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RESUMO

Esta pesquisa nasce de uma experiéncia vivenciada no processo de criagao do
trabalho cénico SALVE! (2015) e dedica-se a investigar o que aqui chamamos de
estado de corpo baderneiro. Ao construir uma compreensao acerca dessa
corporeidade, pretende perscrutar e dilatar sua apreensdao na produgcdo de
conhecimento artistico em danga. Para tanto utiliza-se do dialogo entre os conceitos
de estado de corpo (LOUPPE, 2012), gesto dancado e pré-movimento (GODARD,
2000), corporeidade dancante (BERNARD apud BRAGA, 2019), corpo criminoso
(PIRES, 2018) e a no¢ao de movimento microscopico em siléncio no fundo dos corpos
(GIL, 2001), resultando no desenvolvimento das implicagbes da dualidade consciente
e inconsciente do corpo na danca. Interessa-se pelas lacunas do entre do movimento
que promovem o aparecimento de novas movimentagdes. Acredita que o gesto
insuflado a partir do movimento no fundo dos corpos e as tensbes da corporeidade
com seu historico sociocultural refletem diretamente na danga do bailarino. A partir
disso, levanta questionamentos a fim de debater e pensar outras friccdes margeadas
do corpo, bem como contribuir na construcao de uma resisténcia politica na cena da

danca, baderneira, sim, por que ndo?

Palavras-chave: Corporeidade. Danca. Baderna. Corpo. Politica. Gesto.



RESUME

Cette recherche est née d'une expérience vécue dans le processus de création de
I'ceuvre scénique SALVE ! (2015) et se consacre a I'étude de ce que nous appelons
ici I'état désordonné du corps. En construisant une compréhension de cette corporéité,
il entend scruter et élargir son appréhension dans la production de savoirs artistiques
en danse. Pour cela, il utilise le dialogue entre les concepts d'état corporel (LOUPPE,
2012), de geste et pré-mouvement dansés (GODARD, 2000), de corporéité dansante
(BERNARD apud BRAGA, 2019), de corps criminel (PIRES, 2018) et de notion de
mouvement microscopique en silence au fond des corps (GIL, 2001), aboutissant au
développement des implications de la dualité consciente et inconsciente du corps dans
la danse. Il s'intéresse aux écarts entre les mouvements qui favorisent I'émergence de
nouveaux mouvements. Il estime que la gestuelle inspirée par le mouvement du bas
des corps et les tensions de la corporéité avec son histoire socioculturelle rejaillit
directement sur la danse du danseur. A partir de |3, il souleve des questions pour
débattre et réfléchir sur d'autres franges des frottements du corps, ainsi que contribuer
a la construction d'une résistance politique dans le milieu de la danse, trublion, oui,

pourquoi pas ?

Mots-clés: Corporéité. Danser. Baderna. Corps. Politique. Geste.
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INTRODUCAO

2022. Enquanto comego este texto, finda-se uma era com a morte de uma
artista: Gal Costa. Uma mulher importante para a musica e para a histéria brasileira,

uma das maiores cantoras do pais e musa do tropicalismo, assim disseram 0s jornais.

Mulher, multiartista, vanguardista, Gal foi de extrema relevancia,
juntamente com outros artistas brasileiros durante todo o periodo da Tropicélia. A voz
da inesquecivel “Vaca Profana’ teve também sua parcela de contribuicdo mais
atualmente a jovens intérpretes de danca, inspirando-nos. Mesmo décadas depois,
seus esforgos respingaram em nos. Essa musica foi de grande influéncia na
montagem e utilizada como trilha sonora de uma pesquisa artistica que teve como
referéncia o movimento tropicalia, a qual posteriormente se transformou em uma obra
cénica, levantando questdes estéticas, filosoficas e politicas. Essa obra chamava-se
SALVE!.

A presente pesquisa surgiu, principalmente, das minhas experiéncias com
o SALVE! uma obra cénica de 2015, e tem como objetivo estudar o que chamei de
corpo baderneiro vivenciado no processo de criacdao do espetaculo, investigado
através do dialogo entre os conceitos de estado de corpo (LOUPPE, 2012), gesto
dancado e pré-movimento (GODARD, 2000), corporeidade dangante (BERNARD
apud BRAGA, 2019), corpo criminoso (PIRES, 2018) e a nocdo de movimento
microscopico em siléncio no fundo dos corpos (GIL, 2001).

A partir de estados de corpo formados pelo trabalho, uma das primeiras
cenas captou meu interesse: que corpos sao esses que pulam, caem, saltam e se
movimentam de forma enérgica apesar do cansaco? Que baderna cénica é essa que
se apresenta? A partir de que e onde essa construcao se deu? Foi curiosa e instigante
a experiéncia em ver algo tdo desarrumado e badernado se constituindo como danca,
como arte. Tais estética e construcdo cénica me fizeram debrucar sobre o estado de
corpo presente naquele trabalho, interessada pelas questdes estavam emergentes ali.

Auxiliada por leituras e vivéncias presentes e passadas na dancga, a
pesquisa teve seu inicio pensando as nogdes de estado de corpo (LOUPPE, 2012),
pré-movimento (GODARD, 2000) e movimento microscopico em siléncio no fundo dos
corpos (GIL, 2001). A medida que os estudos se aprofundavam, as indagacées foram
criando inquietacdes ajudando-me a desenvolver a pesquisa e levando-me a dialogar
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com outros autores de modo que algumas questbes fossem respondidas ou ainda
mais provocadas. A dissertacdo de Mestrado de Andreia Pires (PPGARTES, UFC,
2018) intitulada Performances e politicas de um corpo criminoso, foi de grande valia e
pertinéncia neste caminho. Desde entdo, o estado de corpo baderneiro foi sendo

escrito, lapidado, assimilado e apreendido.

A monografia ora apresentada e que resulta dessa pesquisa é constituida
por dois capitulos. O capitulo 1, intitulado Porosidade em (de) uma consciéncia
margeada, trata, de modo mais filoséfico, do consciente do corpo (inconsciente de si)
e o inconsciente do corpo (consciente de si), 0 entrave desse dualismo na dancga e
suas reverberacdes na corporeidade dancante. O capitulo 2: Margens de um estado
baderneiro, abre uma discussao e reflexao politica e estética sobre os modos de fazer
danca no cenario sociocultural e politico atual. Trata-se de um periodo de dificil
sobrevivéncia e resisténcia da arte e da cultura, desde o golpe de Estado em 2016, e
logo apds, em 2018, da ascensdo da extrema direita a presidéncia da republica

brasileira, ruindo ainda mais o cenario artistico no pais.
Nesse contexto, os ambientes universitarios federais vivenciam podas na

educacao, principalmente na area artistica. O campo das Artes tem se tornado incerto,
muitos o vendo, erroneamente, como uma area de balburdia desordenada. A presente
pesquisa vem dialogar com esse momento, para pensar o contexto que alguns julgam

como baderneiro, muitas vezes sem conhecé-lo de fato, e subverter esse significado.

O trabalho prop6e a consciéncia de um estado de corpo politico em meio a
suposta desordem estética. A conjuntura atual interfere diretamente na poténcia
tangenciada de corpos periféricos que pulsam em movimentos, questdes, criticas e
desestabilizam as relacées sociais, a0 mostrarem sua relevancia nas instancias
educacionais e sociais. O estado de corpo baderneiro é proveniente desse lugar, da

insisténcia, da marginalizagdo de contextos sociais onde a danga emerge.

Com esta pesquisa esperamos poder agenciar mecanismos para constituir
novas condutas de resisténcia politica por meio do movimento dangado e ampliar
percepcoes para o modo de compor interagdes em/com/para/através da danca agindo

no contexto social.
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CAPITULO 1

Porosidade em (de) uma consciéncia margeada

O corpo se relaciona com e no espago, com o peso, a gravidade, e suas
forcas. Ha uma organizacao interna para que o movimento acontega. Esse ato
relacional com os elementos gravitacionais, € chamando por Hubert Godard (2005, p.
5) de pré-movimento, o qual “vai produzir a carga expressiva do movimento que
iremos executar. (...) E ele que determina o estado de tensdo do corpo e que define a
qualidade e a cor especifica de cada gesto.” E o pré-movimento que contribui com a
distincao dos gestos de cada individuo, de cada bailarino, pois cada qual se relaciona
de modo distinto com o0 meio. Cada corpo se organiza de modo singular, configurando
sua corporeidade inerente. No entanto, quando se trata de memorizar a
movimentacdo é a consciéncia do corpo que se vivifica através dos fluxos do
movimento. Para Godard (2002, p. 7) ha uma diferenca pertinente entre gesto e

movimento que importa nessa questao:

Movimento é aqui compreendido como um fendmeno que descreve o0s
deslocamentos estritos dos diferentes segmentos do corpo no espaco, do
mesmo modo que uma maquina produz movimento. Ja o gesto se inscreve
na distancia entre esse movimento e a tela de fundo ténico-gravitacional do
individuo, isto €, o pré-movimento em todas as suas dimensées afetivas e
projetivas. E exatamente ai que reside a expressividade do gesto humano,
expressividade que a maquina nao possui.

Essa expressividade do gesto, podemos entendé-la como as modulagdes
ténico gravitacionais e de intensdo’ do gesto durante toda a sua cinética na danca.
Tais nuances sao mais acessiveis de forma consciente, quando estamos a entender

tal acao e suas gradacoes ajustaveis em ressonancia com a fluidez do ato movente.

Paradoxalmente, o estado corporal atingido ao dancar é de ordem
inconsciente sem, entretanto, perder a consciéncia, sem que a pessoa mergulhe, por
exemplo, em um transe total. E um lugar onde a consciéncia do corpo aflora e a
racionalidade, que dela difere, é posta em segundo plano. José Gil (2001, p. 28) afirma
que “o movimento dangado age sobre a consciéncia, suscitando essa consciéncia

s

inconsciente que caracteriza o estado de consciéncia do bailarino.” E uma presenca

' Modulacao de fluxos de intensidade do gesto feito.
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inconsciente, mas ainda assim vigil, em que o mover nao se da pela I6gica de passos
ou movimentos prontamente coreografados, mas na fruicdo do meio (espectador,
espaco, elementos cénicos etc.) pela pessoa com a experiéncia da danca na
improvisacao. Para Paola Braga (2018, p. 127) isso se da através das:

Tensdes e intengbes que vibram interiormente e, consequentemente,
transparecem exteriormente, um elo a partir do qual é estabelecido um
contato entre 0 corpo do dancgarino e o do espectador. Essa expressao
remete a uma qualidade de danca particular, tanto para aquele que a produz,
quanto para aquele que a assiste.

E um acordar do corpo em meio & correnteza de movimentos dangados,
trazendo a superficie mog¢des adormecidas, que irradiam por vias da consciéncia de
si para a consciéncia do corpo atraves do préprio movimento decorrente da for¢a que

0 mobiliza.

O corpo constitui uma movimentagao Unica através da conexao com seus
fluxos e, que fique claro, essas relagdes nao sao construidas na iminéncia do gesto,
elas sao construgdes da histdria do corpo que estd dangando, pois o gesto constitui a
corporeidade de quem danga ao mesmo tempo em que é por ela constituido. A danga
imprime um histérico de movimentacées a partir da construcdo do corpo, das
experiéncias sensorio-motoras vivenciadas. Essas movimentacdes proprias trazem
consigo o gesto, o principal constituinte da singularidade dancante. Tais elementos
configuram um modo especifico do bailarino mover que diz muito a respeito da

subjetividade do corpo que danca.

Michel Bernard (2001) intitula isso como corporeidade dancante, singular e

intransferivel como tal.

Em lugar da palavra corpo, que nos daria a nogdo de uma entidade estavel,
constante e imutavel, Bernard prop6e o termo corporeidade (corporéité) que
traria “uma visao original, ao mesmo tempo plural, dindmica e aleatéria, como
jogo quiasmatico instavel de forcas intensivas ou de vetores heterogéneos.
(BERNARD, 2001a, p. 21 apud BRAGA, 2018, p. 125)

A partir da nogao que Bernard nos aponta vemos que na danga as relagdes
se configuram em aspectos distintos, relagdes porosas e subjetivas, que trazem para
dentro do fazer dangado sua carga subjetiva e, assim, para a cena. E impossivel
dissociar a danca — entendida como movimento puro (GIL, 2014) — da corporeidade
que danga.

De acordo com a pesquisadora Paola Braga (2018, p. 126), o corpo “(...)

torna-se dindmico e mutavel, uma vez compreendido como corporeidade”. Seguindo
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esse caminho, podemos entender a danga como campo de movimentagdes
produtoras de sentido segundo outra légica que diverge das sequéncias coreograficas
de passos codificados organizados em um tempo sequenciado com contagem
extrinseca ao movimento. Esse € o parametro usual que norteia as sequéncias

coreografadas/dangadas no contexto das academias de danga, por exemplo.

A notacdo coreografica ganhou magnitude no final do século XVIII, com
Jean-Georges Noverre para os balés de corte do rei Luis XIV, indicando as posicoes
do movimento — ndo a movimentacdo em si, pois “0 movimento, assim que é feito,
perde-se, evapora-se no ar.” (TRINDADE e VALLE, 2007, p. 202). Essa notacao
marcava a posi¢ao dos pés (12 a 62 posi¢ao) e dos bragos (12 a 52 posicéo), facilitando
mais adiante a composicado da danca. Posteriormente esses passos se organizaram
em uma contagem para que pudessem caber nas musicas de modo a se ter uma
danca bonita e harmoénica, e até hoje perdura essa tendéncia. A contagem é feita
enumerando movimentagdes do 1 ao 8, por conta de as musicas euro-ocidentais
serem compostas, em sua maioria, de 4 ou 2 tempos. Assim, agrupar em 8 tempos
tornou-se habito que, supostamente, facilita para os bailarinos memorizarem e

relacionarem a coreografia dangada de forma continuada.

Existem musicas e situagdes em que a contagem nao € valida, como por
exemplo a partitura de Stravinsky para A Sagracao da Primavera (1913), de Nijinsky.
Se observarmos a coreografia e a partitura musical, vamos perceber que ambas nao
estdo o tempo todo dependentes uma da outra, elas estabelecem uma correlacéo, ha
um dialogo entre musica e danga coreografada. A coreografia estabelece sua ritmica
prépria, ha uma construcado sequenciada que constr6i com a musica, sem criar uma
dependéncia em relacdo a ela. Stravinsky instaura uma sonoridade cadtica
organizada, com muitas quebras e cadéncias distintas, que impossibilita uma
contagem nos padrées comuns, — se € que ela é possivel de ser contada, talvez em
poucos trechos — pois ela subverte a muasica classica orquestrada da época, assim
como os movimentos do ballet de Nijinsky, bracos angulares, pés en dedans,
movimentos fortes e pesados, dando inicio ao modernismo na musica e da danca.

Ainda assim, de modo geral, continuamos a ver uma dependéncia da
sequéncia dangcada em relagdo a sequéncia numérica e isso é evidente no contexto

de aulas das academias de danca. No entanto sera que a contagem 5, 6, 7, 8, € capaz
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de dar conta dos fluxos (dindmicas) produzidos pelo corpo em estado de danca? A

contagem é€ intrinseca a experiencia ou a parte dela?

O que acontece quando dangcamos esta para além da consciéncia habitual
que tende a contar cada vez que se move, aprende a aglutinar movimentacao e
racionaliza tudo em volta, sem perceber as transicdes e nuances do gesto. E a
consciéncia do corpo é da ordem do sensivel (muitas vezes a sensagao € a condutora
de movimento e ndo a musica) e o sensivel — o plano de imanéncia da danca (GIL,
2014) — ndo é mensuravel. Isso nos leva a pensar que a dindmica de tempo na danca,
nao se da pela nogao de tempo cronolégico, que pode ser medido e enumerado. Ela
se da pelo tempo vivido, o tempo da experiéncia. Nele a dilatacdo da percepg¢édo nos
faz compreender sentidos e estados de corpo que, trazendo pro lugar de elencar a
danca como sequéncia de passos coreografados, nos faz perder a possibilidade de

encontrar e descobrir novas formas de danga, novos gestos.

A dificuldade de captarmos as entrelinhas? na/da danga nos leva a “nos
contentarmos em classificar as dancas por épocas historicas, por origens geograficas,
por categorias sociais, por escolhas musicais, pela estética do figurino, da cenografia
ou ainda pela forma dos diferentes segmentos corporais colocados em acao.”
(GODARD, 2002, p. 3). Com frequéncia, temos a necessidade de ver a coeréncia
l6gica do/no movimento, deixando de perceber as nuances sensiveis de um trabalho
de criacdo ali operadas na dramaturgia do corpo. “Todos esses parametros
descrevem muito bem o limite externo ao campo da danga, mas poucos se aproximam

das riquezas da dindmica interna do gesto, que a ele dao sentido.” (GODARD, 2002,
p. 3)

Estamos condicionados pelo nosso olhar objetivo (GODARD, 2002) a
sempre procurar o significado das coisas e, quando, em relagdo a danca, precisamos
“‘reconhecer certas constantes, ndo nos individuos ou nas figuras que eles produzem,
mas nos processos operadores do movimento e da sua interpretagao visual’ (PRIMO,
2014, p. 44), acabamos presos em elementos figurativos ou formas de gesto que
“pouco nos ajudam a compreender sua execugao e ainda menos a compreender sua
percepcao” (GODARD, 2002, p. 3).

2 Poética, sentido ou dramaturgia sdo nomes possiveis para as entrelinhas da danga, conforme
veremos mais a frente.



17

E sera através do contato destes corpos singularmente formados com o corpo
do espectador que o material coreografico adquirira sentido. Do corpo do
coreégrafo para o corpo do performer, e finalizando esta sequéncia com a
experiéncia corporal que o espectador vivencia ao assistir o corpo do bailarino
em acdo. De corpo para corpo, nos corpos. De corporeidade para
corporeidade. Todas dinamicas, todas porosas, todas passiveis de criar
ficcoes. (BRAGA, 2012, p. 129)

A partir desse novo olhar, um olhar mais subjetivo, entendemos como as
relacbes com o ambiente alteram a percep¢ao e, por conseguinte, o gesto. Para
Godard (2004, p. 3), ndo se pode mudar o gesto em cada corpo se a relagao corpo-

espago também ndo mudar permeada pela percepgao.

Se as dancgas se “‘compdem como fluxo e ndo como um cédigo” (PRIMO,
2014, p. 44), é porque a corporeidade dancante segue uma outra l6gica, sua propria
l6gica, uma logica imanente. A sequéncia do movimento é seu proprio fluxo
atravessado, quando sim, pela melodia musical na coreografia, visto que existe uma
l6gica no movimento que ndo é da ordem tradicionalmente numero-sequenciada. A
danca nesse momento se coloca a margem do racional e busca a sua prépria
consciéncia num corpo dancante. O inconsciente do corpo no movimento dangado
atenta a sua capacidade cognitiva de memorizar um movimento pelo fluxo e ndo pela
contagem, como entendemos no consciente corporal, como é feito em muitos casos
de dancas mais padronizadas, nas academias. Por isso, ha as vezes uma relutancia
do corpo em executar os comandos que tentamos seguir: contar, o comecgo do
movimento, a qualidade do tbnus imposta nessa danca, sentido e direcéo, intencao...
Sao coisas do campo perceptivo sensorial, mas que nao excluem por completo o

campo racional.

Como postula um dos principios da Fisica classica, dois corpos nao podem
ocupar 0 mesmo espago ao mesmo tempo, trago para ca que duas consciéncias,
também, ndo podem ocupar a mesma danga, a0 mesmo tempo: a consciéncia de si e
a consciéncia do corpo. Ambas se alternam durante a execug¢ao de um gesto dangado.
O que acontece é que em determinado momento uma sobressai a outra. A consciéncia
corporal esta em evidéncia nos processos criativos dancantes e ela esta intimamente

ligada ao conceito de corporeidade dancante de Bernard.

3 Aqui trago uma relagdo mais pessoal com a danga nesse contexto reflexivo. Uma questdo que para
mim sempre ficou maculada foi a dificuldade de dancar na contagem, ligar os passos — figuras de
movimento vindas comumente do ballet cldssico — ao numero certo, pois eu ndo conseguia organizar
a contagem, o corpo ndo obedecia ou memorizava, esse modo de aprender causava mais confusdo do
que conducgao.
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Tal termo vem carregado de conotagées plasticas e espectrais. Entender o
corpo dangante enquanto corporeidade dangante significa entrar em contato
com um corpo poroso, quiasmatico, atravessado por forgas diversas que o
modificam, por vetores que constantemente o alteram. N&do um corpo dado e
estavel, mas uma corporeidade em continua mutacéo, em eterna adaptacgao.
Uma corporeidade sujeita a sensacOes diversas e distintas, que se
entrecruzam e agem umas sobre as outras, trazendo altera¢gées no seu
funcionamento. (BRAGA, 2018, p.126)

A consciéncia de si prejudica a agao gestual porque entra em conflito com
a corporeidade dancante. Por isso, Godard (2001, p. 157) afirma que “a consciéncia
de si constitui um sério entrave ao desenvolvimento do movimento”. Ao raciocinar a
sequéncia pela légica extrinseca ao movimento, temos grande chance de errar. Por
exemplo, durante uma sucessdo de movimentos dangados, podemos sequenciar o
pensamento de forma a decompd-la em passos. Ao fazer isso, tentaremos usar do
racional para danca-la, no entanto, € necessario atentar para as transicoes de um
movimento até o outro. E é justamente nessas transicbes que nasce a poética do
gesto, construida e constituida no consciente corporal, no nosso inconsciente de si.

Podemos relacionar ainda a transigdo do movimento a continuidade do gesto.

Na realidade, trazendo o pensamento dos escritos de H. Godard (2002) e
sua relagdo por um lado entre movimento e maquina, por outro entre gesto e
expressividade, percebemos que quando se trata de danca é mais interessante
falarmos de gesto, ja que o corpo é um fluxo de intencdes e percepcdes dancantes
[corporeidade dancante]. Quando o gesto esta em movimento, podemos perceber
uma continuidade na modificagdo ou transicdo de um para o outro. Se observarmos o
sentido da palavra transi¢cdo (e seus sinénimos), o verbo transicionar, por exemplo,
sugere o alterar disto para aquilo, mudar do azul para o laranja e nao transmutar o
azul em laranja. De um ponto para o outro e de um ponto em outro ha distincdo. O
termo em sugere algo inserido, inscrito — diferentemente do para que parece nao

considerar o acontecimento do/no entre das partes.

Assim acontece com o gesto que esta intrinseco a movimentacao dancada;
é a singularidade movente. O pré-movimento esta inserido no gesto, na organizagéao
da singularidade do corpo para a execugcao do movimento dangado, compondo todas
as suas sutilezas. Para Godard (2002) a expressividade do gesto humano se encontra
nessa insercao ténue, sensivel e individualizadora, podendo levar a um fazer artistico
em danga. “A dancga, nesse sentido, torna-se um modo de pensamento em corpo, seu
sujeito intensivo e multiplo, operando a partir de interconexdes, por entre percursos



19

complexos e producgdo de subjetividades.” (PRIMO, 2014, p. 49). Portanto, o termo
continuidade seria mais pertinente nesse assunto do que uma ‘transicdo de

movimento’, mesmo levando em conta suas nuances caracteristicas.

No ambito das academias de danca, o movimento costuma ser executado
de modo mais “consciente de si”, tendo tudo milimétrica e ritmicamente coreografado
em cima da contagem. No entanto, o gesto, esta associado a marginalizagdo do
pensamento, ele é feito pelo consciente do corpo, o inconsciente de si. E “as
resisténcias internas atreladas ao aparelho psiquico e ao ténus sao regidos pelo
sistema gravitacional e se instalam antes do gesto, no momento em que se intenta o
projeto de uma agao, antes que o individuo perceba e atinja sua consciéncia vigil.”
(GODARD, 2002, p. 9). Essa predisposicao de fazer dancga nos tira a possibilidade de
inventar e descobrir diferentes mogdes em relacdo a habitual, jA& que as
movimentacdes ndo podem tangenciar do previsto porque causariam ruido nesse

formato de danca.

Para além do paradoxo entre (in)consciéncia do corpo e consciéncia de si
que poderia perigosamente tornar-se uma dicotomia, ha uma terceira margem na
pratica corporal da danca: a percepg¢do. Quando ha uma divergéncia/conflito nas
(in)consciéncias (a do corpo e a de si), 0 movimento pode ir para a zona de conforto
da pessoa dancgante, para o lugar habitual da execugcdo do movimento. Um exemplo:
se eu estou executando uma sequéncia e tenho que elencar contagem, movimento
de braco e perna e posi¢ao (en dehors ou en dedans) de ambos e, ainda, sentido e
direcdo do movimento, o corpo nao tera tempo suficiente para executar com preciséo
todos os elementos, pois ndo € um corpo habituado aquela condi¢éo, entdo o que ele
faz é ajustar as figuras para as l6gicas dancadas mais comuns.

“E uma ilusdo acreditar que se podem aprender gestos por uma
decomposicdo mecanica; tudo aquilo que chamamos de coordenacgdes, os habitus
corporais de alguém, sdo na realidade, habitus perceptivos.” (GODARD, 2004, p. 3).
Podemos citar ainda o bailarino Lutz Férster em sua dificuldade de adaptacdo a
proposta do coredgrafo Jerbme Bel no exemplo trazido por Paola Secchin Braga
(2012, p. 131):

O bailarino, que dangou com o Tazntheater Wuppertal de Pina Bausch por
mais de trinta anos, ndo consegue abandonar o estado de corpo a que se
acostumou ao longo dos anos de trabalho com a companhia. Tampouco
consegue entrar no molde criado por J. Bel. Ndo consegue contar outra
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histéria com seu corpo a ndo ser aquela assumida em sua vida profissional
pregressa. (...) O corpo de Forster fica aprisionado na mais longa experiéncia
de sua vida, e ndo consegue se integrar na proposta de Bel, ndo consegue
criar um novo estado do corpo.

Pois, mesmo havendo repeticdo da partitura, o movimento ndo sera o
mesmo “apesar da aparente conservagao (...) 0 modo como os gestos sdo produzidos
e percebidos varia profundamente” (GODARD, 2000, p. 12), constituindo varias
camadas abaixo da que é visivel. Seguindo o autor, 0 gesto e a percepgao estao
intrinsecamente relacionados a corporeidade da pessoa dancgante, intimamente
imbricados do fazer dancado. Quando em uma pratica nos € pedido que observemos
o outro dancar para, entao, incorporar a movimentacao dele a nossa, por exemplo, 0
que de fato acontece ndo € uma mera reproducdo de movimento, mas um dialogo de
movimentacao, porque nao € possivel nos apropriarmos igualmente do mover do

outro.

O habito de se dangar no lugar-comum nos leva aos mesmos clichés
corporais, apenas execucao de movimento como uma maquina (GODARD, 2002), um
costume, uma repeticdo. Para um bailarino conseguir executar com precisao e em
poucos segundos essa movimentacao, ele precisa ser treinado para aquele modo de
dancar, existe um tempo para alcancar tal execugdo com éxito. O corpo desse
bailarino estara submetido a horas de ensaios até que inconscientemente a sua
consciéncia corporal esteja intima dessas figuras coreografadas e seu corpo sera
capaz de produzir uma légica de movimento propria, com o seu proprio fluxo de tempo,
acumulando um repertério de movimentos. A titulo de exemplo, a facilidade de um
bailarino em aprender uma coreografia vendo-a duas vezes se da pelo habito corporal
de estar ja familiarizado aquele movimento coreografado, ja estar ambientado aquele
tipo de dangca. Com isso, ele tem mais acumulo de repertério coreografico “in-
corporando — trazendo para dentro do corpo” (BRAGA, 2018, p. 126) — mais facilmente
a movimentacdo. Dali em diante, as proximas execuc¢des serdo mais fluidas e
compreendidas mais rapidamente, pois serd mais facil apre(e)nder uma coreografia
quando se esta habituado aquela formatacao de danca, sem demandar um periodo

maior de treinamento.

Sabemos que treinamentos precisam de tempo, pois cada corpo é singular
e cada tempo de apreensao é singular. A dinamica jamais sera a mesma porque cada
corpo demanda um fluxo de tempo para entender o movimento, o tempo desse fluxo

passa a diminuir a cada vez que o corpo se adapta aquela condicao de intensidade
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de movimentacdo. Cada corpo € constituido de jeitos, vocabularios de movimento,
histérias e habitos diferentes. Cada corpo € criador de seu gesto, de sua singularidade
movente, resultante de uma base proépria. “Tais corpos, atravessados por sensagdes
e experiéncias diversas em sua formacao e em sua vida processam de maneiras
diferentes o material coreografico (...)” (BRAGA, 2012, p.128). Ou seja, em uma sala
de aula de dancga ha corpos que, a principio, ndo conseguem atender a demanda da
intensidade dancada, “eles ndo se tornam copias conformes de um corpo idealizado
pela corebgrafa, mas sdo o resultado de um entrecruzamento produzido nos corpos,
e que torna possivel que cada um “fale a lingua” da coredgrafa de sua prépria
maneira.” (BRAGA, 2012, p.129). E quando entendemos a fluéncia da sequéncia de
movimento conseguimos apreender o seu fluxo e dancar de modo mais fluido e

especifico, singularizando o gesto.

O gesto € a singularidade dangada. Cada individuo possui ho corpo uma
especificidade no movimento, € uma espécie de assinatura corporal na danga. A
assinatura do corpo dancante. Essas caracteristicas agem “sobre a organizacao
gravitacional, isto €, sobre a forma como o sujeito organiza a sua postura para ficar
em pé e responder a lei da gravidade, nessa posig¢édo.” (GODARD, 2002, p. 5). Quando
0 corpo entra em movimento, os fluxos intrinsecos circulam por todo o espaco (do
corpo e extracorpéreo) e o criam também, agitando as sensagdes e percepcdes
adormecidas. Essa cinesia faz com que o bailarino experimente alguns estados de
corpo. “Os fluxos de organizagao gravitacional, que acontecem antes do ataque do
gesto, vao modificar profundamente a qualidade desse gesto e colori-lo de nuangas
que nos saltam aos olhos, sem que nem sempre possamos entender a razio.”
(GODARD, 2002, p. 7). Quando dancamos existe um pensamento que nao € inteligivel
de forma racional. “A danca, quando exerce a sua poténcia de criagdo, nos coloca
frente a zonas limitrofes, nos dando pistas de bordas, indicando pontos de
encontro/desencontro entre pensamento e corpo.” (PRIMO, 2012, p. 1)

O dancgar possibilita criar um desvio a norma da danga, margeando-se, —
tirando o corpo do estado de vigilia habitual, deixando-o mais poroso — (GIL, 2001)
partindo de movimentagdes ja pré-existentes, acumuladas de experiéncias e habitos
corporais. O trabalhar do préprio gestual, compdéem meios de dangar, chegando a
corporeidade, que “apresenta-se como uma maneira de se apropriar e realizar
transformacdes dindmicas do espacgo, do tempo e da energia criativa.” (LACINCE e
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NOBREGA, 2010, p. 250). Esse corpo poroso € mais suscetivel a transformacdes do
que um corpo consciente (de si), em estado de atengao, que esta na superficie do
amplo campo de trocas e sensac¢des do dancar; a diferenca das corporeidades
consiste na porosidade corporal que permite a experiéncia dessas sensacodes e
percepcdes no mover e entrega de si na pesquisa corporal, deixando “de se
concentrar exclusivamente sobre um objeto (um musculo, uma postura) para
acompanhar o fluxo que atravessa mudltiplos ‘objetos’.”(GIL, 2001, p. 160). Tal
porosidade permite criar entrelaces, agenciando os elos produzidos no corpo em
estado de danca, “ndo um corpo dado e estavel, mas uma corporeidade em continua
mutacdo, em eterna adaptacdo. Uma corporeidade sujeita a sensagdes diversas e
distintas, que se entrecruzam e agem umas sobre as outras, trazendo alteragcdées no
seu funcionamento.” (BRAGA, 2018, p. 126)

O espaco, pode também, invadir o movimento dangado, contamina-lo, fazer
borrar os limites corporais fisiolégicos, construindo um corpo poroso e 0 espago do
corpo (GIL, 2002). “(...) O corpo pode tornar-se um espaco interior-exterior produzindo
entdo multiplas formas de espaco, espacos porosos, esponjosos, lisos, estriados,
espacos paradoxais (...) a textura do corpo é espacial; e reciprocamente, a textura do
espago é corporal.” (GIL, 2001, p.69). Portanto, cria-se no movimento uma
ambientacdo constituinte para a danga admitindo que o local modifique-se — havendo
uma construgdo do espaco — a partir do mover, criando diversas ambiéncias, novas

qualidades de movimentos e fazendo surgir corporeidades.

Atualmente “a danga tem se distanciado de definigdes que a engendram
como um estilo (género) ou técnica; e cada vez mais se aproximando de perspectivas
que a colocam como uma gama de estados de sensibilidade” (PRIMO, 2014, p. 44).
A percepcao na danca em relagcdo com o0 espagco em que se insere, naquele instante,
produz esse lugar sensivel e de fruigdo. Como formula Primo, em um de seus textos:
“(...) o corpo dancante temporaliza singularmente sua relagédo com as sensagdes que
0 atravessam; ou ainda, na maneira como se compde a especificidade sensoriomotora
de um corpo em estado de danca.” (2014, p. 44). E partindo dessa sensibilidade aos
gestos dancgados, novos modos de mover e se relacionar com 0 espago surgem, visto
que “(...) um corpo em estado de dancga parece ser tomado por algo da ordem do

desconhecido, um exercicio de despersonalizacao, e, contudo, momento no qual se
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abre as multiplicidades que o atravessam (...).” (PRIMO, 2014, p. 44). E nesse instante
gue a consciéncia do corpo ganha sua oportunidade de operar.

O movimento dancado tende a construir o espago em que se move, criando

dimensdes, profundidades e superficies:

(...) a auséncia de limites internos enquanto, visto do exterior, € um espacgo
finito; o facto de a sua dimensdo primeira ser a profundidade, uma
profundidade topolédgica, ndo-perspectivista, de tal modo que misturando-se
com o espago objetivo, é susceptivel de se dilatar, de se encolher, de se
torcer, de se dispersar, de se abrir em folheados ou de se reunir num ponto
anico. (...) Ha um infinito proprio do gesto dancado que s6 o espaco do corpo
pode engendrar. (GIL, 2001, p. 64)

A partir desses estados sensiveis e do “modo como se investe no sensivel
do gesto” (PRIMO, 2014, p. 44), o corpo concebe hiatos nas margens do pensamento,
onde a consciéncia do corpo se presentifica, intensificando o aparecimento de novas
corporeidades, podendo acionar um fluxo de questdes e descontentamentos
constituintes e imbricados no movimento dangado, o qual nomeio de estado de corpo

baderneiro.

Os atravessamentos advindos do meio a que o corpo dancante esta
suscetivel é um dispositivo propulsor criativo, um agucador da percepgao local,
remodelando-se e constituindo sentidos, tendo a pele, conjuntamente relacionada a
sensibilidade organoléptica*, como uma porta de entrada para as sensagdes que
fazem o movimento nascer, € a fronteira porosa que imbrica esses dois mundos:
intimo e publico, intrinseco e extrinseco. Nela, sensag¢des e vivéncias sao
experienciadas, possibilitando outras convergéncias de novas movimentagbes
distintas do repertério cinésico, interagdes espaciais € com o outro onde “as fronteiras
nao se apresentam como linhas divisérias, mas como lugares de ininterrupta
comunicacao” (MEYER, 2003, p. 114).

Por isso, ha algum tempo a danca tem se transformado, pois, 0 romantismo
de tempos passados (séculos 18 e 19) comecou a inquietar os artistas que atentaram
a sua volta, e viram que o corpo sentimental e etéreo, e, consequentemente a suas
dancas, estava fora da conjuntura social por eles vivida. Segundo GODARD (2002, p.
2), “Cada individuo, cada grupo social, em ressonancia com seu ambiente, cria e é

submetido a mitologias do corpo em movimento que constroem quadros de referéncia

4 Sensibilidade relacionadas a experiéncias com a percepgao do meio através dos sentidos.
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variaveis da percepgado. Conscientes ou nao, esses quadros sao sempre ativos.”
Nesse atimo, € quando/onde surgem as questdes que, através da danga, se
apresentam, correlacionando o individuo ao social, pelas vivéncias, e podendo
evidenciar, silenciar, potencializar o modo de estar em cena e 0 que se apresenta ao

outro (publico, espectador), construindo ao repertdrio corporal, um gesto baderneiro.

A estética do belo e romantico passou a dar lugar a movimentagbes e
dancas mais viscerais e organicas. Dancas mais experienciadas e nao padronizadas
e embelezadas, reverberando o seu ambiente sociopolitico e apontando resisténcias,
inferindo que, n&o necessariamente, a danga para se constituir como tal, precisa ser
bonita, leve, romantica. Dado que “estar no sensivel do gesto como exercicio de
despersonalizagcao é, por sua vez, acontecimento no qual a corporeidade dancante
adquire um nome (...). tornando-se, assim, um conjunto de singularidades soltas, uma
gama de estados sensiveis (...).” (PRIMO, 2014, p. 44). Assim, ao partir de estimulos,
sejam sensoriais ou imaginarios, o corpo dangante se move de modo singular, a partir
de si e da instigacdo que o meio supostamente externo € capaz de produzir,
modificando a partitura em criacao, incorporando-se a cena, e constituindo sentido

para a agao.

O constituinte da danga esta para além da beleza e toda a narrativa contada
pelos movimentos codificados. Michel Bernard atenta para as relagcbées de que

“[...] todas as nossas sensacgdes ndo se contentam em dialogar entre elas ou
de ressoar umas nas outras, mas elas tecem entre si uma textura corporal
ficticia, mével, instavel que habita nossa corporeidade aparente e a desdobra,
tal como o ato de enunciagao linguistico.” (BERNARD, 2001b, p. 99 apud
BRAGA, 2018, p.126).

A corporeidade dangante € capaz de falar por meio de movimentagdes, ela
constitui em si 0 sentido da acéao feita e a dramaturgia enunciada no corpo.

Ha uma corporeidade atuante na danca quando damos lugar a consciéncia
do corpo. Durante a experiéncia dancada abrem-se leques de possibilidades do
mover, as bordas do real se borram e fazem surgir modos de percepc¢ao distintos do
padrao, Primo (2012, p. 3) diz ainda:

(...) em outros termos, o corpo em poténcia é um corpo que existe
margeando os limites de possibilidades de ser. Sua poténcia se move
na fronteira do que pode e do que nao pode ser. A cada grau de sua
poténcia, ou seja, a cada margem de seus limites, se desenha uma
nova singularidade corporal. A cada movimento de suas fronteiras,
pulsa uma nova consisténcia de corpo — uma prova em ato de que ele
escapa de perspectivas essencialistas, identitarias.
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Nessa experiéncia, o brincar, o modelar, faz irromper desdobramentos da
célula original, criando na danca “novas possibilidades para a cena, ampliando a
criatividade artistica e estética” (LACINCE e NOBREGA, 2010, p. 245). Nessas
modulacbes, a intensidade do movimento € construida pela sua apropriacao,
modificando as intensées da movimentagcdo. Experienciamos de modo ludico e
criativo-inventivo, no campo do processo de criagdo, tais habitos corporais,
explorando “todas as suas dimensdes, inclusive o pré-movimento que somente 0
acesso ao imaginario permite tocar” (GODARD, 2000, p. 19). Sdo imaginarios que
para Steve Paxton® criam tensdes, pesos no corpo fazendo-o criar movimentagoes,
sendo assim imagens ndo tao irreais (GIL 2001) ja que possibilitam o corpo a
experimentar texturas novas no mover, no criar, no (re)inventar. Alcancar esse estado
corporal é deixar transformar a consciéncia de si em consciéncia do corpo, agregando
e ampliando a espontaneidade da movimentacdo e afecgbes, sobressaindo a
consciéncia de si no desenvolvimento da movimentagéo (GIL, 2001).

O pensar do corpo se produz a partir das brechas da consciéncia, a medida
que o corpo danca — deixando a fluidez da movimentacao o tomar, sobressaindo-se
ao seu estado vigil — ele gradualmente se torna uma unidade inconscientemente
consciente: imergindo no movimento, dispersando da consciéncia externa, fazendo
emergir o consciente do corpo por toda sua dimensao. “Os movimentos do corpo
subiram a superficie da consciéncia, infiltraram-se nela e fizeram-se consciéncia do
corpo.” (GIL, 2001, p. 162) Como se no corpo houvesse duas cabegas pensantes
separadamente: a do corpo e a anatdmica, onde reside nosso consciente de si
(racional), quando é exatamente o oposto que se sucede: € uno. Nao ha nada
separado, a consciéncia de si e a consciéncia corporal se conversam. Ao constituir-
se as margens do pensamento, quero dizer que a movimentagao surge daquilo que
Nao se pensa, na consciéncia de si, mas precisamente daquilo que o movimento faz

ao ser consciéncia do corpo. E possivel estabelecer relagdes entre uma e outra

> Bailarino e coredgrafo americano precursor da técnica “Contato-Improvisagédo” (Cl) no inicio da década
de 1970. Acredito que essa técnica desenvolvida por Paxton permite irmos a lugares onde o pulsar do
corpo é mais latente. As percepgdes de velocidade, qualidades de movimentos, niveis espaciais, antes
despercebidos, instigam o corpo a dialogar com as movimentag¢des que surgem, seja sozinho ou entre
outros corpos propositivos e passivos na escuta, se deixando levar pelo fluxo do movimento, como nas
rodas de improvisacdo. Essa escuta dentro-fora ampliada provoca ao corpo movimentagoes inéditas e
trocas de experiéncias sensoérias, cinéticas e cinestésicas, agregando ao repertério corporal
(corporeidade) da pessoa dangante.
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gerando uma “corporeidade produtora de desdobramentos, de ficgdes criadas a partir

de sensacgdes.” (BRAGA, 2012, p. 126). José Gil acrescenta ainda que:

A consciéncia torna-se consciéncia do corpo, os seus movimentos enquanto
movimentos de consciéncia adquirem as caracteristicas dos movimentos
corporais. Em suma, o corpo preenche a consciéncia com sua plasticidade e
continuidades préprias. Forma-se assim uma espécie de “corpo da
consciéncia”.

E no pensamento margeado do corpo, que descobrimos ou apenas
deixamos aparecer, singularidades cinésicas; € no ato de dangar que as partes se
imbricam e formam a singularidade dangante do bailarino, fazendo com que possamos
reconhecer gestos somente dele, caracteristicas tonico-gravitacionais especificas,
pertencentes somente aquele corpo, melhor dizendo, aquela corporeidade. Paola
Braga, acrescenta ainda, a partir da concepgéao de corporeidade, segundo o francés

Michel Bernard que:

Passamos a compreender, entdo, a corporeidade como produtora de
desdobramentos, de ficcoes criadas a partir de sensacdes. Mais adiante,
Bernard continua: “[...] o complexo trabalho sensorial do dangarino traz nele
mesmo uma ficgdo originaria que ele exibe, desdobra e veicula por sua mera
performance cénica.” (BERNARD, 2001b, p. 100 [tradugdo nossa]). E é na
performance cénica que a ficgdo criada pela corporeidade do dangarino é
desdobrada e exibida. (BRAGA, 2018, p.126)

E conjuntamente ao gesto, o corpo dancante fabula durante uma
investigacao corporal, no seu estado de dancga, origina elementos e “(...) sensagdes
que chegam a uma corporeidade, a percorrem e criam ficgdes que a habitam e a
desdobram.” (BRAGA, 2018, p.126) em modos de composicdo mais inventivos que
transformam o ordinario em extraordinario, a partir de vocabulario simples muitas

vezes, sem precisar do virtuosismo que antes estava tao evidenciado nas dangas.

Nesse lugar onde o pulsar do corpo é mais latente, as percepcdes de
velocidade, qualidades de movimento, niveis espaciais, antes despercebidas instigam
o corpo a dialogar com as movimentagdes que surgem [0 gesto baderneiro], esteja
sozinho ou entre outros corpos propositivos e passivos na escuta, deixando-se levar

pelo fluxo e intensidade do movimento. Com isso, entédo:

(--.) podemos pensar que a corporeidade dangante traz o conhecimento para
seu corpo e é, consequentemente, atravessada, transformada por ele. E no
corpo, na propria carne, que o conhecimento toma forma. O conhecimento &,
literalmente, encarnado na corporeidade dangante. (BRAGA, 2018, p.126)

Esse fluxo é construido na entrega da consciéncia de si, abrindo espacgo
para a consciéncia do corpo que aguca toda sua extensao e € capaz de ver com outros
elementos corporais: encontrando-se em outras consciéncias. (GIL 2001). “Temos
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entdo o conhecimento encarnado, presente na carne de uma corporeidade que cria

ficcOes a partir de suas sensagdes.” (BRAGA, 2018, p.127)

Essa atmosfera receptiva a impressées sensérias € muito compartilhada
nos exercicios de improvisacao (Jam) onde sao notérias essas conversacdes entre 0s
corpos dangantes. Os primeiros movimentos que sao vistos, aparentemente ou até
possivelmente sdo desconexos, mas doravante eles entram em harmonia, se
conversam de modo organico, claramente ha uma relagao entre eles, mesmo havendo

diversos corpos, cada qual com sua particularidade e poética.

A visdo que se tem é que o limite entre o corpo e mundo tende a se abolir; o
bailarino incorpora a paisagem. O contato no trabalho corporal dos bailarinos
coloca em evidéncia as circulagbes incessantes entre um e outro. A
tactilidade intensifica o universo sensorial produzindo um espago haptico, em
diferenca a um espaco 6ptico. (PRIMO, 2012, p. 2-3)

Isso acontece diferentemente de uma corporeidade ou um estado de corpo
nao poroso, um corpo com limites, onde a técnica se sobressai mais do que o gesto e
a danga, como tende a acontecer na maioria dos géneros de dangas praticados nas

academias.

Nesse contexto, com varios bailarinos, os corpos estdo demasiadamente
atentos e apegados aos mecanismos de uma, suposta, boa execugcao ao dancar: a
contagem, o passo correto, a coreografia em ressonancia com a musica etc. Ha tantos
informes — sobre 0s quais se tem de pensar — que o consciente do corpo nao consegue
sobressair ao consciente de si. Assim, 0 dancarino ou a dangarina nao se conectam
para obter uma escuta coletiva, como feito na jam. Nao ha brechas para olharem entre
si e estabelecerem um ambiente atento ao outro, pois “a consciéncia de si constitui
um sério entrave ao desenvolvimento do movimento” (GIL, 2001, p. 157) e ao fazé-lo,
o tempo da musica na coreografia é perdido, as movimentagdes se confundem.
Acaba-se criando, entdo, um ambiente individualista, quase impossibilitando esse
fazer poético na/da danca. Para que seja possivel de acontecer, isso demanda o
tempo de treinamento e o habito de se dancar nessas condi¢coes, como falado
anteriormente. “A danca é dado um corpo de intensidades. Este corpo sugere
captacao de forcas, como um campo magnético que se estende ou se concentra,
esgarcando e rompendo seus limites, para se fazer em devir’ (PRIMO, 2012, p. 2) e a
temporalidade tem grande influéncia na instauragdo desse estado de danca e
intensidades no corpo.
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A fim de falar sob forma didatica, talvez tenhamos que separar um fazer do
outro, uma consciéncia da outra: a principio tendo que reconhecer um movimento (a
consciéncia de si estara presente nesse instante), apreendé-lo, executar
sucessivamente a fim de se tornar um gesto de cada corporeidade (ao chegar nesse
estagio a consciéncia do corpo é ativada para que se possa fazer surgir a poética do
gesto). Aqui, pode parecer que, vamos um pouco de encontro a Godard quando ele
fala que ndo se aprende um gesto ao decompd-lo. De fato, ndo é bem assim, para
entendermos melhor, o que sera decomposto é o movimento® para entéo se tornar
gesto, com a assinatura daquela corporeidade dancante. A maturacdo das
movimentagcdes no corpo € imprescindivel para a formagdo do capital corporal do
bailarino, uma atencao se faz presente, uma presenca em estado de danca, e a partir
da imersao nesse estado se compde, entdo, a consciéncia do gesto.

6 Vamos usar como parametro a comparagio de Godard com o movimento de uma maquina, e ndo
necessariamente o gesto, ja que aqui tratamos esses termos de modo distinto.
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CAPITULO 2

Margens de um estado baderneiro

Diferentemente do capitulo anterior aqui podemos entender a danga como
um lugar de acontecimentos interativos, que dispde de certas temporalidades para
instaurar e construir relagdes, seja com o0 espago, o espectador, constituindo-se,
nelas, como trabalho cénico. Essas interacdes podem, também, se desdobrar a partir
das experiéncias do corpo dangante com o meio social, pois “cada individuo, cada
grupo social, em ressonancia com seu ambiente, cria e é submetido a mitologias do
corpo em movimento que constroem quadros de referéncia variaveis da percepgao.”
(GODARD, 2002, p.2) E nessas relacbes e mitologias que questionamentos e
disparidades se apresentam, advindas das vivéncias socioculturais da pessoa
dancante. Esses quadros, conscientes ou n&o, estdo sempre ativos (GODARD, 2002),

eles estao sempre a emergir.

Quando falamos sobre esse modo de danca, a qual chamamos de
contemporanea e, que nao necessariamente é uma “histéria” contada em trés minutos
de coreografia, com movimentagdes ritmadas em relacdo a musica de forma bela,
harménica e precisa, damos margens aos nossos pensamentos, para que ali se
operem novas chaves e movimentos de composicao. Visto que a Arte é atravessada
por um vasto campo de subjetividade, ela permite ao artista inserir-se na pesquisa por
completo, trazendo consigo toda uma bagagem psicossocial. Nesse caso, nao €
simplesmente uma relagéo impessoal, pesquisador-objeto, em que € possivel apenas

olhar de fora sem qualquer envolvimento na acéao.

Um corpo em estado de danga reside, portanto, na apreensao desse estar no
sensivel de um gesto, nesse turbilhdo de sentimentos, pensamentos e
percepcoes dos quais a corporeidade dangante é sintese. Contudo, néo se
trata de uma experiéncia racional, ordenada de principios, meios e fins, e
chegadas; tampouco algo sem logica. (PRIMO, 2014, p.44)

As interacdes subjetivas, geograficas, politicas, sociais do individuo, o seu
posicionamento no mundo esta intrinsicamente imbricado no seu fazer artistico.
Godard (2002, p. 11) aponta que “a arquitetura, o urbanismo, as visdes de espaco e
o ambiente no qual o individuo evolui exercerdo influéncias determinantes em seu

posicionamento gestual’. Isso da margem para que a arte supostamente seja
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permissiva, ndo de qualquer jeito, ndo com descaso, mas possibilitando que dizeres
indiziveis, no caso da danca, sejam intensificados a partir do movimento do corpo, da
corporeidade dancante. “A danga, nesse sentido, torna-se um modo de pensamento
em corpo, seu sujeito intensivo e multiplo, operando a partir de interconexdes, por

entre percursos complexos e producao de subjetividades.” (PRIMO, 2014, p. 49)

O meio artistico abre, assim, um leque politico para o corpo que pensa e
faz a sua arte, enfaticamente, aqui, a danca “é o lugar, por exceléncia, que faz visivel
o turbilhdo em que as forgcas de evolugdo cultural se afrontam, produzindo,
controlando ou censurando as novas atitudes de expressao de si e de impresséao do
outro.” (GODARD, 2002, p.3) Pois quanto a isto, o pensamento constitui um

importante fazer pratico tanto quanto o fazer dangado.

Em 2015 foi estreado um trabalho cénico intitulado SALVE!, performado por
alunos dos cursos de graduagdo em danca do primeiro semestre, com direcdo de
Andreia Pires’. A obra de danca consistia em uma corporeidade enérgica, corpos que
pulsavam em saltos e movimentos desordenados, cambaleantes, vestidos com saias
e blusas largas, em tons escuros, provocando uma estética que muitos poderiam
denominar de desarrumada. Nesses movimentos constituia-se a relagao do peso com
o desequilibrar e o despencar no chdo, conduzindo a uma atmosfera de exaustéo e
baderna cénica, uma vez que as quedas seguidas de recuperacdo, por sua vez

seguidas de novas quedas (e assim sucessivamente) nao eram coreografadas.

Essa era uma das cenas que compunha o espetaculo e era feita no siléncio,
ouviam-se apenas o ruido de corpos caindo e batendo no chao, as respiragcdes
ofegantes, e o chiado dos ténis arrastando no assoalho de madeira: essa era a sua
composi¢cao musical. As movimentagdes espasmadas confundiam o ir e vir de cada
corpo, cuja “batida insistente repetitiva desafia a regra, perde-se da marcacao
ensaiada, a simétrica relagdo de tempo se desfaz de um jeito que somente a pele
entende.” (PIRES, 2018, p. 21) Com essa descricdo, ja podemos notar que tempo,

7 Andreia Pires é diretora, pesquisadora, professora, intérprete-criadora, dramaturgista e no audiovisual
dirigiu os trabalhos “Vando Vulgo Vedita”, “Corte”, “Curva Sinuosa” e outros. A artista € graduada em
Artes Cénicas pelo Instituto Federal de Educacéo, Ciéncia e Tecnologia do Ceara, formada pelo Curso
Técnico em Danga, do Centro Cultural Dragéo do Mar, mestre em Artes pela Universidade Federal do
Ceara. Foi professora substituta dos cursos de Danga da UFC, onde ministrou disciplinas que deram
origem a diversos trabalhos de criacao, incluindo o SALVE!.
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musica e contagem ndo se operam nessa danga, ela por si s constitui e suscita esses

elementos a composigao, sem precisar obedecer a recursos sonoros externos.

Como acontece frequentemente nos trabalhos da encenadora Pires no
contexto pedagogico, a investigacdo técnica nunca esta descolada de um ambiente
ético-estético de criagdo. No caso de SALVE/, o contexto de criagdo mergulhou um
pouco no movimento da Tropicalia, que ocorreu durante a segunda metade da década
de 1960 em nosso pais, sobretudo na musica e cultura popular brasileiras. Tal feito
politico-cultural foi uma mistura de diferentes elementos e estilos nas artes nacionais.
O Tropicalismo foi um movimento de ruptura com os estigmas da ditadura que
persistiam no pais; foi principalmente um movimento de resisténcia artistica que,
talvez, pudesse ser chamada também de baderneira. SALVE! construia movimentos
e imagens a partir desse contexto histérico revolucionario, e se constituiu nessa

ambientacéo.

Nessa obra, a corporeidade dangante, trata-se de um momento em que
deixamos 0 movimento para nos tornarmos presentes dentro do estado promovido a
partir de um mote pré-estabelecido de pesquisa. Passamos a compor com o gesto
que ira “produzir a carga expressiva do movimento que iremos executar” (GODARD,
2002, p. 5) e ndo mais com o movimento puro, entendido, a partir do dualismo do
autor, como um ato de descricdo mecanica de deslocamentos do corpo pelo espago.
Talvez eu nao esteja falando necessariamente de um dentro do movimento, mas de

um entre, de uma dilatacéo da consciéncia do corpo com o meio externo.

Como dito antes, 0 ato de margear a consciéncia de si e permitir que a
consciéncia do corpo venha a superficie faz com que o corpo tenha uma experiéncia
mais profunda de sua corporeidade, de modo a trazer, assim acredito e tento
desenvolver neste capitulo, seu histérico sociocultural, nas movimentacoées. Ja que a
movimentacao esta indissociavel dos habitus corporais (GODARD, 2004) da pessoa
dancante em seu habitat, onde se constrdi, também, o seu gestual, e incorpora o seu
gesto e expressao. A danca é cultural, ela se manifesta daquilo que se dispde a
vivenciar. E o que me auxilia a pensar em SALVE/, o que, nesta pesquisa, estou
chamando de estado de corpo baderneiro. Antes, porém, é interessante para este
estudo contextualizar a atmosfera baderneira aqui abordada na origem etimolégica da

propria palavra.
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Maria (de sobrenome) Baderna, uma bailarina italiana, trouxe consigo para
o Brasil ndo somente seu talento, que foi reconhecido logo quando chegou, mas,
também, seus costumes liberais para a época, visto que, o pais ainda era um império
escravocrata. Apesar de dancar o balé, Baderna gostava das dancgas que se aprendia
nas ruas e da resisténcia cultural nelas contida. Ela comegou, entédo, a incorporar
dangas negras ao seu repertorio classico, assim, modificando seu gesto na danca,
tornando-se uma bailarina mais préxima do popular. Por sua popularidade nas ruas,
idas a festejos marginalizados, e seu envolvimento na luta contra a escravidao, a
bailarina reuniu muitos apoiadores e admiradores. O povo (classes marginalizadas
pela elite burguesa da época), entdo, passou a frequentar os teatros, juntamente com
a burguesia, e vibravam, quando Baderna entrava em cena, com gritos, aplausos
efusivos e bater de pés no chdao. Como consequéncia de tudo isso, seus seguidores
passaram a ser chamados de baderneiros. E, assim a palavra baderna entrou para a
lingua portuguesa como sinbnimo de desordem e confusdo, mas aqui, entretanto

também de resisténcia e liberdade.

E valido compreender a arte como politica e a politica como composicéo da
vida. De acordo com Agambem, “a arte € inerentemente politica, porque é
uma atividade que torna inativos, e contempla, os habitos sensoriais e os
hébitos gestuais dos seres humanos, e, ao fazé-lo, os abre para um novo uso
potencial” (AGAMBEM apud LEPECKI, 2011, p. 45 apud PIRES, 2018, p. 28)

No estado de corpo baderneiro, o corpo tende a criar seu espago, € a maneira como
se constréi “o espaco que vai induzir o gesto, inclusive o gesto do pensamento”
(GODARD, 2004, p. 4), através da intencionalidade e expressao desse gesto, e da
vivéncia da corporeidade dancante. “A dancga produz um espaco do corpo que implica
forcas e se alimenta de tensdes, (...) € necessario que o espago interior despose tao
estreitamente o espacgo exterior” (GIL, 2001, p. 59 — 60) podendo, assim, evidenciar,
silenciar, potencializar o modo de estar em cena e 0 que se denuncia ao outro,
anunciando um gesto esteticamente incomum, ndo-convencional. “Assim, nessa
danga desorganizada, para a qual alguém grita isso ndo é arte®, desenha-se um
dialogo com a politica e com a invengao daquilo que precisamos compartilhar no
transito entre os corpos e os ambientes.” (PIRES, 2018, p. 22) E necessario que se

8 Essa frase foi berrada por uma mulher, em ato de protesto, que estava na plateia assistindo a
VAGABUNDQOS, durante a Bienal Internacional de Danca do Ceara, em 2014, espetéculo de Pires que
serd comentado mais adiante. Mesmo apés ter saido, abrindo as portas do local da apresentacgéo, ela
continuava a falar perguntando quem era o responsavel por aquela “esculhambagéo”, e mesmo longe
ainda foi possivel ouvir sua indignagéo e ela a gritar insistentemente “ISSO NAO E ARTE!”.
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crie “um espaco de tensdo entre um corpo ainda por construir e um corpo fruto de uma

interacdo complexa de forgas.” (PRIMO, 2014, p. 46)

A baderna cénica de SALVE! nos informa sobre a poténcia marginalizada
do corpo cénico, quando surge esse estado que, “vibra um desmonte das certezas
figurativas. Tudo que aparentemente seria ‘bom’, ‘belo’ ou, ainda, ‘correto’, perde-se
num transito provisério de sentidos e sensacdes.” (PIRES, 2018, p. 45) A beleza que
se constitui nesse territdrio de criagao artistica difere daquela de séculos atras, que
replicava repetida e incansavelmente os padrdes estéticos da época, a qual existia,
digamos, escondendo a sujeira para debaixo do tapete, vendendo o belo e ideal como
se fosse possivel aos corpos chegar a perfeicao. Diferentemente, nos tempos de hoje,
sacode-se o tapete e espalha-se a poeira bem debaixo dos narizes, provocando crises
tanto em quem ndo quer respirar a sujeira, quanto em quem ndo quer continuar a

escondé-la.

Existe um ritmo que atravessa a matéria, a vida, o pensamento, a natureza e
a histéria das sociedades, e ele sugere uma danga, um conjunto de
movimentos aberrantes que podem nos arrancar de nds mesmos, pois ha
algo forte demais que s6 é possivel no nosso limite, na beira de si mesmo, no
jogo do desejo que se entranha para todos os lados, tornando o ato de desejar
um “ato criminoso”. (PIRES, 2018, p. 49)

O estado de corpo baderneiro produz um rasgo no senso comum. Para
Andreia Pires (2018, p. 30) “desobedecer esses formatos [sic] € inventar texturas e
descobrir outros modos de viver e se relacionar com as normatizagdes impostas pelo
Estado.” Muitos trabalhos cénicos sdo pensados e criados a partir da vivéncia dos
artistas quando “abre-se mao da descri¢ao e introduz-se uma narrativa polivalente de
subjetivacdo em que seu corpo ja nao seria compativel ao que se construia em seus
planos.” (PIRES, 2018, p. 45) A pesquisadora parece concordar com o que afirma
Godard (2002, p. 6):

A cultura, a histéria do dancarino, a sua maneira de perceber uma situacgao,
de interpretar, vai induzir uma “musicalidade postural” que acompanha ou
despista os gestos intencionais executados. Os efeitos desse estado afetivo
que concedem a cada gesto sua qualidade, cujo mecanismo compreendemos
tdo pouco, ndo podem ser comandados apenas pela intengédo. E isso que
confere, justamente, a complexidade do trabalho do dancarino... e do
observador. (GODARD, 2002, p. 6)

A arte é real. E viva. Sao reverberacdes da sociedade, da filosofia, da politica.

Dessa forma, pode-se notar que o ‘viver a vida’ est4, diretamente, produzindo
uma politica, mesmo que fragmentada e descontinua da mesma maneira que
pode ser a arte, incluindo os aspectos da composicao. Existe, portanto, no
espetaculo VAGABUNDOQS, uma busca por considerar elementos que
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propéem um entendimento do corpo nos seus aspectos filoséficos, literarios
e conceituais. (PIRES, 2018, p. 28)

Na citacdo, Andreia menciona uma outra obra dirigida por ela, intitulada
VAGABUNDOS?®. Nessa obra, a artista também abre ranhuras na cena, produzindo
sentido dramaturgico a partir da vivéncia baderneira dos intérpretes no qual “o
bailarino ndo vive 0 seu corpo que se move no espago como subjetivo, uma vez que
o vivido do corpo nao constitui para ele um dado sensivel unicamente qualitativo, como
uma sensacao pura.” (GIL, 2001, p. 23) E como tornar o subjetivo vivido e constitui-lo
para além da sensagdo? Em que ponto o subjetivo se torna um objetivo coletivo?
Podemos tentar entender como dialogar com essa transicao de sensacao e desejo
para a acao a partir da fala de Pires (2018, p. 30): “em VAGABUNDOS, questionamos
0s modelos padrdes oferecidos como unicos, tendo em vista que ha muitos modos de
viver, e trabalhamos numa contaminagéo incessante por exibir a vida com seus rasgos

e desobediéncias.”

Assim como acontece em VAGABUNDOS, SALVE!permite que as fissuras
estéticas nos fagam ver e perceber outros modos de danga que podem vir a existir.
Sao modos inesperados de o corpo se portar e movimentar em cena, criar 0 seu
espaco, em um espetaculo de dancga. Nessa estética “tudo ja se torna reprovavel: a
posicao do corpo, a roupa do corpo, os patamares do corpo, a fala do corpo, o intestino
do corpo, o olhar do corpo, os pés do corpo, o cérebro do corpo, ou para simplificar a
narrativa, basta dizer ‘o corpo inteiro’.” (PIRES, 2018, p. 24) Isso perturba a ordem, é
incomum, e tudo que estranha é considerado transgressor ao sistema. Desordem.
Baderna. Arte? Arte.

Corpo baderneiro: um corpo politico que se expde na defesa de ser um
desencaixe social, abrir frestas de novos possiveis, a fim de mostrar o avesso daquilo

gue se supde estar desavessado'®. Dado que “o acontecimento politico por exceléncia

9 Esse espetaculo foi construido no final da disciplina Corpo e Educacéo do curso de Licenciatura em
Teatro da Universidade Federal do Ceard, no periodo em que Andreia Pires estava como professora
substituta na instituicdo, mesmo periodo em que aconteceram as manifestagcbes conhecidas como
Jornadas de Junho de 2013. Teve sua estreia como um manifesto apresentado no Instituto de Cultura
e Arte (ICA-UFC), no mesmo ano. O nome da obra se deu a partir da leitura do texto Performance:
poéticas e politicas do pertencimento (2011), de Eleonora Fabido, no qual ela fala sobre o teor dessa
palavra “vagabundo” e o performer tecendo discussbes acerca do que seria fazer um “teatro” nesse
momento. A obra de Pires é constituida de varios blocos, com a presenca de muitas pessoas em cena,
com textos falados sobre situacdes do cotidiano de cada aluno mesclando a acontecimentos histéricos,
mundiais e locais.

10 Fago aqui uma brincadeira, propositalmente, para nao utilizar as palavras “certo” ou correto”, oposto
ao avesso.
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— a revolugao — ndo é a realizagdo de um possivel, mas uma abertura do possivel.”
(ZOURABICHVILI, F., 2000.: 335 apud PRIMO, 2014, p. 48) E via de regra espera-se
ver o lado de fora, o bonito, arrumado com uma estética agradavel ao olhar. E o que
se espera. E o que interessa. No entanto, faco das palavras de Pires as minhas:
“interessa-me aqui uma poética nada convencional, uma politica cénica e vital que
nao consegue ser dominada pela lei, nem conduzida pela regra, mas fomentada por
outros modos de operar, rebelde, contracultural, criminosa.” (PIRES, 2018, p. 49)

Na histdria recente de nosso pais, a critica social conservadora em relagao
a esse meio artistico baderneiro surgiu através de excertos dos trabalhos, deslocados
do contexto em que se apresentavam. Assim quem via um trecho postado na
internet'!, por exemplo, ndo conseguia capturar o trabalho por ndo conhecer o espaco
contextual no qual ele foi criado e desenvolvido. A criagdo de uma obra constitui-se
em “desenvolver no seu seio a irregularidade que tanto menosprezam e com isso

potenciar a existéncia de vidas cujo modo esta por dar.” (PIRES, 2018, p. 31)

A falta de informagéao/contextualizacdo leva as pessoas a criarem opiniées
distorcidas da realidade vivida, por isso, para alguns, o que se vé nessas duas obras

cénicas mencionadas € incoerente com 0 que se espera que seja a arte/danca.

A arte é um territério de privilégio, onde varios acontecimentos explodem com
um viés criminoso, ndo porque se busca a realizagcdo de um crime, mas
porque se torna inevitavel que as acbes sejam subversivas, por se tratar de
um espago em que os corpos estdo dispostos a questionar as imposicoes
geradas pelo ‘Estado’ numa dimenséao autoritaria e enrijecida. (PIRES, 2018,
p. 49 — 50)

Para a sociedade elitista, 0 que se apresenta no palco de SALVE! e de
VAGABUNDOS é uma baderna, pois se mostra mais aceitavel a critica destrutiva do
que dar atencao a possivel problematica levantada em cena. A danca esta para muito
além da técnica e do virtuosismo visto comumente nos palcos, em certas dancas mais

tradicionais, como as dangas de academia, por exemplo. O que se mostra € uma

11 Refiro-me a obras como Macaquinhos, obra baseada em “O Povo Brasileiro” de Darcy Ribeiro,
apresentada em 2015, na 172 edicdo da Mostra Cariri de Culturas, no Ceara; La Béte, performance
relacionada a obra de Lygia Clark “Os Bichos” e ambas necessitam da interacdo do publico,
apresentada em 2017, no Museu de Arte Moderna, em S&ao Paulo. E muitas outras, por exemplo, as
obras mostradas no documentario “Quem Tem Medo?’ produzido pela Embauba Filmes, que além de
La Béte, traz DNA de DAN, de Maikon K, a performance foi censurada e o artista detido, pela policia,
porque estava nu dentro de uma grande bolha transparente, em frente ao Museu Nacional, em Brasilia;
compdem ainda o longa-metragem documental A Mulher Monstro, da S.E.E. Cia. De Teatro;
Caranguejo Overdrive, da Aquela Cia; O Evangelho, interpretada por Renata Carvalho; Respvblica
2023, do grupo A Motoserra Perfumada.
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danca atravessada de subjetividade, de gestos que encarnam nos movimentos e
reverberam histéria, construindo o estado de corpo baderneiro. “A arte do bailarino
consiste assim em construir um maximo de instabilidade, em desarticular as
articulagdes, em segmentar os movimentos, em separar 0s membros e os 6rgaos a
fim de poder reconstruir um sistema de um equilibrio infinitamente delicado.” (GIL,
2001, p. 26) Os ruidos visuais e sensoriais produzidos nessas obras causam essa
instabilidade que José Gil enuncia: a desconstrucdo desse cenario equilibrado e
virtuoso é modificada, os encaixes sao reconfigurados projetando as inquietacdes dos

intérpretes, a fim de poder reconstruir um cenario artistico infinitamente discutivel.

Uma experimentacdo que aposta, ao contrario, num mais querer que
potencialize a vida, diferenciando-a, multiplicando-a, tornando-a impulso que
faz o corpo dangante vibrar desde e com as varia¢des de sua amplitude. (...)
Requer, além disso, que se afirme sua casualidade, sua contingéncia, em sua
positividade, isto €, na sua virtual poténcia de dar abertura a novos possiveis.
(PRIMO, 2014, p.48)

A cena baderneira, de fato, € cadtica, desordenada, um conjunto de
movimentacgdes desconstruidas, mas dramaturgicamente bem construidas. A baderna
em cena nao € a toa, ela tem uma intencionalidade. O corpo baderneiro nédo é
indiferente — ndo se produz a fim de uma algazarra aleatéria; a baderna instituida por
ele ndo € a baderna da qual tanto falam, sem ao menos saber de onde vem a origem
[etimoldgica] do termo. A baderna, aqui, € desejada, tem por fungdo abalar as
estruturas das (im)posi¢cées socioculturais ditadas pela sociedade elitista, que na
maioria das vezes exclui do conceito de Arte, a marginalidade artistica social, a qual
tanto tem para expor com sua arte. E preciso que se diga ndo existe somente um
unico modo de entender e viver como ditam. Assim, entendemos, também, nao existe

um unico jeito de dancar.

Os gestos dessa marginalidade artistica social sdo entendidos aqui como
expressdes margeadas do corpo, da corporeidade dangante. Neste contexto, a dancga
salta a partir dos nossos anseios, desejos, inquietacées e questdes. Ela em seu
estado baderneiro “manifesta um trajeto criminoso onde o corpo escancara as
questbes do gueto, da rua, dos insubordinados, dentro de um contexto politico da
cultura que geralmente nao enfatiza tais experiéncias.” (PIRES, 2018, p. 52) E essas
indagacées vém a medida que consentimos ao nosso corpo embrenhar-se nas
praticas corporais dancadas, admitindo que a consciéncia do corpo tome lugar e dé
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margem para aquelas movimentag¢des inconscientes, caladas e adormecidas, numa

danca libertaria. Na construgdo de uma poética e politica baderneira na danga.
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CONCLUSAO

O fim do trabalho ja é a prépria conclusao. Até entdo me perguntava se
chegaria no objetivo final da pesquisa, em seu come¢o, mas assim como 0 curso de
bacharelado em danca, esse momento foi muito mais de descoberta ao longo do

trajeto: pessoal e académico.

No comeco da escrita, pensei que chegaria a um lugar distante de mim,
cuja ideia de pesquisa iria a um lugar o qual eu n&o estaria inserida nele. No entanto,
concluindo o processo de estudo, por ora, € 0 curso, vejo que eu estou completamente
imergida nas questbes. A comecar por questdes pessoais de ter que ter certas
posturas pré-estabelecidas, percebi que isso poderia interagir com diversas questdes
trazidas pela prépria pesquisa do estado de corpo baderneiro. Minhas inquietacdes
foram coletivadas a partir dos aspectos e margens que a propria pesquisa

apresentava em sua tecitura.

Diferente do preludio, a percepcdo no que se refere as relagbes de
repreensao na danga se mostraram escancaradamente efetivas vindas da sociedade
elitista, reforcando uma marginalizacao artistica e, também, sociocultural. O
movimento politico-cultural acaba margeado, o que culmina para um entendimento

mais aprofundado entre pensamento, danca e sociedade.

O curso de bacharelado em danca proporcionou a mim abrir frestas para o
entender/respeitar e acolher a singularidade pessoal e dancante de cada corpo, cada
pessoa, a0 mesmo tempo em que fago isso a minha. A pensar danga, a pensar corpo
e corporeidade, a pensar a politica dangada e a danca politica, a entender a téo
famosa e emaranhada frase de Thereza Roca, no primeiro semestre do curso: Danca
é Pensamento. E um entendimento para além do funcionamento cinestésico, mais
além disso, uma compreensao psicossomatica também, do que eu dango e resisto

por onde eu habitar.

As disparidades constantemente tendem a segregar, margear, e
marginalizar as pessoas, contudo, as proposicoes divergentes abrem ranhuras para
novas possibilidades de discussées, podendo convergir os caminhos a fim de que

possam vir a emergir em consonancia a partir dessas relagoes.
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