouguissimos editais e quase nenhum investimento. Adriana Banana, artista e
diretora do Forum Internacional de Danca (FID), de Belo Horizonte, por exemplo,
em vez de investir a pouca verba que obteve para o festival de 2017 em
apresentacdo de espetaculos, optou por investir em um encontro de
programadores, curadores e diretores de diversos festivais para que juntos
pudessem pensar o futuro dos festivais. As artistas da danca Laura Virginia e
Cleani Marques Calazans, diretoras da mostra Cult Dance, em Brasilia, optaram
por criar desde a primeira edicdo uma mostra de solos, duos e videodanca para
que pudessem dar mais estrutura aos participantes. Na ultima edicdo, em 2018,
ao conseguirem pela primeira vez verba do Fundo de Arte e Cultura (FAC) para
a realizacdo do projeto, decidiram pagar um bom caché para os artistas da
programacao para que pudessem solicitar a eles a permanéncia em todo o
periodo da mostra, com encontros diarios para trocas de praticas e debates.

Dessa forma, os artistas conheceram-se, relacionaram-se, firmaram futuras
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parcerias, criaram rede. Importante ressaltar também que no Cult Dance os
artistas ficaram alojados na Candangolandia, cidade-satélite que abriga um
espaco cultural importante que tem mobilizado a cena local e que foi 0 espaco

de trabalho dos artistas, a Esquina Criativa.

Acdes semelhantes séo realizadas também pelas Aldeias Sesc — mostras
locais de arte e cultura que intercambiam programacéo com os artistas do Palco
Giratorio —, nas quais pelo menos um artista do grupo local permanece durante
todo o periodo da mostra para participar das oficinas e dos debates e se
relacionar com os demais participantes e publicos da mostra. Nesse contexto,
destacam-se as Aldeias Vale Dancar e Velho Chico, em Petrolina, e a Aldeia de
Arapiraca. Curiosamente, mas ndo a toa, ambas as cidades se localizam no
interior do pais. Também pratica essa dinamica o Festival Estadual de Teatro do
Acre (FETAC) em Cena, do qual o Sesc Acre é parceiro, que mobiliza grupos de
artes cénicas de todo o estado para apresentar-se no festival, receber feedback

de suas obras e participar de oficinas.

Esses sdo apenas alguns exemplos praticos que podem possibilitar a
formacdo e a expansédo de redes em acdes e eventos culturais, para que
cumpram, enfim, sua principal funcéo: engajar artistas e publicos na arte e

cultura.

Para finalizar este texto, deixo entdo algumas provocacdes que podem
dar pistas para a reflexdo de profissionais de cultura dos mais diversos perfis e

campos de atuacéo sobre a forma como percebem e posicionam o seu trabalho:

e O que estou fazendo e como?

e Para onde desejo ir com 0 meu trabalho?

e Como atuo na producéo de contextos na minha cidade? O que proponho
para além da criacdo de espetaculos?

e Como tenho visto as instituicdes? Por que elas precisam financiar o meu
trabalho?

e Como contribuo com a reinvengdo da minha comunicacdo com as
instituicbes e com 0s meus pares, atuando como um artista mais

propositor?
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e Quem tem representado a danca brasileira nos festivais nacionais e
internacionais? S&o sempre 0S mesmos artistas?

¢ Quais sao os festivais e contextos que me interessam? Quem esta ao
meu redor?

Tais perguntas sado ponto de partida para o desenvolvimento de uma
criticidade em torno do trabalho que esta sendo feito e suas metodologias de
alcance de objetivos. Esses objetivos devem ser claros e poderdo pautar
relacBes mais profundas e mais colaborativas entre os atores sociais do sistema

produtivo da danga.

O governo e as instituicbes devem financiar projetos culturais ndo porque
determinados grupos precisam se sustentar, mas porque a sociedade tem o
direito de consumir e viver cultura. Todo profissional, seja qual for a sua instancia
de trabalho, tem a tarefa e o desafio permanente de construir e alimentar de
forma articulada suas redes de sustentabilidades e de sustentacdo para que
juntos possam ultrapassar as dificuldades inerentes ao campo, fomentando e
fortalecendo-o sempre mais, sobretudo em momentos complexos e paradoxais

como o que estamos vivendo agora.
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Redes em acolhimento: Por uma poténcia transformadora

Denise Parra’?

Gisela Déria™

O 12.° Seminarios de Danca do Festival de Danga de Joinville de 2018
escolheu como tema “A Danca da Rede. As Redes da Danca”. Com a
coordenacdo cuidadosa de Renata Leoni, os eventos do semindrio, que
preencheram dias intensos na Sala Agrippina Vaganova, da Escola do Teatro
Bolshoi no Brasil, experimentaram na prética as ideias que fomentaram o
encontro. Leoni, inspirada pelo principio de que “a rede ndo € um instrumento
para fazer mudanca, ela ja € a mudancga” (escola de redes), costurou um tecido
de encontros e debates férteis e democraticos que aproximou artistas e

pesquisadores da danca e da comunicagéo em dois dias que valeram por muitos.

Marcelo Maceo abriu 0 seminario com uma instigante palestra e comecgou
0 evento por nos recordar a fala de Marshall McLuhan: “O que muda as pessoas
€ 0 ambiente, ndo a tecnologia”. Embora estivéssemos apoiados por uma rede
tecnoldgica eficiente, coordenada por uma equipe de logistica que trabalhava
sem cessar para receber os participantes do seminario e atender-lhes, foram o
encontro real entre as pessoas, as conversas nas salas e nos corredores dos
prédios do festival, dos hotéis e nos restaurantes que nos transformavam a cada
momento. O contetdo das atividades propostas foi intenso e extenso. Palestras,
performances, mesas de debate e apresentacfes de artigos e posteres foram
comprimidos para caber nesse breve periodo de dois dias, e todos os
participantes envolvidos se esforcaram tremendamente para aproveitar cada

detalhe do que Ihes era oferecido.

73 Graduada em Danga pela Universidade Estadual de Campinas (Unicamp), mestre em
Performance Artistica em Dancga pela Faculdade de Motricidade Humana da Universidade de
Lisboa e doutoranda em Danga também pela Universidade de Lisboa. Docente dos cursos de
licenciatura e bacharelado em Danga do Instituto de Cultura e Arte (ICA) da Universidade Federal
do Ceara (UFC).

74 Bacharel em Jornalismo, mestre em Artes da Cena pela Universidade de Sao Paulo (USP) e
doutora também em Artes da Cena pela Unicamp. Investigadora visitante do Centro de Estudos
de Teatro da Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa.
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A néds, coube a tarefa de selecionar os textos que fazem parte desta
publicacdo, além de mediar os encontros para a apresentacao deles. Tal tarefa,
apesar de rica e prazerosa, € também ardua e delicada. Escolher os trabalhos
que devem ser incluidos implica deixar de fora uma parcela de outros trabalhos,

0 que pode ser um tanto frustrante para quem fica com essa dificil incumbéncia.

Para esse encontro, 0 nosso desejo era acolher a todos, mesmo os artigos
ainda mais verdes e em processo. Isso porque acreditamos na poténcia
transformadora desses seminérios, assim como nas possibilidades futuras que
advém de tais eventos. Ou seja, embora muitos dos trabalhos recebidos ainda
estivessem em fase de amadurecimento, percebemos a importancia de integra-
los para que, de algum modo, pudéssemos ajudar a promover o desenvolvimento

de tantas pesquisas em movimento.

No entanto, limitadas pelo tempo, que restringia 0 numero de
participantes, e por critérios de selecdo definidos pela equipe de curadores,
tivemos de escolher apenas 17 trabalhos para esta edicdo do seminario, os quais
podem ser lidos na integra neste volume. Divididos em duas salas de
apresentacao, pesquisadores da danca provenientes de diversas regides do
Brasil, passando pelos estados do Rio Grande do Sul a Alagoas, da Bahia ao
Parana, tiveram a oportunidade de compartilhar suas pesquisas e mostraram-

nos grande potencial criativo, politico, critico e pedagdgico.

Como apontou Maceo também em sua fala de abertura, “sustentabilidade
€ a capacidade que temos de nos sustentar diante das mudancas”. Logo, o que
pudemos notar nesses encontros foi a grande capacidade de sustentabilidade
gue a danca tem de existir e resistir, apesar das tantas adversidades que a arte
enfrenta para se fazer presente em nosso pais, quando vemos a nossa cultura

tdo pouco prestigiada, queimando aos nossos olhos.

Movidas e abaladas pelo incéndio ocorrido no Museu Nacional, do Rio de
alexanalexanpoténcia dos encontros desse 12.° Seminarios, bem como cremos
na vital necessidade de registro de tais trabalhos, que, somados as outras tantas
pesquisas, realizadas dentro e fora das faculdades de danca no pais, vém

construindo e consolidando o corpo teorico da danca no Brasil.

Dos contetdos que foram abordados e podem ser lidos neste volume,
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destacamos uma gama de assuntos que tratam de questdes fundamentais a
serem pensadas e debatidas no ensino e na pratica da danca. Tecnologia,
historiografia, pedagogia, ambiente, género, raca, fruicdo, entre outros foram

alguns dos temas presentes no encontro.

Da Universidade Federal de Santa Maria (UFSM), os pesquisadores
Oneide dos Santos e Neila Baldi discutem os “Enredamentos tecnoldgicos:
experimentos artisticos e pedagdgicos no ensino da danga”. Nesse texto, os
autores abordam como os modos de pensar/fazer a danca séo alterados por

meio da relacdo com a tecnologia.

Em “Dialogos de danca: relagdes possiveis na cidade de Joinville”, Erika
Nessler instiga-nos a pensar sobre a realidade dos cursos de formacao de danca
e de seus profissionais na cidade que acolhe o maior festival da area no pais.
Nessler, que é professora de danca em Joinville, aponta as principais
contradi¢cbes e dificuldades enfrentadas pelos artistas da cidade e arrisca-se a
propor possiveis caminhos e intervencdes para o fortalecimento da atividade na

cidade da danca.

Em “Um ensaio com historia (e) pratica da danga”, Lauana Vilaronga de
Araujo, professora do curso de Licenciatura em Danca da Universidade Estadual
do Sudoeste da Bahia, problematiza o entrosamento entre pesquisa histérica e
criacdo artistica em danca. Partindo de uma visao de quem pensa e faz a danca,
a artista propde um olhar pessoal em torno de seus processos de criacao.

Ja4 a pesquisadora Eleonora Camargo de Mendonca, mestranda em
comunicacao pela Universidade Federal do Parand, analisa o videodanca Take
me to Church, identificando algumas possibilidades de expansédo das fronteiras
entre corpo e danca e pensando sobre elas. Em seu artigo, intitulado
“Videodanca e vozes do corpo: investigando os passos de Sergei Polunin em
Take me to Church”, Mendonga também inicia uma reflexdo acerca de arquétipos

relacionados ao corpo e a técnica evocados pela coreografia de Polunin.

Questbes de género e representacbes sociais foram tratadas no artigo
escrito por Antonio Geraldo Pires, Marta Araujo, Paola Cristina Pestana e
Morgana da Silva “Representagbes sociais sobre o ensino de danga na

educacdo basica”. Nesse texto o grupo de pesquisadores da Universidade
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Estadual de Londrina tem como questdo norteadora a verificagcdo de que a
componente curricular Educacéo Fisica do estado do Parana é responsavel pelo
ensino de danca na escola. Com base em tal enfoque, os autores trazem
resultados parciais de uma pesquisa que objetiva identificar os sentidos do
ensino da danca presentes nos discursos dos professores e das professoras
participantes do Programa de Capacitacdo Continuada do Programa de

Desenvolvimento Educacional da Secretaria de Estado da Educacao do Parana.

Ainda estiveram presentes questdes de género no poster “3, 2, 1...
Dancando! No Balanco do Amor”, em que Daniela Ricarte, mestranda da
Universidade Federal de Pelotas, reflete sobre o cruzamento entre a danca e o
cinema, buscando identificar alguns dos discursos presentes nos filmes que tém

a danca no centro de suas historias.

No que diz respeito ao meio ambiente, o tema é abordado no artigo “Corpo
[conecta, compartilha, danga] ambiente”, escrito por Reijane Santos, Leandro
Santana, Rohana Fonseca, Brenda Maia, Livia Dantas, Jainara Santos e
Thabata Liparotti, da Universidade Federal de Sergipe. Nesse texto os autores
procuram observar e analisar o corpo em ambientes naturais percebendo como
este se organiza, justificando que € por meio de redes que o0 corpo cria e recria

seus padrdes de desenvolvimento.

Nocgdes de rede também sédo evocadas em “A rede da danga tribal: um
estudo colaborativo na extensao universitaria”, de Ana Clara Santos Oliveira,
professora da Universidade Federal de Alagoas. Nesse artigo a autora pensa a
respeito da rede colaborativa da pedagogia da danca tribal, utilizando como
objeto de estudo o Projeto de Extensdo Poética da Danca Tribal, da Escola
Técnica de Artes, como ponto de partida para ponderar acerca da rede social da

danca.

Em “lmagem corporal em bailarinos: uma revisdo de literatura”, as
professoras Clara Mockdece Neves, Juliana Meireles e Maria Elisa Ferreira, da
Universidade Federal de Juiz de Fora, discutem a influéncia da midia sobre o
individuo em relacdo ao seu proprio corpo. Tratando de questdes como 0s
padroes de beleza difundidos pelos diferentes meios midiaticos, este artigo

problematiza a poténcia desencadeadora da midia em gerar uma imagem
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corporal negativa, sobretudo no contexto do balé classico.

Revelando o invisivel concreto da danca, Mariane Araujo Vieira, bacharel
em Danca pela Universidade Federal de Uberlandia, em seu texto “Dialogos
sobre danga do micro ao macro” espalha conceitos da fisica quantica na
dialogicidade com a composicdo em danca. Na busca pela interdisciplinaridade,
traz nogbes da fisica comprovada quanto ao movimento e ao ser humano em

seu pensar-fazer criativo.

A artista joinvilense e mestranda do Programa de Pds-Graduagcdo em
Teatro da Universidade do Estado de Santa Catarina Leticia Souza problematiza
em sua escrita “Fragil: uma experiéncia em danga contemporanea em Joinville”,
0S espacos e as possibilidades da danca contemporanea nas cidades de
Joinville e Florian6polis. Numa poética manifestativa, percorre os estados do

espetéculo Fragil e suas reverberagdes publicas.

Refletir sobre os processos do ensino da arte e da dancga esta no escopo
das urgéncias contemporaneas. As pesquisadoras e professoras Carolina
Romano de Andrade, doutora em Artes pela Universidade Estadual Paulista
“Julio de Mesquita Filho” (Unesp), e Kathya Maria Ayres de Godoy, doutora em
Educacao pela Pontificia Universidade Catdlica de Sdo Paulo e docente da
Unesp, no texto “A dancga e os diversos caminhos da formagao do professor”,
propdem-nos uma trajetéria contextual e histérica da formacéo do professor de
danca no Brasil, expondo as conquistas legislativas, politicas e educacionais nos

ambientes formais e ndo formais da educacédo em arte.

A formacao do professor em danga também é assunto do texto “Pratica
como componente curricular: a construcao de redes sociais por meio da danca
na primeira graduacao em Danca de Santa Catarina”, escrito por Stefanie Muller
e Marco Aurélio da Cruz Souza, do curso de Licenciatura em Danca da
Universidade Regional de Blumenau. Nessa escrita, 0s autores expéem como
se oferece a distribuicdo da pratica de ensino como componente curricular no
projeto pedagodgico do curso de Licenciatura em Danga em que estéo inseridos.
O artigo consiste em uma apresentacao contextual e reflexiva por intermédio da

pratica experienciada por eles, como aluna e professor do curso.

Nas urgéncias das redes contemporaneas, 0 pesquisador Antonio
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Marcelino Vicenti Rodrigues, mestre em Artes da Cena pela Universidade
Estadual de Campinas (Unicamp) e professor de Arte do Instituto Federal do
Paranda, aproxima-nos sensivelmente das praticas somaticas mediante a vocal
dance. Em sua proposta textual, “Integragdo voz-movimento: experimentacao e
criagdo por meio das redes de saberes”, instiga-nos a conhecer as préticas
somaticas conduzidas por Patricia Bardi, como voice movement integration
somatic practice e vital movement integration bodywork. Relatos de experiéncia
podem estar langados em reflexdes repercutidas de um saber advindo do fazer,

do viver, em descobertas ainda esvaziadas de certezas.

Em tom inocente e prevalecido de questbes, os textos de Vanessa
Fredrich e Carlise Scalamato Duarte, da UFSM, “Fendas corporais: uma
coreografia audiovisual”’, de Ana Lucia Molina e Mayara Custddio de Oliveira,
“Laboratério do movimento: uma rede cinésio-social”’, e de Roseane Monteiro
Santos, “Quer dangar comigo? A pessoa com deficiéncia na cena
contemporanea por meio da experimentacdo do movimento”, trazem
observacbes potentes apoiadas em suas experiéncias como estudantes e

professoras.

Assim, compartilhamos um pouco do que foi debatido nesse seminario de
2018. Parece muito e, de fato, € bastante conteldo, mas acreditamos que 0s
textos aqui presentes merecam ser lidos, debatidos, questionados e circulados.
Desse modo, a rede que a danca constréi atravessa as paredes dos teatros, das

salas de aula, das paginas e das telas.

A gente quer a vida como a vida quer, em redes de formacéo e de conexao
de atomos, de inseparabilidade de corpos e de experiéncia afetiva. Desejamos
gue essa teia de textos aqui compartilhados instigue a conectividade de saberes
e promova didlogos, no sentido de interligacdo dos mundos da danca, do artistico
ao formativo, do pratico ao tedrico, da cena ao publico, da luz ao movimento. No
momento, esperamos que este livro seja de uma sensivel leitura e de um

divertimento reflexivo.
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A rede da danca tribal: um estudo colaborativo na extenséao
universitéaria

Ana Clara Santos Oliveira™

Resumo: Este artigo focaliza a rede de rela¢cdes mediante o processo de ensino-
aprendizagem em danca tribal, reconhecendo a importancia das conexdes e 0s
ambientes de trocas para o desenvolvimento do setor da dan¢a enquanto area
promovedora de inovacdo de conhecimentos e dimensionamento social,
econdmico e politico na contemporaneidade. Partindo da premissa de que a
extensdo universitaria € uma rede de compartihamento com a comunidade
externa, tanto como uma articulacdo de didlogo vivido entre corpos diferentes,
aponta-se como objeto de estudo o Projeto de Extenséo Poética da Danca Tribal
da Escola Técnica de Artes, vinculada ao Instituto de Ciéncias Humanas,
Comunicacéo e Artes (ICHCA), da Universidade Federal de Alagoas (Ufal), como
trajeto de partida para pensar a rede social da danca. Com base nessas
informacdes, indaga-se: quais aspectos podem ser identificados nessa acdo
extensionista que compde uma teia colaborativa em rede? Como estabelecer
novas interacbes de modo que ultrapassem a fronteira da prépria danca? O
estudo estda atrelado ao Grupo de Pesquisa Poéticas da Danca e
Transculturalidades, da Ufal, e ilumina reflexdes iniciais, por meio das
experimentacdes praticas, que nao se dissociam do ensino e da pesquisa.

Palavras-chave: danca tribal; rede colaborativa; extensao universitaria.

INTRODUCAO

A proposta deste artigo € pensar a rede colaborativa da pedagogia da
danca tribal, iluminando a relevancia do cruzamento entre as relacdes em fluxo

incessante e o desenvolvimento da arte da danca como fomentadora de novos

75 Graduada em Educacéo Fisica pela Universidade Estadual de Santa Cruz (Uesc), mestre em
Danca pela Universidade Federal da Bahia (UFBA). Professora da Universidade Federal de
Alagoas (Ufal), do curso de Danga da Escola Técnica de Artes e das Licenciaturas em Dancga e
Teatro do Instituto de Ciéncias Humanas, Comunicacgao e Artes (ICHCA) da Ufal. Integra o Grupo
de Pesquisa Poéticas da Danga e Transculturalidades, da Ufal.
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saberes e intensificadora do espaco social, econémico e politico atual. Isto é, o
objetivo consiste em focalizar a rede da danca tribal como um estudo
colaborativo na extensdo universitaria, utilizando o processo de ensino-
aprendizagem como local de compartilhamentos que conecta corpos, de forma
direta ou indireta, num curso que néo se estanca.

Nessa perspectiva, o texto € baseado nas reflexdes iniciais acerca das
vivéncias praticas e indissociaveis entre ensino, pesquisa e extensdo nas aulas
do projeto de pesquisa Poética da Danca Tribal da Escola Técnica de Artes,
vinculada ao Instituto de Ciéncias Humanas, Comunicacao e Artes (ICHCA), da
Universidade Federal de Alagoas (Ufal).

Em outras palavras, o0 objeto de estudo apresenta-se como um caminho
de partida para analisar e (re)desenhar a rede social da danca, que nesse
discurso se instaura como a danca tribal. Perante o exposto, surgem oS
guestionamentos oriundos desse objeto: quais aspectos podem ser identificados
nessa acao extensionista que compdem uma teia colaborativa em rede? Como
estabelecer novas interacdes de modo que ultrapassem a fronteira da prépria
danca?

No que tange a metodologia, este estudo insere-se no contexto da pratica
como pesquisa, termo do qual a palavra pratica faz parte a fim de afirmar que
nao se trata de um instrumento da pesquisa, mas sim do seu eixo guiador, o
seja, do proprio método em si. “Pratica como pesquisa implica em uma
associacdo estreita e inerente entre pesquisa, criacdo e realizacdo, como

processos simultaneos e interdependentes” (FERNANDES, 2013, p. 25).

A TESSITURA DA DANCA TRIBAL

A danca tribal prop8e agrupar e mesclar movimentos de diferentes dancas
destacando a diversidade cultural, ora para convergir esses movimentos em
codigos identificativos, ora para evidenciar possibilidades que vao além das
representacdes culturais. Nesse sentido, a propria complexidade da danca tribal
desde a sua formacéo esteve diante da evidéncia da trama da pluralidade étnica,
que indica a poética de redes de relacdes visiveis e invisiveis entre corpo e
ambiente, na medida em que entrelaca diversificados codigos de dancas numa

proposta de fusao e hibridacdo na contemporaneidade.

202



Andrade (2011) revela que os mecanismos de contaminacao da rede de
danca tribal tiveram seus primeiros registros na década de 1970, quando a
dancarina Jamila Salimpour, ao fazer uma viagem ao Oriente, se encantou com
0s costumes de povos tribais. Ao retornar & América, a dancarina resolveu
mesclar as diversas manifestacdes culturais que havia experimentado,
realizando uma traducao cultural que aos poucos se configurou, juntamente com
sua trupe Bal Anat, em 1969, em novas composicdes inspiradas em matrizes
étnicas e da danca oriental ancestral, até se transformarem posteriormente em
outras redes de relagbes da danga, como o American Tribal Style Belly Dance
(ATS), criado por Carolena Nericcio, com base na danc¢a do ventre, no flamenco
e nas dancas indianas classicas.

Atrelada aos fundamentos do ATS, a dancarina Rachel Brice e seu grupo
The Indigo, por meio da influéncia da cultura underground e do body art,
instauraram mais uma rede de relacbes da danca disseminando o estilo tribal

fusion, como ressalta a autora:

Nos anos 1990, passou a demonstrar com mais forca a
presenca da danca indiana, do flamenco e mesmo das
técnicas de danca moderna e do jazz dance, nascendo
entdo o Neo Tribal. O estilo tribal hoje representa a mistura
de antigas técnicas de danca do norte da india, do Oriente
Médio e da Africa, explorando as dancas étnicas
tradicionais como bhangra bharata natyam e flamenco, e
dancas como o moderno, jazz, danca-teatro, breakdance
(popping, locking, waving, ticking, strobbing) e a danca do
ventre (ANDRADE, 2011, p. 19-20).

Com a ascensdao da tecnologia por intermédio da comunicacéao digital, os
processos de hibridacao transformados e ressaltados na danca tribal foram
intensificados, sobretudo pelos movimentos de globalizagcdo, ampliando a
complexidade e diluindo as fronteiras entre culturas. Assim, o autor Schulze
(2013) descreve que, com base nas discussfes no ATS e Tribal Fusion, a
dancarina Kilma Farias incorporou na sua manifestacédo artistica o estilo tribal
Brasil, incluindo nela codificacbes que partem também das dancas populares e
da cultura afro-brasileira.

Esses fatos historicos da tessitura da danca tribal mostram que a histéria
e suas estéticas manifestam a rede de relagbes pelo mecanismo de hibridacgéo,

que, segundo Canclini (2008), € um processo sociocultural pelo qual estruturas
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ou préticas de grupos de individuos, que existem de forma separada, se
combinam para gerar novas configuracdes. Portanto, a hibridacdo na danca
tribal € um processo de traducéo cultural no qual o questionamento por parte dos

sujeitos envolvidos nunca se encerra; ele permanece na sua incompletude.

PROJETO DE EXTENSAO POETICA DA DANCA TRIBAL

A acédo de extensédo criada em 2015 constitui uma proposta pioneira da
pedagogia da danca tribal no ambito académico, mais especificadamente no
Espaco Cultural Saloméao de Barros Lima, da Ufal, na cidade de Macei6 (AL).
Voltado para o publico adulto dos cursos técnicos e das graduacdes (Ufal) e para
a comunidade em geral, trata-se de um projeto cujo movimento € guiado pelo
processo criativo dos variados estilos dessa danca.

Em minha pratica docente na Ufal, percebi a demanda dos alunos dos
cursos técnico em Danca e Licenciatura em Danca, principalmente quanto ao
aprendizado de uma nova danga e o seu refinamento. Considerando o fator do
encantamento em trabalhar em didlogo com a comunidade, assim como em
desenvolver um fazer artistico que jA se corporificava, escolhi organizar e
conceder vida ao Poética da Danca Tribal. Tal extensdo universitaria nasceu,
desse modo, da urgéncia em semear os conhecimentos da dancga tribal. Além
disso, surgiu da necessidade de subsidiar as relacbes entre os saberes
académicos e os saberes da sociedade, 0 que permite ndo somente superar a
monocultura do conhecimento cientifico, como sustenta a ideia de que os
conhecimentos ndo cientificos sdo de extrema relevancia, conforme aponta
Santos (2002).

A ecologia de saberes é, basicamente, uma contra-
epistemologia. O impulso basico que a faz emergir resulta de
dois fatores. O primeiro € o novo surgimento politico de povos e
visbes do mundo do outro lado da linha como parceiros da
resisténcia ao capitalismo global, isto é, a globalizacdo contra-
hegemoénica. [...] O segundo fator € uma proliferagcdo sem
precedentes de alternativas que, contudo, ndo podem ser
agrupadas sob a algada de uma Unica alternativa global. A
globalizacdo contra-hegemoénica destaca-se pela auséncia de
uma tal alternativa no singular. A ecologia de saberes procura
dar consisténcia epistemologica ao pensamento pluralista e
propositivo (SANTOS, 2007, p. 86-87).
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Destarte, analiso que, por intermédio dos procedimentos metodoldgicos
adotados no projeto, como diario de bordo, entrevistas e dialogos cruzados, e as
vivéncias nas aulas com participagéo/presenca cénica dos alunos, a agcédo tem
possibilitado ao aluno o desenvolvimento do seu potencial criativo, do
empoderamento, da autonomia, do equilibrio dos centros energéticos, do
refinamento da cognicdo, do aprendizado/aperfeicoamento técnico, abrindo
novos horizontes para que ele busque uma atua¢ao no mercado de trabalho pelo
viés das formacfes em danca.

De acordo com o Guia para Curricularizacdo da Extenséo na Ufal (LYRA
et al., 2000-2018), sdo inumeras as redes de relacdes dentro de uma atividade
de extensdo, sendo a interacéo social dialdgica e sensivel o ponto essencial para
recriar, cocriar e propagar os saberes:

A Universidade como participe da sociedade, deve estar
sensivel a seus problemas e apelos, quer através dos
grupos sociais com 0s quais interage, quer através das
guestbes que surgem de suas atividades préprias de
ensino, pesquisa e extensao, sem isolar-se numa postura
de detentora de um saber pronto e acabado, que vai ser
oferecido a sociedade (LYRA et al., 2000-2018, p. 12).

Por consequéncia da rede de relagcdes estimuladas na extenséo
universitaria, tem-se o entendimento de que o0s corpos ao trocarem informacdes,
mesmo que de modo inconsciente, se configuram como corpomidia. As autoras
Greiner e Katz (2005) sugerem que todo corpo € corpomidia de si mesmo, isto
€, um corpomidia do estado momentaneo da colecdo de informacfes que o
constitui, sendo a informacédo do ambiente que chega ao corpo também corpo.
Na danca tribal, pode-se dizer que o corpo se relaciona de maneira significativa
com a gama de tantas outras informacg0es existentes naquele corpo, 0 que
resvala em configuracdes diferentes para cada sujeito, na medida em que

experimenta estar na rede distribuida da danca.

A Teoria Corpomidia se propde com o objetivo de favorecer uma
leitura critica do papel do corpo face ao que esta em curso na
nossa sociedade e, por isso, propde que corpo e ambiente
existem em um inestancavel fluxo de trocas/contaminacdes,
sublinhando que tanto um como o outro s6 existem nestas trocas
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incessantes. As trocas/contaminacdes ndo acontecem depois
gue corpo e ambiente existem, mas sdo elas que os constituem
(KATZ, 2011, p. 4).

CONSIDERACOES

A extensdo universitaria permite a construgdo do conhecimento em
danca, uma vez que cria uma rede colaborativa de aprendizados. Aprender com
0 outro significa redescobrir-se, alterando conceitos, transformando os fazeres
artisticos e pedagogicos em danca e, por fim, mudando o entendimento de
mundo. Quando um corpo se transforma verdadeiramente, todo o seu
funcionamento e também seus modos de compreender 0s contextos em que esta
inserido se modificam. E sabido que, ao conectar-se com todas as mudancas
positivas, a danca se fortalece enquanto arte poética e comunicativa, pois o
coletivo empoderado ressignifica o proprio setor e reconhece 0s
dimensionamentos econdmicos, sociais e politicos que desafiam a permanéncia

da arte como promovedora de conhecimentos.
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Integracdo voz-movimento: experimentagdo e criacao por meio
das redes de saberes
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Anténio Marcelino Vicenti Rodrigues’®

Resumo: O presente artigo tem como objetivo a abordagem da vocal dance,
trabalho de criacao circunscrito no campo da educacdo somatica que vem sendo
desenvolvido por Patricia Bardi desde meados de 1970. Para tanto, amparo-me
nas nocdes gerais de meétodo, complexidade e sistema das elaboractes
filosoficas de Edgar Morin. Isso d& origem a uma modalidade de reflexado cénica
denominada de redes de saberes, aquela que busca entender e amparar o corpo
em criacdo numa perspectiva complexa e multiarea, situada no entressaberes.

Palavras-chave: integracdo voz-movimento; criacao cénica; redes de saberes.

O presente trabalho configura-se como uma breve sintese das
consideracdes temporarias que desenvolvi ao longo da minha pesquisa de
mestrado’’, realizada entre os anos de 2015 e 2017, no Programa de Pés-
Graduacdo em Artes da Cena da Universidade Estadual de Campinas
(Unicamp), sob orientacdo da professora doutora Daniela Gatti, e no VMI
Somatic Practice Educational Program, no VMI Center, em Amsterdd, sob
supervisdo de Patricia Bardi’®. Ao longo da pesquisa, debrucei-me sobre a vocal
dance, um dos eixos do sistema de criacao cénica que vém sendo desenvolvidos
por Bardi desde meados da década de 1970.

Tal abordagem amparou-se nas nocdes gerais de método,
complexidade e sistema na filosofia de Edgar Morin, dando origem a uma
perspectiva de reflexdo e criacdo equivalente ao que Daniela Gatti (2011)
conceitua como redes de saberes nas artes da cena. Com base nessa
confluéncia de epistemes, busquei tracar um olhar multidisciplinar, complexo e
sistémico sobre a integracdo voz-movimento, entendendo a a¢ao corpéreo-vocal
enquanto resultante de uma série de encontros e tensionamentos entre as
infinitas linhas de forga que nos constituem enquanto seres em poténcia de vida

e de criagéo.
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n.°2015/22013-2 e n.° 2016/05261-5.

8 Artista da voz e da danga, performer, coredgrafa e educadora do movimento somatico. De familia ftalo-
irlandesa, nasceu em Nova York, nos Estados Unidos, em 1950. Atualmente vive em Amsterd3 e tem o seu
préprio estidio, o Voice Movement Integration Center (VMI Center), local onde oferece o VMI Somatic
Practice Educational Program.
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Partindo desses principios, o presente didlogo € articulado e
contextualizado mediante o movimento de descompartimentalizacdo dos
saberes, na desconstrucdo, em certo nivel, das suas especificidades dadas
como imutaveis. Busca-se, para tanto, uma espécie de interseccdo
epistemoldgica que se origina no cruzamento e nas interconexdes entre saberes.
Grosso modo, transgredir as fronteiras epistemologicas é o paradigma, e manter-
se no entressaberes é a virtude, o que consequentemente da origem a um
conhecimento que se edifica por meio de uma perspectiva multidrea. Nessa
acepcao, estabelece-se, como dito por Daniela Gatti (2011, p. 2), uma prética
dialégica, aquela em que os agentes que fazem emergir o ato criativo se
amparam, ou seja, saberes originados de uma légica multidisciplinar. Ora, essa
l6gica necessariamente subsidia-se nas concepc¢des de sujeito e conhecimento
enquanto sistemas abertos e em constante mutagao (GATTI, 2011).

Nesse sentido, ao longo da pesquisa e das experimentacfes, busquei
me ancorar em uma acepc¢ao metodologica tomada por indicios de complexidade

e sistemicidade, aquela na qual o método

se opde a conceituagao dita “metodoldgica” em que ela é
reduzida a receitas técnicas. Como o método cartesiano,
ele deve inspirar-se de um principio fundamental ou
paradigma. Mas a diferenca é justamente o paradigma.
N&o se trata mais de obedecer a um principio de ordem
(eliminando a desordem), de claridade (eliminando o
obscuro), de distincdo (eliminando as aderéncias, as
participacdes e as comunicacdes), de disjuncéo (excluindo
0 sujeito, a antinomia, a complexidade), ou seja, obedecer
a um principio que liga a ciéncia a simplificacdo logica.
Trata-se, ao contrario, de ligar o que estava separado
através de um principio de complexidade (MORIN, 2013, p.
37).

Logo, prezei por uma concepcao de organizacao de praticas e reflexdes
nas quais os procedimentos metodolégicos se (re)inventam permanentemente,
de acordo com as necessidades tacitas e imediatas da pesquisa.

Esses pressupostos constituiram-se enquanto arcabouco referencial

para a abordagem do vocal dance. Por meio da realizacdo de um estagio de
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pesquisa’ no VMI Somatic Practice Educational Program, no VMI Center, de
novembro de 2016 a junho de 2017, pude observar de maneira mais apurada
como as praticas de Patricia Bardi estdo organizadas atualmente. E importante
ressaltar que, a pedido da artista, todas as terminologias contidas no presente
trabalho referentes as suas préaticas foram mantidas na lingua de elaboracao
delas, a inglesa. A principio, o seu trabalho esta dividido em eixos que se inter-
relacionam, dando origem a uma pratica somatica integrativa: vocal dance; voice
movement integration somatic practice; e vital movement integration bodywork.

O trabalho com a vocal dance esta, em primeira instancia, ligado ao
processo de criacdo cénica. Patricia Bardi define a vocal dance como “uma
pratica criativa somatica que liberta a voz para estar plenamente viva e refletida
na vitalidade expressiva e no movimento do praticante®” (BARDI, 2016). Nesse
sentido, ela se configura como o trabalho de criacdo propriamente dito, o qual,
pela improvisacédo, faz com que cada praticante descubra uma forma pessoal de
Se expressar.

Acerca da improvisacdo como um campo de multiplas possibilidades
criativas, Bardi (2017d) afirma que “o aspecto criativo € o lugar onde n6s mais
nos encontramos”8. A performer assinala que na vocal dance a improvisacédo se
configura como uma ferramenta pela qual podemos dar forma as nossas
experiéncias, originando o que ela denomina de experiential composition
(BARDI, 2017d). A improvisagdo esta, para tanto, nas bases dos processos de
criacdo com a vocal dance, gerando um oceano de possibilidades no qual o
performer pode navegar e criar com a sua voz e movimento. Para Bardi (2017d),
a relacdo entre improvisacao e criagdo é um dialogo. Isto é, a criacdo néo pode
apenas se fundamentar na repeticdo de padrdes de voz e movimento; ela deve
se abrir para um mundo de descobertas e possibilidades®?.

Nessa perspectiva, a performer vé a criagdo como um campo hibrido

que precisa se rearranjar o tempo todo conforme as necessidades e

9 Estagio de pesquisa fomentado pela Fapesp, por meio da Bolsa de Estagio de Pesquisa no Exterior (Bepe),
processo n.° 2016/05261-5.

8 No original: “A somatic creative practice that frees the voice to be fully alive and reflected in one’s
expressive vitality and movement” (BARDI, 2016).

81 No original: “The creative aspect is the place where we meet ourselves the most” (BARDI, 2017d). A
entrevista de Bardi (2017d) foi concedida durante a realizacdo de estagio de pesquisa no exterior, do
Programa de Pds-Graduacdo em Artes da Cena do Instituto de Artes da Unicamp.

82 Informagdo proferida por Patricia Bardi em aula ministrada no dia 24 de janeiro de 2017, no VMI Center.
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individualidades de cada corpo. Isso faz com que o seu trabalho se organize a
partir de uma série de elementos que permitem aos praticantes investigacao
sobre si e experimentalismo. Essa concepcéo de criacdo necessariamente da
lugar & nogcdo de que a poética de cada trabalho esta profundamente ligada as
reminiscéncias, as histoérias, as percepcdes e aos modos de acdo de cada corpo,
de cada ser humano. As poténcias vitais do artista estdo na génese de qualquer
elaboracdo poética. Elas sdo as forcas motrizes que geram o ato criador. No
processo improvisacional, o corpo ressignifica as suas intengdes de voz e
movimento, integrando-as a contextos dramaturgicos. E estabelecida, para
tanto, uma troca de mao dupla na qual esses contextos estabelecem
corporalidades poéticas que, por sua vez, delimitam e ddo manutencdo as
situacdes desenvolvidas. Assim, a voz e 0 movimento ressignificam-se em meio
a uma contextualizagdo momenténea e transitoria que se funda no universo de
infinitas possibilidades expressivas.

Enquanto pratica criativa, a vocal dance necessariamente se ampara
tecnicamente na voice movement integration somatic practice, que Patricia Bardi

define como

um processo integrativo que se baseia na dupla funcéo da
compreensao e da cura promovidas pela conexao entre o
movimento e 0 som através do corpo, aprofundando o
efeito de integracdo do corpo, da mente e das emocoes.
Préaticas somaticas vocais e fisicas bem definidas exploram
de forma detalhada a anatomia e fisiologia de cada sistema
corporal. Isso se torna uma fonte para identificar e qualificar
a vibracdo do som e do movimento dentro da experiéncia
do corpo® (BARDI, 2017b).

A voice movement integration somatic practice envolve uma série de
praticas e estudos multidisciplinares. A active breath e o estudo
anatomofisioldgico dos sistemas corporais sdo algumas das praticas de base

desse eixo. Elas visam influenciar e reorganizar os padrdes de voz e movimento,

8 No original: “An integrative process building upon the dual function of insight and healing fostered by
connecting movement and sound through the body deepening the effect on the integration of body, mind
and emotions. Well-defined vocal and physical somatic practices explore in detail the anatomy &
physiology of each body system. This becomes a source for identifying and qualifying resonance and
vibration of sound and movement within the body experience” (BARDI, 2017a).
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0 tdnus e o equilibrio postural, bem como proporcionar a integracao ativa e
organica entre voz e movimento.

A active breath configura-se como uma pratica somatica que se
organiza em sequéncias de movimento previamente estabelecidas. Essas
sequéncias buscam a criacdo de uma conexdo mais integra entre 0 movimento,
avoz e arespiracdo, sempre tendo como referéncia basica o trabalho com algum
sistema corporal especifico, como por exemplo o sistema esquelético, o sistema
dos 6rgaos e o sistema nervoso. Cada sistema gera qualidades especificas de
acOes corpoéreo-vocais. Nesse sentido, a pratica com a active breath possui

variacfes de um sistema corporal para outro. Na definicdo da prépria performer:

Active Breath € uma série de sequéncias de movimento
guiado que usam a respiracdo do corpo todo e o0 som
diretamente interligados a consciéncia fisica e ao
movimento. Essa préatica se desenvolve progressivamente
a partir de padrbes de movimento refinados, lentos, atentos
e alinhados com a respiracao, a coluna e 0s movimentos
dos olhos. Ela evolui sequencialmente a partir dos ritmos
corporais que se movem ativamente pelo espaco.

A Active Breath traz a consciéncia fisica em um estado
atento de estar vivo e engajado na respiracdo e na
experiéncia do movimento.

A voz viaja em nossa respiracdo e desperta o corpo todo.
A circulacdo do fluxo energético da respiracdo através do
corpo vitaliza nosso movimento, o qual, por sua vez, realca
o potencial do préprio corpo, 0 corpo sonoro, para se mover
de forma integra e ativa (BARDI, 2017a)%.

Como é possivel observar, a busca por diferentes formas de organizacéo
dos padrbes de respiracdo em relacdo a voz e ao movimento, e vice-versa, é
essencial para que o organismo se abra a novas maneiras de organizagao de si,
0 que o conduz, igualmente, a uma reorganizacao afetiva, subjetiva, identitaria
etc. Essas sequéncias sdo as responsaveis por criarem espacos articulares,

musculares, emocionais, bem como por fazerem com que 0 corpo encontre um

8 No original: “Active Breath is a series of guided movement sequences using whole body breathing &
sound directly with physical awareness & movement. The practice builds progressively from refined, slow,
attentive movement patterns aligned with breath, spine & eye movements and evolves sequentially into
more whole body rhythms moving actively in space. Active Breath brings physical awareness into an
attentive state of being alive & engaged in one’s breath and movement experience. Voice travels on our
breath and awakens the whole body. Circulating energetic breath flow through the body vitalizes our
movement enhancing the body’s potential for moving the sounding body fully & actively” (BARDI, 2017a).
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padrdo integro e equilibrado de tonificagdo. O corpo passa a utilizar somente 0s
esforcos de que precisa para a realizacdo dos movimentos e das sonorizagoes,
livrando as articulacfes e os musculos de tensfes excessivas e desnecessarias.
Esses espacos internos possibilitam a dissolugdo dos nédulos de tensdo que
impedem o livre fluxo energético, respiratério e sonoro pelo corpo.

Esse trabalho leva-nos a vivéncia mais apurada de nossas experiéncias,
consequentemente conduzindo-nos a qualidades mais expressivas de voz e
movimento. Patricia sempre enfatiza em suas aulas que a real percepcéo da
experiéncia (portanto, aquela do presente) &€ um grande diferencial na criacdo de
poténcias expressivas. Em outras palavras, a percep¢do mais atenta do
processo pelo qual voz e movimento sdo gerados nos conduz a qualidades mais
ricas de expressao. Essas qualidades emergem a partir da viagem do performer
em sua interioridade e do seu transbordamento enquanto oferenda ao outro, ao
mundo. Com a abertura de outros niveis experienciais consigo mesmo e com o
outro, esses fluxos interiores transbordam-se sob a forma de simbolos e
experiéncias primordiais.

Desloco-me agora para o vital movement integration bodywork, que
também integra as bases criativas da vocal dance. Pelas refinadas qualidades
de toques com a pratica hands-on, pela repadronizacao fisica guiada e pelas
praticas com o organ rebalancing, esse eixo tem como foco a reorganizacdo dos
nossos padrdes de voz e de movimento primarios e essenciais. Patricia Bardi

aponta:

Os protocolos®® do vital movement integration (VMI)
bodywork s&o definidos detalhadamente usando o toque e
a repadronizagéo fisica, e incluem ambos: préticas fisicas
e vocais. A experiéncia com o trabalho corporal aprofunda
nossa consciéncia e aprimora a nossa experiéncia
sensorial. Essas habilidades de observagdo fornecem
nuance e precisao a nossa percepgcao, compreensao e
expressao.

O som ilumina e vitaliza a presenca fisica do corpo,
sincronizando a consciéncia sensorial com o movimento

8 Qs protocolos aos quais Patricia Bardi se refere se configuram como a definicdo de uma série de
sequéncias de movimento guiado para cada sistema corporal, incorporando o toque com as mdos (hands-
on) e as praticas com o organ rebalancing. Por meio desses protocolos, sao identificados diferentes niveis
e qualidades de toque que guiam a nossa percepg¢ao sensorial, bem como a comunicagéo entre quem aplica
e quem recebe o toque.
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expressivo. Ao usar as qualidades essenciais de tom,
ritmo, cor e textura, a natureza vibratoria do som se move
fluidamente através do corpo, destacando o senso interno
de fluxo e sentimento.

O corpo pode perceber camadas mais sutis e definidas de
consciéncia a medida que 0 som guia a pessoa para um
senso mais alinhado e completo do eu em movimento.
Essa ligacao € aprofundada ainda mais por meio da vocal
dance e da improvisagéo [...].

Ao alinhar autodescoberta, criatividade e comunicacéo, a
iImprovisagao torna-se entdo uma habilidade e uma filosofia
(BARDI, 2017b)86.

Em razdo da clareza dos detalhes a ser criada com base na melhor
compreensao dos aspectos anatomofisioldgicos do organismo humano, Patricia
Bardi propde a hands-on, pratica que, quando voltada especificamente para o
sistema dos 6rgaos, € chamada de organ rebalancing. O trabalho com o organ
rebalancing objetiva o reequilibrio do sistema dos o6rgdos, propiciando a
reintegracdo estrutural e postural do corpo, bem como a reelaboracdo
(repadronizagdo) dos seus padroes de voz e movimento. Nas palavras de
Patricia Bardi, o organ rebalancing configura-se como

uma técnica precisa de trabalho corporal que integra a
consciéncia dos 6rgdos a experiéncia do movimento pelo
corpo todo. A pratica com a hands-on orienta 0os 6rgaos
internos a recuperarem a mobilidade e tonificagdo normais,
ja que eles suportam o equilibrio vital da estrutura
esquelética e do sistema nervoso autbnomo. Isso facilita
uma respiracdo mais equilibrada e melhora a integracao
postural (BARDI, 2017c).

8 No original: “Vital Movement Integration (VMI) Bodywork protocols are defined in detail using touch
and physical repatterning and include both physical and vocal practices. The bodywork experience deepens
our awareness and enhances our sensory experience. These observational skills provide nuance and
precision to our perception, understanding and expression. Sound illuminates and vitalizes physical
presence in the body by synchronizing sensory awareness with expressive movement. By using essential
qualities of tone, rhythm, color and texture, the vibratory nature of sound moves fluidly through the body
highlighting one’s inner sense of flow and feeling. The body can perceive more subtle, defined layers of
awareness as the sound guides one to a fuller more aligned sense of self in movement. This connection is
further deepened through Vocal Dance & Improvisation [...]. By aligning self discovery, creativity and
communication, improvisation then becomes a skill and a philosophy” (BARDI, 2017b).

87 No original: “Precise bodywork technique that integrates the awareness of the organs into a whole-body
movement experience. The hands-on practice guides the internal organs regaining normal mobility and
tone, as it supports the vital balance of the skeletal structure and autonomic nervous system. It facilitates
deeper more balanced breathing and improves postural integration” (BARDI, 2017c).
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Essa préatica também busca engajar as energias vitais (conscientes e
subconscientes) dos 6rgaos nas formas de expressdo do performer. Ela traz a
tona essa relacdo entre o0s aspectos voluntarios e involuntarios de nosso
organismo, evidenciando que as nossas energias vitais se configuram como
amalgamas temporarios. Por serem temporarios, eles se constituem enquanto
uma série de forcas indeterminadas que definem, efémera e transitoriamente,
nossas possibilidades de criacdo. Nesse caso, é claramente perceptivel que os
modos de organizagdo da nossa existéncia no mundo se d&do mediante o
encontro de uma gama infinita de camadas de percepcéo e acdo. Assim, Patricia

Bardi parte do seguinte principio:

O volume dos érgdos e o movimento interno no tronco
fornecem uma ponte entre o movimento estrutural e
funcional dos ossos e do nucleo dos musculos, e a vida
sutil que sustenta as energias do movimento bioldgico
interior. Essa ponte interativa cria um diadlogo entre as
nossas fungcbes e comportamentos conscientes
(voluntarios) e inconscientes (involuntérios). A abertura
desta comunicagéo fornece uma ponte para as energias
fisicas, mentais e emocionais profundas e sutis que
sustentam nossa consciéncia e vitalidade (BARDI,
2017c)e8.

No que diz respeito ao processo de focalizagcdo dos 6érgaos no
desenvolvimento da voz e do movimento, Patricia afianga que ele inclui estimulos
mentais e visuais, sendo de grande importancia o teor imaginativo (BARDI,
HULTON, 1981, p. 34). Faz-se necessaria a interiorizacdo do olhar para, pela
percepcao mais atenta das estruturas internas, ser originada a visualizacdo dos

orgaos, bem como dos seus pulsos vitais. Nas palavras da performer:

8 No original: “The organs’ volume & inner movement in the torso provides a bridge between the functional
structural movement of bones & core muscles and the subtle life sustaining energies of biological inner
movement. This interactive bridge creates a dialogue between our conscious (voluntary) and unconscious
(involuntary) functions & behaviors. Opening this communication provides a bridge to profound, subtle
physical, mental & emotional energies sustaining our awareness & aliveness” (BARDI, 2017c¢).
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E um processo mental (imagens visuais e a imaginagao)
gue inicia um tipo de contato. [...] O pensamento e a
sensacao do movimento sdo mantidos através de uma
clara concentracéo visual na estrutura do 6rgao, forma e
colocacdo no tronco, e uma sensacao de peso caindo
através do Orgdo, osso, articulagio e musculos. E
qualitativamente diferente de se mover de qualquer outra
forma. A sensacao qualitativa de um o6rgdo apoiando o
movimento cria a percepcdo de massa, massa de tecido
tridimensional, a qual ativa um movimento a partir de todas
as superficies (frente, lado, costas) do tronco, ao invés da
iniciacdo linear de uma superficie®® (BARDI; HULTON,
1981, p. 34).

E de extrema importancia dizer que esses eixos (vocal dance, voice
movement integration somatic practice e vital movement integration bodywork)
sdo bem delineados, mas ndo se configuram como sistemas fechados. A
principio, eles sdo guias sistémicos de uma pratica somatica aberta que, nas
palavras da performer, pode e deve ser reinventada pelos praticantes de acordo
com as suas necessidades e focos especificos. Ndo sendo receitas nem
manuais, esses eixos oferecem ferramentas e praticas que podem ser
combinadas de diversas maneiras, servindo a variados fins®.

Essas préticas prezam por uma visdo global e sistémica do
organismo, dando énfase ao entendimento detalhado de seus sistemas
anatomofisioldgicos. Isso da origem a complexificacdo das formas a partir das
quais nos relacionamos com ndés mesmos e percebemos o mundo. Patricia
trabalha cada sistema separadamente, porém nao deixa de lado a relagdo nem
a integracéo que o sistema em estudo estabelece com os demais sistemas, ou
com todo o organismo. Esse estudo mais refinado e detalhado conduz-nos a
diferentes nuancas no que diz respeito as qualidades das agbes corporeo-

vocais. Isso acontece porque € originado o entendimento cognitivo de como o

8 No original: “It is a mental process (visual imagery and the imagination) that initiates a kind of contact.
[...] The thought and sensation of movement are maintained through a clear visual concentration on the
organ’s structure, form and placement in the torso, and a sense of weight falling through the organ, bone,
joint, and muscles. It is qualitatively different from moving in any other way. The qualitative sensation of
an organ supporting movement has a feeling of mass, three-dimensional tissue mass, which activates a
movement from all surfaces (front, side, back) of the torso, rather than a linear one-surface initiation”
(BARDI; HULTON, 1981, p. 34).

% Informacdo de uma conversa realizada em encontro que tive com Patricia Bardi em 30 de novembro de
2016.
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movimento se desenvolve (progressivamente) e é percebido em nossa
experiéncia.

Em suas aulas, Bardi destaca constantemente a percep¢ao minuciosa
dos detalhes, mostrando que € essa compreensdo refinada do organismo a
responsavel por dimensionar a imagem que temos de nés mesmos. Para a
artista, o que ocorre nas camadas mais superficiais do corpo é sempre um
reflexo do que esta se passando internamente, nas camadas mais profundas®..
Os nossos sistemas corporais estdo sempre em relagdo uns com os outros. Eles
sdo complexos e se organizam em rede. Nessa perspectiva, as nossas
expressdes externas tém a sua génese nas vontades e paixdes mais profundas
do organismo.

Com base nessas préticas, foi possivel observar que a vocal dance
pode nos conduzir a uma dimenséo criativa que se ampara na confluéncia de ao
menos dois universos experienciais: o estrutural e o simbdlico.

O primeiro estd associado a maneira Como 0 NOSSO organismo organiza
e articula os seus modos de expressdo. Ele se refere a relacionalidade
estabelecida entre os diversos sistemas anatomofisiol6gicos e a troca concreta
e imediata de apoio entre eles. Essa no¢do € muito clara quando, por exemplo,
tomamos por base a relacédo entre 0s nossos 6rgaos e a troca de apoio desses
Orgdos para com 0s sistemas muscular e esquelético.

O segundo universo experiencial apontado, o simbdlico, esta
intimamente ligado as dimensbdes arquetipicas e mitolégicas humanas. Cada
orgao ou sistema corporal esta associado a determinadas experiéncias, as quais
foram se edificando ao longo dos tempos, por meio das complexas evolugcdes
filo e ontogenéticas que nos atravessam. Assim, cada singularidade manifestada
carrega a historia de toda a humanidade, bem como a humanidade carrega a
histdria dessa singularidade. Isso da origem a uma miscelanea experiencial
coletiva, aquela que é plural e singular ao mesmo tempo.

Esses apontamentos conduzem-nos, necessariamente, a ideia de que
todo corpo é profundamente atravessado por infinitos processos historicos, os
quais sao os responsaveis por dinamizar as formas e as possibilidades de

express&o do ser humano no mundo. E possivel dizer que nos configuramos

%1 Informacéo proferida por Patricia Bardi em aula ministrada no dia 7 de novembro de 2016, no VMI
Center.
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como a confluéncia de uma série de reminiscéncias de toda ordem, como a
articulacdo de inumeras linhas de forca que se tensionam, originando, por
intermédio desses tensionamentos, as for¢cas motrizes que alimentam as nossas
efémeras e transitorias modalidades de existéncia.

Nessa acepcao, toda acdo corporeo-vocal é gerada e modulada pelo
encontro das inumeras esferas narrativas inerentes aos sistemas
anatomofisiolégicos de nossa corporeidade. Ou seja, toda acédo corpéreo-vocal
é dinamizada por aquelas energias, memodrias e consciéncias internas
emanadas da nossa genética mais profunda, legitimando a consciéncia e a
dimensao tacita proprias de cada sistema corporal. Assim, existir € estar em um
constante processo de narracdo de nossas historias mais profundas e coletivas.
Refiro-me aquelas pulsées que tém constituido através dos tempos, nos niveis
mais fundamentais, as modalidades de organizacdo, desenvolvimento e
expressao do organismo humano. Sob esse ponto de vista, um corpo que existe
€ um corpo que narra incansavelmente a histéria de si mesmo e a de sua
espécie, circunscrevendo, nos aspectos mais literais, as forcas do passado na
ordem do presente.

A todo instante o passado se faz presente na atualizacdo das nossas
formas primordiais de existéncia, originando as pontes entre o contemporaneo e
0 ancestral, entre as nossas modalidades atuais de existéncia e as nossas
pulsdes mais arcaicas de vida. Isso permite afirmar que, legitimadas pelo seu
aspecto extemporaneo, essas forgas ndo pertencem a nenhuma época ou lugar
especifico, mas o oposto; elas constituem uma espécie de arcabouco
experiencial coletivo que nos conduz a um infinito mar de possibilidades acerca
da articulacdo das nossas formas de expressao. Essas forcas configuram-se
como dindmicas elementares de vida que determinam, em diferentes épocas e
lugares, os modos como o ser humano se organiza existencialmente.

Assim, vemos que a constituicdo da acdo corporeo-vocal se ancora nos
indicios de complexidade que nos atravessam, dando origem a noc¢des de artista,
de sujeito e de conhecimento que se estabelecem sistemicamente, em redes.
Isso implica a consideracao de que sujeito e conhecimento séo sistemas abertos
e mutaveis, 0s quais se reelaboram momento a momento por intermédio das
complexas relagbes com outros sujeitos, com 0 mundo e com a vida. I1sso nos

conduz a nocao de que as manifestacdes do artista sdo contextuais e dialogicas,
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originadas de relacdes temporarias, as quais logo se reelaboram, gerando outras
possibilidades de relagcédo deste, o artista, consigo mesmo e com a vida, em um

ciclo ad infinitum.
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A danca e os diversos caminhos de formacao do professor

Carolina Romano de Andrade®?
Kathya Maria Ayres de Godoy*?

Resumo: Este artigo tem como objetivo apresentar um panorama historico da
formacao de professores para a danga no Brasil. Trata-se de um recorte da tese
de doutorado intitulada Danca para crianca: uma proposta para o ensino de
danca voltada para a educacéo infantil. Entende-se como necessario conhecer
as origens das diversas formacdes dos professores que atuavam com danca a
fim de compreender o cenario atual do ensino de danca no Brasil. A metodologia
de investigacdo pauta-se em um estudo de natureza qualitativa em que o
pesquisador destaca o carater descritivo da formacéo em danca, por meio de um
levantamento historico bibliogréafico, a fim de responder a pergunta: quais sao as
formacdes dos professores de dancga no Brasil, atualmente?

Palavras-chave: danca; formacédo de professores; ensino da danca.

A APROXIMACAO COM A ESCOLA

Desde a Missédo Francesa, no inicio do século XIX, muitos episodios
marcaram a histéria do ensino da arte e da danca no Brasil. Para realizar uma
retrospectiva sobre o ensino da danca, € necessario considerar as contribuicées
da educacao fisica e da arte, j& que a danca foi oficialmente inserida no universo
escolar ligada a educacéo fisica.

Em 1882, Ruy Barbosa defendeu a incluséo da ginastica nas escolas e a
equiparacao dos professores de ginastica a dos docentes das outras disciplinas,
pois evidenciava o viés da saude, fundamentado nos principios de um corpo
saudavel sustentador da atividade intelectual. Nesse periodo, o Brasil recebeu
influéncias dos métodos francés, alemdo e sueco. Sob essa perspectiva, a

ginastica abrangia a pratica de marchas, corridas, langcamentos, esgrima,

92 Doutora em Artes pelo Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita
Filho” (IA-Unesp) e pds-doutoranda também pelo IA-Unesp. Bailarina, pesquisadora, professora
de danca credenciada pela Royal Academy of Dance e professora colaboradora do
Departamento de Artes Cénicas, Educacdo e Fundamentos da Comunica¢do (DACEFC) e do
Mestrado Profissional Prof-Artes, ambos do IA-Unesp.

93 Mestre em Psicologia da Educacao pela Pontificia Universidade Catélica de Sao Paulo (PUC-
SP) e doutora em Educagao também pela PUC-SP. Docente do Programa de Pdés-Graduagéo
em Artes e de cursos de graduacgao do IA-Unesp. Lider do Grupo de Pesquisa Danca: Estética e
Educacao.
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natacdo, equitacdo, jogos e dancas, destacando esta ultima exclusivamente
para as mulheres.

Em 1928, no antigo Distrito Federal (Rio de Janeiro) ocorreu a reforma
liderada por Fernando de Azevedo (1958), que instituiu para todos os niveis do
ensino a educacao fisica. Como exemplo de exercicios fisicos adequados para
as mulheres, estavam, entre outros, a hatacéo e a danca. Nessa mesma época,
o Decreto n.° 2.940, de 22 de novembro de 1928, colocava a danca com a musica
nas escolas publicas da entdo capital nacional. Esse pensamento demonstra
lacos entre os ritmos corporal e musical, de acordo com a influéncia ginastica de
Jacques Dalcroze (1865-1950). A denominacdo de ginastica nessa época era
uma combinacéo do que hoje conhecemos como ginastica ritmica e danca, sob
influéncia das técnicas difundidas por Isadora Duncan (1878-1927), Rudolf Laban
(1879-1958) e Dalcroze. Nesse contexto, a danca € “presenca oficial (curricular)
nas escolas, na maioria dos estados, como parte da Educacdo Fisica
(prioritariamente) e/ou de Educacdo Artistica (quase sempre sob o titulo de
Artes Cénicas, juntamente com Teatro)” (BRASIL, 1998, p. 27).

Destacamos, porém, que o ensino de danca néo é exclusivo das escolas
formais, que necessitam de “reconhecimento oficial, oferecida nas escolas em
cursos com niveis, graus, programas, curriculos e diplomas” (GASPAR, 2002, p.
171). Ele ocorre também em espacos ndo formais, como escolas de danca,
academias, estudios, clubes, e ainda nos espacos informais. A educacdo nao
formal em danca é aquela obtida por meio de cursos livres oferecidos em
academias e centros culturais sem expedicdo de diploma reconhecido pelo
Ministério da Educacao (MONTE, 2003). Para Gaspar (2002), a educacdo nao
formal tem disciplinas, curriculos e programas, mas ndo oferece graus ou
diplomas oficiais. Por essa constatacdo, questionamos: qual € o papel desses

espacos para a formacao de professores que atuardo com dancga?

OS CAMINHOS PARA CHEGAR A SER PROFESSOR DE DANCA

No Brasil, 0 ensino especifico de danca teve seu inicio associado ao balé
por meio da Escola Municipal de Bailado do Rio de Janeiro, no ano de 1927,
por Maria Olenewa. As perspectivas de atuacéo da escola de bailado ampliaram-

se em 1931, quando o prefeito Adolpho Bergamini assinou os decretos n.° 3.506
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e n.° 3.507, que oficializavam a Escola de Dangas Classicas do Theatro
Municipal do Rio de Janeiro. Pereira (2003) afirma que essa escola permitiu a
continuidade da formacdo de danca no Brasil, estabelecendo um marco. Foi
propulsora e incentivadora de novas “companhias profissionais de dancga,
coreografos, bailarinos, professores, e também de um publico cada vez mais
habituado a assistir ballet” (PEREIRA, 2003, p. 92). Posteriormente, em 1936,
esse incentivo culminou na fundacéo do Corpo de Baile do Theatro Municipal do
Rio de Janeiro, com alunos vindos da escola de bailado.

Enquanto no Rio de Janeiro a danga se consolidava, em S&o Paulo a
iniciativa da formacao do Balé do IV Centenario foi a génese do que viria a ser a
companhia oficial da cidade. Anteriormente a criacdo da companhia, em 1940,
foi fundada na cidade a Escola Municipal de Bailados (EMB) e somente em 1968
ocorreu oficialmente a criacdo do Corpo de Baile do Theatro Municipal de S&o
Paulo, cujo elenco em sua maioria era oriundo da escola de bailados. Nesse
momento, o foco de ensino das escolas de bailados era a preparacéo profissional
de bailarinos para o corpo de baile. Os bailarinos mais velhos ou que por algum
motivo ndo podiam mais dancar “optavam, em geral, por continuar suas
atividades profissionais exercendo o magistério de danca” (AQUINO, 2003, p.
37).

Aos poucos, 0 intuito das escolas voltou-se para 0 ensino
profissionalizante. Além da iniciacdo a danca, esses espacos tiveram como papel
comecar a formacéao técnica/artistica do futuro profissional da danca. Nos artigos
do Decreto n.° 3.431, de 2 de janeiro de 1957, conferimos que o quadro de
professores da escola de bailado era dividido em professor coredgrafo,

assistente de coreodgrafo e professor auxiliar:

Art. 9.° - COMPETE AO PROFESSOR COREOGRAFO:

a) ministrar aulas e fazer coreografias;

b) organizar, de acordo com o Encarregado de Servico, 0s
horarios das aulas da Escola e do Corpo de Baile, mantendo um
clima de harmonia geral;

¢) encaminhar ao Encarregado do Servico todas as sugestbes
gue julgar necesséarias ao aperfeicoamento e execucao dos
programas;

d) aprovar e dar sugestdes ao plano de aulas apresentado no
inicio do ano letivo, pelos professores auxiliares.

Art. 10.°— COMPETE AO ASSISTENTE DO COREOGRAFO:
a) assistir o professor coredgrafo durante os trabalhos técnicos;
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b) fazer as anotagbes e o registro das coreografias marcadas
pelo professor coredgrafo;

C) substituir o professor coredgrafo em seus impedimentos, bem
como ministrar as aulas que Ihe forem confiadas.

Art. 11.°— COMPETE AO PROFESSOR AUXILIAR:

a) ministrar as aulas que lhe forem confiadas no inicio do ano
letivo;

b) sujeitar & apreciacéo do professor coredgrafo o seu plano de
aulas, ao qual dara rigoroso cumprimento (SAO PAULO, 1957).

De acordo com a leitura desses decretos, nota-se a preocupacdo com a
formacéo do bailarino e com programas e planos de aula previamente definidos
pelos professores. Ainda, de acordo com o artigo 16.° do referido decreto, eram
ministradas também aulas tedricas de histéria da musica e histéria da danca
(SAO PAULO, 1957)%.

Além desses espacos ja destacados, o ensino de danca também
ocorre/ocorreu em estudios idealizados pelos bailarinos egressos desses dois
centros de formagéo do Rio de Janeiro e S&o Paulo, voltados, em sua maioria,
para cursos livres de balé classico. De acordo com Zaniolo (2008), nos anos
1970 surgiram por todo o pais as chamadas escolas de danca de nivel
técnico®, concebidas e reconhecidas pelo Ministério da Educacédo e Cultura
(MEC), porém fundadas em sua maioria por iniciativa privada.

O autor enfatiza que a maioria das escolas particulares de danca na
década de 1970 ndo conseguiu obter 0s recursos necessarios para atender as
exigéncias para o seu credenciamento como escola técnica no MEC, porém
continuaram a funcionar como escolas livres de danca (ZANIOLO, 2008). Parte
dessas escolas livres, vislumbrando apresentar uma metodologia de danca,
direcionou seu ensino a métodos de balé ligados as grandes escolas
internacionais, como a Royal Academy of Dance (Inglaterra), os métodos cubano,
francés, Cecchetti (da Italia), Bournonville (da Dinamarca) e Balanchine (dos
Estados Unidos), a instituicdo russa Vaganova, entre outros. Esses métodos de
ensino tém como base o balé e diferem-se pela maneira como essa técnica é
ensinada. Ademais, alguns deles tém a preocupacao de formar o professor de

danca que atuara nas escolas livres, porque durante muitos anos os professores

94 Esse formato prevaleceu até a década de 1970.

9 Atualmente as escolas técnicas de danca fazem parte do nivel médio de ensino. Esses cursos
objetivam habilitar o aluno com conhecimentos teéricos e praticos a fim de obter acesso
imediato ao mercado de trabalho.
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que se “formavam” nas escolas livres normalmente n&o tinham preparagéo
especifica para ensinar danca e acabavam por privilegiar a técnica e reproduzir
modelos que aprenderam com seus professores: “O professor, que ora €
bailarino/professor, ora coredgrafo/professor, a grande referéncia a ser imitada,
tendo no dominio da técnica e de habilidades a sua metodologia” (BRASILEIRO,
2003, p. 54).

Monte (2003) expde que a formacéo do profissional da danca possui trés
caminhos: a educacéo formal, a educacao ndo formal e a educacao mista, esta
dltima composta da experiéncia pratica enquanto bailarino e professor de danca
conjugada a formacéo superior em Danca ou em outra area. Embora a formacéo
especifica do professor de danca para a escola formal ocorra na Licenciatura em
Danca, 0 que ocorre € a insercdo de danca nas disciplinas de Arte e Educacao
Fisica, nas quais um ou outro professor trabalha a danca por iniciativa propria.
Isso da-se porque, na pratica, muitos profissionais que ensinam dancga ha escola
possuem formacdo na area advinda de academias, cursos livres, ou tiveram
alguma experiéncia com danca.

Apesar de ndo haver um modelo Unico para a formacao profissional dos
professores de danca, atualmente existe o cuidado na qualificacdo dos
profissionais. Em busca de suprir essa lacuna na formacéo e habilitar profissionais

para o ensino formal, surgiram os cursos de graduacgéo, que destacamos a seguir.

AS GRADUACOES EM DANCA

O primeiro curso superior em Danca foi fundado em 1956, na
Universidade Federal da Bahia (UFBA), no entanto seu reconhecimento pelo
MEC ocorreu apenas em 1962. O curso inicialmente era voltado para o
dancarino e o professor de danca, conferindo os diplomas de Magistério
Elementar, Dancarino Profissional e Magistério Superior.

Muitos anos depois, foram criados o bacharelado e a licenciatura em
Danca da Universidade Estadual de Campinas (Unicamp), entre 1985/86, que
desde sua concepcdo apresentaram a proposta de oferecer preparacao técnica
no que tange a consciéncia e identidade corporal, bem comoincentivo a pesquisa de
cultura brasileira e novas técnicas pedagoégicas em danca.

Outros cursos de danca foram inaugurados também na década de 1980.
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Em 1985, o Centro Universitario da Cidade do Rio de Janeiro (UniverCidade) criou
seu curso de Licenciatura em Danca. Ainda em 1985, foi inaugurada a Licenciatura
em Danca na Pontificia Universidade Catolica do Parana (PUC-PR), em parceria
com o Centro Cultural Teatro Guaira, que posteriormente foi transferida para a
Faculdade de Artes do Parana®.

ApoOs esses precursores, foram criados diversos cursos de licenciatura e
bacharelado em varias instituicdes, como Faculdade Paulista de Artes (1991),
Universidade Federal do Rio de Janeiro (1994 — apenas bacharelado),
Universidade de Cruz Alta (1998), Universidade Anhembi Morumbi (1999),
Pontificia Universidade Catélica de Sdo Paulo (1999 - Bacharelado em
Comunicacdo das Artes do Corpo, habilitacdo em Danca), Faculdade Angel
Vianna (2001), Universidade do Estado do Amazonas (2001) e Universidade
Federal de Vigosa (2002). Recentemente, em funcdo da reforma da educacdo
superior, que apresentou um plano de acdo visando a reestruturacdo, ao
desenvolvimento e a democratizacao das instituicoes federais de ensino superior,
Novos cursos superiores em danga foram abertos, alguns deles nos estados de
Goias, Pernambuco, Rio Grande do Sul, Minas Gerais, Rio Grande do Norte e
Ceara.

Os cursos superiores em Dancga foram responsaveis por uma mudanca
significativa no panoramada danc¢a no Brasil. Eles figuram em espacos especificos
para a formacéo profissional, ndo s6 no que concerne a producdo académica e
artistica, mas na direcao de discussdes que apontam para o reconhecimento da
danca como linguagem aliada as praticas reflexivas, com base na percepcéo
sobre o processo de formacéao.

Apesar da possibilidade de trabalhar a danca como linguagem, trazida
pela Lei de Diretrizes e Bases (LDB) n.° 9.394/96, ainda nao existem
profissionais nem cursos universitarios suficientemente preparados para
trabalhar com danca. Essa € uma acdo que demanda tempo, orcamento e
politicas publicas adequadas. Trata-se de um processo gradativo e dependente
de formacgdes especificas e que preparem o professor para o dominio da
linguagem da danca, bem como articulem esses saberes em préticas

educativas de acordo com cada contexto de trabalho.

9 Atualmente, é a Universidade Estadual do Parana (Unespar) que abriga o curso citado.

226



CONSIDERACOES FINAIS

Para este estudo, entendemos como necessario conhecer o passado e as
influéncias do contexto para compreender o presente a fim de ter subsidios para
projetar o futuro.

Nesse sentido, partindo da pergunta inicial — quais séao as formacdes dos
professores de danca atualmente? —, por meio deste trabalho pudemos perceber
que o cenério de formacao € diverso. Além das escolas livres para a educagao
nao formal, no campo da educacdo formal encontramos: professores
especialistas, mestres, doutores, licenciados e/ou bacharéis em artes (danca,
artes visuais, musica, artes cénicas); professores com licenciatura e/ou
bacharéis em educacdo fisica; pedagogos; e outros profissionais. Além disso, ha
os professores formados em escolas técnicas que partem da educacao formal e
sdo destinados a formacao de bailarinos e professores para atuar nas escolas
nao formais.

Dessa maneira, a formacao dos professores de danca no Brasil, por conta
do seu contexto historico, ndo apresenta uma Unica forma e pode ser obtida de
muitas maneiras, como explicitado: na educacao informal, no ensino superior,
em escolas ou academias credenciadas pelo MEC (cursos técnicos), em cursos
livres (educacdo ndo formal). Apesar de ndo haver um modelo Unico para a
formacdo profissional dos professores de danca, atualmente existe a
preocupacao na qualificacdo dos profissionais, em busca de suprir essa lacuna
na formacao e habilitar profissionais para o ensino formal e ndo formal.

O cenario atual do professor que atua em danca estd em processo de
mudanca. Alguns avancgos podem ser destacados, tais como 0 crescente
aumento de licenciaturas em danca pelo pais e o interesse dos professores das
mais variadas areas em conhecer danca e seus saberes.

Porém sabemos que essa mudanca € uma acdo que demanda tempo,
orcamento e politicas publicas adequadas. E um processo gradativo e
dependente de formagbes especificas que preparem o professor para o dominio
da linguagem da danca, bem como para a articulagdo desses saberes em
praticas educativas de acordo com cada contexto de trabalho. Nesse aspecto,

ainda é um campo em que ha muito que fazer pensar, produzir, relatar, crescer.
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Imagem corporal em bailarinos: uma reviséo de literatura

Clara Mockdece Neves®’
Juliana Fernandes Filgueiras Meireles®

Maria Elisa Caputo Ferreira®

Resumo: A midia é um elemento que pode influenciar fortemente a relacdo do
individuo com o seu préprio corpo. No contexto do balé classico, o padrao de
corpo exigido pode influenciar negativamente a imagem corporal das bailarinas.
Objetivou-se aqui analisar a producdo cientifica atual referente a avaliacdo da
imagem corporal em bailarinos. Para tanto, realizou-se uma revisao da literatura
buscando artigos cientificos atuais sobre o tema (de 2014 a abril de 2018).
Utilizaram-se como palavras-chave: body image AND dance OR ballet. Com o
total inicial de 1.140 artigos, oito artigos foram analisados na presente revisdo. A
maioria das pesquisas analisadas objetivou comparar a imagem corporal em
diferentes grupos no contexto da danca. Concluiu-se que a imagem corporal de
bailarinos tem sido avaliada em diferentes paises e mediante diversos métodos.
O contexto da danca exerce influéncia sobre a imagem corporal de seus
bailarinos, desde o ambiente da pratica em si, a modalidade escolhida, até o
nivel técnico, além de outros fatores que podem interferir nessa relacao.

Palavras-chave: balé classico; imagem corporal; corpo ideal.

INTRODUCAO

A midia é um elemento que pode influenciar fortemente a relagdo do
individuo com o seu préprio corpo. O padréo de beleza atual (corpo feminino
magro e masculino musculoso) é difundido por intermédio de diferentes meios
midiaticos, entre eles o radio, a televisao, a internet, entre outros (NERINI, 2015).
A busca por se encaixar nesse padrdo pode influenciar o modo como a pessoa
se relaciona consigo mesma e, também, desencadear uma imagem corporal
negativa (CASH; SMOLAK, 2011).

Entende-se como imagem corporal uma projecao daquilo que a propria

pessoa imagina, ou seja, a maneira como 0 corpo representa a si proprio (CASH,;

97 Graduada e licenciada em Educagdo Fisica e mestra e doutora em Psicologia pela
Universidade Federal de Juiz de Fora (UFJF). Professora da Faculdade de Educagéo Fisica da
UFJF — Campus Governador Valadares.

98 Graduada e licenciada em Educagdo Fisica e mestra e doutora em Psicologia pela UFJF.
Professora da Faculdade do Sudeste Mineiro (Facsum/FJF).

9 Licenciada em Educacao Fisica pela UFJF, mestra em Educacao Fisica pela Universidade
Gama Filho e doutora em Educagio pela Universidade de S&o Paulo (USP). Professora da
Faculdade de Educagao Fisica e Desportos da UFJF — Campus Juiz de Fora.
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SMOLAK, 2011). Segundo Cash e Smolak (2011), a insatisfacdo corporal é a
avaliacdo subjetiva negativa do proprio corpo e caracteriza-se como uma das
facetas da imagem corporal. Pesquisadores demonstram que o padréo de corpo
exigido pelo balé classico pode influenciar negativamente a imagem corporal e
que as aulas de balé parecem encorajar a magreza além de limites saudaveis
(REQUENA-PEREZ; MARTIN-CUADRADO; LAGO-MARIN, 2015).

Tendo em vista que uma imagem corporal negativa pode ser um fator de
risco para o desenvolvimento ou a manutencdo de psicopatologias, um
entendimento mais profundo a respeito das possiveis rela¢cdes entre a imagem
corporal e o contexto do balé é necessario. Nesse sentido, o objetivo do presente
estudo foi analisar a producao cientifica atual referente a avaliacdo da imagem

corporal em bailarinos.

METODOS

Realizou-se uma reviséo da literatura por meio da busca eletronica de
artigos indexados nas bases: Scopus, em razao do seu aspecto multidisciplinar;
e PubMed, por ser considerada uma base de grande relevancia na area da
saude. Optou-se por utilizar um recorte temporal a partir de 2014, tendo em vista
alcancar uma revisdo mais atualizada sobre o tema. A busca ocorreu no més de
abril de 2018 da seguinte maneira: “body image” AND “dance” OR “ballet”. Em
ambas as bases, foram inseridos filtros quanto ao tipo de documento (apenas
artigos), ao delineamento temporal e a disponibilidade do artigo.

ApoGs a inclusdo dos estudos encontrados conforme os itens apontados,
foram tracados os seguintes critérios de exclusao: estudos em duplicata pelas
diferentes bases de dados; estudos de metodologia ndo empirica (como
revisdes); que ndo avaliaram a imagem corporal; ou em que nao houve a
participacdo de bailarinos. Por fim, buscou-se a versao na integra dos artigos
incluidos.

Em seguida, deu-se a analise dos artigos na integra, a qual possibilitou
extrair as seguintes informacoes:

e autor e ano;
e pais de publicacao;
e caracteristica da amostra;
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e meétodo utilizado;

e instrumentos avaliativos utilizados.

Além disso, a analise e a interpretacdo dos resultados encontrados em

cada pesquisa ocorreram concomitantemente com a organizacao e a discussao

dos artigos.

RESULTADOS

Inicialmente, foram encontrados 1.140 artigos. Ap6s a insercdo dos

filtros nas bases de dados, esse valor reduziu-se para 56. Com a aplicacao dos

critérios de exclusao, no total foram incluidos oito artigos na presente revisao. O

Quadro 1 sintetiza as informacdes das pesquisas analisadas.

Quadro 1 — Descricdo dos estudos analisados a respeito da imagem corporal de bailarinos

(AUTOR, ano) Pais Amostra Idade Método Instrumentos
DIOGO; RIBAS; Brasil 48 bailarinos 13 anos ou Transversal EAT-26 e
SKARE, 2016 profissionais e 102 mais observacional Bulimic

amadores Investigatory
Test
GARCIA-DANTAS | Espanha | 44 mulheres e 39 | Entre 12 e 20 | Quantitativo e | BSQ e EAT-26
et al., 2014 homens bailarinos anos (m = transversal
17,11 + 3,80)
MONTEIRO et al.,| Brasil 141 bailarinas e m=1151+ | Quantitativo e Body
2014 142 estudantes 1,60 anos transversal Dissatisfaction
Scale
NERINI, 2015 Italia 67 bailarinas ndo m = 12,28 Quantitativo e SATAQ-3 e
profissionais e 68 anos transversal BSQ
meninas
sedentarias
RADELL et al., Estados 8 bailarinas Entre 20 e 21 | Qualitativo e Entrevista
2014 Unidos anos (m = transversal
20,5)
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REQUENA-PEREZ; | Espanha | 75 estudantes de Entre 12 e 18 | Quantitativo, EDI
MARTIN- balé classico e 15 anos (m = transversal e
CUADRADO; jovens 15+1,80) longitudinal
LAGO-MARIN, 2015 diagnosticadas
com transtornos
alimentares
SIMAS; MACARA,; Brasil 105 bailarinos m = 24,36 + | Quantitativo e Escala de
MELO, 2014 classicos e 76 6,14 anos transversal silhuetas de
contemporaneos Stunkard
VAQUERO- Espanha | 100 bailarinos de Entre 11 e 24 | Quantitativo e Escala de
CRISTOBAL; balé classico, 75 de anos (m = transversal silhuetas
KAZAREZ, contemporaneo e 16,24 + 3,10
ESPARZA-ROS, 123 de danca anos)
2017 espanhola

m: media; EAT-26: Eating Attitudes Test-26; BSQ: Body Shape Questionnaire; SATAQ-3: Sociocultural Attitudes
towards Appearance Scale-3; EDI: Eating Disorders Inventory.

Fonte: primaria

Discussao

A insatisfacdo corporal em praticantes de balé classico deve ser alvo de
atencdo por parte dos profissionais que lidam diretamente com esse publico,
tendo em vista a manutencdo da salde mental dos bailarinos. A maioria das
pesquisas analisadas objetivou comparar a imagem corporal em diferentes
grupos no contexto da danca.

Os estudos de Vaquero-Cristébal, Kazarez e Esparza-Ros (2017) e
Simas, Macara e Melo (2014) buscaram comparar a imagem corporal de
praticantes de balé classico com outras modalidades (como contemporaneo e
danca espanhola). No primeiro, os bailarinos classicos tiveram maior distor¢éo
de sua imagem corporal do que aqueles da danca espanhola e da danca
contemporanea. Corroborando esse achado, Simas, Macara e Melo (2014)
mostraram que os bailarinos classicos estavam insatisfeitos por excesso de
peso, desejando pesar menos, enquanto 0s contemporaneos pareciam estar
satisfeitos com a sua imagem corporal e desejavam pesar mais. Nesse sentido,

a técnica de danca praticada pode estar relacionada com a insatisfacéo corporal.

232



Outras trés investigagOes estabeleceram comparacdes entre diferentes
niveis de pratica da danca. Para Diogo, Ribas e Skare (2016), bailarinos
profissionais estavam mais satisfeitos com sua imagem corporal do que
amadores. Nessa mesma perspectiva, Monteiro et al. (2014) verificaram que
criancas e adolescentes do sexo feminino praticantes de dancga estdo mais
satisfeitas com seu peso corporal e com sua aparéncia do que estudantes néo
praticantes. De forma contraria, Nerini (2015) revelou que os bailarinos relataram
um nivel mais alto de internalizagédo atlética e estavam mais insatisfeitos com
seus corpos do que as meninas sedentérias. A divergéncia entre os estudos
pode sugerir que outras variaveis podem impactar na imagem corporal além da
pratica da danca, como, por exemplo, o indice de massa corporal.

Estudo de Garcia-Dantas et al. (2014) confirmou que a insatisfacdo com
0 corpo em bailarinos € semelhante em ambos os sexos. Os autores apontaram
a necessidade de incluir os bailarinos homens em programas de prevencao de
transtornos alimentares e também de futuros estudos que avaliem diferencas
entre bailarinos homens e mulheres no desenvolvimento desses transtornos.

Requena-Pérez, Martin-Cuadrado e Lago-Marin (2015) compararam
estudantes de balé classico com pacientes diagnosticados com transtornos
alimentares. Os estudantes de danca mostraram insatisfacdo com o corpo e
distor¢ao significativa da imagem corporal, uma vez que subestimaram o quadril
e as costas e superestimaram a cintura, embora essa distor¢do tenha sido muito
maior entre 0s pacientes com transtornos alimentares. Assim, parece que
bailarinos possuem uma imagem corporal pouco realista, o que pode atuar como
um fator que induz distarbios alimentares.

Um unico estudo qualitativo foi identificado. A pesquisa de Radell et al.
(2014) investigou o impacto no espelho da imagem corporal de bailarinos.
Embora a maioria dos entrevistados acreditasse que o espelho era uma
ferramenta facilitadora de seu crescimento técnico, uma analise mais
aprofundada das entrevistas sugeriu que 0s dancarinos experimentavam a
objetificacdo do corpo. Os pesquisadores concluiram que o espelho na sala de
aula de danca pode ser um instigador de imagem corporal negativa (RADELL et
al., 2014). O que deveria ser a experiéncia alegre e inocente de aprender a
dancar pode as vezes tornar-se a ocasido em que os alunos desenvolvem uma

imagem corporal distorcida e, possivelmente, doentia.
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CONCLUSAO

Conclui-se que a imagem corporal de bailarinos tem sido avaliada em
diferentes paises e por intermédio de inUmeros métodos. De acordo com 0s
achados das pesquisas incluidas nesta revisdo, o contexto da danca exerce
influéncia sobre a imagem corporal de seus bailarinos, desde o ambiente da
pratica em si, a modalidade escolhida e o nivel técnico até outros fatores que
podem interferir nessa relacdo. Acredita-se que, com o desenvolvimento de
investigacdes na area e com a implementacao de intervencdo com o intuito de
incentivar a imagem corporal positiva, professores/treinadores poderiam ter
acesso a mais conhecimento sobre a area, bem como os bailarinos seriam

beneficiados com a promogédo da saude e bem-estar fisico e psicolégico.
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3, 2, 1... Dancando! No balan¢co do amor%

Daniela Ricartel0!

Resumo: Este artigo apresenta um recorte de um trabalho maior, realizado para a conclusao
do curso de Licenciatura em Educacgdo Fisica pela Universidade Federal do Rio Grande (Furg),
que abordava um dos cruzamentos possiveis entre arte e comunica¢do: o cinema de danca.
Identificar alguns dos discursos dos filmes caracterizados pela presenca da danga no centro da
histéria foi o objetivo daquele trabalho. Para a escrita deste artigo, selecionamos o filme
destaque dos anos 2000: No Balan¢o do Amor. Dele, diferentes discursos emergiram, contudo
sobressairam: a danca como demarcador de territdrio; a prerrogativa do dancar somente para
corpos magros, jovens e, especialmente, brancos; a danca-espetaculo; e a danca como arma
de seducdo.

Palavras-chave: danca; cinema; discursos.

PRE-PRODUCAO

A danga surge como uma das mais antigas formas de arte e de comunicagao, consolida-se
como manifestac¢do cultural e como modo de expressar a vida (EHRENBERG, 2003) e estd
intimamente relacionada com diferentes expressdes simbdlicas — sentimentos, sobrevivéncia,
ritual, diversao, estética, educagao —, agregando valores e saberes de acordo com o contexto
social. Entre as perspectivas possiveis para os estudos em danga tais como ferramenta
pedagdgica, sua presenga no ambiente escolar, as caracteristicas das diferentes modalidades
entre muitas e outras possibilidades, é de seu viés comunicativo em suas relagées com as
midias, mais especificamente o cinema, que trata este recorte.

Além de midia, linguagem, imagens, sons, movimentos, o cinema como veiculo de massa,
refor¢ado por Melo (2002), possui enorme poder de mobilizagdo e de influéncia, funcionando
como instrumento na disseminagao de valores, na construgdo e reconstrugao de significados,
além de ser defendido como arte, a sétima arte.

Destarte, a relacdao danca e cinema parece se construir apoiada em alguma harmonia, tanto
pela arte quanto pelo movimento, em que ambos posicionam um de seus alicerces.
Corroborados por Nunes (2008), podemos dizer que cinema de danga, assunto desta pesquisa,
€ 0 género que se caracteriza pela presenca da danga no centro da histéria, como parte da
trama, ocupando papel fundamental.

O cinema de danca ndo é um movimento recente. Desde os anos 1930, registram-se filmes
nesse alinhamento. Para a pesquisa que originou este recorte, realizou-se um levantamento

100 O presente artigo € um recorte do trabalho de conclusdo do curso de Licenciatura em
Educacéo Fisica da Universidade Federal do Rio Grande (Furg), intitulado 3,2,1...DANCANDO!
e realizado sob orientacao da professora doutora Leila Finoqueto.

101 | icenciada em Educacédo Fisica e bacharel em Publicidade e Propaganda, mestranda do
Programa de P6s-Graduacdo em Educacéo pela Universidade Federal de Pelotas (UFPel) e
Licencianda em Danca pela mesma universidade.
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cujos resultados foram posteriormente organizados em décadas, em busca de filmes que
pudessem ser entendidos como populares, com bons nimeros de audiéncia e repercussao.
Para tanto, fez-se uma busca no site Google, escolhido por sua popularidade e facilidade de
acesso, caracteristicas compativeis com o perfil de filmes que procuravamos.

n u

A busca ocorreu por intermédio dos descritores: “melhores filmes de danga”, “cinema de
danca”, “danca cinema”, “cinema e danc¢a”, “danca no cinema”, “danca em filmes”, “filmes de
danca” e “lista de filmes de danga”. Para este artigo, emergiu o filme No Balan¢o do Amor

como o mais citado da década de 2000.

Nos exercicios de pesquisa, poucas informagdes se encontram sobre as representacbes
construidas tanto pela danga como pelos filmes, o que me levou a algumas questdes
investigativas, perguntas que tomaram o foco deste trabalho: quais dangas sao representadas
nesse filme e por ele chegam ao cinema? A quem se refere essa danca? Quem ela representa?
Que corpos dancam? Que funcgdes sao atribuidas a danca? Mediante a andlise da producao
cinematografica, pretendo responder a tais questGes evidenciando as praticas discursivas.

O que se pretende nesta escrita é analisar os discursos implicados no produto cinematografico
objetivando entender o que esta ali colocado, suas implica¢Ges, reflexos e reverberacées
possiveis.

CAMERA

Para cumprir o objetivo proposto, alinhamo-nos a andlise de discurso no seu viés pods-
estruturalista, foucaultiano, em que se recusa a busca por um sentido Unico, oculto das coisas.
Enxergam-se os discursos como se carregassem um significado “oculto, dissimulado,
distorcido, intencionalmente deturpado, cheio de ‘reais’ intengées, contetddos e
representagGes, escondidos nos e pelos textos, ndo imediatamente visiveis” (FISCHER, 2011, p.
198). A busca/analise que se da é pelas coisas existentes, ditas, procurando entender como se
instaurou, emergiu e se reproduz determinado discurso.

Tal exercicio pode ser feito ndo apenas com a linguagem propriamente dita, mas também com
os outros elementos que podem ser chamados discursivos. “Chamaremos de discurso um
conjunto de enunciados na medida em que se apoiem na mesma formacgao discursiva”
(FOUCAULT, 1987. p. 135), como é o caso da danca e do cinema.

O alvo é encontrar aquilo que “ndo esta inteiramente visivel nem inteiramente oculto”
(FISCHER, 2011. p. 204). Consiste em interrogar a linguagem, encontrar os ditos, multiplicar as
relagdes.

Multiplicar relagdes significa situar as “coisas ditas” em campos
discursivos, extrair delas alguns enunciados e coloca-los em
relacéo a outros, do mesmo campo ou em campos distintos. [...]
E perguntar por que isso é dito aqui, deste modo, nesta situacio
e ndo em outro tempo e lugar, de forma diferente? (FISCHER,
2011. p. 205).
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Assim, tentamos nao desvelar ou descobrir mensagens e inten¢des, mas evidenciar os
discursos de cada fala filmada e dangada, avistando, também, as praticas discursivas e
localizando as formacgGes discursivas, matrizes de sentido.

CENAS, PLANOS, TAKES

No Balango do Amor, pelicula estadunidense de 2001, é um macio romance com pitadas de
conflito. Na tela, um recorrente drama amoroso entre brancos e negros enfrentando as
barreiras do preconceito para viver um grande amor que ganha nova roupagem e diferentes
acessorios. E a garota branca, promissora bailarina, que, dessa vez, sofre discriminacdes.

Poucas sao de fato as dancas que chegam ao cinema, especialmente a esse cinema de massa,
hollywoodiano e de grandes circuitos comerciais. Os estilos de danga presentes no filme, para
além de duas modalidades, aparecem como demarcadores de territdrios, de arquétipos, de
histdrias, como se por intermédio da dancga fosse possivel identificar a que grupo pertence esta
ou aguela personagem, suas praticas e até seu carater.

Sem negros no elitista balé, nem nas aulas, nem em ensaios, muito menos nos palcos —
modalidade destinada ao espaco formal da sala de aula, dos conservatérios e teatros. Em
contraponto, o hip-hop aparece nas ruas, nos becos, na escola. Trata-se de um estilo de vida,
uma atitude, um jeito de ser. Em lugar do cerimonioso tablado, tem-se o clube, onde o sucesso
se da por uma roda em torno do eximio B-boy ou B-girl.

Sabendo da disputa de poder implicada nas concep¢des de corpo, assumi-lo como espaco para
(re)construgGes, ferramenta de expressao e disseminagao de ideias, € também assumir uma
postura que jamais é neutra.

Desde criangas percebemos, aprendemos, conhecemos o
mundo através do nosso corpo € no nosso corpo. Ele é
instrumento e a prépria resultante de nosso conhecimento, de
nossa cultura. A danga nada mais é que a expressao (em forma
bruta ou refinada) dessa vivéncia, da percepgdo singular de
mundo de cada sujeito (NUNES, 2008, p. 10).

A pelicula evidencia e reforga esteredtipos: a dancga classica, branca, leve, sublime, fria, ereta,
correta, enquanto o hip-hop aparece negro, sinuoso, erético, quente, sensual. Ao que parece,
dancar cabe a poucos corpos: jovens, magros, eximios e performaticos, preferencialmente
brancos. A fala “nunca tive corpo pra isso!”, presente no filme, mais uma vez enfatiza a
exclusdo de corpos velhos e gordos — ainda que existam inumeras possibilidades de
configuragdo de corpos para ela (confio que todos os corpos sdo capazes de se movimentar em
forma de danca).

Ouso associar o espago do cinema ao espaco do palco, que, de acordo com Ehrenberg (2003,
p. 56), “é o local que, até hoje, determina aquilo que pode ou ndo ser considerado como arte,
contextualiza o trabalho artistico”.
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Diversos usos, atribuicdes e papéis foram atribuidos a danga, funcdes afastadas daquelas
presentes em seu surgimento, como: a comunicacado e a expressao cotidianas, ritualisticas,
num trajeto de abandono aos movimentos espontaneos, para a aquisicdo de movimentos
sistematizados, processo que Gongalves (2008) denomina de descorporalizagao.

Ainda que a danga apareca nos momentos de lazer do clube, seu valor é reservado a danga-
espetdculo, atribuindo a danga consistente significado apenas depois de arduo e longo
processo de preparac¢do, ensaio e tens3o. E fato que a danca-espetaculo, conforme Marques
(1996), possui fortes caracteristicas estéticas e também é forma de conhecimento, no entanto
esquecer o valor de seu viés recreativo e descompromissado, eliminando a possibilidade de
fazer danca pelo prazer de dancgar, sem a necessidade de grandes ensaios e preparos, é reduzir
as possibilidades da danga.

Outro papel da danca como ferramenta de sedugdo é a conquista — numa metéafora
antropoldgica, como animais que dangam para se acasalarem —, como se a danca atribuisse ao
bailarino os tragos anatémicos e comportamentais, atrativos necessarios para o encanto do
parceiro. E gragas a danga que o casal protagonista se aproxima, se apaixona.

Ainda que se trate de um filme completamente ficcional, ele ndo é construido isolado de
outras contingéncias nem de transformacodes sociais; as histérias precisam ser diferentes,
renovadas, modificadas, porém os enredos quase ndo mudam, num roteiro quase que
universal. “Ha o mocinho, ha o vildo, estava tudo bem até chegar o vildo, o mocinho esteve em
perigo, mas o vildo acabou vencido” (BERNARDET, 2006, p. 76). Se encararmos como vildes os
desafios dancantes, os empecilhos para o amor e o preconceito, entdo, sim, esse filme
também se encaixa nessa sinopse comum.

No desfecho, quase moral, do filme, a sentenca “vocé pode”, mensagem positiva,
motivacional, mas que, no entanto, mascara a meritocracia, a culpabilizacdo dos sujeitos: vocé
consegue alcangar seus sonhos se der tudo de si, reunindo esforgo e sacrificio. Vocé consegue
ser uma excecdo. “Acredite! Ndo é tdo dificil quanto parece. Vocé pode viver seu sonho!”*%2,

Depois desses pontos de andlise que irromperam, concluo que a relagao danga-cinema foi, é e
devera manter-se produtiva, operando reducGes e ampliagdes tanto no conceito de danca
qguanto no conceito de cinema, ilustrando discursos, criando, determinando e transformando
cada um dos termos dessa relagao.

EPILOGO

Lancando o olhar para a década de 2000 e para o filme que aparece como representante do
“cinema de danc¢a”, considerado um dos “melhores filmes de danga”, conforme indicou a
busca com base nos descritores mencionados, No Balango do Amor reproduz um ja recorrente
drama amoroso cinematografico vivido entre brancos e negros e a luta contra o preconceito.

Ao menos dois géneros se fazem fortemente presentes na pelicula: o balé e o hip-hop. Com
eles, esteredtipos dancantes, evidéncias que demarcam, classificam e identificam que corpo
pertence a que dancga e a que pratica. Apenas brancos no balé, e em ambos corpos jovens,

102 Frase da musica tema do filme All or Nothing (Tudo ou Nada), cantada por Athena Cage.
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magros, eximios e performaticos. O filme reforca esteredtipos: na danga cldssica, o branco, o
leve, o sublime, a retiddo; e no hip-hop, o negro, o sinuoso, o erético, o quente, o sensual.

Outros esteredtipos também sao reforcados: o valor dado apenas a danca-espetaculo; a danca
como ferramenta de seducdo; e a superacdo alcancada por meio de muito esforco e sacrificio.

Com base nesses pontos de andlise, concluo que a relacdao danga-cinema foi, é e deverd
manter-se produtiva, operando reducées e ampliagdes tanto no conceito dang¢a quanto no
conceito cinema e até no entendimento de corpo dancante, ilustrando discursos, criando,
determinando e transformando cada um dos termos dessa relagao.
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Didlogos de danca: relagcfes possiveis na cidade de Joinville

Erika de Moura Nesslerios

Resumo: Trata-se de um trecho da pesquisa Dialogos de danca: possibilidades
artisticas, educativas, sociais e terapéuticas na cidade de Joinville, realizada
para conclusao do curso Técnico em Danca do Grupo A.Z Arte, sob orientacao
do professor Gleber Pieniz.

Palavras-chave: danca; formacéao profissional; mercado de trabalho.

JOINVILLE, CIDADE DA DANCA?

Em 2016, a escolha de um tema para a pesquisa de conclusédo do curso
Técnico em Danca do Grupo A.Z Arte me instigou a pensar sobre a dinamica
social que a danca cria e recria em Joinville (SC). Resolvi falar sobre aquilo que
mais me incomodava na época: como uma egressa do curso pode se inserir no
mercado de trabalho? (NESSLER, 2017).

Nas primeiras leituras deparei com a seguinte fala de Thereza Rocha
(apud INSTITUTO FESTIVAL DE DANCA, 2012, p. 34): “Danga como modo de
existéncia”. O texto sugere que dancgar € um estilo de vida, um comportamento
que se expressa sob a forma de padrdes de consumo, rotinas e habitos,
interferindo na maneira como o individuo pensa e age em comunidade.

Tal citagdo me fez pensar sobre a necessidade de entender a comunidade
da danca em que estou inserida, como ela se relaciona, se expressa e interage
com o mercado. Temos variadas oportunidades de ingresso no “mundo da
danga” por aqui, mas até que ponto é possivel atuar profissionalmente, como
artista, professor, coreégrafo, preparador corporal e tantas outras frentes de
trabalho no setor?

Buscando o entendimento da estrutura de atividades que envolvem a
danca em Joinville, iniciei o estudo bibliografico de conceitos que pudessem
sustentar a hipotese da existéncia de diversos carateres dessa profissdo. Em
seguida, surgiu a necessidade de tomar conhecimento da opinido e experiéncia

de trabalho de pessoas que cotidianamente lidam com a danga na cidade.

103 Técnica em Danca pelo Grupo A.Z Arte. Professora de danca em academias locais e projetos
comunitarios e artista atuante independente.

242



Tentando contemplar uma escala ampla de profissionais, elenquei dez
representantes com diferentes atuacdes:

e Pavel Kazarian, diretor da Companhia Jovem da Escola do Teatro
Bolshoi no Brasil;

e Marcos Sage, coredgrafo e professor da Escola Municipal de Balé
da Casa da Cultura Fausto Rocha Junior;

e Jailson Cordeiro, pesquisador independente de cultura popular;

e Maycon Santos, diretor do Studio de Danca Dois Pra La Dois Pra
Cé;

e Cristiane Brenny, professora de danca em instituicdes particulares
de ensino infantil;

e Ana Lucia Martins, professora de dan¢a em instituicées publicas de
ensino infantil;

e Claudia Maiole, terapeuta;

e Juliana Crestani, coordenadora de projeto social com foco na
danca;

e |raci Seefeldt, produtora cultural,

e Leticia de Souza, bailarina independente.

As entrevistas foram realizadas individualmente com cada participante em
data e local predeterminados.

Joinville, a Capital Nacional da Danca, segundo a Lei n.° 13.314/2016
(BRASIL, 2016), possui instituicdes reconhecidas internacionalmente, como o
Festival de Danca de Joinville e a Escola do Teatro Bolshoi no Brasil, porém o
titulo conferido a cidade cria expectativas que vao contra a realidade
apresentada pela fala dos entrevistados.

Nesta investigacédo, foi possivel constatar que a danca nao constitui
apenas arte cénica, mas principalmente manifestacao de cultura e identidade de
um povo, atividade fisica, preceito de saude, ritual religioso, atividade recreativa
e terapia. Tentando entender essa multi e transdisciplinaridade, este artigo

propde-se a refletir sobre que danca é essa que vemos em nossa cidade.
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A DANGA JOINVILENSE: RELAGCOES E ANTAGONISMOS ENTRE
FORMACAO E DINAMICAS DE TRABALHO

Em Joinville, ha distintas formas de aprendizagem, metodologias e
finalidades para o aprimoramento, bem como grande diversidade de
profissionais, instituicbes e publicos para a danca. O ingresso na danca €
estimulado principalmente na infancia e, segundo os entrevistados, a principal
relacdo desenvolvida entre profissionais e comunidade envolve a educacéo.

Como caracteristica geral, a formacao do profissional joinvilense de danca
da-se nas academias ou nos cursos livres. Mas, segundo as entrevistas, faltam
escolas, cursos especificos, atividades de especializagdo e um curso de
graduacéo em Danca na cidade. Uma alternativa frequentemente adotada por
agueles que desejam se profissionalizar e seguir carreira como professor de
danca tem sido a Licenciatura em Educacéo Fisica, no entanto tal formacéo é

guestionada, por exemplo, pela professora Cristiane Brenny (2016):

Acho que para quem quer trabalhar com dancga a faculdade de Educacéo
Fisica oferece muito pouco, tanto da parte de anatomia, de alongamentos,
como de danca mesmo. Nem sei como €, mas sei que é muito pouco. O
ideal seria ter formacgéo de danca, faculdade de danca.

A opcdo por graduacdes em areas afins a danga demonstra a
necessidade de reconhecimento profissional, uma forma de se encaixar no
mercado de trabalho. A busca pelo amadurecimento leva muitos profissionais
para fora da cidade, dificultando a pesquisa e o desenvolvimento de trabalhos
consistentes no circuito local.

O papel das escolas e academias nessa formacdo parece, a primeira
vista, fundamental para promover a dancga, visto que nelas se formam os ndcleos
de profissionais e estes, posteriormente, levardo ao publico seu oficio, porém um

paradoxo € apontado pela produtora cultural Iraci Seefeldt (2016):

E aqui quantos grupos de danca que vivem de arte, dessa danca na cidade?
[...] E ndo é uma realidade s6 daqui, a gente vé pelo pais todo afora. S&o as
escolas que dao estrutura e mantém a sobrevivéncia das companhias de
danca, dos grupos de danca.
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Aqui se levanta um importante questionamento sobre a maneira como
ocorrem a profissionalizacdo e a insercdo no mercado de trabalho de quem
danca. De acordo com a entrevistada, esse processo ainda ndo esta organizado
e muitas vezes dificulta a prépria manutencdo dessa classe profissional ndo

apenas em Joinville, mas em todo o pais. Iraci continua seu raciocinio:

As escolas sdo negocios, entdo as escolas disputam alunos, as escolas
precisam ir para festivais ganhar prémios e as escolas muitas vezes nao
querem que seus alunos fagcam aula com outros professores de outros
lugares, porque dai elas vao perder o seu aluno. E ai quem vai pagar a conta
no final do més? [...] E a dancga profissional? As escolas elas formam
bailarinos. E os bailarinos véao trabalhar onde? (SEEFELDT, 2016).

Tal comportamento pode também ter relacdo com a descontinuidade da
formacdo, pois condicionar o aluno a apenas uma fonte de conhecimento
interrompe um importante fluxo de amadurecimento do artista. Além disso,
segundo a bailarina Leticia de Souza (2016), a concorréncia entre as instituicdes
de danca da cidade gera um pensamento de mercado que se reflete numa
postura de acomodacéo politica.

De acordo com as falas de Ana Lucia Martins (2017), Marcos Sage (2016)
e Maycon Santos (2016), as oportunidades de emprego na area de danca séao
raras. A competitividade baseada na comercializacdo das escolas gera uma
situacdo limitante, tanto para 0 amadurecimento estético quanto ao
desenvolvimento de carreira profissional na cidade. Com base em tal reflexao,
constata-se que a empregabilidade na danca ainda representa um grande
desafio a ser vencido.

Os depoimentos das entrevistas também sugerem que apreciar
espetaculos de danca é um habito periddico entre joinvilenses, mas ainda
incipiente e pouco estimulado. Apesar de ser referéncia nacional de danca,
Leticia aponta: “Joinville ndo tem agenda de espetaculos” (SOUZA, 2016).

A caréncia de investimentos parece ser o grande entrave para a oferta e
procura permanente de servigos e produtos de danga. Segundo o pesquisador
Jailson Cordeiro (2016), a danga ainda € uma atividade pouco observada pelo
ponto de vista econdbmico. Ele, que trabalha com o que denomina de “parte
comercial da danca”, ou seja, com a execugdo de eventos e elaboragdo de

projetos, ressalta a importancia de levar a danga para aqueles que possuem um
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conhecimento limitado a estereétipos, a fim de quebrar preconceitos com a

atividade. Para isso, considera fundamental criar uma mentalidade de consumo:

Ainda acho que a gente precisa muito disso, criar a propria plateia para
espetaculos, para bailes, para tudo que a gente vai fazer com danca. A gente
tem que criar uma certa plateia e fazer com que eles enxerguem, por
exemplo: “Para mim sair para dancar é muito melhor do que, sei la, sair para
0 cinema, ou entdo para tomar cerveja com alguém”. A ideia de néo
consumir algo fisico como a bebida, por exemplo. “Ah, eu paguei, mas nao
estou consumindo de fato”. Mas vocé consome conhecimento, vocé
consome sentimento quando vocé vai dancar. Essa ideia ainda é muito
imatura aqui em Joinville. E isso a gente precisa. Esse também é um dos
motivos do meu trabalho, principalmente com o jovem e adolescente, fazer
eles enxergarem isso o0 quanto possivel. [...] Existem muitas pessoas que se
conhecerem o quanto antes podem se tornar profissionais e consumidores
de danca (CORDEIRO, 2016).

A danca apresenta-se como uma atividade economicamente
negligenciada, pois foi unanimidade entre os entrevistados apontar os problemas
de infraestrutura da cidade e falta de equipamentos para a danca, o que também
compromete a qualidade, a divulgacao e a receptividade dos trabalhos artisticos
agui apresentados.

Para Pavel Kazarian (2016), a falta de uma visdo empreendedora, tanto
do poder publico quanto do setor privado joinvilense, também reduz as
possibilidades de acesso aos contetdos de danca.

Resumindo todas as caréncias detectadas pelos entrevistados na danca

em Joinville, a professora Ana manifesta seu descontentamento:

Falta valorizacdo da danca fora do “tempo da danca”. Que Joinville tem o
tempo da dancga, que € durante o Festival. O que as pessoas fazem para se
manter dentro dessa cidade que é cidade da danca, fora do Festival de
Danca? N&ao existe politica publica voltada para a danca. Ndo tem espaco
adequado, escola voltada para o ensino da danca, ndo tem graduacao em
danca, nem especializacdo em danca. Ndo tem cotidiano de danca. As
pessoas precisariam estar falando de danca o ano inteiro (MARTINS, 2017).

Alguns profissionais tém encontrado um nicho de mercado empregando
0s saberes da danca para auxiliar na reabilitacdo de pessoas. Esse trabalho
prioriza o bem-estar do corpo, diferentemente do que em geral se apresenta nos
palcos da cidade. Os depoimentos da terapeuta Claudia Maiole (2016) e da

professora Juliana Crestani (2016) revelam, ainda que de forma timida, a
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existéncia de outra dindmica de fazer danca e aguca a curiosidade para as
possibilidades de explorar essa area de atuacéo ainda em fase de descoberta e
desenvolvimento.

Ao interpretar os depoimentos, percebe-se também a falta de valorizacéo
dos profissionais locais e de envolvimento com a causa joinvilense. A auséncia
de uma comunicacdo dinamica entre os grupos de danca locais e artistas €
denunciada pelos entrevistados e ndo colabora para resolver os problemas. Pelo
contrario, a desarticulacdo na categoria acentua ainda mais as experiéncias
isoladas.

Com o objetivo de organizar a classe da danca local, em 2009 foi criada
a Associacao de Grupos de Danca de Joinville (Anacd). Porém, a julgar pela
quantidade de associados (apenas sete atualmente) e de representantes nas
Ultimas reunides abertas também aos ndo associados, demonstra-se que até
chegarmos a um circuito dindmico e continuo de producdo em danca aqui sera

necessario dar muitos passos.

PARA ONDE VAI A DANCA EM JOINVILLE?

A interpretacdo e o cruzamento dos diversos depoimentos permitiram-me
tracar um panorama complexo das dimensodes da danca na cidade, identificando
agentes, modos de trabalho, espacos de atuacéo, relagdes, posturas, afinidades,
guestionamentos e tensdes relacionados as distintas possibilidades da danca
em Joinville, bem como eventuais aproximacdes e distanciamentos desse
contexto com a realidade brasileira.

Com as declaracdes dos entrevistados, péde-se concluir que Joinville
oferece muitas e variadas opgoes para o ingresso no mundo da danga a comecar
da infancia, desde abordagens mais focadas na arte e no desenvolvimento da
técnica até escolas ou cursos que desenvolvem mais 0s aspectos ludicos e
recreativos da danca.

A falta de preparacdo mais especifica de professores e mesmo de
formacdo em nivel de graduacgéo para bailarinos e outros profissionais cria um
ambiente em que as praticas sdo basicamente empiricas, criadas com base no
improviso ou mesmo como reflexo daquilo que se obteve como experiéncia de

formacdo nas academias ou nos cursos de Educacao Fisica (que ainda parece
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ser a graduacdo mais proxima ao mundo da danca adotada como opcéo pelos
profissionais locais).

A Cidade da Danca, porém, apresenta um gargalo no qual estanca a
formacao daquele bailarino que busca atuar profissionalmente, seja no campo
da arte, seja no campo da educacdo. Se as portas de ingresso no mundo da
danca sédo largas e de variadas opc¢des para a crianga e para o jovem, a formacao
continuada do profissional com vistas a atuacdo no mercado ainda € um
problema: faltam escolas, cursos especificos, atividades de especializacdo e
mesmo um curso de graduacdo em Danca — h& anos discutido, mas que nunca
se torna realidade.

Como resultado disso, é possivel perceber que a pesquisa em danca e o
desenvolvimento de trabalhos mais consistentes no campo artistico séo raros,
restritos a iniciativa de poucos grupos ou bailarinos que buscaram fora da cidade
seu amadurecimento, e ainda ndo se tornaram um fendmeno frequente ou
regular no cenario da cidade. A falta de didlogo ou de comunicacdo dinamica
entre os diferentes grupos e artistas é denunciada pelos entrevistados e nédo
colabora para resolver esse problema. Pelo contrério, essa falta de unidade na
categoria acentua ainda mais as experiéncias isoladas.

Uma das perguntas realizadas a todos os entrevistados questionou quais
seriam 0S meios necessarios para superar as caréncias de Joinville no que se
refere a danca. Surpreendentemente, mais do que investimento financeiro,
politicas publicas, espacos e graduacao universitaria, o dialogo foi a palavra mais
lembrada. Evidencia-se aqui a necessidade de promover encontros, sem carater
competitivo, que tenham como objetivos maiores a troca de informagdes, o
debate saudavel e a revisédo de conceitos sobre a danca.

Ha que se considerar, no entanto, a importancia dos Seminarios de
Danca, promovidos regularmente desde 2006 pelo evento Festival de Danca de
Joinville, que vem consolidando um espaco para discussdo das demandas da
categoria. Ainda assim, a participacdo pontual dos profissionais ainda é
discutivel, principalmente daqueles que mantém suas atividades na propria
“cidade da dancga”.

A falta de comunicacdo entre os profissionais e de participacdo no que

tange aos encontros de danca parece ser a grande falha que implica na
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desarticulacdo de toda a classe. E irbnico constatar que isso acontece com a
danca e em Joinville. Afinal, a cidade é ou ndo a Capital Nacional da Danca?

Resolver tantas caréncias apontadas pelas falas dos entrevistados
necessitaria mudancas continuas que vao muito além da garantia de subsidios
para a fomentacdo dos artistas. Seria preciso repensar oS mecanismos que
colaboram para a fruicdo da danca na cidade, fazendo dela uma atividade
possivel e acessivel a todos.

Uma atitude coletiva em prol da danca. Esta sim parece ser uma melhoria
com efeitos a curto, médio e longo prazo e que produz resultados
transformadores. Estar presente e defender a causa diante de condicdes
politicas, econbmicas e sociais que ameacam nossa atividade s&do acdes
fundamentais na discussao sobre a danga que queremos para o futuro, provando
assim que quem estabelece os limites para a socializacdo da danca é o préprio

ser dancante.
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