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RESUMO

Esta pesquisa realiza um estudo das performances e das relacbes de poder
envolvidas na pratica artistica da danca, em sua forma de organizagao estética
entendida como intervengdes urbanas. Para tanto, foram analisadas as obras
“Aparecidas”, do ¢por qua? grupo que danga, e “Escape”, do Nomades Grupo de
Danca, entre os anos de 2017 e 2018, ambos grupos de danga contemporanea da
cidade de Goiania-GO. A pesquisa verificou como as relagdes de poder sao
desenvolvidas nas praticas artisticas dos grupos em questéo, através da analise das
referidas intervencgdes, partindo da observagao das obras durante suas realizagdes.
Para isso, debate-se sobre arte; sobre as percepg¢des do que é arte; o que € um objeto
artistico; o que é e quem pertence ao mundo das artes; e as relacbes que se
constituem. Contextualiza-se as performances culturais, a performance art e seu
cruzamento historico, culminando na explicagao do que sao as intervengdes urbanas
para entender como elas sdo dependentes das interacdes e relagdes sociais e, que
estas, constituintes dos sujeitos e das culturas, sdo mediadas pelas relagbes de poder.
Utiliza-se de teorias sobre o poder para identificar nas praticas artisticas as reflexdes
sobre suas composicdes, descrevendo as experiéncias artisticas com as intervencdes
urbanas e analisando as relagdes entre pessoas desde a sua producao a sua exibicao
publica.

Palavras-Chave: Performances Culturais. Intervencao Urbana. Danca. Estudo de

Composicao. Performances Urbanas.



ABSTRACT

This research is based on a performance study and it relations of power that exist in
the artistic dance practice. How is it aesthetically organized and how it could be
understood as urban Interventions. To exemplify this theory, we analyze two urban
interventions from the city of Goiania-GO, Brazil. “Aparecidas” was produced by ¢ por
qua? grupo que danga and “Escape” was produced by Némades Grupo de Danca.
Both interventions were developed and performed in between 2017 and 2018. This
research verifies how the relations of power were developed by both groups in the
artistic project previously mentioned. Analyzing both interventions from an observer
point of view during the creative period. To work on it we will talk about arts: what is
art, what is the artistic object, what is and who belong to the art world questioning their
relation itself. We will contextualize cultural performance and performance art
developing their historical link. That connection intends to bring us to what are urban
interventions. In that way we can understand how are they dependent of social
relations and interactions. By the end we will consider the human factor and its
cultures, clarifying how it could be understood as power relations. We will use theories
about power to identify in the artistic practice reflections about their compositions;
describing both artistic experiences with the urban interventions analyzing the human
relations from the beginning of the production to it exhibition.

Keywords: Cultural Performances. Urban Intervention. Dance. Study Of Composition.

Urban Performances.
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INTRODUGAO

Minha relacdo com a dancga se inicia na adolescéncia, aos 16 anos, como
bolsista em escolas técnicas de danga (escolas de danga de balé e jazz) no ambito
nao formal do ensino na minha cidade natal, Ribeirdo Preto - SP. Posteriormente, em
2012, me mudo para Goiania-GO para cursar Licenciatura em Dancga, na Universidade
Federal de Goias (UFG), e, ao mesmo tempo, através de audigdo, inicio meus
trabalhos artisticos com o Némades Grupo de Dancga’, desenvolvendo agdes em
danca contemporanea através de projetos fomentados por leis de incentivo & cultura®.

Até o momento citado, s6 havia tido contato com obras artisticas de danca
realizadas para o palco. Meus primeiros contatos com intervengdes urbanas — agcdes
artisticas para espacos urbanos — foram nas disciplinas de Atelié de Criacao, durante
os dois ultimos semestres do curso de Licenciatura em Danca, da UFG, nos anos de
2015 e 2016.

Desde entdo, concomitante a minha formagcado académica, minha trajetéria
artistica foi se aproximando de intervencbes urbanas feitas com danca. Essa
aproximagao, juntamente com a realidade cultural em que eu estava inserido, me
possibilitou a participagcéo e o convite para projetos culturais de dois grupos de danga
situados na cidade de Goiania. Esses grupos me oportunizaram maior contato com as
intervengdes urbanas, podendo trabalhar na execucéo desta pratica e formato artistico
com maior énfase.

Atuei como artista no Némades Grupo de Danga — NGD, de 2012 a 2019, onde
participei de processos de criacdo subsidiados por mecanismos de incentivo a cultura,
projetos culturais aprovados em leis de incentivo para construgao de espetaculos de

danca contemporanea para palco, como foi o caso de “Palavras em Giz” e “Beladona”,

' Némades Grupo De Danga — NGD: Fundado em 2002, pela bailarina, coredgrafa e professora
Cristiane Santos, o grupo desenhou uma trajetéria de sustentabilidade e permanéncia social. O trabalho
cénico “Escape”, que sera objeto de analise deste trabalho, foi seu oitavo espetaculo, contabilizando
varias performances, intervengoes e instalagbes coreograficas realizadas ao longo dos seus dezoito
anos de existéncia, chegando a lugares distintos nacional e internacionalmente, realizando
apresentagoes, agdes artisticas e formativas. Mais informagdes podem ser encontradas no sitio
eletrénico: www.ngd.art.br

2 Em Goias, existem recentes politicas publicas para a cultura das artes, mecanismos de incentivo a
cultura, como o Fundo de Arte e Cultura do Estado de Goias e o Programa Lei Goyazes. Em Goiania,
ha a Lei Municipal de Incentivo a Cultura de Goiania. Existem leis nacionais como, por exemplo, a
extinta Lei Rouanet e hoje a Lei de Incentivo a Cultura e a Lei Aldir Blanc (devido a pandemia de covid19
em 2020).
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ambos contemplados pelo extinto Prémio Funarte de Danca Klauss Vianna,
promovido pelo também extinto Ministério da Cultura.

A partir do meu contato com a proposta das intervengcbes urbanas na
universidade e em dialogo com as propostas artisticas do grupo, os projetos culturais
que desenvolviamos se aproximaram para a experimentacao deste formato de pratica
artistica. Realizamos, entao, apoiados pela Lei Municipal de Incentivo a Cultura de
Goiania, uma residéncia artistica com experimentacdo de intervencdes urbanas
chamada “NOomades EmbDerivagdo — Residéncia Artistica” (2016 e 2018) e,
posteriormente, a criagdo da intervencao urbana “Escape” (2018).

Em 2018, concomitante a criacdo de “Escape”, fui convidado pelo grupo de
danga contemporanea ¢ por qua? grupo que danca® para participar da execugdo de
um projeto cultural, também aprovado em lei de incentivo a cultura, o projeto de
manutencgao das atividades do grupo chamado TRANSporquar, apoiado pelo Fundo
de Arte e Cultura do Estado de Goias - FAC. O projeto tinha, dentre suas acgdes, a
circulagao de uma intervencao urbana chamada “Aparecidas”. O elenco precisava de
mais um integrante para completar o elenco, pois uma das intérpretes estava no
processo de maternidade e ndo poderia atuar, entdao, me ofertaram a participacao da
intervengao como intérprete convidado.

Vivenciei, com as propostas dos grupos, dois formatos de experiéncia artistica
diferentes nos quesitos criacao e atuacdo. Em “Escape”, participei do processo de
criacdo e execugao da obra, que foi apresentada em parques, pracas, bosques e
esquinas do centro e da periferia de Goidnia. Em “Aparecidas” foi diferente, pois
somente atuei como intérprete, a obra ja estava estruturada e eu fui incluido no elenco
para sua execuc¢ao. “Aparecidas” foi apresentada em feiras livres que, cotidianamente,
acontecem na regido metropolitana, no centro e na periferia de Goiania e cidades do
entorno, como Aparecida de Goiania (GO).

Com essas duas experiéncias artisticas de intervengbdes urbanas, surgiu a

possibilidade desta pesquisa. Baseando-me no seguinte questionamento, que surgiu

3 épor qua? grupo que danga: O ;por qua? € um grupo que danga com um imaginario de pesquisa
ludica e mundana. Prima pela danga-acontecimento, danga curiosa e desobediente que passeia por
uma estética contemporénea popular, se é que isso existe. Fundado no ano de 2000 na cidade de
Goiania-GO, tem como foco a democratizagéo e convocagao a experimentagéao artistica para o alcance
e conquista de uma certa autonomia celebrativa da danga. Pesquisa atualmente agdes de estética
cotidiana pop e de género duvidoso. O grupo é o residente fundador da Casa Corpo, onde realiza seus
processos de criagdo, ensaios, reunides, aulas e o que mais inventar. Mais informagdes podem ser
encontradas no sitio eletrbnico: www.grupoporqua.com
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durante as experiéncias com as praticas artisticas e que se apresenta como problema
deste trabalho: Quais as relagdes de poder nas praticas artisticas concebidas para os
espacgos urbanos?

Para analisar as relacdes de poder nas praticas artisticas concebidas para os
espacos urbanos e responder a pergunta acima, outros questionamentos foram
surgindo: Por que algumas obras nao sdo consideradas como arte por parte do
publico? Como poderiamos entender, minimamente, o que é arte e um objeto
artistico? O que é, quem pertence ao mundo das artes e como ele opera? O que sao
as performances culturais, a performance art e as intervengbes urbanas? As
intervengdes urbanas podem ser estudadas pelo viés das performances culturais? As
praticas artisticas analisadas desenvolvem relagdes de poder? Se sim, quais? Como
podemos identifica-las na composi¢ao das obras?

Esses questionamentos nortearam esta pesquisa e o anseio pela continuidade
no aprimoramento da carreira académica e artistica, possibilitando o aprofundamento
nos estudos académicos, com foco nas praticas artisticas e colaborando com as
reflexdes desta area de pesquisa.

Tendo este panorama, penso que os autores utilizados nesta exploracao
dialogam com a descricdo das praticas artisticas, revelando algumas de suas
perspectivas, planos de criacdo, execucao e suas relagdes com o espaco, tempo e
suas intencdes de recepcao pelos publicos.

Metodologicamente, o procedimento adotado foi uma revisao bibliografica e
analise de experiéncia. O propésito desta pesquisa foi explorar, descrever e explicar.
Para fazer isso, uso referéncias tedricas que dialogam com o tema das praticas
artisticas, das performances, das intervencdes urbanas e das relagdes de poder.
Realizo a descricdo da minha experiéncia com a composicao e execucao das obras
artisticas e, através desses dados, identifico alguns fatores que contribuiram para a
ocorréncia do fendmeno artistico.

Nesse sentido, € importante ressaltar que, durante a escrita, utilizo a primeira
pessoa do singular para falar sobre como realizei a abordagem metodoldgica; quando
realizo um pensamento em conjunto com os outros autores ou falo das agdes
desenvolvidas nos grupos, utilizo a primeira pessoa do plural.

Desse modo, caracterizamos este trabalho como uma abordagem
performativa, tendo em vista que faz uso de percepc¢des e analises das experiéncias

vividas pelo pesquisador. Para o pesquisador da abordagem performativa, Brad



15

Haseman (2015), professor da Creative Industries Faculty da Queensland University
of Technology, na Australia, a pesquisa performativa configura-se como uma nova
abordagem de pesquisa académica. Para além da analise de dados “quantitativos” e
“‘qualitativos”, a pesquisa performativa tem como base a pratica, podendo ser multi-
métodos e se manifestar tanto em informagdes ndo numéricas, dados simbdlicos e
diferentes textos discursivos como também em analises textuais da propria agao
performatica.

A pesquisa performativa, para Haseman (2015), também pode ser guiada pelas
vivéncias com a pratica. Embora as praticas analisadas neste trabalho tenham
ocorrido no passado e nao durante a pesquisa, a abordagem performativa se confirma
pelo envolvimento da relagdo com a memodria de si mesmo e com aquilo que se
vivenciou na pratica artistica. Este estudo € uma pesquisa sobre e motivada pela
pratica e pode ser definida como “performativa”, na perspectiva de Haseman (2015),
pois lida com a pratica como algo presente no processo de pesquisa e como
direcionador da mesma.

Esse tipo de pesquisa, afirma Haseman (2015), pode ser vista como um
percurso de possibilidades para os pesquisadores confeccionarem um relato
conectado as estruturas sociais e seus contextos culturais, através do foco na
narrativa pessoal e da pratica contextualizada. Ou seja, em primeiro lugar, a pesquisa
inicia-se pela pratica, onde os questionamentos/os “problemas” sdo reconhecidos pela
pratica e pelos praticantes e, em segundo, a pesquisa é realizada com métodos e
metodologias especificos e familiares aos praticantes.

O professor Haseman (2015) ainda afirma que as praticas mais comuns para
0s pesquisadores performativos € o emprego de variagdes de: “[...] pratica reflexiva,
observagdo participante, etnografia performativa, etnodrama, investigacao
biografica/autobiografica/narrativa, e o ciclo de investigacdo da pesquisa-agao.”
(HASEMAN, 2015, p. 49). De tal modo, nos permite utilizar varios métodos e/ou
metodologias para tentar explicar, expor e entender os objetos de estudo.

A investigacdo da pratica e dos fenbmenos que a envolvem possibilita ao
pesquisador identificar, reconhecer e reconfigurar perspectivas, interpretando ou
reinterpretando os dados e representando-os com aspectos que ainda nao haviam
sido notados. Focando a atencdo nas formas simbdlicas de determinadas obras
artisticas, como descreve Haseman (2015, p. 50), os pesquisadores performativos

revisitam sua experiéncia a fim de analisar as estruturacdes e contextualizacdes do
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seu objeto de estudo, demonstrando o panorama no qual estdo inseridos esses
fenbmenos.

Podemos associar também este formato de pesquisa as reflexdes sobre
operacao historiografica do antropdlogo e historiador da pluralidade cultural, Michel
De Certeau (1982). O pesquisador francés afirma que a pesquisa faz e conta histérias
em um formato educativo para a sociedade. Certeau (1982) identifica o cerne da
pesquisa, 0 que chama de “escrita da histdria”, como uma “pratica social” de um
determinado “lugar social” (CERTEAU, 1982, p. 95). Portanto, o objeto de estudo esta
sob o efeito das agdes do “lugar” (do contexto e das praticas culturais) no qual o
pesquisador esta inserido, que estabelece permissbes e proibicdes, limites e
possibilidades especificas.

Nesta perspectiva, a da pratica social, como cerne da pesquisa inserida na
contextualizagao do lugar social, se faz necessario a utilizagcdo de uma metodologia
interdisciplinar para que se sustente as estruturacdes do discurso e para que se possa
verifica-lo. Para Certeau (1982, p.101), umas das formas de conferir legitimidade ao
discurso é a citagao e a experimentagao de conceito de outras areas através de sua
utilizacdo de forma critica. Nesse sentido, a pesquisa se desenrola em quatro
capitulos e consideracgdes finais, que seguem as orientagdes propostas por Haseman
e Certeau aqui mencionadas.

Optei por trazer questdes que apareceram na execucdo das intervencdes
urbanas feitas com danca, titulo desta pesquisa, antes da analise das obras
“‘Aparecidas” e “Escape”. Dessa forma, apresentarei primeiramente alguns
questionamentos que surgiram durante a execugao das obras e que somente me
foram esclarecidos diante dos estudos desta pesquisa. Pela necessidade de
contextualizar essas questoes, faco referéncias as intervencdes urbanas, uma vez
qgue os questionamentos surgiram delas, antes de apresenta-las por completo. A etapa
de analise das obras sera realizada nos ultimos capitulos deste trabalho.

No primeiro capitulo, realizo o movimento de discussao sobre o que ¢ arte, por
meio dos tedricos da arte Arthur Danto (2006), George Dickie (2009) e Jonh Dewey
(2010), chegando a problematica que perpassa as praticas artisticas dos grupos: O
que é/ou quem define o que é arte? O que é um objeto artistico? O que é o mundo
das artes e quem pertence a ele? Como os grupos analisados se intitulam como arte
dentro do circuito de Goiania? O que permite reconhecer e tratar esses grupos e seus

fazeres como arte? Abre-se, entdo, o panorama sobre o que esses tedricos
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descrevem e percebem sobre a arte, o mundo da arte e o que pertence a ele, para
gue possamos associar e reconhecer as praticas dos grupos pesquisados.

Desse modo, partimos do pressuposto que existem performances culturais
especificas do mundo da arte, que aqui sdo contextualizadas através do conceito de
“‘comportamento restaurado”, do antropdlogo Richard Schechner (2003), que nos
ajuda a compreender os estudos das performances culturais e como estas se
desenvolveram, visto que € como visualizamos as praticas artisticas e como os
sentidos artisticos e sociais sao alterados pelos artistas.

A performance art, dos anos 1960, contextualizada pela historiadora de danca,
Sally Banes (1999), expde algumas caracteristicas que se assemelham e também sao
encontradas nas intervengdes urbanas. Aproximo a performance art das intervencoes
urbanas, pois acredito que as intervencdes urbanas analisadas sao um tipo de
performance art.

Para explicar o que sao as intervengdes urbanas feitas com dancga, apoiamos
nos pensamentos da tedrica da danga, Fabiana Dultra Britto (2008), e da arquiteta e
urbanista, Paola Berenstein Jacques (2003; 2008), que nos permitem entender sobre
as intervengdes urbanas e sobre as “corpografias”, conceito utilizado pelas autoras
para descrever um tipo de escrita do corpo na cidade e da cidade no corpo. Busco
entender ainda as relagbes de interagcdo e criagdo que estas “corpografias”
possibilitam aos artistas que trabalham com o corpo como plataforma para suas obras.

No segundo capitulo, tendo como base inicial o panorama do primeiro, identifico
que as intervencbes urbanas sdo obras que acontecem nos espacos urbanos,
desenvolvendo relagdes. Relagdes estas, que como quaisquer outras, sdo relacdes
de poder. Utilizo as relagdes de poder estudadas pelo tedrico Michel Foucault (1992),
as profanagodes do fildsofo da estética e politica, Giorgio Agamben (2015), e os usos
astuciosos pensados pelo intelectual jesuita Michel De Certeau (1996) para verificar
como a composicao das intervengoes se relaciona com o espaco e com o tempo e
como tenta determinar a recepgao pelos publicos, promovendo, com isso,
performances culturais ndo anunciadas como tal.

Entendo que esses autores e seus estudos se relacionam entre si e que seus
conceitos colaboram para elucidar algumas questdes que perpassam as composi¢coes
das intervengbes urbanas feitas com danga. Embora ndo sejam referéncias para a

composicao de nenhuma das obras analisadas, identifiquei que esses conceitos
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ajudam a revelar como suas composi¢cdes operam em interagdo com 0S espagos
urbanos onde sao apresentadas.

O terceiro e quarto capitulos descrevem e analisam como se desenvolveu a
experiéncia com cada grupo e contam com as descrigdes e analises das intervengdes
urbanas: “Aparecidas”, com o ¢ por qua? grupo que dancga, e “Escape” do NOmades
Grupo de Danca. Em ambos, identifico como os conceitos de poder se relacionam
com cada obra.

Na tentativa de aproximar o leitor das producgdes artisticas, descrevo a
complexidade do problema para captar dados e indicar o funcionamento de algumas
das estruturas voltadas para o cenario e o contexto das composicoes artisticas das
intervengdes urbanas, devido a efemeridade de seus acontecimentos. Como solucéo,
realizo a descricdo das cenas juntamente com registros fotograficos, retirados dos
acervos dos grupos, associando as teorias a esta descrigdo, culminando na analise
da experiéncia com as intervencdes urbanas.

A descricdo das obras revisita as experiéncias e analisa as composicdes
artisticas, descrevendo os caminhos e pontuando reflexdes sobre as relagdes de
poder que nos ajudam a entender as singularidades e complexidades das praticas
artisticas. Por fim, realizo as consideracdes finais sobre as teorias e a analise
realizada, pontuando as reflexdes geradas e as colaboragdes para o campo de

pesquisa.
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1 TEORIAS DA ARTE, PERFORMANCES E INTERVENGOES URBANAS

Enquanto integrante dos grupos de danga que realizaram as intervencgoes
urbanas que estdo sendo analisadas nesta pesquisa, identifiquei que, durante as
acgdes artisticas que aconteceram nas ruas, nos parques, nos bosques e nas feiras
populares, algumas indagagbdes foram verbalmente proferidas pelos diferentes
publicos, transeuntes e/ou interlocutores que as presenciavam. Havia pessoas que
entendiam o que estavam presenciando: “Olha... é teatro!”; “Olha os artistas dancando
aqui na feira”; “Posso dangar com vocé?”; “Ei, mogo? Como vocés se chamam? Tém
Instagram?”; “Tio, tira uma foto com a gente?”; “Quando vocés vao voltar?”. Por outro
lado, parte do publico contestava o testemunho artistico e, muitas vezes, de diferentes
maneiras, ofendiam os artistas: “Isso ndo é arte!”; “Cambada de vagabundos!”; “Em
que mundo vocés vivem?”; “Vao trabalhar...”; “O que € isso... Estdo achando que isso
€ arte?”; “Esse povo ficou doido!”; “Agora vocés querem dizer que isso € arte? Vocés
nao tém o que fazer...”.

A partir disso, eis 0os questionamentos que surgiram para mim: por que parte
das pessoas identifica uma acdo como obra artistica e outras nao? O que €, como e
quem define o que é arte? O que faz as pessoas entenderem um objeto como artistico,
ou ainda uma apresentagao ou um evento como parte do mundo das artes? Quais
objetos sdo artisticos? E, acompanhando essas questdes, questionei, o que permite
que eu mesmo e o0s grupos dos quais participei nos autointitulemos como artistas?

Acoes artisticas, como o caso das intervencdes urbanas, que se vinculam ao
chamado mundo das artes, muitas vezes sao desconhecidas por diferentes publicos,
mesmo com a realizagao, ainda que esporadicamente, de debates, projetos culturais,
agdes educacionais e politicas publicas ao longo do breve desenvolvimento cultural
brasileiro. Muitas dessas, por meio de politicas publicas para a cultura, com leis de
incentivo publico e/ou por instituigdes culturais e educacionais (das escolas aos
museus).

Apesar disso, o questionamento sobre se algumas produgdes s&o arte ou néo
ainda continua. Essa foi uma das percepcdes que tive durante a experiéncia com a
execucao das intervencdes urbanas artisticas, analisadas por esta pesquisa, no
contexto cultural da cidade de Goiania-GO.

Nesse contexto, tornou-se necessario discutir a problematica, a fim de

esclarecé-la e entender a forma com que ela opera: O que é arte? Quem define o que
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é arte? Quem compra arte? Arte para quem? Arte para qué? Quais sdo as artes?
Quais sao os critérios, se é que eles existem, que permitem reconhecer um fazer, uma
obra, uma acao como sendo artistica? Os debates sobre o que é arte ocorrem ha
muito tempo, antes dos dias de hoje. Os gregos e romanos ja debatiam a questao,
que ainda é discutida na arte moderna, pés-moderna e contemporanea, refletindo
sobre o conceito de arte e 0 que torna um objeto ou pessoa pertencente ao mundo
das artes.

No entanto, as justificativas e pressupostos que balizam e permitem reconhecer
0 que é arte sofreram mudangas ao longo do tempo, ou seja, as premissas que
definiam arte na antiguidade ndo sdo as mesmas de nossos dias atuais. Pensando
assim, nos perguntamos: quais sao as discussdes atuais sobre o assunto?

Ha certo consenso, na bibliografia consultada, que o entendimento mais
convincente sobre a possibilidade de definir o que é arte se desenvolveu a partir das
inquietacdes propostas com a polémica do ready-made“, criagcdo do artista visual
francés Marcel Duchamp®. A ago, que se tornou muito reconhecida, foi a exposicdo
de objetos cotidianos, como pas, rodas de bicicletas e um urinol como fonte.

Essa producéo artistica, uma das responsaveis por ampliar o conceito de arte,
impulsionou as diversas teorias que discutem o que poderia ser e quem elege o que
€ arte. Ao ser tratado como arte, um objeto do cotidiano, rompeu-se um dos principais
recursos de distingdo da arte até inicio do século XX, que era o objeto artistico ou obra
artistica como algo singular.

Para melhor compreender esse debate, recorri a alguns criticos e tedricos da
arte, como Arthur Danto (2006), George Dickie (2009) e John Dewey (2010), que, por
meio de seus estudos e perspectivas, conseguem nos dar um panorama do
questionamento sobre o que é arte, sobre o que pertence ou ndo ao mundo das artes

€ 0 que seria uma experiéncia possivel de ser identificada como artistica.

* O termo foi criado por Marcel Duchamp (1887-1968) para designar um tipo de objeto, por ele
reinventado, que consiste em um ou mais artigos de uso cotidiano, produzidos em massa, selecionados
sem critérios estéticos e expostos como obras de arte em espacgos especializados (museus e galerias).
® Marcel Duchamp (1887-1968) foi um pintor e escultor francés, naturalizado estadunidense. Foi
considerado um icone do movimento conceitual de arte moderna, o Dadaismo, e o precursor do ready-
made.
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1.1 Teorias da arte: o que é arte? Quem diz o que é arte?

Na perspectiva de Danto (2006), filésofo e critico de arte estadunidense,
distinguir uma obra de arte de outras coisas ndao é uma tarefa facil. Em sua obra O
mundo da arte, publicada originalmente em 1964, o autor expbe algumas
caracteristicas que poderiam, ap0s a primeira metade do século XX, reconhecer esse
mundo. Grosso modo, ele afirma que para distinguir uma obra de arte de outras coisas
€ necessaria uma teoria que possibilite a sua identificacdo como arte, uma vez que,
identificando os objetos artisticos, através das teorias artisticas, conseguimos separa-

los dos demais objetos:

Mas distinguir obras de arte de outras coisas nao é uma tarefa tdo simples,
mesmo para falantes nativos, e hoje em dia alguém pode nao estar cénscio
de estar num terreno artistico sem uma teoria artistica para lhe dar conta
disso. E parte da razdo disso reside no fato de que o terreno é constituido
como artistico em virtude de teorias artisticas, de modo que um uso de
teorias, além de nos ajudar a discriminar a arte do resto, consiste em tornar
a arte possivel. (DANTO, 2006, p. 14).

A afirmacgao do autor nos leva a questdo: quem determina o que é arte? Para
Danto (2006), quem determina o que é arte sd0 as pessoas que possuem a
capacidade sensitiva, simbdlica e estudo sistematico sobre o assunto, demonstrando
que detém o conhecimento e a contextualizacédo da obra artistica que aprecia.

Para uma pessoa que ndo detém o conhecimento e a contextualizagao — sobre
o artista, sobre a obra e sobre a linguagem —, um urinol exposto dentro de uma galeria
sempre sera um urinol e ndo um objeto artistico. Para o autor, a definicdo e a

constituicdo de um objeto como obra de arte parte de uma identificagao:

Assim, se ele nos pede para lhe mostrar o que ha para ver, além disso, para
Ihe demonstrar cabalmente que essa € uma obra de arte (Mar e Céu), nao
podemos nos queixar, porque ele nao deixou de ver nada e seria absurdo
supor que tivesse deixado: que havia algo diminuto para o qual poderiamos
apontar e ele, olhando de perto, dizer: “Entédo é isso! Finalmente uma obra de
arte!”. Nao podemos ajuda-lo até que ele domine o é da identificagao artistica
e entdo constitua o objeto como obra de arte. Se ele nao conseguir isso, ele
nunca olhara para obras de arte: ele sera como uma crianga que vé bastdes
como bastdes. (DANTO, 2006, p. 20).

Para realizar esta identificacéo, o “é” da questdo, Danto (2006) decreta que o

sujeito deveria se envolver em um processo civilizatério — permeado por outros
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diversos processos educacionais — que possibilitem, o acesso a esse tipo de
identificacao.

Porém, como pode ser verificado, principalmente na educacéo brasileira, ndo é
sempre que esses processos conseguem estar imersos nas mais diversas localidades
e, ainda menos as artisticas, seja durante o processo educacional e/ou em outras
experiéncias de vida dos sujeitos. Portanto, a participagdo no campo artistico em um
pais como o Brasil se faz sempre numa condicdo precaria e lida com as herangas
coloniais.

A constatacdo pode ser verificada em parte da historiografia da danca
brasileira, estudada pelo pesquisador, historiador e professor Rafael Guarato (2019),
que demonstra uma historiografia do abandono. Tal abandono pode ser percebido em
diversas situagdes em nosso pais: na inferioridade da lingua em relagdo a de outros
paises; na posicao inferior que as artes/danga ocupam como area de conhecimento;
na produgao de conhecimento desigual regionalmente no Brasil; no baixo impacto
internacional de pesquisas, bem como o baixo investimento nesta area, produzindo
uma escassez de interesses e investigacbes nos campos das artes, na histéria da
danca, principalmente a brasileira.

O historiador identifica a colonialidade e os vestigios de abandono, citados
acima, como pratica historiografica no nosso pais. Em outros termos, as praticas
historicas de nosso pais € a maneira como fomos realizando lentas mudangas
historicamente, enfaticamente no campo das artes, dificultam os processos de
reconhecimento e importancia da area. Quando o reconhecimento acontece, muitas
vezes, se privilegia algumas linguagens ou formatos artisticos em detrimento de
outros e, até mesmo, se exclui partes histoéricas.

Para Danto (2006), essa construgao histérica € de suma importancia para
conseguirmos identificar os objetos artisticos, pois “ver algo como arte requer algo que
o olho ndo pode repudiar — uma atmosfera de teoria artistica, um conhecimento da
histéria da arte: um mundo da arte.” (DANTO, 2006, p. 21). Para o autor, 0o mundo da
arte é constituido por objetos que sao reconhecidos como obras de artes por pessoas
com conhecimentos técnicos e por tedricos da arte, compreendendo que a propria
definicdo da arte e suas mudancas se fazem sempre a partir de historiadores, teéricos,
criticos, curadores e instituicbes. Afirma também que os mundos, tanto o real como o
da arte, devem estar preparados para as mudancas e inovacées desse campo, em

determinada contemporaneidade.
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Segundo Danto (2006), os pintores das cavernas de Lascoux, por exemplo, nao
sabiam que estavam fazendo arte. No entanto, hoje, consideramos a arte rupestre
como parte essencial da histéria de nossa representacao artistica. Nesse sentido, ele

quis garantir que o papel das teorias da arte é tornar as artes possiveis e que:

Quanto maior a variedade de predicados artisticamente relevantes, mais
complexos se tornam os membros individuais do mundo da arte. E quanto
mais se sabe da populagéo inteira do mundo da arte, mais rica se torna a
experiéncia de alguém com qualquer um dos seus membros. (DANTO, 2006,
p. 24).

O autor ainda defende que uma das possibilidades para o acesso ao mundo da
arte é através do conhecimento das teorias artisticas. Esse conhecimento, assim
como qualquer outro, se da pelo aprendizado e contato com as associagdes cognitivas
complexas que realizamos para criar identificagdo de qualquer objeto, seja ele artistico
Ou nao.

Qualificamos os objetos que nos circundam dando-lhes predicados como bons,
maus, ruins, bonitos, feios, rusticos, novos, velhos, contemporaneos, antigos, etc.
Esta adjetivacdo também acontece com as obras de arte: cada pessoa tem uma
determinada percepc¢ao sobre a qualidade de uma obra artistica, mesmo que nem
saiba que esta diante de uma. Para Danto (2006), a complexidade dessa problematica
se estende pelo fato de que a moda — ou, melhor dizendo, o mercado — também
constitui um fator definidor do que ¢ arte.

A moda, ou o mercado, contribui no processo de definir quais obras sao
artisticas; dentre as escolhidas, interfere-se processos de qualificacdo das quais sao
“boas” e quais sao “ruins”, visto que “a moda, como acontece, favorece certas linhas
de matrizes estilisticas: museus, curadores e outros sao fatores de peso no mundo da
arte.” (DANTO, 2006, p. 24), os museus sao instituicdes consideradas consagradoras.
O autor também nos informa que o mundo da arte € muito maior do que aquilo que os
mercados podem absorver ou comprar. Apesar disso, eles também sao definidores

do que é arte:

Insistir — ou tentar insistir — que todos os artistas se tornem representacionais,
talvez para adquirir acesso numa mostra especialmente prestigiosa, corta
pela metade a matriz estilistica disponivel: ha entdo dois modos de satisfazer
0 que é requerido e 0s museus podem, entdo, exibir todas as “abordagens”
do tépico que eles estabeleceram. Mas essa € uma questao de um interesse
quase puramente sociolégico: uma linha na matriz é tao legitima quanto outra.
Uma conquista artistica consiste, suponho eu, em adicionar a possibilidade
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de uma coluna na matriz. Entdo os artistas, com maior ou menor rapidez,
ocupam as posi¢goes recém-abertas: essa € uma caracteristica observavel da
arte contemporénea e, para aqueles nao familiarizados com a matriz, é dificil
— talvez impossivel — reconhecer certas posigdes como ocupadas por obras
de arte. Essas coisas nem mesmo seriam obras de arte sem as teorias e as
historias do mundo da arte. (DANTO, 2006, p. 25).

O autor defende que, além do préprio mercado (onde ha trabalhadores da arte,
como os curadores), as instituicbes que os fomentam e as teorias da arte séo
responsaveis por selecionar e determinar o que € ou ndo uma obra artistica; e o que
€ ou nao uma “boa” obra. Por vezes, as instituicdes propdem a seus publicos uma
parcela das obras disponiveis: aquela considerada “adequada” ao publico que ali
frequenta. Os artistas e suas obras fazem parte de um mercado e ha a preocupacgao
a respeito de como e onde as obras serao absorvidas e comercializadas.

As percepgdes de Danto (2006) sobre o que é o mundo da arte s&o intrigantes,
pois a alegacgao do autor é a de que pessoas com conhecimento tedrico e histérico de
arte conseguem definir o que sao obras de arte e definir também o publico que pode
aprecia-las, de acordo com a linguagem. Ele alega também que o mercado tem
envolvimento fundamental em definir o que é arte ou ndo e o que seria uma arte boa
ou ruim, justificada em termos estéticos e econdmicos. Portanto, eis algumas das
contribui¢des de Danto (2006): a obra de arte € um objeto identificavel pelas teorias
da arte e vice-versa; sdo as teorias que tornam a arte possivel;, o mundo da arte é
constituido por aqueles que fazem, apreciam e compram arte; o mercado também é
determinador de quais artes terdo maior evidéncia e estardo disponiveis para
apreciagao.

O mundo da Arte, de Danto, foi o texto que motivou o filésofo e tedrico da arte
americano George Dickie (2009) a elaborar a chamada Teoria Institucional da Arte.
Sua teoria € uma critica realizada a definicdo do que é arte e nos explica também
sobre o funcionamento do mercado da arte.

A proposta de Dickie é outra forma de se pensar a arte e abordar o objeto
artistico. A chamada abordagem ou Teoria Institucional refere-se as obras de arte
como “[...] o resultado da posicdo que ocupam dentro de um enquadramento ou de
um contexto institucional. A teoria institucional é, entdo, uma espécie de teoria
contextual.” (DICKIE, 2009, p. 111). A teoria visualiza a obra artistica pelo seu contexto
institucional e, por um determinado enquadramento social e técnico, envolve pessoas,

oficios, lugares e instituicdes relacionadas a arte.
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Para Dickie (2009), a instituicdo é constituida por entidades (artistas, coletivos
artisticos, Estado e iniciativa privada) e pelos relacionamentos e organizagbes que
estas mantém com as demais instituicdes no dmbito da cultura. Por sua vez, o
enquadramento é a configuracao da criagao e do contexto institucional da obra dada
pelo mundo da arte, ou seja, 0 mundo da arte enquadra os objetos que sao artisticos

ou nao. Vejamos a definigdo dada pelo autor sobre o que é uma obra de arte:

Uma obra de arte, em sentido classificativo, € (1) um artefato (2) com um
conjunto de aspectos que fez com que |he fosse conferido o estatuto de
candidato a apreciacao por parte de alguma pessoa ou pessoas, agindo em
nome de uma certa instituicdo social (o mundo da arte). (DICKIE, 2009, p.
112).

O que Dickie (2009) se esforga em compreender é: o que faz um objeto ou
atividade receber o nome “arte”? Antes de Marcel Duchamp e sua apresentacido do
ready-made, era o proprio objeto que garantia e instalava a qualidade do que era arte,
mas, depois de Duchamp, coloca-se em confronto objetos do cotidiano das pessoas
como obras de arte, ou seja, o objeto perde a capacidade de garantir que é de fato
um objeto artistico. Dickie (2009) afirma que, depois das décadas de 1930 e 1940,
passou-se a definir o que é arte principalmente para criar uma distincdo entre os
artefatos artisticos e os objetos cotidianos. O tedrico nao classifica nem qualifica a
obra de arte, ele afirma que esta € uma classificagao de gosto singular e estético.

Apesar de Dickie (2009) concordar que os termos “arte” e “obra de arte” séo
capazes de ser usados de modo avaliativo, o autor defende “[...] uma teoria da arte
que seja mais basica e classificatoria.” (DICKIE, 2009, p. 112). A teoria institucional
da arte foi feita para entender o que é arte e, de um ponto de vista comum, distinguir
aqueles artefatos “[...] que sao obras de arte do dominio dos objetos que ndo séo arte.”
(DICKIE, 2009, p. 113). O autor emprega o termo artefactualidade para definir a

condigao de um obijeto artistico:

Grosso modo, o que esta condigdo diz € que as obras de arte sao aqueles
artefatos que tem um conjunto de propriedades que adquiriram um certo
estatuto no interior de um enquadramento institucional particular chamado “o
mundo da arte”. Mais ainda, a definigdo afirma que o estatuto é adquirido ao
ser conferido por alguém que age em nome do mundo da arte. (DICKIE, 2009,
p. 113).

O mundo da arte nao se refere somente aos grupos que nele exercem maior

poder; 0 autor ndo se preocupa com a dita politica de sucesso no meio artistico, mas
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com “[...] a natureza da arte e o tipo de contexto que é exigido para a sua criagdo.”
(DICKIE, 2009, p. 113). O mundo da arte € como o constituidor do exercicio cultural
amplo e informal que o fazer artistico é; com obras de arte feitas individualmente ou
por coletivos “[...] o ‘mundo da arte’ como um todo é o pano de fundo diante do qual a
arte é criada.” (DICKIE, 2009, p. 114), o enquadramento. Defendido pela
“artefactualidade” e por um sistema inter-relacionado e complexo chamado de “mundo
da arte”, o estatuto de ser arte € dado pelo uso criativo de algum meio, conforme

explicitado a sequir:

[...] € o trabalho posto na criagao do objeto contra o pano de fundo do mundo
da arte que estabelece que tal objeto seja uma obra de arte.
Consequentemente, ndo ha necessidade para qualquer tipo de concessao de
estatuto, quer se trate do de candidato a apreciagdo, quer do da
artefactualidade. O unico tipo de estatuto que continua a ser contemplado
pela teoria é o estatuto de ser arte, o qual é atingido pelo uso criativo de um
meio. A propésito, talvez valha a pena mencionar aqui que, ao falar do
estatuto de ser arte, ndo quero que pensem que estou a sugerir que o objeto
que usufrui deste estatuto seja por isso mesmo valioso, seja em que grau for.
Aqui, como anteriormente, estamos a ensaiar uma explicagdo do sentido
classificativo de “obra de arte”. (DICKIE, 2009, p. 117).

Mesmo que o objeto usufrua do estatuto de ser arte, isso ndo o valora nem no
sentido de uma obra boa ou ruim, nem no seu valor econémico, uma vez que o “bom”
ou “ruim” diz sobre um gosto estético singular para cada publico e o valor econémico
se baseia no material utilizado, na quantidade de demanda de trabalho do artista € no
valor de venda de um produto, de acordo com o mercado no qual ele se insere.

Para Dickie (2009), as perspectivas pertinentes a classificagdo da arte estao
relacionadas aos artefatos reconhecidos como obras de arte pelas pessoas que as
consomem, normalmente, instituigdes, outros artistas e publicos que tenham algum
tipo de contato com esses artefatos. A obra de arte é um artefato mostrado a um

publico, que faz parte do mundo da arte:

Os pensamentos relevantes sobre a arte sdo pensamentos sobre objetos que
sao reconhecidos como arte pela pessoa que os esta a ter, sao pensamentos
sobre a atividade da produgao de arte e outros semelhantes. Numa palavra,
os pensamentos relevantes sdo pensamentos que envolvem um certo grau
de entendimento do conceito de arte. S&o, como foi referido antes,
pensamentos sobre a propria arte. Se os artistas criam obras de arte, pelo
menos em parte, por causa dos pensamentos do género relevante sobre arte
que derivaram da sua linguagem e da sua aculturagao, entdo esta aberta a
possibilidade para o fato de a existéncia de algo a que podemos chamar a
instituicao da arte poder ser uma condigédo para essas obras serem obras de
arte. (DICKIE, 2009, p. 126).
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Para Dickie (2009), ainda que o pertencimento a um estatuto esteja envolvido
no processo de criagao da arte, este é s6 uma parte da historia para que o objeto seja
considerado das artes. Das condi¢gdes para que haja arte, o autor enumera: “[...] 1. a
‘artefactualidade’; 2. o fato de ter sido conferido o estatuto de candidato a apreciacao
a alguns aspectos do artefato por algum membro do mundo da arte.” (DICKIE,20089,
p. 132). Portanto, s6 é arte se ha algum publico e também um publico de arte,
consumindo o objeto.

A Teoria Institucional da Arte estabelece um enquadramento a ser utilizado
para criar uma obra de arte. Para Dickie (2009), o enquadramento é o contexto — onde
e como a obra é criada; por quem e para quem ela é criada. Normalmente, é criada
por uma pessoa que ja tenha contato com técnicas de arte e/ou com um tipo de
treinamento com artefatos (obras de arte), ou seja, por alguém iniciado, que tenha um
conhecimento prévio do que é arte e que determina um certo enquadramento para a
obra de arte que cria. Quando realiza sua criagao, o artista mostra a forma com que
ele percebe o mundo, materializando-o ou configurando-o em arte através de um
determinado enquadramento que também configura um tipo de publico.

O artista cria e, a0 mesmo tempo, cria para alguém, isto é, para um publico. As
relagcbes entre obras de arte e publico sao varias, porém, algumas obras sao criadas
para um publico e nunca chegam a ele. Outras foram criadas sem que houvesse a
intengao de atingir um publico, mas sao posteriormente reveladas a ele. Ha ainda as
que sao criadas para serem apreciadas a distancia, as que sao criadas para serem
fruidas em interacao, entre outros tipos.

Desse modo, “a arte que é feita com a intencdo de ser apresentada a um
publico, quer chegue até ele quer néo, pressupde claramente um publico.” (DICKIE,
2009, p. 141). A nogao de publico esta implicita no enquadramento da obra e do
contexto do artista. Dickie (2009) entende o publico como pessoa ou conjunto de
pessoas que desempenham um papel de conhecimento e entendimento diante do

artefato que lhes é apresentado:

Para ser membro de um publico de teatro, é preciso ter conhecimento do que
é alguém representar um papel, e assim por diante. Muitas das capacidades
e sensibilidades que se encontram envolvidas no fato de se ser membro de
um publico sao de uma espécie vulgar, comum (embora isso nao signifique
que sejam simples ou descomplicadas), mas outras apenas sao alcangadas
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depois de um adestramento e de um desenvolvimento especiais. (DICKIE,
2009, p. 142).

As obras de arte sado colocadas por essa teoria em um complexo
enquadramento “pelo qual um artista, ao criar arte, desempenha um papel cultural
desenvolvido historicamente, para um publico mais ou menos bem preparado.”
(DICKIE, 2009, p.142), sendo um publico da arte ou que se interessa pela arte. Ainda
que o publico seja mais ou menos preparado (normalmente os frequentadores de
espacos artisticos estdo acostumados a experimentar), ele pode achar que sabe ou
desconfiar o que ira presenciar, mas os artistas podem surpreendé-lo e, quiga, superar
suas expectativas, o que depende do emprego, das configuragbes e das
complexidades da composigcao da obra que o publico presencia.

Sobre o papel do artista, o autor destaca dois papéis fundamentais: o da
consciéncia de que aquilo que esta sendo criado é arte; e, dentro da imensidao e
variedade de técnicas, o dominio de algumas ou sua utilizagcdo em diferentes graus,
bem como suas associagdes, Ihe permite criar algo particular. No caso da danga e do
teatro, por exemplo, o papel do intérprete e o papel da direcdo artistica seriam
fundamentalmente cooperativos, de maneiras diferentes: o intérprete corporifica,

personifica uma parte da projecéo da direcao artistica em diferentes graus:

O papel do artista pode ser desempenhado de varias maneiras. Pode ser
desempenhado por uma s pessoa, como € normalmente o caso dos
pintores. Mas mesmo no caso dos pintores, o papel do artista pode ser
internamente complexo no sentido em que um certo niumero de pessoas pode
estar envolvido, como quando um assistente (ou varios assistentes) ajuda(m)
o mestre. Neste tipo de casos, existe um Unico papel, mas que é
desempenhado por varias pessoas. Por oposigéo, nas artes performativas, a
regra é que o papel do artista consista, de fato, numa multiplicidade de papéis
cooperativos. Por exemplo, no teatro, o papel do artista abarca o dramaturgo,
0 encenador e os atores. Todos estes papéis podem, em casos particulares,
ser desempenhados por uma Unica pessoa. Neste caso, continua a haver
uma multiplicidade de papéis, mas sdo desempenhados por uma sé pessoa.
(DICKIE, 2009, p. 146).

Seguem, entdo, algumas das contribuicées de Dickie (2009): define que artista
€ “uma pessoa que participa, com conhecimento de causa, na producao de uma obra
de arte.” (DICKIE, 2009, p. 156); a obra de arte “é um artefato de uma espécie criada
para ser apresentada a um publico do mundo da arte.” (ibid., p. 157); o publico € “um
conjunto de pessoas que estdo preparadas, em certo grau, para compreender um

objeto que lhes é apresentado.” (ibid., p. 158); os integrantes do publico pertencem a
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“totalidade dos sistemas do mundo da arte.” (ibid.); e “um sistema do mundo da arte é
um enquadramento para a apresentacao, por um artista, de uma obra de arte a um
publico do mundo da arte.” (ibid., p. 159).

Nesse sentido, as teorias comentadas até aqui demonstram estar mais
preocupadas com a forma que as configuragdes do “que é arte” permitem que
entendamos que se trata de um objeto de arte; elas ndo se ocupam com a experiéncia
que a obra de arte pode proporcionar.

Além das duas vertentes supracitadas, o pedagogo e educador estadunidense
Jonh Dewey (2010) propde a arte como experiéncia estética, ou seja, uma vertente
com uma perspectiva perceptiva e sinestésica.

Apesar de se aproximar de Danto (2006) e Dickie (2009) por nao classificar a
arte como produgao de um objeto espontaneo, o autor pontua que o artista cria algo
para ser apreciado por alguém, assim, Dewey (2010) se distancia de ambos ao afirmar
que esse alguém néo precisa ter um conhecimento prévio do que Vvé.

Na perspectiva de Dewey (2010), a arte propde uma experiéncia estética que
transforma o contexto de qualquer pessoa que tenha contato com o objeto artistico.
As obras de arte propdem quebras de padrdes estruturais que revelam outras formas
de ver o mundo por quem as apreciam.

O autor indica que a arte oferece uma experiéncia estética, uma forma de
percepgao complexa do humano e da vida em seu contexto social, seja ele quem for,
independentemente de prévio conhecimento tedrico ou histérico da arte ou de
participar ou ndo do mundo da arte.

Para Dewey, o importante é a relagdo que o publico estabelece com a obra,
seja ela qual for, mesmo que nao haja conhecimentos prévios sobre arte. Para Dewey
(2010), a experiéncia estética € um encontro do publico com a obra de arte que
possibilita a reorganizagdao de suas visdbes de mundo e de suas estruturagdes

singulares e, principalmente, do contexto que estao inseridas.

No fim das contas, as obras de arte sdo os Unicos meios de comunicagao
completa e desobstruida entre os homens, os Unicos passiveis de ocorrer em
um mundo cheio de abismos e muralhas que restringem a comunhdo da
experiéncia. (DEWEY, 2010, p. 213).

Um dos abismos ou muralhas que restringe a comunhao da experiéncia, para

Dewey (2010), € o mercado das artes. O autor ndo concorda com a comercializagao
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da arte, pois acredita que isso afeta e afasta as pessoas da experiéncia estética,
principalmente a comercializagao que esta afastada da interagdo humana (a arte de
museus, galerias, teatros, que pouco falam da contemporaneidade). Um julgamento
um tanto inusitado, visto que, se tudo ao nosso redor é experiéncia estética, qual a
necessidade da existéncia dos artistas? Nao seria a existéncia dos artistas e suas
obras que definiria essa diferenca entre a experiéncia estética comum e a experiéncia
estética com fins artisticos?

Ja que a experiéncia que temos com objetos habituais € uma experiéncia
estética comum cotidiana e a experiéncia que temos com objetos do mundo da arte é
uma experiéncia estética artistica, teriamos formas distintas de enxergar a experiéncia
estética?

Para o autor, a experiéncia de interagao do ser vivo com o meio € o critério
essencial para o conhecimento. A acdo na criagdo de objetos artisticos tem a
capacidade de difundir e informar os mais diversos significados. No entanto, Dewey
(2010) afirma que a arte acompanha o seu tempo, mas obras antigas podem ser
apreciadas depois de seu tempo e também podem causar uma experiéncia estética.

Porém, s&o organizadas conforme os signos gerais de cada época e podemos
concluir que os sentidos absorvidos pelas pessoas da época em que as obras foram
criadas sao diferentes daqueles absorvidos pelas pessoas que vieram posteriormente,
0 que, talvez, represente uma nocao do que pode ser identificado por um certo publico
em relagao a reunido de signos contemporaneos de cada temporalidade.

Retomando a arte rupestre, por exemplo, nossos ancestrais ndo sabiam que
estavam praticando um ato artistico, fazendo arte, quando desenhavam suas
representacdes sociais nas paredes das cavernas. No entanto, com o passar do
tempo e com a descoberta destes vestigios representacionais, como afirma o
historiador Ernst Gombrich (2008) nos possibilitam entender a génese de nossos
processos artisticos. Ou seja, a legitimacao da arte rupestre como arte perpassa além
da acao humana em transformar sua realidade em “desenhos na parede” também é
legitimada pelos historiadores e pela histéria que afirmar que desde esses primordios
ja realizdvamos experiéncias estéticas artisticas.

Eis as principais contribuicbes de Dewey (2010): a definicdo da arte como
experiéncia e como forma de linguagem, colocando-a no ambito das praticas sociais;

e a arte como forma de apreender o mundo.
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O autor ainda afirma que toda apreciagcdo envolve a participacdo ativa dos
sujeitos, envolve vontade de experiéncia, que, consecutivamente, se tornaria uma
experiéncia estética. As pessoas constroem seus padroes de acordo com suas
configuragdes experimentais nos contextos em que estéo inseridas.

As teorias acima apresentadas demonstram tanto a importancia de identificar e
classificar a arte quanto a importancia de pensa-la pelas experiéncias estéticas que
provocam. Além disso, sao aplicaveis e viaveis nos niveis tedrico e pratico. Apesar de
terem perspectivas distintas no quesito da classificagao e nao classificacéo, as teorias
de Danto e Dickie nos ajudam a entender a operagdo humana de organizar de forma
complexa os conceitos e significados, inclusive os do mercado, das instituicdes e do
proprio interesse humano, bem como suas proprias caracteristicas. Ja a arte como
experiéncia de Dewey (2010) nos permite enxergar a experiéncia humana, diante de
qualquer situacado artistica, como uma experiéncia estética que da ao publico a
oportunidade de reestruturar os padrdes e significados de sua existéncia.

Enquanto as primeiras identificam, classificam e organizam, nos ajudando a
entender como o mundo da arte opera, a ultima é sinestésica, perceptiva e acessivel,
pois nos ajuda a entender também a variedade de objetos artisticos com capacidades
especificas e diferentes de oportunizar uma experiéncia estética. A ultima ainda nos
ajuda a perceber o necessario, até mesmo para entender o porqué das identificagdes
e classificagdes que criamos para os objetos que nos rodeiam, principalmente as
producdes artisticas.

As teorias de Danto (2006) e Dickie (2009) sado usadas na pratica de
reconhecimento de pares nos contextos culturais do mundo da arte, visto que
percebem, organizam e estruturam o mundo da arte, das pessoas e instituicdes que
dele pertencem, além das configuragcdes que o mercado propde. O uso dessas teorias
nos ajudam a indicar, definir e classificar o que € arte, contudo, as teorias nédo sao
excludentes, as pessoas e instituicbes que realizam essas configuragdes: indicagdes,
definicbes, selegdes, curadorias, aprovagoes e classificagcdes do que é arte, que o
sao.

A teoria de Dewey (2010) apesar de parecer contraria a politica de mercado, e
a arte afastada do cotidiano das pessoas (em museus, galerias, teatros e salas
espetacularizadas), o seu uso amplia 0 mercado consumidor, uma vez que nao define
os limites da experiéncia estética e ndo atende a algum tipo de delimitagdo de atuagao

desta experiéncia estética, ampliando o publico de possiveis consumidores.
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Tudo a nossa volta propde uma experiéncia estética e a maior parte dos objetos
a nossa volta sdo produtos comuns, mas os artistas propdem experiéncias estéticas
com fins artisticos e experiéncias estéticas complexas, principalmente em obras
criadas usando o corpo como plataforma, pois, como Danto informou, todo processo
de selecdo artistica define as matrizes estilisticas que serao utilizadas.

Dewey (2010) acredita que qualquer experiéncia humana € estética, porém,
nem toda experiéncia estética tem fins artisticos. Podemos ter uma experiéncia
estética com uma xicara de café — o objeto xicara de café pode ser um objeto artistico,
mas a experiéncia estética de tomar café € uma experiéncia estética comum e nao
artistica.

Se todas as experiéncias estéticas fossem artisticas, a necessidade dos
artistas no cotidiano da experiéncia humana seria cada vez mais dispensavel,
principalmente, daqueles que fazem arte com o corpo, ou seja, provocam experiéncias
estéticas com fins artisticos utilizando o corpo como plataforma.

Nessa perspectiva, evidencia-se que diversos objetos podem nos permitir uma
experiéncia estética e artefatos do mundo da arte (obras artisticas) nos permitem uma
experiéncia estética artistica. Experiéncias estéticas artisticas sdo producdes
organizadas e complexas de significados que podem nos permitir uma reflexao
pessoal e social diante de tal acontecimento, como, por exemplo, as intervencdes
urbanas, a fruicdo de uma apresentacao de teatro de rua ou a participagdo em uma
Jjam (sessao) de improvisagao.

A arte, além de sua artefactualidade, além de ser um objeto/produto, também
€ institucional por conta do enquadramento em que é criada, como aponta Dickie
(2009) em sua teoria.

No Brasil, parte das produgdes artisticas (espetaculos, festivais, mostras,
centros culturais, galerias, entre outros), principalmente as da cultura goiana, séo
contratadas por estruturas institucionais governamentais, que usam os mecanismos
de incentivo a cultura e leis de incentivo, que sao instrumentos das politicas publicas
para essa area.

Esse processo institucional perpassa a arrecadacdo de impostos do
contribuinte, dos posicionamentos governamentais diante as realidades culturais
dispostas na efetiva criagao das politicas publicas para cultura, que culminam nas leis
de incentivo a cultura municipais, estaduais e federais, que, através de processos de

selecao, compram obras artisticas. Atracdes, acoes, eventos artisticos dos mais
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diversos formatos e linguagens chegam a comunidade como devolutivas desses
processos.

Ainda sdo poucas as cidades que possuem esse tipo de mecanismo de
incentivo & cultura em nosso pais. E o que confirma o estudo realizado pela
pesquisadora Giulyane Guimardes Nogueira Gomes (2014), que demonstra que a
maior parte dos mecanismos de incentivo a cultura municipais estdo nas capitais dos
estados, ou seja, ndo é uma realidade das cidades interioranas de nosso pais.
Guimaraes (2014) afirma que as politicas publicas para cultura sofrem
descontinuidade, como demonstrado nos relatos dos artistas em sua pesquisa.

No Brasil, as obras artisticas sdo selecionadas por meio destes mecanismos —
das leis, que através de editais publicos, concorrendo a um tipo especifico de
proposta®, constroem um dos mercados de arte brasileiro.

A maioria das produgdes artisticas (criagdes de espetaculos, performances,
intervengdes, exposi¢cdes, eventos, festivais e etc.) é financiada por meio de
mecanismos de incentivo a cultura oriundos de politicas publicas. Antes disso, passam
por um processo de curadoria: sdo pontuadas, aprovadas e, por fim, selecionadas.

Ha também os casos de politica de “balcdo”, por meio da qual artistas ou obras
sdo selecionados por indicagdo de alguém que estd dentro do mecanismo de
regulamentagao, visando apenas um ganho publicitario, sem que haja uma devida
analise, aprovagao ou concorréncia através de editais com os pares.

Em sintese, as producgdes artisticas, principalmente as que sdo compradas
pelos municipios, estados ou federagao com o dinheiro publico captado por meio da
arrecadacido de impostos do contribuinte, passam por processos curatoriais de
selecdo que elegem quais artes fazem parte ou nao desse mercado.

Nesse sentido, as politicas publicas para a cultura possibilitam a contratacao
de artistas, o que legitima os préprios artistas e suas obras de arte, conforme o
enquadramento da teoria institucional da arte de Dickie (2009), mas numa relagéao
também de precariedade, como nos informa o argentino Juan Ignacio Vallejos (2019)
sobre as politicas publicas do mercado de arte argentino e as relagbes do trabalho
artistico desenvolvido através das mesmas, que, em muitos quesitos, se assemelham

ao brasileiro.

6 Tiago Ribeiro (2016), na obra intitulada Danga e intervengao urbana: a contribuigado do regime dos
editais para a espetacularizagdo da arte e da cidade contemporanea, contribui para a discussao.
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Observando a realidade histérica da Argentina, Vallejos (2019) propée uma
reflexao do conceito de precariedade, baseando-se no contexto historico, nas relagdes
politicas, econdmicas e trabalhistas dos artistas e suas produ¢cées em Buenos Aires.
Vallejos (2019) afirma a precariedade desse contexto como uma forga instavel e
politica, na qual os individuos (artistas ndo reconhecidos pelo contextos como artistas
ou excluidos) se sujeitam as relagdes de precariedade. Esses artistas subvertem a
ordem de poder e encontram sustentagao para suas carreiras artisticas, legitimando
suas acodes através destas relagdes instaveis de precariedade.

Muito semelhante as relagdes brasileiras, como afirmou Guarato (2019) com os
vestigios coloniais que colaboram para uma historiografia do abandono,
principalmente da danca, esta relacdo de precariedade existente na area artistica,
mas é usada, tanto pelos argentinos como pelos brasileiros, como uma forma de existir
e legitimar suas praticas artisticas.

Quando se trata de propostas artisticas como as intervengdes urbanas, por
exemplo, os unicos compradores sao os editais, os festivais e as mostras que ocorrem
esporadicamente.

Além disso, a maior parte desses eventos também é mantida por mecanismos
de incentivo a cultura vinculados ao fomento publico. Dito em outras palavras, sao
obras que somente possuem sua importancia monetaria reconhecida no interior das
relacdes, teorias e debates do mundo da arte.

Muitos dos grupos de dancga goianos7, por exemplo, possuem dificuldades em
manter suas atividades quando n&o estdo sendo patrocinados pelos investimentos
publicos, como as politicas publicas para as artes.

Um exemplo dessa condicdo € pensar como 0s grupos goianos de danga
contemporanea garantiram a solidez de um trabalho artistico num espago onde essa
cultura era recente, além de acontecer em uma cidade, Goiania, que nao era rota
cultural ou parte do circuito do mundo das artes, onde obras de outros lugares

poderiam se apresentar.

4 Exemplos de grupos de danga goianos apoiados por mecanismos de fomento publico: Quasar Cia.
de Danga (http://www.quasarciadedanca.com.br/); Giro 8 Cia. de Danga
(http://www.giro8ciadedanca.com.br/); DasLos Grupo de Danga (https://daslosgrupodedanca.com/);
Trés em Cena (http://www.tresemcena.com.br/); Coletivo Plano P
(https://www.facebook.com/PlanoPcirculando/); Nalini Cia de Danga
(https://naliniciadanca.wixsite.com/naliniciadedanca). Estes e outros grupos e artistas podem ser
verificados por meio do Mapeamento Nacional da Danga:
http://www.mapeamentonacionaldadanca.com.br/resultados-esperados/grupos-companhias-e-
coletivos-goianial.




35

A cultura goiana ainda possui uma sensacgao de fragilidade, mas ganhou forga
nos ultimos anos gragas aos movimentos de resisténcia dos grupos artisticos e
também através das recentes politicas publicas para cultura, que conseguiram inserir
minimamente Goiania no espag¢o do mundo das artes.

Luciana Ribeiro com o “¢por qua? grupo que danga” e Cristiane Santos com o
‘“Némades Grupo de Danga” somente conseguiram existir e resistir através da
insisténcia que mantinham para continuar com as ag¢des culturais dos grupos nas
relagdes que desenvolviam com suas proprias historias de vida, bem como as
relacbes que mantinham culturalmente com o mundo das artes no contexto de
Goiania.

Na persisténcia em manter os grupos, perceberam que séo as instituicbes de
ensino que chancelam suas agdes. Pessoas com ensino superior, formagao formal,
acesso também a educacgéo artistica (aulas de técnicas de dancga), presentes e
reconhecidas pelas instituicdes publicas locais, como escolas, secretarias nas esferas
da educacéao e cultura, os apoios reconhecidos pelos seus proprios pares da area,
que entendem que suas agoes sao importantes no sentido de colaborar com a cultural
local. Dessa maneira, os dois grupos pensam danga, estudam danga, pesquisam
danca e fazem danca.

Inclusive foi através dessas relagdes, de persisténcia do meio artistico, que o
Forum de Danca de Goiana®, em meados de 2007, foi constituido. A formacdo do
Férum revela a preocupacao destes e outros artistas locais com as politicas publicas
para cultura e com o principal mercado artistico de atuacao presente no contexto em
que estao inseridas.

Este movimento de didlogo com as instituicdes mostrou a necessidade dos
artistas atuarem politicamente junto ao poder publico. O Férum, entdo, surgiu na
tentativa de convencer as instituigdes, provando que ha importancia na existéncia dos

projetos e agdes culturais mediadas por politicas publicas. Essa € uma das

8 O Forum de Danga de Goiana foi inaugurado em novembro de 2007 e concentrava suas agoes,
naquele primeiro momento, nas discussdes sobre como estava a danga na cidade de Goiania e o que
era necessario com mais urgéncia para desenvolver os projetos de danga dos artistas locais. Ao longo
do tempo, passou a discutir a necessidade de uma sistematizagédo de ideias e propostas de politicas
publicas para o desenvolvimento da danga em Goiania e Goias. Assim, o Férum vem abrangendo mais
espacos atuando em faculdades, colegiados e conselhos de cultura, mesmo seu funcionamento sendo
emergencial (quando ha pauta, os participantes se reunem). Para mais informagdes:
http://wikidanca.net/wiki/index.php/F%C3%B3rum de Dan%C3%A7a de Goi%C3%A2nia
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articulagdes do campo artistico no campo politico para legitimar-se e manter a
necessidade de sua existéncia.

Nesse contexto, e diante das adversidades da cultura de danga goiana, alguns
grupos tentam manter suas agoes e produgdes em repertério com a diminuicao dos
integrantes ou dos encontros semanais, o que exige a colaboragao dos artistas que
podem sustentar uma quantidade minima de encontros, recebendo o0 minimo ou sem
receber por eles, sendo entdo outra relagao de precariedade, mas também forma de
legitimar a existéncia artistica.

Essa formatagcdo nem sempre € possivel, pois dificimente os artistas
envolvidos conseguem manter horarios disponiveis em suas agendas e acabam tendo
que deixar o trabalho artistico de criagao para garantir sua sobrevivéncia através de
outros trabalhos envolvendo arte, seja eles ministrando aulas, dangando em outros
grupos e/ou participando de outros projetos, quando eles existem.

Em Goias, e também em outros estados, percebo existir certa descontinuidade
nos processos de pesquisa e criacdo, na execugao e circulacdo das obras, na
devolutiva de agdes culturais para a sociedade, na sobrevivéncia e continuidade da
vida profissional de artistas, grupos e coletivos, principalmente pela descontinuidade
das politicas publicas voltadas a esse mercado, como também uma baixa adesao
cultural pelo grande publico, consumidor, de mercados/produtos artisticos.

Ha também uma dificuldade de absorgao da quantidade de artistas e obras pelo
mercado. O mercado de mostras, festivais, espacos culturais e instituicbes que
contratam essas producdes sem a dependéncia de um incentivo publico é limitado e
0s eixos curatoriais promovem sempre recortes especificos de estilos. Creio que
essas sao algumas das pontuagdes que colaboram para as situagdes de precariedade
pontuadas por Vallejo (2019).

As teorias apresentadas informaram o que é arte, quem define o que é arte,
quem compra arte e para quem produzir arte. As respostas dependem de varias
circunstancias humanas relacionais e institucionais, além da experiéncia com
determinado mundo da arte e o minimo de percepcéo e reflexdo pessoal e social para
distinguir objetos artisticos de objetos comuns.

Diante dessas perspectivas, torna-se claro que existem formas distintas de
pensar sobre a arte, o que também significa pensar sobre o objeto artistico, os artistas,

0s publicos e todos os elementos constitutivos do mundo da arte.
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O Némades Grupo de Danga e o ¢por qua? grupo que danca podem ser
analisados, desde sua génese, pelas teorias da arte e suas relagdes expostas nesta
pesquisa. Falaremos mais sobre essas relagdes nas experiéncias com 0s grupos nos
ultimos capitulos deste trabalho.

A Teoria Institucional da Arte de Dickie (2009) nos informa que somos
chancelados pelos nossos pares; ja Danto (2006) diz que ha necessidade das teorias
artisticas para que as artes existam; e, por sua vez, Dewey (2010) aponta que os
artistas propdem experiéncias estéticas, que podem ser absorvidas por qualquer tipo
de publico, pertencente ou ndo ao mundo da arte.

Assim, como demonstrara a génese dos grupos — desde sua criagao até os dias
atuais — estes foram trilhando redes de relagdes nas quais seus pares 0s chancelavam
como constituintes pertencente ao grupo do mundo das artes.

Os grupos aqui estudados, durante suas trajetorias historicas, chegaram aonde
chegaram e criaram suas imagens pelas relag¢des artisticas, pela forga politica e pelas
relagdes proprias de mercado onde estdo inseridos. Além de exercerem essas
relagdes, trilham reorganizacgdes, estabelecendo estratégias de sobrevivéncia para a
existéncia e continuidade de suas acgdes.

Ao mesmo tempo que esses grupos coexistem no mesmo espaco cultural
(Goiania) e com outros similares da mesma linguagem (danga) ou de outras, disputam
entre si, por diferentes ou préximas ideias, mas competindo num mesmo mercado: o
mercado do mundo da arte de Goiania, fomentado pelos mecanismos de incentivo a
cultura.

As chancelas por pares, as aprovacoes institucionais nas leis de incentivo a
cultura, suas organizagdes curriculares, suas acgdes artisticas e suas trajetorias
historicas também comprovam que ambos foram sendo chancelados pelos seus pares
e sao pertencentes ao mundo das artes.

Participar e concorrer a editais de leis de incentivo municipais, estaduais e
federais € uma demonstragdo do interesse pelo campo artistico, pois os projetos
culturais que esses grupos propdem ambicionam também a insergdo em outros
mercados, outros mundos da arte e outros circuitos — locais, nacionais e
internacionais. Muitas vezes, isso se da através da organizagao de eventos, convites
a pessoas de fora, circulacdo de espetaculo ou trocas em residéncias artisticas, para

que assim outras relagdes sejam criadas.
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Apesar dos grupos coexistirem em competicdo no mesmo espago de mercado,
também dividem premissas politicas proximas, como: a arte é para todos os publicos;
€ um direito humano e constitucional; € necessario investimento nas artes com
equidade; e as politicas publicas tém grande ou a maior parte de participagdo na
efetivagao e na realizagao dessas premissas, colaborando para que outras linguagens
e formas artisticas cheguem ao conhecimento da sociedade.

Mesmo tendo concepgdes estéticas diferentes, os grupos demonstram, com
suas relagdes, seus projetos, propostas artisticas e, principalmente, as intervengdes
urbanas “Aparecidas” e “Escape”, uma tentativa de aproximagao com os mais diversos
publicos, bem como preocupacdes politicas e sociais da cultura em que estao
inseridos, proporcionando aos publicos nao frequentadores de espacos tradicionais
de arte um breve contato com atragdes artisticas, expondo suas preocupacdes de
forma ludica e convidativa.

Nesse ponto, fica claro a associagdo dos grupos com as teorias de Dewey
(2010), pois o autor também afirma que a arte é para todos os publicos, uma vez que
todos conseguimos ter experiéncias estéticas e os artistas proporcionam experiéncias
estéticas com fins artisticos aos mais diferentes publicos, sendo eles parte ou ndo do
chamado “mundo das artes”.

Estas relagdes (entre pessoas e instituicdes) que sdo construidas através do e
no mundo da arte fazem didlogos com a teoria de Dickie (2009), quando ele nos fala
como se estrutura e opera o mercado da arte, como informado neste capitulo.

Também ha um didlogo das estruturagdes mercadolégicas do mundo da arte
goiana com as teorias da arte de Danto (2006), que diz que s&o necessarias teorias
da arte para que as artes existam. Ha ainda o didlogo com as teorias de Dewey (2010),
principalmente no pensamento de ofertar arte a todos os publicos, proposta de relacéo
e experimentagcdo entre publico e arte, quando os grupos propdem experiéncias
artisticas na tentativa de aproximar outros publicos.

Esta ndo é arealidade ou caracteristica somente dos grupos artisticos de danga
vistos neste estudo, outros grupos artisticos sao construidos com as mais diversas
operacoes: de relagdes de mercado, relacdes de poder, artisticas e politicas.

No entanto, cada contexto cultural no qual o grupo ou artista esta inserido
exigira formatagdes, normativas e adequagdes de comportamento que propiciem o
desenvolvimento das acdes e praticas artisticas. Com determinadas adequacodes,

seus pares podem chancelar suas agdes como validas ou pertencentes ao mundo de
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relagdes que estabelecem através dos papéis que performam socialmente no mundo
das artes.

Nesse sentido, pode-se afirmar que o objeto de estudo desta pesquisa, que sao
as intervencbes urbanas feitas com danga, sdo objetos artisticos e, apesar do
resultado estético dos grupos serem distintos e o que eles entendem por concepgdes
de arte serem diferentes, a forma como eles existem sdo semelhantes porque estao
mais envolvidos com o modo operacional artistico de existéncia no mundo da arte.

Assim, visto que o0s grupos e seus integrantes pertencem ao mundo das artes
e sao aprovados por leis de fomento e pelos seus pares, estes proporcionam
experiéncias estéticas com fins artisticos a diferentes publicos, dos pertencentes aos
nao pertencentes ao mundo das artes.

Essas performances, as intervengbes urbanas, se configuram em muitos
aspectos nas teorias ja mencionadas; sao objetos artisticos porque foram criadas por
artistas especializados na area; foram selecionadas e comercializadas por meio do
mercado da arte (leis de incentivo a cultura); foram criadas e apresentadas para um
determinado publico; e funcionam dentro da complexidade dos elementos que
performam e compdem o mundo da arte no contexto cultural de Goiania. Esses papéis
sociais performados, assim como as performances artisticas, sao estudados pelas

performances culturais.

1.2 Os estudos das performances — Performances Culturais

Previamente, se faz necessaria a distincdo entre a performance entendida
como arte e os estudos das performances culturais, um campo de pesquisa
académica, para chegarmos as performances de intervengbes urbanas. Embora
sejam comumente confundidas e tenham seus percursos historicamente
entrelacados, sdo duas praticas diferentes.

A performance € um género artistico e os estudos da performance pesquisam,
de forma interdisciplinar, as performances das interagcdes humanas, mediadas pela
cultura.

Como diria um de seus estudiosos, o antropdlogo teatral e diretor, Richard
Schechner (2003), tudo pode ser estudado enquanto performance, mas nem tudo é

performance. Segundo o autor, existe uma premissa basica para que haja
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performance: é necessario ter interacdo, ter um publico. Sem interacdo, sem publico,
nao ha performance.

A performance para os estudos das performances culturais € um termo usado
para estudar as relacdes e interacdes humanas e pode incluir performances artisticas
e estéticas, desde apresentacdes e eventos teatrais até outros tipos de eventos, como
os religiosos (rituais, cerimbnias); as proclamagdes e decisdes publicas; eventos
esportivos, politicos e sociais; além de outros tipos determinados de uso da
linguagem, tendo como singularidade a mediagao e as agdes compreendidas pelo
prisma da cultura.

Portanto, compreendendo as intervengdes urbanas como performances
artisticas e também como performances sociais, neste trabalho assumem aspectos
especificos das performances culturais que desempenham. Contudo, para que
possamos adentrar a analise, € importante salientar sobre os pensamentos das
performances para nos ajudar no processo.

As performances estéticas/artisticas, sociais, politicas, esportivas e as
performances que acontecem na vida diaria, bem como todos os tipos de interagdes,
podem ser analisadas, examinadas e interpretadas, enquanto performance, pelos
estudos de Richard Schechner (2003). Tanto Performar como o “play®” séo definidos
por Schechner (2003) na teoria da performance como a experiéncia performatica. Um
ato de interacao social da vida cotidiana.

As intervencgdes urbanas artisticas se dao através destas e de outras interacdes
— entre os artistas e entre os artistas e as pessoas do publico que delas participam,
além da propria intervengdo no espago urbano. Algumas destas relagdes
estabelecidas pelas intervengdes subvertem regras, alteram rituais cotidianos e
interagem com as dinamicas de espago, tempo, corpo € movimento, no contexto onde
intervém.

A interacdo com o publico, € um dos pontos chaves da teoria da performance.
Nao sb na teoria, na pratica, para que haja performance, € necessaria interagéo e
publico. Nado necessariamente um publico de arte, mas alguém precisa estar em

interacao.

o Play é uma das categorias desenvolvidas por Richard Schechner no seu mapeamento do campo da
performance indo para além do campo artistico e incluindo interagdes sociais como forma de entender
o conceito.
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O autor Schechner (2003) entende que as performances nao acontecem
somente nas performances artisticas, como as intervencdes urbanas analisadas neste
trabalho, mas também performamos nossos papéis sociais durante a nossa
experiéncia de vida. Para ele, performamos a vida, os papéis que vamos adquirindo
ou nos referenciando, encenamos a convivéncia, os acordos, as promessas, 0S
desejos e trilhamos um caminho de relagbes que vai sendo caracterizado por essas
performances.

O “publico” e “encenagado” de Schechner (2003) ndo acontecem apenas no
sentido convencional artistico, visto que somos publico e encenamos entre nés
mesmo em nossas relacdes cotidianamente. Diante disso, questiono: quais sdo as
acdes necessarias para performar um papel de artista, um papel de professor, um
papel de pesquisador? Um artista se comporta de uma forma, um professor de outra,
um pesquisador de maneira diferente e cada um performa seu papel diante das
relagdes culturais que vao propondo e surgindo nos espagos que habitam.

Pensando nos grupos de danga analisados nesta pesquisa, como exemplo,
podemos dizer que quando nos encontramos para 0s ensaios e/ou para as
apresentagdes, Schechner (2003) considera que essas relagbes cotidianas séo
papéis performados. Somos, simultaneamente, atores e publicos uns dos outros.
Performamos as funcbes que executamos: diretora artistica, produtor/produtora,
intérpretes, bailarinos, ensaistas, coredgrafa, professores. A grande contribuicdo das
performances culturais € demonstrar que as pessoas sao atores e encenam nao
somente quando declaram estar encenando, mas também encenam no social,
fazendo da vida, cotidianamente, um grande palco.

Sobre o0s papéis sociais, Schechner (2003) aponta que o corpo e o
comportamento do corpo em relacdo as pessoas, espaco, tempo e dindmicas que
adquirimos na cultura estao inseridos como lugares para aplicagao de estudos da
performance. Isto posto, devemos dizer que o comportamento é o substrato tanto para
a construgao cultural como para o discurso performativo, ou seja, o discurso da
performance. Esse tipo de comportamento é chamado por Schechner (2006) de
“‘comportamento restaurado”, um tipo especializado de comportamento corporificado
que, associado com outras complexidades de comportamento, gera um tipo especifico
de discurso, o discurso performativo ou a performatividade.

A experiéncia e a experiéncia de “comportamento restaurado”, como propde

Schechner (2006), nos possibilitam a interpretacao das performatividades, das leituras
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das performances, tanto sociais quando artisticas, nos contextos culturais que nos sao
apresentados. Essa verificagcao pode ser realizada nos varios tipos de obras artisticas
e interacdes sociais e culturais, por meio das suas relagdes performativas. No caso
desta pesquisa, sao as intervengdes urbanas e os contextos culturais onde foram
apresentadas.

Essas acgdes artisticas utilizam-se de experiéncias de comportamento
restaurado para interagirem com seus publicos, mas de que forma? Elas geram
comportamento restaurado, pois, ao reorganizar as normativas (leis, formas de
conivéncia) do espago e das pessoas, criam breves momentos de ficgdo ao lado da
realidade cotidiana.

O interessante é que as intervencdes urbanas utilizam propositalmente do
comportamento restaurado em sua criacido para restaurar o comportamento das
pessoas durante as apresentacbes. O conceito de “comportamento restaurado”
também é um conceito chave para o desenvolvimento das performances e Schechner
(2006) define:

Comportamento restaurado: agdes fisicas, verbais ou virtuais, que nao sao
pela primeira vez, que sédo preparadas ou ensaiadas. Uma pessoa pode nao
estar ciente que ele ou ela desenvolve uma porgdo de comportamento
restaurado. Também conhecido como comportamento duas vezes
vivenciado. (SCHECHNER, 2006, p. 29).

A repeticdo, como, por exemplo, os ensaios realizados pelos artistas, € uma
técnica utilizada para “fixar” repertério corporal, ou seja, os planos de movimento para
o corpo (coreografias), repetidos propositalmente. Este tipo de repeticdo de
experiéncia possibilita ao artista um melhor entendimento corporal das dinamicas e
sentidos propostos pela dramaturgia da obra; possibilita também sempre uma nova
forma de apropriagdo da vivéncia, uma experiéncia de um “comportamento
restaurado” realizada propositalmente.

A repeticdo também se da na performance social, executada nas relacdes
dentro dos grupos que participamos. Nés performamos os papéis que assumimos
diariamente, de acordo com as relagdes normativas que vamos propondo ou que vao
nos sendo apresentadas, que também sado inerentes aos papéis e funcdes que
executamos em determinados espacos e momentos de nossas vidas.

Para exemplificar, cito os comportamentos que realizei de acordo com os

papéis de intérprete que me eram solicitados por cada grupo de dancga. O intérprete



43

Jayme Marques (autor desta pesquisa) performava o papel de intérprete de diferentes
formas nas diferentes relagdes estabelecidas por cada diregéo artistica de cada grupo,
ou seja, a relagdo que estabelecia com a dire¢do artistica e os integrantes do
Némades Grupo de Danga ndo eram as mesmas que eram estabelecidas com o ¢ por
qua? grupo que danga, porque cada grupo lidava com essas relagbes de forma
diferente, exigindo comportamentos diferenciados para cada relagao,
comportamentos restaurados.

Ainda como exemplo, podemos utilizar a relacdo que as direcdes artisticas dos
grupos tinham com as obras e os intérpretes. Uma acompanhava o processo
coreografia por coreografia, enquanto a outra possibilitava uma maior flexibilidade de
decisdo coreografica entre os intérpretes do elenco. Mesmo exercendo o “mesmo
papel”’, o de “diretoras artisticas”, as diretoras performavam o papel de diferentes
formas e isso exigia que os intérpretes também performassem seus papéis, ora
consentindo ao exercicio de poder dos papéis hierarquicos das diretoras, ora
questionando-os ou apenas se submetendo ao solicitado, para evitar possiveis
conflitos, comportamentos restaurados, vivenciados mais de uma vez.

Nas performances artisticas das intervencbes urbanas, antes de sua
“‘execucao’, realizam-se experimentacdes nos espacos urbanos aonde vao acontecer.
O intuito dessas experimentacdes € a pesquisa de como restaurar comportamentos.
O “comportamento restaurado” pode gerar novas formas de habitar o espago para
além dos convencionais, sendo que estas podem se fixar no repertorio/dramaturgia
da obra, dependendo de como os artistas irdo performar suas relacbes com o espago
€ 0s publicos.

A repeticdo, o ato de (re)fazer as experiéncias e, posteriormente, apresentar
Nos espagos Nao sao as mesmas, pois, como afirma Schechner (2006), a experiéncia
nunca é realizada duas vezes da mesma forma porque uma experiéncia nunca sera
como a outra, apesar de ser repetida. Nem mesmo esta que foi repetida sera igual a
outra que vira depois dela e, assim, sucessivamente.

Podemos pensar também o “comportamento restaurado” como a edi¢gdo de um
video: a performance nos permite editar em tempo real, visto que quando repetimos
um movimento, instantaneamente, o editamos para se readequar as normativas que
surgiram no momento de sua execucgao.

O que Schechner (2003) diz € que o comportamento se restaura segundo as

normativas do lugar onde a pessoa se encontra. Transformando em questionamento,



44

devemos pensar: qual papel ndés temos que encenar para aquele determinado lugar
ou situacao?

No entanto, o que o autor nos explica € que, no dia a dia, nés nao nos
reconhecemos ou ndo nos afirmamos como atores sociais. 1sso ocorre porque NnOsso
comportamento se restaura, dando a impressao de que “sempre foi assim”. Ele tenta
nos mostrar que a expressao “sempre foi assim”, na verdade, foi inculcada através de
um processo de repeticdo, sendo uma repeticdo necessaria para fazer o
comportamento ser restaurado.

Tanto nas performances sociais como nas performances artisticas restauramos
comportamentos. Na danca, o ensaio, uma repeticdo, é utilizado como ferramenta
para restaurar comportamentos programados propositalmente, uma vez que essa
repeticao também define o desempenho da acdo de um artista enquanto qualidade
técnica e enquanto propriedade sobre o ato que esta a se repetir. Nao fazemos a
mesma interpretacdo, apesar de repetir o mesmo roteiro corporal, pois uma nova
repeticao € sempre uma nova acgao.

As performances artisticas podem assumir qualidades diferentes em cada
apresentagcao, movendo os sentidos e instalando crises de significado, como por
exemplo, fixando uma natureza distinta da empregada habitualmente aos objetos,
espacos e aos corpos dos proprios artistas.

Acbes artisticas possuem possibilidades pré-planejadas de interacéo, que séo
disparadas tanto pelo repertério corporal de movimento proposto pelas obras, quanto
pelos espacos utilizados para apresentacgéo; pelos publicos; pelos objetos utilizados
ou descobertos no momento da apresentacdo; pelo tempo que a experiéncia se
desenvolve; e pelos direcionamentos que séo realizados durante a intervencao.

O autor utiliza do teatro sua linguagem de trabalho para nos aproximar de uma

realidade de performance e “comportamento restaurado”:

Para a atriz que interpreta Hedda Gabler, para dar um exemplo, a situagao é
complexa. O primeiro quadro diz respeito ao palco fisico ou ao espacgo, o
segundo as convengdes de sua época; o terceiro o drama em si; e a quarta
sao as instrugdes dadas a atriz por seu diretor. Ela ndo precisa se preocupar
com nada a nao ser este ultimo, pois cada quadro interno contém em si as
regras estabelecidas pelos quadros mais adiante. Existe um “axioma de
quadros” que geralmente se aplica no teatro: o mais solto € um quadro
externo, o mais apertado € o interior e, inversamente, o mais solto € o interior,
0 mais importante é o externo. Assim, o ator de improvisagao é libertado do
diretor e do drama, mas ele/ela tera, portanto, que fazer uso mais completo
das convengdes (situagbes e personagens do estoque, expectativas do
publico etc.) e do espago fisico. O ator também se encontrara enfrentando
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diretamente suas préprias limitagdes: havera pouca mediagao entre ele e seu
publico. Até mesmo o trabalho de vanguarda mais selvagem sera enquadrado
pelo espago, as vezes literalmente o espacgo interestelar. Nao conhego
nenhuma produgdo em que as convengdes sejam completamente
desconsideradas. (SCHECHNER, 2003, p. 15).

Os artistas possuem autonomia por utilizarem, ou nao, as regras ou ainda
extrapolarem as regras, o que os possibilitam agir da forma do “faz de conta”, do “fazer
acreditar”. Eles instalam, com o corpo, estados de cena no espaco e criam narrativas
corporais, que sao ‘comportamentos restaurados”, para nos fazer acreditar
momentaneamente em algo ou em uma situagao ficcional ou semi-ficcional.

Nao conseguimos dominar a agdo do tempo sobre a experiéncia social no
momento em que ela acontece, porém, tanto na performance social quanto na
artistica, podemos retomar a experiéncia em outro tempo, através da repeticdo, e ela
se refaz como “comportamento restaurado”. Podemos fingir comportamento
restaurado, ou o que ndo somos, para fazer com que outra pessoa acredite,
momentaneamente, na narrativa que esta disposta pela obra artistica ou pelo seu
papel social.

Interpretamos papéis, fingimos e damos repertorio — substancia para a crenga
do outro —, ainda que momentaneamente, durante a execucdo de nossas
performances. Quando digo que fingimos, ndo significa que seja mentira, pois a
crenca naquilo que performamos também é devida a um “comportamento restaurado”,
todavia, as vezes, podemos utilizar da mentira como tatica para restaurar um
comportamento. A mentira, a “mentirinha” e/ou o “faz de conta” sdo utilizados nas
performances artisticas para driblar o publico.

Pensando as performances sociais que envolvem os grupos de danca dos
quais participei, os atores sociais seriam todos os individuos e as relacdes sociais que
formam e compdem suas equipes. As performances sociais que os integrantes de
cada grupo realizam socialmente para se relacionarem e as performances artisticas
que produzem, ambas através de “comportamento restaurado”, sdo inerentes as
relagdes sociais e a producéao artistica que desenvolvem.

As performances sociais sao realizadas pelas normativas que configuram os
espacos de relagao onde se performam os papéis de direcéo artistica, coreografa,
gestor/gestora, produtor/produtora, artista, bailarina/bailarino, intérprete e todos os

outros papéis que circundam este mundo (ensaista, treinador, professores, etc.).
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Algumas vezes, esses papéis sao performados por uma mesma pessoa: Diretora e
Coredgrafa; Fundadora Gestora e Diretora; Produtor e Intérprete; Artista e Professor.

Por sua vez, as performances artisticas repetem (ensaiam, planejam,
roteirizam) os comportamentos que utilizam para a obra, ou seja, repetem
propositalmente um tipo de “comportamento restaurado”, para fins artisticos,
baseando-se também nos comportamentos sociais, isto €, figuram papéis dos papéis.

Entende-se que as performances culturais conseguem visualizar a cultura
como um palco onde ocorrem os mais diversos dramas, que sao mediados pelas
relagdes que sao estabelecidas por meio da interacado social. Essas caracteristicas
dos estudos académicos das performances culturais também podem ser encontradas
e identificadas no género artistico da performance art. Embora as performances
culturais seja um campo de estudo e a performance art um género artistico, este
formato artistico pode se basear na interacdo entre as mais diversas linguagens
artisticas e também podem ser dependentes de interacdo e de publico para o
acontecimento.

Experimentando formas e formatos de composicao, a performance art € um
modo artistico dentro das provocacgdes estéticas propostas pela arte da década de
1960. Portanto, a performance art pressupde um dialogo especifico com saberes,
preocupacoes e teorias do campo das artes e, enquanto tal, pode ser pesquisada pelo

viés dos estudos das performances culturais.

1.3 Intervengodes urbanas

O movimento das performances ganhou forgca em 1960, com a atuagao de
artistas de diversas linguagens como o cinema, as artes visuais, a danga, o teatro, a
musica, entre outras. Esta efervescéncia artistica foi propulsora de varias técnicas e
estéticas, que deixaram o contexto estadunidense e alcancaram o mundo,
influenciando varios artistas, coletivos e grupos da cultura ocidental.

Esse recorte histérico é apresentado no livro Greenwich Village 1963: avant-
garde, performance e o corpo efervescente, resultado da pesquisa da historiadora e
critica de danga, Sally Banes (1999).

Para Banes (1999), os acontecimentos do ano de 1963, em Greenwich Village,

um bairro da cidade de Nova lorque, impactaram diretamente a revolucéo cultural na
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década de 60, fato que também colaboraria para difundir o pés-modernismo das
décadas de 1970/80 por toda a cultura ocidental.

Considerados a vanguarda da época, os artistas de 60 faziam politica,
disseminavam outros modos de vida e, para Banes (1999), despertavam nas pessoas
gatilhos sociais, misturando “vida publica e privada, trabalho e diversao, a arte e a
experiéncia comum.” (ibid., p. 13). Impulsionados pelo pds-guerra, esses artistas e
suas obras, bem como suas “novas”’ formas de organizagdo social e politica,

marcaram a historia:

Mas muitos deles emergiram na década de 70 e 80 como mestres
reconhecidos de suas disciplinas (alguns mesmo como icones culturais) —
entre eles Andy Warhol, Yoko Ono, Lanford Wilson, Sam Shepard, Brian de
Palma, Harvey Keitel, Kate Millett, Nam June Paik, Yvonne Rainer, Claes
Oldenburg, Ed Sanders, Bernadette Peters, Tom O’Horgan e Marshal Mason.
(BANES, 1999, p. 14).

A arte teve um papel fundamental na retomada cultural estadunidense pos-
guerra e o Greenwich Village, pelo seu contexto artistico, politico e social alternativo,
ja era considerado um local de vanguarda. Como afirma Banes (1999), este foi o lugar
em que os artistas de vanguarda em ascensao residiam, habitavam e desenvolviam
suas producgdes.

Concentrando-se em algumas das produgdes artisticas da época, como as
artes do espetaculo e as artes ao vivo, a autora confirma que “o corpo como
espetaculo esta no centro de todas as artes interligadas deste periodo.” (BANES,
1999, p. 15). Além disso, também aborda a forma com que o grande estimulo do
Estado permitiu que as produgdes artisticas se projetassem e se fortalecessem.

O cenario das artes em Greenwich Village, mais propriamente o das artes feitas
ao vivo, era constituido por muitos artistas, que tinham formas diferentes de viver o
cotidiano e de pensar a arte estabelecida até o momento. Banes (1999) afirma que
eles estavam no lugar certo, no momento certo, com as pessoas certas, criando ou
reinventando algo artisticamente.

O movimento ansiava pela recriagdo da tradicdo, da comunidade e da

mitologia. Tinha a seu favor artistas de renome, como Marcel Duchamp, Jonh Cage',

1% Jonh Cage foi um compositor estadunidense, nascido em 15 de setembro de 1912, em Los Angeles,
Califérnia. Um dos influentes compositores do século XX, & considerado o pai do indeterminismo,
corrente inspirada na filosofia budista Zen, que rejeita os principios convencionais da criagdo musical
em favor de uma abordagem radical baseada na improvisagao e na constru¢ao aleatéria de sons.
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Yvonne Rainer'", Trisha Brown' e Steve Paxton', que colaboraram efetivamente
com o movimento e com a disseminacao de suas experimentagdes em outros espacgos
e em outros suportes para a danga, como a repeticdo de movimentos, a improvisacao
e a utilizacdo de espagos ndo convencionais, caracteristicas também adotadas na
estética de danca contemporanea.

Com uma atmosfera experimental e uma diversidade muito grande de
propostas artisticas, os artistas da década de 60 tinham producdes de trabalhos em
cooperagao, “[...] ndo alienados — que eram raros na década de 1950.” (BANES, 1999,
p. 23). Esses artistas inseriram na arte os conceitos de “[...] paisagem urbana,
comunidade, vida comum, liberdade de normas e canones, jocosidade e fisicalidade
[...]” (ibid., p. 19). O movimento de 1960 tentava alcangar o sonho americano de
liberdade, igualdade e abundancia.

Os veiculos de comunicagcdo de massa os ajudaram a disseminar a
efervescéncia dos seus eventos, desde o teatro off-off-Broadway’ e off-Broadway'
até os happenings’® e as performances’’.

Algumas dessas producgdes artisticas eram feitas em locais ndo tradicionais

para obras de arte: ruas, parques, bosques e até mesmo a Judson Memorial Church'®,

" Yvonne Rainer ¢ uma dangarina, coredgrafa e cineasta estadunidense, cujo trabalho nessas
disciplinas é considerado desafiador e experimental. Seu trabalho, as vezes, é classificado como arte
minimalista. Rainer atualmente vive e trabalha em Nova lorque.

'2 Trisha Brown, nascida em 25 de novembro de 1936, foi uma dancarina e coredgrafa estadunidense,
cujo trabalho de vanguarda e pés-modernista explora e experimenta movimentos puros, com e sem o
acompanhamentos de musica e espago teatral tradicional. Uma das fundadoras do Judson Dance
Theatre.

® Steve Paxton & um dangarino experimental e coredgrafo. Sua formacéao inicial foi em ginastica,
enquanto sua formacgao posterior incluiu trés anos com Merce Cunningham e um ano com José Limon.
Como membro fundador do Judson Dance Theatre, realizou trabalhos com Yvonne Rainer e Trisha
Brown.

" Off-off-Broadway refere-se a produgdes teatrais, incluindo pegas, musicais ou performances
apresentadas nos teatros de Nova lorque menores do que aqueles onde sao realizadas as produgdes
off-Broadway. Teatros off-off-Broadway sé&o geralmente definidos como salas com menos de 100
assentos.

1 Pecas e musicais off-Broadway sao representados em Nova lorque, em teatros menores do que os
teatros da Broadway, porém maiores do que os das produgdes off-off-Broadway.

* 0 termo happening é criado no fim dos anos de 1950 pelo americano Allan Kaprow (1927-2006) para
designar uma forma de arte que combina artes visuais e um teatro sui generis, sem texto nem
representagdo. O happening é gerado na agéo e, como tal, ndo pode ser reproduzido. Seu modelo
primeiro sdo as rotinas e, com isso, ele borra deliberadamente as fronteiras entre arte e vida.

' Forma de arte que combina elementos do teatro, danga, das artes visuais e da musica. Nesse sentido,
a performance liga-se ao happening (os dois termos aparecem em diversas ocasidées como sindnimos),
sendo que neste o espectador participa da cena proposta pelo artista, enquanto na performance, de
modo geral, ndo ha participagdo do publico. A performance deve ser compreendida a partir dos
desenvolvimentos da arte pop, do minimalismo e da arte conceitual, que tomam a cena artistica nas
décadas de 1960 e 1970.

'® Em 1890, o pregador e lider da igreja, Edward Judson, iniciou a construgédo da Igreja Judson como
um memorial a seu pai, Adoniram Judson, o primeiro missionario protestante estrangeiro nos Estados
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uma igreja, patrocinava as artes e apoiava artistas cedendo seu espacgo para aulas,
ensaios, exposicoes, criacdes e apresentacoes.

Foi nessa época que surgiu o Judson Dance Theatre, movimento que
radicalizou o que era considerado normas e limites para a danca nos quesitos
estéticos, técnicos e politicos e deixou colaboragcdo de como olhar a danca por novas
perspectivas, inclusive através de intervengdes urbanas.

A Judson Memorial Church, como incentivo a cultura local, cedia o espaco para
o coletivo de artistas que formavam a Judson Dance Theatre. Experimentais, esses
artistas da dancga rejeitaram as doutrinas tedricas e praticas da danga moderna,
inventando as perspectivas e os preceitos da danca pds-moderna.

As producdes dessa época eram realizadas em diversos formatos e tiveram
ascensao pelo mundo em diferentes niveis de disseminagdo. Os happenings e as
performances se destacaram como inovagao de formatacio artistica e podem ser a
génese de muitas ag¢des performaticas existentes hoje.

Entendo que as intervencbes urbanas possuem tanto caracteristicas de
performances como de happenings e utilizam como ferramenta a restauragdo do
comportamento, propondo normativas que possibilitam tanto a performance social
quanto a performance artistica.

As intervengdes urbanas sao obras artisticas que possibilitam novos
comportamentos sociais nos espacos onde acontecem, uma vez que, as acdes
artisticas, quando executadas, modificam o cotidiano nos espacgos urbanos onde sao
realizadas.

As intervencgdes urbanas foram muito discutidas pelos pesquisadores de artes
visuais e de arquitetura e urbanismo, tanto que foram os primeiros estudos sobre o
tema aos quais tive acesso. Durante esta pesquisa, boa parte das publicagdes
encontradas estdo relacionadas a essas areas. Algumas discussdes feitas pelos

artistas visuais Ricardo Rosas e Marcus Salgado' (2002), organizadores e editores

Unidos. A igreja era afiliada a denominagao das igrejas batistas do norte (atualmente americanas). Na
década de 1950, tornou-se duplamente alinhada com o ABC e a denominagao é agora conhecida como
Igreja Unida de Cristo.

¥ Ricardo Rosas foi critico de arte e curador interessado pelas manifestagbes artisticas ligadas aos
novos meios eletrénicos, que vao do video a utilizagdo dos recursos da web. Rosas foi um dos principais
mentores e defensores das atividades dos coletivos artisticos no Brasil. Entre as principais iniciativas
de Rosas esta, juntamente com Marcus Salgado, a fundagéo do site editorial rizoma.net, na cidade de
Séao Paulo, em 2002. O rizoma.net teve funcionamento ininterrupto desde de 2002 até o dia 17 de abril
de 2007, em ocasido do falecimento de Rosas. Apesar dos esforgos de André Mesquita, de Marcus
Salgado e do apoio concedido pela familia de Rosas, houve descontinuidade na manutengéo do site e,
atualmente, ele ndo esta mais em funcionamento.
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da revista virtual Rizoma?, séo exemplos das primeiras fontes brasileiras de pesquisa
sobre intervencao urbana as quais tive acesso.

Esses artistas, juntamente com alguns convidados, interviram artisticamente
em alguns espacos urbanos e coletaram textos, fotos, descrigdes e informacdes sobre
trabalhos de intervengao urbana.

Algumas dessas intervengdes tinham como proposta colagens de material,
como os cartazes lambe-lambe e os stickers?’, instalacdo de faixas contra a
especulacao publicitaria, instalagao de flores de plastico em lugares onde nao havia
grama plantada, distribuicdo de folders com instrucbes e frases contra a
espetacularizagado da cidade ou sobre a digitalizacdo da vida. Varias dessas agoes
foram catalogadas pela revista e estdo disponiveis no site eletrénico informado.

Em um dos significados encontrados, o termo intervencao urbana foi definido

como:.

[...] o termo utilizado para designar os movimentos artisticos relacionados as
intervengdes visuais realizadas em espagos publicos. No inicio, um
movimento underground que foi ganhando forma com o decorrer dos tempos
e se estruturando. Mais do que marcos espaciais, a intervengdo urbana
estabelece marcas de corte. Particulariza lugares e, por decupagem, recria
paisagens. Existem intervengbes urbanas de varios portes, indo desde
pequenas insergdes através de adesivos (stickers) até grandes instalagdes
artisticas. (ENCICLOPEIA, 2020).

As intervencdes urbanas como acdes artisticas sao realizadas nos proéprios
espacos urbanos e suas composigdes podem utilizar uma ou varias linguagens ou
técnicas artisticas, sendo muito distintas em suas propostas de criagdo, mas usando
arua, a cidade e as paisagens urbanas como principal suporte para suas agoes.

Consideradas também como performances, happenings, arte urbana,
ambiental ou publica, as intervengdes urbanas tém suas primeiras formatacdes na
década de 1960 e é amplamente difundida nas grandes metropoles até os dias de
hoje.

Elas propéem interferéncias e promovem reagdes e/ou transformacgdes na

fisicalidade do espaco e na percepcao mental e sensitiva dos que dela participam,

2 Hoje o site do Rizoma nao existe como um site préprio, porém, as publicagdes da revista foram
hospedadas no site Intervengao Urbana: http://www.intervencaourbana.org/

2 Um sticker é um tipo de adesivo, um tipo de etiqueta, um pedago de papel impresso, plastico, vinil
ou outro material com adesivo sensivel a pressdo em um lado. Eles podem ser usados para decoragao
ou para fins funcionais, dependendo da situagao. Os adesivos podem ter diversos formatos e tamanhos
e também variam em cores e design.
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interagem e/ou apreciam. Deste modo, a expressao “intervengao urbana” possui um
aspecto genérico e pouco esclarecedor, permitindo o agrupamento de distintos
fazeres que se auto intitulam como tal.

Questionando a falta de relagdo pessoal, afetiva, de lazer, de interagao
cotidiana para além do trabalho com os espacgos da cidade, os artistas do final da
década de 60 empreenderam uma ruptura com 0s espagos expositivos tradicionais
(salas de teatro, galerias, museus, etc.) e comegaram, entdo, a ocupar 0s espagos
urbanos como lugar para execug¢ao de suas obras, o que chamaram de intervengdes
urbanas.

Algumas dessas intervengbes eram permanentes, outras momentaneas, mas
todas tinham o interesse de se aproximar da vida cotidiana ou de evidencia-la.
Observei que, nesses e em outros materiais pesquisados, um dos temas centrais
discutidos pelas propostas artisticas e pelos estudos académicos é a ressignificacéo

da cidade e a experiéncia urbana.

1.4 Ressignificar a cidade

A intervencdo urbana como acgao artistica pode ser construida e realizada por
diversas linguagens, como as artes visuais, a musica, o teatro e a danga, sendo que
ha a possibilidade dessas linguagens se entrecruzarem.

Esse tipo de acao artistica propde uma tentativa de ressignificacéo dos lugares,
dando outros sentidos aos espacos urbanos que sao ocupados — ou que deixaram de
ser ocupados — pelos habitantes da cidade devido a um estilo de vida hegem®bnico
que, na maioria das vezes, relaciona-se ao capitalismo. Especificamente, um dos
culpados pela nao utilizacdo do espago urbano como lugar de lazer é o processo de
transformacao destes centros urbanos em centros comerciais que, de forma
compulsodria, expulsam os grupos sociais que ali vivem, o que é chamado de
gentrificagao.

A comunidade pobre é a mais afetada, visto que esses individuos sdo expulsos
para que os grandes empreendimentos imobiliarios € os moradores das camadas
sociais mais ricas ocupem 0s espacos.

Esse é um processo caracteristico dos centros urbanos das metrépoles, que

tém se tornado grandes espagos mercadoldgicos, espagos nos quais parte dos
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usuarios passam o dia trabalhando e depois retornam as suas casas em bairros
periféricos, se afastando de outras experiéncias que estes espacos podem propor.

As intervencbes urbanas utilizam a cidade artisticamente demonstrando
preocupacdes de uma classe média com as politicas de vida, de como estamos
vivendo na cidade e como podemos dar mais atengcdo a algumas questdes e
problematicas sociais que nos circundam.

Ruas, avenidas, parques, bosques e 0s objetos pertencentes a esses espagos
sdo utilizados na tentativa de produzir outras relagdes afetivas com esses lugares que
nao sejam aquelas comercias, impostas pelo sistema hegemdnico. Assim, essas
acdes tentam afetar a subjetividade das pessoas: usuarios da cidade, passantes ou
apreciadores que ali estiverem, promovendo discussoes, reflexdes, manifestacbes e
apreciagoes.

Geralmente, essas acgdes estdo relacionadas a cultura contemporanea da
metropole: os processos de expulsdo das pessoas dos centros para instalacdo dos
mercados, o consumo exacerbado, a espetacularizacdo publicitaria, a especulacao
imobiliaria, a cidade como um local de trabalho e ndo de lazer, o crescimento
populacional desenfreado, a marginalizagdo, a individualizagdo, a falta de
sustentabilidade, entre outros temas. As reflexées das formas atuais de organizagao
na e da cidade, nos ambitos politico, econdmico e estético, estdo, na maioria das
vezes, relacionadas a essas composicoes artisticas.

O artista plastico e pesquisador das intervengdes urbanas Wagner Barja
(2008), por exemplo, afirma que as intervengdes urbanas sdo uma das formas de
ampliar o pensamento sobre a contemporaneidade em um determinado contexto local.
Barja (2008) ainda indica que a intervencao urbana se instala como ferramenta critica
e investigativa das sociedades, mais especificamente de determinados setores e
locais das grandes cidades.

Nesse sentido, as intervengdes urbanas podem despertar na subjetividade de
seus publicos questionamentos sobre a realidade em que vivem e que estao inseridos,
revelando a importancia e relevancia dessas acoes artisticas na comunidade.

Na tentativa de ressignificar a cidade, a intervengao urbana também faz parte
do exercicio do campo artistico de deslocar-se dos espacos tradicionais de exibi¢cao
centralizados nos museus, teatros, galerias, etc. A agao promove instantaneamente o
corpo a corpo do artista e da obra com o publico, em um esforgco que também tenta

democratizar o acesso e ampliar os espacos de apreciacao, no intuito de aproximar
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novos publicos, que muitas vezes ndo acessam os espacos tradicionais por falta de
informacéao, contato e/ou oportunidade.

Acompanhando os debates iniciados na década de 1960 com os happenings e
as performances, a intervengao urbana artistica faz parte do projeto que propde
repensar como fazer arte utilizando outros espacos. Em funcao da drastica alteracao
dos recursos do espaco e do publico espectador, as intervengdes urbanas exigem dos
artistas o repensar de suas técnicas, métodos e procedimentos de criagao.

Pesquisando sobre as motivagdes artisticas que envolvem o desenvolvimento
das composicdes das intervencgdes urbanas feitas com dancga, ressalto que esse tipo
de obra busca fazer uma relagao entre as diversas ambiéncias que a cidade propde e
suas problematicas; identifica fronteiras, atua e revela descobertas singulares no uso
da cidade; e, ainda, permite a conexdo com novos espagos, organizagoes,
instituicdes, coletivos e outros artistas que, até entdo, poderiam ser desconhecidos
pelos proéprios artistas que a promove.

Geralmente, com um apelo politico ou de contracultura, os artistas que se
envolvem na composicao dessas obras lutam por um novo olhar para a cidade, pela
sua valorizacdo, dando visibilidade e sustentabilidade as suas producdes artisticas
através das problematicas mencionadas, com o objetivo de conscientizar sobre os
usos que fazemos destes espacos.

A proposta da intervencao urbana de dar visibilidade também aos centros
urbanos, suas periferias e seus problemas cotidianos € uma das preocupagdes dos
artistas que sao engajados com essas tematicas.

No caso de Goiania, com sua longa horizontalidade territorial, as acdes
artisticas ajudam na disseminacéo da arte para além do centro da cidade, onde se
encontra a maior parte dos aparelhos culturais. Quando ocorrem em espacos
descentralizados, elas permitem um contato maior com outros publicos, para além
daqueles que tém acesso a aparelhos culturais, normalmente localizados na regiao
central das cidades, possibilitando também uma certa efetividade das politicas
publicas e na democratizacao da cultura.

Existe, nesse formato artistico, diversas formas de composicdo, como a
intervencao urbana realizada na linguagem do teatro por meio do conceito “Teatro da
invasao”, difundido pelo professor, dramaturgo e diretor de teatro André Carreira
(2009).
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O grupo goiano Teatro que Roda??, por exemplo, utiliza a proposta do diretor
como referéncia para compor e executar suas obras. Inclusive, um dos seus
espetaculos, Dom Quixote, ja foi dirigido pelo pesquisador. A encenagao foi realizada
nas ruas do centro de Goiania, na qual o classico personagem Dom Quixote, montado
em seu cavalo, representado por um carrinho de coletar lixos reciclaveis, encontra sua
amada Dulcineia descendo de rapel de um dos prédios da cidade. Esse € um exemplo
de intervengao urbana realizado por meio da linguagem do teatro.

Para Carreira (2009, p. 3), “lancar o teatro na rua, e mais particularmente,
propor um teatro que invade a cidade é buscar um instante de reorganiza¢ao do que
reconhecemos como cotidiano”. A invasao cénica representa uma “ocupacao objetiva
de um espaco definido por um repertério de usos cotidianos, no qual o teatro nao
pertence naturalmente” (ibid., 2009).

Na dancga, ha também grupos e artistas que se dedicam as intervencdes
urbanas feitas especificamente com essa linguagem. Podemos tomar como exemplos
os grupos paulistas Cia. Dominio Publico?®, com a obra “Posso dancar pra vocé?"**,
que, fazendo essa pergunta ao publico, propde interagdes dangantes no desenrolar

coreografico da obra; e o grupo GRUA — Gentleman de Rua®’, com a obra “Corpos de

2 Formado em fevereiro de 2003, com a montagem do espetaculo “A Formiga da Roga”, o Teatro que
Roda traz como referéncia o estilo de rua em formato de roda, com a proposta de estudar e praticar um
teatro versatil, baseado nas tradi¢des e nas narrativas populares goianas. Em 13 anos de existéncia, o
Grupo Teatro que Roda desfruta de uma série de atividades realizadas em ambito nacional e
internacional, tendo se apresentado em praticamente todas as capitais brasileiras e em mais de 50
municipios, com os espetdculos Dom Quixote e Macunaima. No exterior, teve a oportunidade de se
%)resentar no Timor Leste e na Coldmbia. http://teatroqueroda.blogspot.com/

A Cia. Dominio Publico foi criada em 1995, por Holly Cavrell, conceituada bailarina, coreégrafa e
atualmente professora da Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP). E um grupo de pesquisa e
de criagdo em danga contemporanea, que busca desenvolver e aprofundar novas expressdes de
linguagem corporal, visando a criagdo, a produgcdo e a circulagdo de espetaculos artisticos.
http://www.ciadominiopublico.com.br
* Na paisagem dos centros urbanos, repleta de informagao, andamos como passageiros de nosso
préprio corpo. O que deixamos de nds e o que levamos conosco pelo caminho? Qual o espago do
toque, do afeto e da delicadeza nos dias de hoje? Na fronteira entre a danga contemporanea, o teatro
e a performance, a intervencgao urbana da Cia. Dominio Publico busca compreender as tensées entre
o cotidiano e o poético, pedindo permissado aquele que passa para interagir com o seu espago e interferir
em sua rotina. Posso dangar pra vocé? € um convite a encontros mais sensiveis, ao afeto e a quebra
dos automatismos presentes nos espacgos publicos urbanos.
https://www.youtube.com/watch?time continue=64&v=s97WXFK7gc4
“ GRUA - Gentleman de Rua ¢ um grupo de artistas que, desde 2002, desbrava o encontro entre
Dancga e Espacgos Urbanos em um afinado jogo de improviso entre os intérpretes e os fluxos dos locais
onde atuam. Dirigido por Jorge Garcia, Willy Helm e Osmar Zampieri, 0 grupo traz em seu nome e
proposta um pensamento sobre relagdo com a cidade: sdo homens gentis que se colocam no espago
urbano, como observadores acompanhando todos os acontecimentos em seu entorno através de suas
agdes, criando uma danga torrencial, feita de nexos de conexado com o lugar. Tal qual o equipamento
cinematografico, também chamado grua, permitindo as cameras de filmagem se deslocarem com
agilidade, varrendo a extensao de cenarios em sobrevoo, 0s grueiros se situam nos espagos de modo
sensivel e, ao mesmo tempo, implicados. O refinado jogo de percepgao e escuta do grupo alcangam
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Passagem’®

, ha qual homens vestidos de terno e gravata transitam entre o publico
dos espacgos urbanos criando diferentes relacdes corporais entre os intérpretes, os
transeuntes e os espacos onde se apresentam.

Os exemplos acima citados assumem um lugar especifico de dialogo com o
espaco e de interagdo com seus publicos, propondo um tipo de experiéncia urbana.
Assim, as intervencdes urbanas feitas com o corpo possibilitam aos artistas que
executam a obra e aos publicos que a apreciam uma experiéncia urbana diferente da

experiéncia cotidiana dos espacos.

1.5 Experiéncia urbana

Para a arquiteta e urbanista Paola Berenstein Jacques (2008), a experiéncia
urbana surge da experiéncia humana em interagdo com o espago urbano. Para a
pesquisadora, a forma como a experiéncia urbana tem se dado € como uma
desencarnagao dos espagos, Ou Seja, espagos sem Corpos, ou corpos apenas de
passagem, que nao habitam o espago por onde passam.

Essa desencarnagao do espaco urbano, afirma Jacques (2008), se da devido
a nossa maior ligagdo com o mundo digital virtual, com a contemporaneidade do
mundo consumista e pela falta de nossa participagdo e engajamento social.

Sobre a desencarnacao dos espagos urbanos, a autora retrata os centros das
metrépoles e das cidades, que constituem grandes agrupamentos de culturas em
estado de interatividade complexa, como espacos sem corpos. Por que estes espacgos
estdo sendo habitados somente quando ha uma rotina de trabalho, ou seja, ndo séo

espacos habitados para o lazer ou outros fins?

tamanho sinergismo que estruturam um modo de improvisar com caracteristicas préprias de
cooperagao, de ocupacgao e uso dos lugares e de ressignificagdo dos paradigmas do humano urbano.
http://grua.gr/grua/

* Homens vestidos de preto exploram lugares publicos dos centros urbanos e sdo confundidos com as
pessoas que transitam por esses espagos, criando assim a possibilidade de relagdo do grupo com os
transeuntes. Liberdade, improviso e mobilidade artistica compdem esse trabalho. Incitar o publico e
levantar, por meio da danga, a questdo de que o homem capitalista perdeu sua sensibilidade é o que
propde o coletivo GRUA — Gentlemen de Rua no espetaculo Corpos de passagem. A apresentagao
conta com a captura de imagens através de uma camera acoplada a um dangarino, que se move de
forma espontanea e capta as sensagdes tanto dos bailarinos como do publico. O GRUA é um grupo de
improviso, portanto, lida com a instabilidade, a urgéncia, o risco, o estado de atengdo o tempo todo. E
nesse sentido que entra a proposta, buscando estar alerta as possibilidades que se anunciam em cada
performance, criando um fio de tensado entre a agao presencial e a agdo em video. A performance ja
passou por varias capitais brasileiras, além da cidade de Londres.
https://www.youtube.com/watch?v=HDR8uoHNnTTw
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Para Jacques (2008), os “lugares de passagem”, como a autora chama esses
espacos desencarnados, se da pelo movimento dos trabalhadores que vao e vem, de
casa para o trabalho e do trabalho para casa, promovendo uma falta de corporeidade
e de presenca quando essa rotina (ir e vir do trabalho) ndo acontece. Por que esses
espacgos urbanos centrais ndo sado habitados de outras formas? Por que isso
acontece?

Chegamos entao a questao tratada pela tedrica da danga Fabiana Dultra Britto
juntamente com Jacques (2008) sobre a espetacularizagdo das cidades
contemporaneas. As cidades sdo como marcas e comeércios para uma cultura turistica
globalizada, pela qual a propria identidade urbana é afetada na tentativa de atender
um mercado, muitas vezes um mercado global.

Os processos de espetacularizagcdo e de gentrificacdo (expulsdo dos
moradores para implementacao de centros comerciais), para Britto e Jacques (2008),
sdo alguns dos responsaveis para que o espago urbano dos centros das cidades tenha
se tornado locais extremamente pragmaticos, espagos sem corpos, pouco habitaveis
para outros fins para além dos envolvidos ao trabalho ou relacionado ao modo
econdmico hegemonico operante.

Para as autoras, o processo de espetacularizacado das cidades esta relacionado
a um “empobrecimento da experiéncia urbana corporal, perceptiva, na
contemporaneidade.” (BRITTO e JACQUES, 2008, p. 84). Ha outro agravante: uma
homogeneizagao global que ruma ao espetaculo no intuito de continuar alimentando
um sistema hegemonico pautado na venda de um produto. A cidade se tornou um
produto mercadoldgico, uma marca, uma plataforma de vendas.

Para observarmos essas situagdes, basta nos atentarmos as formatagoes
complexas que a cidade contemporanea vem nos mostrando. Os centros das cidades
passam cada vez mais por mudancas que delimitam a utilizacido de seus espacos,
com o objetivo de atender as demandas econdmicas da iniciativa publica e privada.

Exemplos das consequéncias da espetacularizacdo da cidade, sao alguns
locais em que ndo ha acesso para pedestres, como vias nao calgcadas, falta de rampas
para pessoas com deficiéncia ou trilho tatil para deficientes visuais; a poluicdo sonora,
visual e material; a rotina do comércio em determinados horarios e o vazio que ele
cria quando ndo esta operando; locais feitos para serem acessados somente por

pessoas que possuem carros; entre outros.
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Em outras palavras, a espetacularizagao da cidade inviabiliza o acesso a pé,
inviabiliza as pessoas de chegarem até determinados pontos da cidade, tornando o
processo de locomocao oneroso. Esses métodos também expulsam os moradores em
situagdo de rua; ha, inclusive, um projeto “antimorador” de rua, proposto por
mobiliarios urbanos, para que as pessoas nao utilizem esses mobiliarios ou locais
como abrigo, para higiene ou alimentagao.

A cidade contemporanea nos mostra que, além da falta de experiéncia na
cidade, ha também a falta de humanidade e, por consequéncia, a institucionalizagao
da experiéncia pela iniciativa privada. O poder hegemonico retira a experiéncia do
urbano (rua) e a coloca em “caixas proprias” (espagos especializados). Dessa forma,
aquilo que poderia ser experienciado pelo usuario na rua, e como uma possibilidade
de socializagdo gratuita, passa a ser vendido como um produto por casas
especializadas.

O mesmo processo ocorreu com as dangas urbanas que, anteriormente, eram
realizadas na rua e, atualmente, sédo realizadas em academias de dangca ou mesmo
no meio digital, como foi o desenvolvimento de estilos de danga que sao “apreendidas’
virtualmente e que antes eram aprendidas somente nos espacgos urbanos.

A experiéncia urbana “real”’, que seria a interacao social e o compartilhamento
de ideias durante a ocupacao dos espacgos publicos, foi afastada das pessoas. O medo
da possibilidade daquilo que se pode encontrar em espacos vazios de gente e de agao
também impedem a experiéncia humana. Esses espacgos ficam relegados a algum tipo
de “marginalidade”, que ndo € necessariamente uma caracteristica deles, mas que
impede seu uso para outros fins, como, por exemplo, para o lazer.

Algumas pragas, por exemplo, possuem lugares de convivéncia pouco
utilizados, que gradualmente vao se tornando espacgos vazios e, muitas vezes,
inabitaveis, causando sensacbes de medo social, o que impede sua utilizacao.
Infelizmente, a situagdo tende a se agravar ainda mais, uma vez que 0S governos
(municipio, estado, pais) negligenciam a manutencédo desses aparelhos culturais e,
até mesmo, abrem méao destes espacos para a instalacdo de empreendimentos
imobiliarios.

Os espacos de convivéncia urbanos e os aparelhos culturais, que sao mais
comuns nos centros das cidades, por exemplo, poderiam ser utilizados para praticas
sociais relacionadas ao lazer e ao 6cio dos usuarios, caso essas experiéncias também

nao estivessem a venda. Hoje, nossas experiéncias sociais foram capturadas e
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capitalizadas, e precisamos pagar para vivencia-las. Paga-se para jogar bola, paga-
se por um espago para dangar, paga-se para usar 0S espagos, paga-se para ter
experiéncias, etc.

Esse tipo de capitalizagcado proporciona um tipo de experiéncia e a vivéncia em
espacgos urbanos proporciona outros. Além do descaso com os aparelhos publicos
culturais, as praticas comercializadas e especializadas diminuem a possibilidade de
relacionamento entre as pessoas nos espacos publicos e também colaboram para o
aumento da desigualdade, que ja € acentuada em nosso pais, pois aqueles que
conseguem pagar, tem acesso; 0s outros, nao.

Apesar disso, as experiéncias comercializadas ndo deveriam deixar de existir,
uma vez que elas também mantém um mercado e nos ajudam a legitimar diversas
praticas sociais, dando lugar, continuidade e existéncia a essas ag¢des. Porém, é
necessario que haja um equilibrio: concomitantemente as ag¢des culturais realizadas
nos espacos privados, também devem haver agdes culturais realizadas nos préprios
aparelhos culturais publicos, como parques, bosques, pracas e ruas, de forma
descentralizada e/ou itinerante, que garantam o exercicio do acesso as culturas
existentes.

Ressalto que esse € um problema também das politicas publicas para a cultura
no Brasil, que sofrem com falta de planejamento, descaso e descontinuidade,
principalmente com as trocas de governos. Além disso, em muitos municipios,
principalmente no interior dos estados, as politicas publicas para a cultura nem mesmo
existem, deixando o cidadao numa situagcao de precariedade cultural.

Algumas acgdes artisticas ou de convivio que utilizam o espago urbano para a
sociabilizagcado das pessoas, como feiras, cinema de rua, circo, teatro de rua, entre
outras, criam ferramentas de convivéncia e possibilidades de troca por meio de suas
experiéncias. Entretanto, o poder hegemoénico do capitalismo captura essas ideias e
as utilizam como produtos, muitas vezes retirando de outros publicos a oportunidade
de acesso a esse tipo de experiéncias.

Observa-se também que alguns governos atuam da mesma forma que a
iniciativa privada, defendendo investimentos com a publicidade de longo alcance e
associando as marcas governamentais a culturas que atendem superficialmente uma
maior camada populacional, deixando a cultura local desprovida de incentivos

publicos.
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Toda essa discussao sobre os problemas em experienciar a cidade nos levou
a um importante evento que reuniu um coletivo de intelectuais para discutir as
intervencdes urbanas das mais diversas linguagens: o CORPOCIDADE?.

Evento presencial e veiculado pelas plataformas digitais, o CORPOCIDADE
contou com o apoio de uma instituicdo de danca da Universidade Federal da Bahia
(UFBA) e reuniu pesquisadores de diversas areas. A proposta do encontro foi
entrecruzar e articular diferentes formas de pensar as artes, o corpo e a cidade por
meio de agdes poéticas, publicagcdes em livros e revistas e a criacdo da plataforma
digital com todo o conteudo do encontro.

As producdes do evento estdo disponiveis online e se tornaram uma das
referéncias brasileiras de pesquisa para as intervengdes urbanas feitas com danga. O
evento discutiu ainda os eventuais problemas encontrados pelas intervencdes
urbanas, assim como suas tematicas e seus formatos de criagcdo. Os estudos do
CORPOCIDADE me ajudaram a aprofundar as pesquisas das intervengdes urbanas
feitas com dancga, discutindo as questdes que dizem respeito, propriamente, a sua
composicao artistica e aos pensamentos estético e politico de suas acoes.

Na plataforma encontramos as pesquisas realizadas pela tedrica e
pesquisadora de danca Fabiana Dultra Britto que, em parceria com Paola Jacques
Bereinstein, desenvolveu um estudo sobre o corpo na cidade e sobre as formas de
experiencia-la.

As pesquisadoras afirmam que as relagdes entre o corpo humano e o espaco
urbano nos estudos urbanos e culturais ainda tém um vasto campo de pesquisa a ser
analisado, o que inclui a composicao artistica, a estética e a politica.

As propostas das intervengdes urbanas também tiveram forte influéncia dos
discursos situacionistas de Guy Debord?®, da Internacional Situacionista (IS). O grupo
tinha como proposta a organizagdo de novas territorialidades que “resgatassem as

multiplas formas de nomadismo que as cidades modernas foram progressivamente

# CORPOCIDADE realiza-se bienalmente, desde 2008, por iniciativa dos grupos de pesquisa
Laboratério Urbano (PPGAU UFBA) e Laboratério Coadaptativo LabZat (PPGDAN UFBA), como um
encontro académico em defesa da democratizagdo do espacgo publico. Suas edigdes precedentes
consolidaram um espacgo de interlocugao qualificada entre pesquisadores, artistas, estudantes e outros
atores urbanos cujas praticas contribuem para a resisténcia ao avango da atrofia da dimenséao publica
na vida cotidiana, na vida académica, nas artes e na politica. http://www.corpocidade.dan.ufba.br/

% Guy Debord foi um escritor marxista francés e um dos pensadores da Internacional Situacionista (IS)
e da Internacional Letrista. Seus textos foram a base das manifestagées de Maio de 68. A sociedade
do espetaculo é o trabalho mais conhecido de Debord.
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esquadrinhando, restringindo, fixando e confinando, com o fim de aniquila-las por
completo.” (JACQUES, 2003, p. 11).

Para Jacques (2003), que descreveu os textos com os discursos situacionistas,
a cidade se tornou uma plataforma para a criacdo artistica. Devido a falta de
participagdo dos individuos na cidade, o resgate do pensamento situacionista, por
Jacques (2003), dialoga com as propostas de criagdo de intervengao urbana pela
necessidade de (re)habitacdo dos lugares urbanos e incentivo a participagao efetiva

das pessoas nas problematicas que envolvem viver na cidade:

A Internacional Situacionista (IS) — grupo de artistas, pensadores e ativistas
— lutavam contra o espetaculo, a cultura espetacular e a espetacularizagéo
em geral, ou seja, contra a nao-participagao, a alienagao e a passividade da
sociedade. O principal antidoto contra o espetaculo seria o seu oposto: a
participagdo ativa dos individuos em todos os campos da vida social,
principalmente no da cultura. O interesse dos situacionistas pelas questdes
urbanas foi uma consequéncia da importancia dada por estes ao meio urbano
como terreno de agao, de produgéo de novas formas de intervengao e de luta
contra a monotonia ou auséncia de paixao, da vida cotidiana moderna. A
critica urbana situacionista permanece assim, em sua esséncia, pertinente.
(JACQUES, 2003, p. 13).

Quando pensamos nas composigdes das intervengdes urbanas feitas com
danca, observamos um apelo aos modos de composig¢ao que discutam os problemas
das metropoles ou as utilize como base para a criagao artistica, ressignificando a
cidade por meio de outras experiéncias urbanas. Trazendo a tona discussdes do
cotidiano urbano, as intervengdes urbanas poeticamente destacam e reivindicam a
cidade como um espago para a arte, dando visibilidade aquilo que se tornou invisivel
ou naturalizado, evidenciando os problemas sociais desse contexto.

A cidade é o espaco de discussao para esse formato de proposta artistica. Britto
e Jacques (2008) partem da premissa de que, por meio da experiéncia urbana, se
instaura uma relagao entre corpo e cidade, chamada de “corpografia urbana”, uma

escrita da cidade no corpo e do corpo na cidade:

A corpografia urbana seria um tipo de cartografia realizada pelo e no corpo,
ou seja, a memoria urbana inscrita no corpo, o registro de sua experiéncia na
cidade, uma espécie de grafia urbana, da prépria cidade vivida, que configura
o corpo de quem a experimenta. Tanto no campo disciplinar do urbanismo
quanto no da teoria da danga, essas relagdes entre corpo e cidade sao pouco
exploradas ou até mesmo desprezadas. (BRITTO; JACQUES, 2008, p. 79).
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A corpografia € um tipo de cartografia corporal que parte da experiéncia urbana
inscrita em diversos formatos no corpo de quem experimenta a cidade. Britto e
Jacques (2008) explicam que a cartografia € uma técnica utilizada para o mapeamento
e a coreografia € um plano de movimentos projetados para o corpo, ou para 0s corpos,

€ 0 que une as duas técnicas € a sua disposicao: o planejamento, o roteiro, o script.

Quais seriam entdo algumas alternativas possiveis ao espetaculo urbano?
Como transformar as cenografias urbanas? Através da apropriagao, da
experiéncia efetiva ou pratica dos espagos urbanos, pela prépria experiéncia
corporal, sensorial da cidade. A redugcdo da agao urbana, ou seja, o
empobrecimento da experiéncia urbana pelo espetaculo, leva a uma restricao
das possibilidades perceptivas do corpo que, entdo, se configura sob um
padrdao de corporeidade mais restrito, e os espagos urbanos se tornam
simples cenarios, espagos desencarnados. Os novos espagos publicos
contemporaneos, cada vez mais privatizados ou nao apropriados pelos
habitantes, nos levam a repensar entao as relagdes entre urbanismo e corpo,
entre o corpo urbano e o corpo do cidadéo (BRITTO; JACQUES, 2008, p. 80).

As intervencgdes apoiam-se na experiéncia urbana da cidade como uma forma
de pratica contra a espetacularizagdo. Jacques (2005) afirma que as metrépoles
contemporaneas se encontram em processos de grandes espetaculos. Esses
processos estdo diretamente relacionados a “[...] uma diminuicdo da participacao
popular, mas também da propria experiéncia fisica urbana enquanto pratica cotidiana,
estética ou artistica [...]" (ibid, 2008, p. 16). A cidade s6 deixa de ser cenario do
consumo capitalista quando é colocada em pratica, em vertente de uma outra
compreensao urbana, “De reflexao e de intervencdo na cidade contemporanea.”
(BRITTO; JACQUES, 2008, p. 80).

Ainda segundo Britto e Jacques (2008), as relagdes entre corpo e cidade e
entre corpo e ambiente seriam pontos significativos que nos levariam a entender as
nuances das corporalidades nos diversos espacos urbanos em que ha vivéncia
humana.

As dancgas, que sao executadas por esses corpos, auferem outra significagao
de corporalidade se a pensarmos como o resultado das relagbes do corpo do usuario
consigo e “com outros corpos, ambientes e situagdes, a0 mesmo tempo em que,
reciprocamente, € [a corporalidade] que circunscreve as condi¢gdes disponiveis no
corpo para formulagdo de uma danca.” (BRITTO; JACQUES, 2008, p. 81).

Os efeitos desses processos nao param e nao sao voluntarios, mas sdo uma
continuidade de reconfiguragdes, tanto corporais quanto do espacgo de existéncia, que

se alteram respectivamente em tempos préprios e independentes. Britto e Jacques
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(2008) afirmam que € impossivel ter um carater meramente adequado entre o corpo
e 0 espago que este corpo habita, pois essa relagdo é “coadaptativa” e atinge
diferentes estagios.

As diversas corporalidades que podem surgir entre o corpo, seu ambiente de
existéncia e a interagdo que se organiza entre eles, sdo multiplas, principalmente se
forem usadas de forma criativa. As pesquisadoras definem o ambiente como “um
conjunto de condigdes para as relagdes acontecerem.” (BRITTO; JACQUES, 2008, p.
81), e a corporalidade como “a sintese transitéria desse processo continuo e
involuntario de relacionamento do corpo com seu espago-tempo de existéncia” (ibid.,
2008).

A danca registra, no e pelo corpo, as técnicas e instru¢gdes corporais, assim
como os métodos de composi¢gao que expressam uma forma de cogni¢ao corporal,
“‘um modo particular do corpo conduzir a tessitura de sua rede de referéncias
informativas, a partir das quais o seu relacionamento com o ambiente pode instaurar
novas sinteses de sentido — ou, coeréncias.” (ibid., p. 82). A dangca € uma das
maneiras de instalar conexdes entre a corporalidade e o ambiente de existéncia,
produzindo interagées e/ou composi¢gdes, ou aquilo que Britto e Jacques (2008)
denominam de “novas corpografias”.

A cidade, pensada como a continuagdo das corpografias, € uma versao
estendida do corpo, uma relagao entre corpo e ambiente, assim como a relagcao entre
natureza e cultura. Cada danca de um determinado enquadramento urbano
corresponde a utilizagcdo de uma certa quantidade de referéncias e temas que foram
acessados pelas diversas corpografias, o que provém das relagdes interativas e
singulares do corpo, da cidade e do corpo na cidade.

As corpografias nos permitem observar as experiéncias singulares que cada
usuario possui de si e da cidade e podem ser um dos disparadores de experiéncias
artistica, como as intervencdes urbanas.

A situacao desse cruzamento entre cidade e corpo, que é a experiéncia urbana
encarnada, difere-se da experiéncia urbana que temos cotidianamente com os
espacos desencarnados. A percepcao dessa situacao e das diferentes relagdes de
experiéncia com a cidade constroem “um contraponto a visualidade rasa da imagem
da cidade-logotipo, da cidade-outdoor, de cenéarios espetacularizados,
desencarnados.” (BRITTO; JACQUES, 2008, p. 84). A experimentagao da cidade de
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forma nao espetacularizada propde uma revolugao contra os dispositivos midiaticos e

a politica econémica dominante e hegemaonica:

Os praticantes ordinarios das cidades realmente experimentam o espacgo
quando os percorrem e, assim dao |lhe “corpo” pela simples agao de percorré-
los. Estes partem do principio de que uma experiéncia corporal, sensorio-
motora, ndo pode ser reduzida a um simples espetaculo, uma simples
imagem ou logotipo. Ou seja, para eles a cidade deixa de ser comumente
uma cenografia no momento em que ela é vivida. E mais do que isso, no
momento em que a cidade — o corpo urbano — é experimentada, esta também
se inscreve como agao perceptiva e, dessa forma, sobrevive e resiste no
corpo de quem a pratica. Os espagos menos espetaculares da cidade
resistem nas corporgrafias urbanas, resultantes de sua experimentagéo, uma
vez que esses corpos denunciam, por sua simples presencga e existéncia, a
domesticagdo dos espagos mais espetacularizados, sua transformagao
cenogréfica. (BRITTO; JACQUES, 2008, p. 83).

Entendemos como espetacularizagao da cidade um aglomerado de processos
urbanos distintos, entre eles a culturalizacado, a patrimonializagao, a museificacao, a
estetizacao, a turistificagdo e a gentrificacdo. Isso se relaciona as fortes estratégias
de marketing ou, como Jacques (2007) denomina, de “branding urbano” (criagdo de
marcas).

Esses elementos sdo encontrados nos processos de “revitalizagdo urbana”,
que “constroem” novas formas e imagens das cidades, no intuito de afirmar um
posicionamento perante a geopolitica globalizada na corrida por buscas de
investimentos dos capitais nacionais e internacionais.

De tal maneira, o processo assume, em nossa contemporaneidade e com a
variedade dos dispositivos de comunicagao, a cultura como uma marca, um objeto,
um produto, algo a ser consumido de forma rapida e com o objetivo de entretenimento.
As cidades sao transformadas e padronizadas como marcas e, para que sejam vistas
como poténcias mercadoldgicas, a vida dos habitantes locais € desconsiderada.

A critica realizada pelas autoras e pelas publicagdbes da plataforma
CORPOCIDADE ¢ sobre a luta contra o poder dominante, que higieniza e padroniza
nossas formas de ser, de estar e de habitar a cidade. O objetivo é reivindicar o espacgo
publico para o publico, com a qualidade e as manutencdes minimas e necessarias
para o seu uso, exigindo politicas publicas de democratizagcéo e de acesso a cultura,

as artes, a educacgao e a informacao:

O espacgo publico, se reconhecido, por exceléncia, como locus do conflito,
inclui agentes e mobiliza agenciamentos muito mais diversos e contraditorios



64

do que se desejaria ou se costuma identificar. Enquanto a arte, se
reconhecida como locus da experiéncia, promove percepgdes espago-
temporais muito mais complexas do que sugerem os efeitos moralizadores e
individualistas normalmente atribuidos a contemplagcdo cenografica. O
exercicio de articulagdo entre arte e urbanismo, passa, pois,
necessariamente, pela “desterritorializagdo” de alguns dos conceitos mais
caros as suas respectivas especificidades, como o sao tempo e espaco,
corpo e ambiente. Desse modo, poderao se esbogar novos modos relacionais
sugestivos de novos nexos de sentido, tanto aos conceitos quanto as préprias
areas de conhecimento em questdo. (BRITTO; JACQUES, 2009, p. 339).

Na discussao sobre a arte e 0 espacgo publico, a arte como agente tem o papel
fundamental de levantar reflexdes sobre a cidade e sobre seu momento no tempo e
no espaco, que sao pautadas nos problemas que emergem dos seus conflitos e das
suas formas de se relacionar com o poder na contemporaneidade da metropole.
Busca-se experiéncias entre diferentes areas que dialoguem para além dos seus
regimes organizacionais e dos seus “[...] estados de equilibrio, de modo que
favoregam a producao de novos sentidos ou a instauragéo de ‘coeréncias’.” (BRITTO;
JACQUES, 2009, p. 340).

Pensando em todo o contexto no qual a arte acontece, no qual a vida pode ser
performada, no qual ha uma tentativa de ressignificacdo das cidades por meio da
experiéncia urbana, por meio de nossas proprias corpografias, quais sdo essas
relacbes de poder? Quais as opgdes de desvios, de taticas contra o espetaculo
urbano? “todas as pistas nos levam a questdo da experiéncia ou pratica dos espagos
urbanos. Essas alternativas passariam necessariamente pela propria experiéncia
corporal da cidade” (BRITTO; JACQUES, 2009, p. 340). As autoras nos levam a
acreditar que s6 podemos ressignificar as relagdes por meio da participagao ativa na
cidade. E haveria participacdo maior do que usufruir da cidade como uma proposta
artistica em realidade orgénica e presencial?

Instigar os usuarios da prépria cidade, levantando a possibilidade de
participacao efetiva e autbnoma do cidadao na cultura, € um posicionamento que nao
deveria ser s6 da arte, mas de uma sociedade que possui um processo autorreflexivo
sobre 0s excessos que produz.

Aproximando a danga e o urbanismo, propondo reflexdes com propostas que
podem agregar solugdes para o problema de conviver com o movimento global de

espetacularizacado das cidades contemporaneas, as autoras afirmam:

Acreditamos que seja dessa relagao entre o corpo do cidadao e esse “outro
corpo urbano” que podera surgir uma outra forma de apreensao urbana e,



65

consequentemente, de reflexdo e de intervengao na cidade contemporanea.
Partimos da premissa de que o estudo das relagbes entre corpo — corpo
ordinario, vivido, cotidiano, ou seja, o corpo enquanto possibilidade de
microrresisténcia a espetacularizagdo, o oposto do corpo mercadoria,
imagem ou simulacro, produto da prépria espetacularizagdo contemporéanea
e cidade, pode nos mostrar alguns caminhos alternativos, desvios, a este
processo sofrido pelas cidades contemporaneas. (BRITTO; JACQUES, 2009,
p. 340).

As intervengdes urbanas incluem as mais diversas tematicas: discussdes sobre
género, militdncia de minorias, arte negra, reciclagem, sustentabilidade, os novos
tipos de trabalho escravo na contemporaneidade, a politica da corrupgao, as
narrativas fotograficas, as performances e os jogos, a tecnologia, as poéticas da
imigracao, os processos criativos e os mais diversos mapeamentos urbanos e formas
de habitar a cidade. Através do cotidiano, propdem uma afirmacdo da memodria e
discutem inumeras possibilidades de composi¢cdes e de sobrevivéncia no meio
urbano.

Esses estudos nos levam a perceber a articulacdo e a tentativa de acionar
mecanismos entre obras artisticas e publicos, para que a interagao efetiva ndo ocorra
somente na obra; para que a interacao entre obra e publico possibilite e desperte uma
alteracao na subjetividade dos individuos e que os leve a compreender a necessidade
de habitar os espacgos urbanos para que eles existam e continuem existindo como
parte de um cotidiano, com seus usos e valores simbdlicos.

As relacbes da contemporaneidade se desenvolvem em uma malha de
sobreposi¢des de poder, o que inclui o poder hegemdnico e o contra-hegemonico, ou
seja, o poder dominante que tenta homogeneizar as relagbes e o poder nao
dominante, heterégeno em suas diversas relagbes. De tal modo, o poder esta
presente em todas as relagdes: nas esferas do poder estatal, na iniciativa privada, nos
mercados formais e informais, nas permutas, nos artistas e nas obras de artes.

As relagoes de poder influenciam toda a cultura, desde a aprovagao de obras
urbanas da construgdo civil até as obras de arte, e suas proprias montagens e
execucao. As vezes, nos processos de aprovacéo, algumas producdes séo aprovadas
pelo poder hegemdnico, mas acabam por se revelar como produgdes de carater
contra-hegeménico.

Muitas intervengdes urbanas tém carater contra-hegeménico em relagao ao
poder vigente. Porém, encontramos também produc¢des artisticas que ndo sé apoiam

o poder hegemdnico como também reafirmam esse lugar, ignorando os problemas
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que emergem do contexto social onde estéo inseridas. Exemplos disso sdo 0s nossos
patrimdnios culturais, materiais e imateriais, repletos de tombamentos e registros que
nos revelam o quanto a sociedade brasileira foi hegemonicamente dominada por uma
infima parcela da populacao.

Diante do exposto, podemos pensar quais relacdes de poder envolvem a arte?
Como essas relagdes podem contribuir para entendermos as praticas artisticas das

intervengdes urbanas?
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2 TEORIAS SOBRE O PODER E POSSIVEIS DIALOGOS SOBRE O FAZER
ARTISTICO: OS CONCEITOS DE PODER, PROFANAGAO E ASTUCIAS COMO
FERRAMENTAS CONCEITUAIS PARA OPERACIONALIZAR A EXPERIENCIA
COM AS INTERVENGOES URBANAS

As relagdes de poder sdo criadas na interacéo social, sao produtos das culturas
e, ao mesmo tempo, as constituem. Nado somente estao por toda a sociedade como
também sao constituidoras dos sujeitos, de suas relagdes culturais e também das
producdes artisticas. S&o elas que possibilitam a curadoria de uma exposigcao, por
exemplo, exercer escolha e definir quais obras fardo parte ou nado de um conjunto de
obras a ser apresentado.

Sa0 essas mesmas relacdes que decidem quais partes da escrita ficam ou sao
descartadas pelo autor no seu fazer literario ou do pesquisador em sua pesquisa. Esta
€ a questdo que também envolve os diferentes niveis de poder no processo de
patrimonializag¢ao, o que funciona como uma curadoria do patriménio nacional, em um
jogo de poder politico e econdmico arquitetado nacional e internacionalmente.

Na dancga, por exemplo, a diregao artistica tem um poder paralelo ao do
intérprete na composicao e, durante o processo de criacdo, ambos trabalham em
“colaboragao”. Entretanto, aquilo que a diregao artistica imagina e aquilo que pode ser
materializado e realizado pelo bailarino sdo situagdes muito diferentes. A primeira é a
perspectiva e a expectativa de realizagdo de algo pela imaginagcdo da direcéo,
pautadas em uma idealizagdo ou em uma determinada concepgéao; e a segunda € a
materializagao corporal dessa idealizagao por outra pessoa, o intérprete.

A situacao acima citada € um exemplo de situacao em que ha relacdes de poder
na producdo artistica. Elas estabelecem aquilo que cada uma das partes deve
desenvolver no fazer artistico para uma determinada composicio; elas ainda se
envolvem em uma complexidade maior: sdo desenvolvidas e elaboradas durante todo
0 processo de criagdo e culminam no resultado da obra artistica em si, ou seja, no
produto final.

Outros exemplos de relagdes de poder no contexto artistico sdo: produtor e
artista; captador de recursos e empresas; legislagcdo de fomento publico e iniciativa
privada; projeto e produg¢ao; mercado e produto; obra e publico; obra e espago; o que

€ escrito no projeto e o que é executado.
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Na sociedade, as relagdes de poder sdo mais evidentes e sdo manifestadas
por diversos elementos, como a policia, o Estado, a prisao, o judiciario, a escola, as
relacdes interpessoais, os meios de comunicacao, as instituicdes, a educacgao, os
hospitais, manicémios, asilos, entre outros.

Na contemporaneidade, as possibilidades de se fugir das relagbes de poder
sdo quase nulas, uma vez que fomos adestrados a seguir ordens durante todo o nosso
processo civilizatorio. Existe uma grande variedade de poderes sendo exercidos no
nosso cotidiano, dos quais ndo estamos isentos.

Para esclarecer essas relagcdes de poder, utilizo alguns tedricos que discutem
as questdes, como Foucault (1992), as tentativas de profanagdes analisadas por
Agamben (2015), assim como os usos astuciosos discorridos por Certeau (1996).

Usei os conceitos dos tedricos mencionados como ferramentas conceituais
para dialogar com as praticas artisticas de criacdo das intervengdes urbanas feitas
com danga. Primeiro, vamos discorrer sobre esses conceitos e depois analisa-los nas

cenas das intervengdes urbanas.

2.1 Poder: a microfisica da resisténcia

O que é poder? O historiador, tedrico e critico social francés, Michel Foucault,
se debrucou sobre essa questdo. Na tentativa de explicar o poder e o seu
funcionamento, o autor o definiu como o controle da criagdo, da manipulagdo e do
estabelecimento de verdades, que, para se operacionalizarem, precisam ter seu
funcionamento vinculado ao saber. Para Foucault (1992, p. 10), “a verdade é deste
mundo, ela é produzida nele gragas as multiplas coer¢cdes e nele produz efeitos
regulamentados de poder.”. O autor prossegue com a afirmacdo de que nao
conseguimos definir as perspectivas da verdade, mas que todas elas, as verdades e
suas expectativas, possuem, em suas instancias de existéncia, relagdes de poder.

Os estudos de Foucault (1992) na obra Microfisica do poder afirmam que o
poder e as relagdes de poder estdo em todos os interesses da vida em sociedade,
desde as relacdes pessoais até as institucionais; elas definem nossa forma de
operar/ser na vida, estando a sua manutencado garantida pelas relagcdes e pelas
formatacdes de narrativas e de discursos.

O autor compreende que o poder esta associado diretamente as relacées que

estabelecem verdades e ao exercicio do saber, ou seja, a construgdao de um
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conhecimento. Ele deduz que as relagbes de poder foram instituidas e se
complexificaram de acordo com a necessidade humana de controle e de disciplina
das diversas areas de conhecimento, assim como das classes sociais existentes. O
tema é amplamente discutido pelo autor no campo do conhecimento cultural ao longo
do que o mesmo chama de “histdria critica da modernidade”.

Historicamente, o exercicio do poder instaurou as légicas politicas, econbmicas
e sociais e provocou guerras que foram travadas entre o poder dominante e o néo
dominante, a resisténcia. O poder, para Foucault (1992), é o mantenedor direto, se
nao o principal, da imensa rede relacional que se institui como cultura.

Por meio do seu exercicio, o poder definiu convencdes sociais e faz delas as
formas de viver cotidianamente, do campo a cidade, do pais ao mundo. Nos espacos
publicos urbanos, a criagado de “verdades” define o que é certo e 0 que é errado e
conduz os sujeitos em suas diversas formas de viver no mundo, uma vez localizados
e contextualizados em suas singularidades culturais.

O poder se relaciona e se estende desde as instituicbes até toda a estrutura
social, se constituindo como uma pratica formada pelos fatos e circunstancias
histéricas e prossegue em constante modificagdo para a sua manutengao
(FOUCAULT, 1992). As sobreposi¢cdes das agdes de poder em uma malha cultural,
para Foucault (1992), ndo foca o poder centralizado somente nas pessoas, mas
dissolvido e situado em todas as relagdes culturais existentes, como, por exemplo, as
grandes cidades e seus cidadaos.

O poder-corpo, pensado por Foucault (1992), é exemplificado como um sistema
de controle cujo centro do funcionamento € a presenca e a falta de presencga de corpos
que exercem o poder, de forma dominante ou ndo dominante. Inicialmente, tinha-se o
exemplo do corpo do rei que, por meio da presencga, mantinha sua monarquia em
funcionamento. Ja na republica, no século XIX, ha a “substituicdo” do corpo do rei pelo
corpo social e este € entdo o principio mantenedor do funcionamento do poder da
nova era (FOUCAULT, 1992). Substitui-se a relagdo dos rituais que cuidavam da

integridade do corpo-rei pelas receitas terapéuticas que “cuidam” do corpo-social:

[...] a eliminagdo dos doentes, o controle dos contagiosos, a exclusdo dos
delinquentes. A eliminagao pelo suplicio é, assim, substituida por métodos de
assepsia: a criminologia, a eugenia, a exclusao dos "degenerados [...]
(FOUCAULT, 1992, p. 82).
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As formas complexas pelas quais o poder se desenvolve formam camadas
sobrepostas do tecido social: 0 que nos constitui e constitui aquilo que chamamos de
cultura. Nesse sentido, Foucault (1992) esboga um panorama da constituicdo do
sujeito, sendo este diagnosticado como o fruto das relagdes de poder exercidas sobre
ele e exercitadas por ele.

Saudavel e ndo saudavel, por exemplo, sdo enquadramentos da saude para os
corpos humanos que delimitam o seu poder mental e fisico, além da sua capacidade
de sociabilidade. Os enquadramentos como a saude, a religidao e o trabalho
preestabelecem normas de condutas sociais ditas corretas e “normais”. corpos
saudaveis sdo aqueles que agem dentro dos regimentos do poder hegemdnico e os
corpos que nao se comportam como tal sdo desconsiderados, descartados, rejeitados,
excluidos e/ou banidos.

Eis alguns exemplos do disciplinamento do corpo: banir os loucos para espagos
com restricdo de liberdade e tratamentos de saude que ferem os direitos humanos; a
classificagdo de classes sociais, nas quais os pobres, negros, mulheres e
homossexuais sdo absolutamente inferiores aqueles que estdo no poder. Além disso,
outros assuntos como o proprio corpo, a sexualidade, o direto das mulheres ao aborto,
o feminismo, as relagdes livres ou poliamorosas, o machismo, que, por hegemonia,
ainda toma conta de varias relacdes sociais, inclusive politicas, ainda sdo tabus em
muitos contextos de nossa sociedade contemporanea.

A compreensao de poder proposta por Foucault problematiza a forma com que
o controle do corpo foi utilizado para que as relagdes de poder vigentes em cada época
nao fossem abaladas pela diversidade de modos de existir e pelos pensamentos
contra-hegemoénicos.

A hegemonia, por meio do uso do poder, tenta apagar ou esquecer diversas
outras formas de cultura pela imposig¢ao de suas convengdes sociais, isto €, imposi¢ao
de suas verdades como unicas. Isso € evidenciado, por exemplo, pela propagacgao de
fake news e por uma cultura de édio que ofende diretamente grande parte dos direitos
humanos.

As culturas contra-hegemoénicas, aquelas que resistiram e ainda existem,
sobrevivem por meio de lutas pelos seus direitos, o que provém de uma existéncia
negada, de uma constituicdo e uma pratica nao visibilizada pelo poder que nao as
permitiu serem representadas, mesmo que fagam parte e constituam experiéncias de

vida na humanidade.
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A manutencao do poder, normalmente definida por quem o exerce em maior
proporg¢ao — ou hegemonicamente —, para nao atender a demanda de confronto com
uma outra verdade/saber — a contra-hegeménica —, optou por tentar extinguir modos
de existir que ndo eram aceitos por convengdes estruturadas de cada tempo e cultura,
mas que ainda nos sdo contemporaneas.

O que a contemporaneidade nos mostra com a resisténcia de minorias contra-
hegemodnicas, que, na verdade, constituem grande parte da populagao brasileira
(mulheres, negros, a comunidade LGBTQIA+, trabalhadores e outros), € que o poder
dominante, apesar de ser exercido por uma minoria, ndo conseguiu apaga-los ou
extermina-los. Os vestigios de resisténcia histdrica dessas minorias conseguiram, por
meio de suas microrrelagdes de poder, ultrapassar o tempo. Hoje, elas exibem uma
pequena (embora significativa) representatividade: a contra-hegemonia vem
ganhando espaco.

Apesar disso, na tentativa de serem aceitos, respeitados e legitimados, esses
grupos ainda precisam lutar para a criagao de leis que criminalizem diversos
preconceitos e situacdes que ameacam suas existéncias, mesmo que qualquer tipo
de violéncia contra qualquer ser humano seja um ato inconstitucional € um crime.

Visto isso, se a verdade, o saber e o conhecimento sdo convencdes
determinadas pelas relagcdes de poder exercidas por uma minoria dominante, o que
resta aqueles desprovidos de poder?

A obra A microfisica do poder, de Foucault, ndo esta preocupada com as
resisténcias das minorias, € sim com os detalhes de funcionamento do poder que
permitem que ele seja replicado. No entanto, para Foucault (1992), o poder é tao
dindmico e capilar que nao se exerce apenas de modo repressor, mas principalmente
em microagéncias. Ha poderes sendo exercidos sem que a sociedade se dé conta
disso em seu cotidiano, pois o poder também trabalha, para além do saber, em fungcao

do desejo, e esta € uma grande ferramenta de replicacao:

Pois se o poder so6 tivesse a fungao de reprimir, se agisse apenas por meio
da censura, da exclusdo, do impedimento, do recalcamento, a maneira de um
grande superego, se apenas se exercesse de um modo negativo, ele seria
muito fragil. Se ele é forte, é porque produz efeitos positivos a nivel do desejo
— como se comega a conhecer — e também a nivel do saber. O poder, longe
de impedir o saber, o produz. Se foi possivel constituir um saber sobre o
corpo, foi através de um conjunto de disciplinas militares e escolares. E a
partir de um poder sobre o corpo que foi possivel um saber fisioldgico,
organico. O enraizamento do poder, as dificuldades que se enfrenta para se
desprender dele vém de todos estes vinculos. E por isso que a nogéao de
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repressao, a qual geralmente se reduzem os mecanismos do poder, me
parece muito insuficiente, e talvez até perigosa. (FOUCAULT, 1992, p. 84).

E necessario pensar o poder nas suas mais diversas fungdes, para assim
compreender sua real agdo e complexidade, do micro ao macro. No macro, por
exemplo, €& possivel percebé-lo quando observamos as organizagdes politicas e
econdmicas do pais. A previsao de Foucault (1992) sobre a loucura e a prisdo no
século XIX foi que, cada vez mais, nossas sociedades e, consecutivamente, nossas
culturas necessitariam de disciplina; disciplina esta que sempre foi exercida pelas
forcas que se fazem vigentes no exercicio do poder sobre o corpo, tais como aquelas
exercidas pelo Estado, pelas instituicdes e pelos pensamentos cientificos de cada
época.

Em uma contracorrente, em uma tentativa de resisténcia de contra-hegemonia,
alguns tipos de arte, aqui representadas especificamente pelas intervengdes urbanas,
estabelecem e, geralmente, reconfiguram momentaneamente as relagées de poder:
do corpo no tempo, do corpo com 0s outros corpos, do corpo no espago urbano.

Essas reconfiguragdes propostas pelas praticas artisticas sdo dadas por meio
de diversas relagdes de poder: a forma com que o corpo utiliza o tempo e o espaco; a
formatagdo cénica e estética e a problematica discutida pela dramaturgia; a
sonoplastia, quando ha; o figurino e a caracterizagao; o formato de apresentagao e o
tipo de interagdo com o publico. Essas configuragdes nos revelam as relagbes de
poder das obras artisticas, dos artistas e da cidade, assim como a da obra que se
compde e se desenvolve na tentativa de acessar a subjetividade do seu publico.

Os micropoderes, como os das minorias descritos acima, para Foucault (1992),
resistem diante de convencgdes de vida preestabelecidas pelos poderes dominantes.
Sao micropoderes ndo no sentido de serem menos importantes ou de menor valia,
mas no sentido de que se desenvolvem dentro da malha do grande poder dominante,
do micro ao macro: partindo da tentativa micro de mudar o pequeno, o proximo, o
particular e o publico, para atingir a interveng¢ao no plural e no coletivo, o macro. Nesse
sentido, a resisténcia nao seria uma vitima, e sim um poder micro no macro.

Esse pensamento se evidencia quando o autor discorre sobre a genealogia do
poder, que é “[...] o acoplamento do conhecimento com as memorias locais, que
permite a constituicdo de um saber historico das lutas e a utilizagcado deste saber nas

taticas atuais.” (FOUCAULT, 1992, p. 97). A reflexdo sobre a genealogia engloba os
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mais diversos saberes culturais, desde os saberes cientificos até os “nao cientificos”,
estes ultimos tidos como desqualificados pelos detentores da “verdade”.

A genealogia é uma agao que livra os saberes historicos da sujeigdo de um
unico discurso de coergao para que estes saberes possam ser utilizados como luta e
oposigao contra um discurso singular, formalizado, cientifico e detentor de uma Unica
verdade. Hoje, sabemos que a verdade € uma construgdo. A genealogia seria,

portanto, a reativacao dos saberes locais para a construcdo de uma verdade:

[...] contra a hierarquizagdo cientifica do conhecimento e seus efeitos
intrinsecos de poder, eis o projeto destas genealogias desordenadas e
fragmentarias. Enquanto a arqueologia € o método proprio a analise da
discursividade local, a genealogia é a tatica que, a partir da discursividade
local assim descrita, ativa os saberes libertos da sujeigdo que emergem desta
discursividade. (FOUCAULT, 1992, p. 98).

No ambito da utilizacdo dos saberes contra a coercdo, o autor assume a
genealogia como uma tatica que ativa liberdades, pois onde ha poder, ha também
outro poder, a resisténcia. Para isso, basta que se estabelega uma relagao (patrao e
empregado, mae e filho, diretor e artista, ou uma sigla como a LGBTQIA+) para que
as disputas pelo poder se iniciem. O poder €, entdo, algo a ser conquistado e exercido
cotidianamente e provocara resisténcia por parte daqueles que conseguem exercé-lo
com menos eficacia. No entanto, a propria resisténcia € um exercicio de poder, que
se executa em todas as partes, em todas as relagdes sociais, em uma variedade de

relagdes de forgas e em diferentes intensidades:

As resisténcias ndo se reduzem a uns poucos principios heterogéneos; mas
ndo €& por isso que sejam ilusdao, ou promessa necessariamente
desrespeitada. Elas s&o o outro termo nas relagdes de poder; inscrevem-se
nestas relagdes como o interlocutor irredutivel. (FOUCAULT, 1992, p. 91).

Na malha da vivéncia cotidiana da cultura, a genealogia é, portanto, a voz dos
saberes que sao registrados e formados pelos conjuntos cientificos e nao cientificos
que se estabelecem em profunda transformagdo, reafirmagdo, apagamento e
esquecimento, como as resisténcias as relacdes de poder.

O autor nos traz um olhar importante sobre as relacdes que estabelecemos nos
diversos niveis de nossa existéncia, dentro das varias configuragdes de cultura que
podemos experienciar (o que também nos é imposto desde o nascimento), criando e

construindo diversas forgas que, muitas vezes, podem ser antagbnicas as nossas
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vontades e até mesmo as nossas perspectivas de mundo, mas que pelas quais
acabamos nos rendendo, pois sao forcas consideradas “normais” e verdadeiras.

Em sintese, o conceito de poder, as relacdes de poder e o seu funcionamento,
segundo Foucault (1992), nos permitem identificar ndo s6 a operagao da cultura em
si, mas tudo o que nela esta inserido. O poder é a criagao de verdades que estiveram
relacionadas ao saber e a construgao de conhecimento; € intrinseco a toda a cultura,
do micro ao macro, das relagdes pessoais as relagdes institucionais e globais. No
terceiro e quarto capitulos que seguem, utilizei o conceito de poder para identificar
nas intervengdes urbanas analisadas algumas relagdes de poder presentes no uso do
corpo, do tempo, do espacgo e das relacbes com o publico nas praticas artisticas das

intervencdes urbanas.

2.2 Profanago6es: um elogio aos profanadores

Quem sao os deuses contemporaneos? O dinheiro? A comunicagao? A
politica? A economia? Além das divindades religiosas, falamos agora de uma
generalizacao de coisas instituidas sagradas pelas convengdes sociais. O sagrado é
retirado do uso dos homens e confinado a regras que, basicamente, instalam sua nao
utilizagao ou sua restrigdo a somente alguns tipos de uso.

Por outro lado, considerando o profano, para o filésofo italiano Giorgio
Agamben (2015), em Um elogio a profanagédo, o profano subverte aquilo que é
sagrado, devolvendo ao uso comum dos homens aquilo que foi retirado pelo sagrado.
Profanar é subverter o uso, retira-lo do sagrado, sacrificar, através do reuso, a
utilizagao tradicional para outra finalidade. Agamben (2015) nos convida a profanar a
politica, o cotidiano, a experiéncia, mas, para isso, € necessario refletir sobre a acao
€ sobre 0 reuso na acao de profanar.

O dispositivo que regula a separagao entre o sagrado e o profano € o sacrificio
envolvido numa série ritualistica. Uma das formas mais simples de profanagao é o
toque: ele regula a passagem tanto para o sagrado quanto para o profano. Outra forma
de passagem do sagrado para o profano € o jogo que acontece pelo uso ou reuso de
algo sagrado.

O sagrado e o jogo estao intimamente ligados, derivados de antigas cerimdnias
sagradas: os jogos sao reprodugdes de rituais sacros. A danga circular representava

rituais matrimoniais “jogar com bola reproduz a luta dos deuses pela posse do sol; os
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jogos de azar derivam das praticas oraculares; o pido e o jogo de xadrez eram
instrumentos de adivinhagdo.” (AGAMBEN, 2015, p. 67). O jogo, para o autor,
representa a inversdo do sagrado, alterando a humanidade, mas nao o destitui
completamente.

Utilizando a obra foucaultiana para abrir novos caminhos e analisar a
profanagcdo dos dispositivos de poder, Agambem (2015) indica que profanar é
aprender a usar as separagdes de modo novo, jogando com elas. Ha, entdo, uma
proximidade as relagdes de poder, analisadas por Michel Foucault, que servem de

base para as profanagdes de Agamben (2015):

Puro, profano, livre dos nomes sagrados, € o que é restituido ao uso comum
dos homens. Mas aqui ndo aparece como algo natural; alias, s6 se tem
acesso ao mesmo através de uma profanagdo. Entre “usar’ e “profanar’
parece haver uma relagdo especial, que € importante esclarecer.
(AGAMBEN, 2015, p. 65).

A relacao entre “usar” e “profanar” significa “[...] abrir a possibilidade de uma
forma especial de negligéncia, que ignora a separagéao, ou melhor, faz uso particular.”
(AGAMBEN, 2015, p. 66) e caracteriza uma das possibilidades de profanagao no jogo.
Pelo jogo, consegue-se fazer a passagem do sagrado para o profano por meio da
restituicdo do uso daquilo que foi retirado da utilizagdo comum: “o jogo libera e desvia
a humanidade da esfera do sagrado, mas sem o abolir simplesmente” (ibid., p. 67).

Porém, o autor informa que o jogo se encontra em declinio em todo lugar,
principalmente na contemporaneidade. O homem contemporaneo herdou
culturalmente a incapacidade de jogar, como se estivesse ligado no piloto automatico;
o contemporaneo reproduz ciclicamente modos de existir padronizados. Contudo,

mesmo assim, ainda ha a possibilidade de profanar:

No jogo, nas dangas e festas, ele procura de maneira desesperada e
obstinada, precisamente o contrario do que ali poderia encontrar. a
possibilidade de voltar a festa perdida, um retorno ao sagrado e aos ritos,
mesmo que fosse na forma das insossas cerimbnias da nova religiao
espetacular ou de uma aula de tango em saldo interior. Nesse sentido, os
jogos televisivos de massa fazem parte de uma nova liturgia e secularizam
uma intengao inconsciente religiosa. Fazer com que o jogo volte a sua
vocagao puramente profana é uma tarefa politica. (AGAMBEN, 2015, p. 68).

Portanto, profanar € uma tarefa politica a ser exercida tanto por quem usa o

jogo quanto pela forma com que se joga, e nao somente em relagdes instituidas
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propriamente como jogo. Jogar, para o autor, € assumir uma autonomia e um
posicionamento de saber, instalando uma relagado de poder que destitui outro poder.

A profanacao seria, entdo, uma relagao de poder concorrente que destoa das
relagdes de poder convencionadas, até mesmo dentro dos poderes secularizados,
como os religiosos. Segundo Abamben (2015), ha uma diferenga entre os conceitos
de secularizagao e de profanagao, de modo que a secularizagao exerce o poder,
removendo e mantendo intactas as forgas que circunscrevem o seu fluxo de um
espaco a outro, ou seja, a secularizagdo mantém um poder hegeménico e tenta néo
permitir a profanacéo.

Para exemplificar o processo de secularizagao, o autor utiliza as politicas e os
conceitos teoldgicos: “[...] a transcendéncia de Deus como paradigma do poder
soberano limita-se a transmutar a monarquia celeste em monarquia terrena deixando,
porém, intacto o poder.” (AGAMBEN, 2015, p. 68).

Nesse sentido, a secularizagado do poder teoldgico cristdo, por exemplo, € uma
transferéncia daquilo que é celestial para uma histéria que se aproxima do humano
(como a histéria de Jesus), para exercer poder sobre os individuos e impedir que eles
profanem (deixem de seguir a doutrina religiosa).

Dessa forma, a prépria secularizagdo religiosa cria uma brecha para a
profanagao, que seria o pecado, incluindo-o na doutrina e considerando-o0 como uma
forma de se manter estavel a relacdo entre o divino € o humano: profanem nossos
ensinamentos cristdos que serao perdoados pelo divino sagrado; sendo assim, a
secularizagdo mantém o exercicio do poder e do sagrado.

Por outro lado, a profanacao “[...] desativa os dispositivos de poder e devolve
ao uso comum os espacgos que havia confiscado.” (AGAMBEN, 2015, p. 69). A
profanacgao “neutraliza” aquilo que é profanado e destitui o sagrado. O que é profanado
pelo toque, pelo jogo, pela agao de um reuso comum € disponibilizado e restituido ao
uso dos homens, perdendo seu “lugar” sagrado.

O autor exemplifica a passagem entre sagrado e profano como uma forma de
reuso do que é considerado sagrado. Nos informa que, na operagéo do sagrado para
o profano, sempre ha residuos, tanto do sagrado no profano como do profano no
sagrado.

Podemos observar, na religido crista, a narrativa secularizada da ressurreigao
de Jesus: retratado na figura humana, ou seja, “profana”, que, por meio da

ressurreicdo, se torna sagrada, mas que mantém a imagem profana e figurativa do
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humano, isto é, o residuo profano da passagem. O que nos interessa com o sagrado
e o profano, e também com o religioso, € que as convengdes contemporaneas (0
capitalismo, o consumismo, o poder hegeménico) se apropriaram dessa operagao.

O fenémeno do capitalismo religioso, uma perspectiva benjaminiana®, é
retomado por Agamben (2015). Desenvolvendo-se concomitantemente ao poder do
cristianismo, o capitalismo religioso utiliza de alguns mecanismos para se manter no

poder. O autor pontua que o capitalismo:

1. E uma religido cultual, talvez a mais extrema e absoluta que jamais tenha
existido. Tudo nela tem significado unicamente com referéncia ao
cumprimento de um culto, e ndo com respeito a um dogma ou a uma ideia. 2.
Esse culto é permanente; é “a celebragdo de um culto “sans tréve et sans
merci” [sem trégua e sem piedade]. Neste caso, ndao é possivel distinguir
entre dias de festa e dias de trabalho, mas ha um unico e ininterrupto dia de
festa, e que o trabalho coincide com a celebragdo do culto. 3. O culto
capitalista ndo esta voltado para a redengao ou para a expiagdo de uma
culpa, mas para a propria culpa. (AGAMBEN, 2015, p. 69).

Dessa forma, na religido do capitalismo, ja que ndo ha redengao, utiliza-se da
culpabilizacdo, da desesperancga, do desespero, das ferramentas de operagao que
colocam seu culto em movimento e em diregdao a autodestruicdo do humano em
funcao do poder. O culto capitalista se resumiria no ciclo de conseguir dinheiro para o
consumo e, quando isso ndo acontece, ha a culpabilizacdo da prépria pessoa pelo
seu fracasso.

Para Agamben (2015, p. 71), o capitalismo religioso “[...] generaliza e
absolutiza, em todo ambito, a estrutura da separagcdo que define a religido”. A
dicotomia sagrado/profano € usada pelo capitalismo religioso, que, por meio da
espetacularizacdo e do consumo, desperta o desejo no humano e banaliza a
separagao sagrado/profano, transformando-a em fetiche para um tipo de consumo
capitalista sagrado.

O consumo ¢€é devidamente preestabelecido pelo poder dominante e
hegemonico e, além de consumirmos, existe um manual de instrugdes para aquilo que

€ ou deve ser consumido. Assim dizendo, nos pagam para consumir, nos incentivam

% Walter Benedix Schénflies Benjamin foi um ensaista, critico literario, tradutor, fildsofo e socidlogo
judeu alemao. Associado a Escola de Frankfurt e a Teoria Critica, foi fortemente inspirado tanto por
autores marxistas, como Bertolt Brecht, como pelo mistico judaico de Gershom Scholem. E o autor do
termo “capitalismo religioso”.
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a consumir, nos permitem usar e nos instruem sobre as formas de usar. Ha, entao,

uma espécie de doutrina para se viver em um mundo capitalista:

Na sua forma extrema, a religido capitalista realiza a pura forma da
separagao, sem mais nada a separar. Uma profanagao absoluta e sem
residuos coincide agora com uma consagragao igualmente vazia e integral.
E como, na mercadoria, a separacao faz parte da prépria forma do objeto,
que distingue em valor de uso e valor de troca e se transforma em fetiche
inapreensivel, assim agora tudo o que é feito, produzido e vivido — também o
corpo humano, também a sexualidade, também a linguagem — acaba sendo
dividido por si mesmo e deslocado para uma esfera separada que ja nao
define nenhuma divisao substancial e na qual todo uso se torna impossivel.
Esta esfera é o consumo. (AGAMBEN, 2015, p. 71).

Na compreensao de Agamben (2015), a profanagao absoluta gera uma forma
esvaziada de consumo: o0 consumo pelo proprio consumo, a plenitude de consumir.
Hoje, estar préximo do sagrado é consumir e até mesmo o que poderia ser profano foi
transformado em consumo.

A religido capitalista produziu inumeros excessos e formas de concretizagao de
seu culto. Trata-se de “[...] duas faces de uma unica impossibilidade de usar. O que
nao pode ser usado acaba, como tal, entregue ao consumo ou a exibigao espetacular.”
(AGAMBEN, 2015, p. 71). Vende-se o produto e também a forma com que ele deve
ser usado. O autor prevé que, na fase extrema da religido capitalista, chegaremos a
impossibilidade de profanar, pois o espetaculo e o consumo impossibilitam o uso que
nao seja o ensinado, dificultando de tal modo a agédo profanatéria que, para esta
acontecer, se devera descobrir o que Agamben (2015) chama de procedimentos

especiais:

O uso é sempre uma relagdao com o inapropriavel, referindo-se as coisas
enquanto nao se podem tornar objetos de posse. Desse modo, porém, o uso
evidencia também a verdadeira natureza da propriedade, que nao é mais que
o dispositivo que desloca o livre uso dos homens para uma esfera separada,
na qual é convertido em direito. Se hoje os consumidores na sociedade de
massas sao infelizes, ndo é s porque consomem objetos que incorporam em
si a propria ndo-usabilidade, mas também e sobretudo, porque acreditam que
exercem o seu direito de propriedade sobre os mesmos porque se tornaram
incapazes de profanar. (AGAMBEN, 2015, p. 72).

O consumo é um uso que se difere das formas de usar que a profanagao
propde. Ele apenas seculariza o capitalismo como religido e tenta impedir o reuso
profanatério. Agamben (2015) afirma que, na religido capitalista em que estamos

inseridos hoje, necessita-se de um sistema complexo de jogo e de ressignificagao
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para atingir uma possibilidade de reuso, ou seja, para que a profanagdo possa
acontecer.

A libertacdo do comportamento consumista € uma possibilidade de novo uso,
0 que pode acontecer quando retiramos do objeto a pré-delimitagdo de seu uso (aquilo
para o qual o objeto foi feito), inoperando ou desativando o uso velho; com isso, o
objeto “[...] reproduz e ainda expressa gestualmente as formas da atividade de que se
emancipou, esvaziando-as, porém, de seu sentido e da relacdo imposta com uma
finalidade, abrindo-as e dispondo-as para um novo uso.” (AGAMBEN, 2015, p.74).

Um exemplo de separagao € o corpo, unidade na qual se aplica a separacao
cotidiana por meio das repressbes de determinadas funcdes fisiologicas, da
normalizacido da estética, da conduta social, do prazer e das relagdes afetivas, que
hoje se tornaram cédigos que o corpo deve seguir, resultando na exclusdo do corpo
que nao segue o padréo.

A danga é uma proposta de experiéncia que, de algumas formas, profana o
corpo, principalmente nos processos criativos nos quais a experimentagcdo vem antes
das codificacdes técnicas para a criacdo da obra. Nos processos de pesquisa para a
criagao, os artistas entram em questionamento direto com suas limitacbes corporais
(tedricas e praticas), propondo novas configuragdes e usos do proprio corpo.

As intervencdes urbanas feitas com danca, quando utilizam os espagos e os
objetos da rua, tentam profana-los, dando-lhes novos usos para além daqueles

convencionados:

Profanar nao significa simplesmente abolir e cancelar as separag¢des, mas
aprender a fazer delas um uso novo, a brincar com elas. A sociedade sem
classes ndo é uma sociedade que aboliu e perdeu toda memodria das
diferengcas de classe, mas uma sociedade que soube desativar seus
dispositivos, a fim de tornar possivel um novo uso, para transforma-las em
meios puros. (AGAMBEN, 2015, p. 75).

Os artistas de intervencdes urbanas tentam profanar e dar novos usos ao
Corpo, ao espaco e ao tempo, e tentam suscitar essa experiéncia em seus publicos.
Para melhor esclarecer a questdo, Agamben (2015, p. 76) recorre as nogdes de
politica e afirma que ela é o meio puro, é a “gestualidade absoluta e integral dos
homens.”. O autor frisa que a arte € um evento fundamentalmente politico e, por isso,

resgata a dimensao do gesto.
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A politica deve ser vista aqui como a autonomia do gesto de agir e de sustentar
uma decisdo ou um posicionamento; e a arte como uma relacio politica que se faz
entre obra, artistas e publico. A linguagem € um exemplo de meio puro que foi
separado em uma esfera especial, visto que o poder hegeménico consegue fazer dela
um dispositivo de controle. Por meio da comunicagao, pelos dispositivos midiaticos,
difunde-se pensamentos que tentam atingir sujei¢des voluntarias, o que, muitas
vezes, acontece com sucesso.

Agamben (2015), por meio da profanacgao, tenta ressignificar as relagdes de
poder preestabelecidas no sagrado através do jogo, do reuso. O autor também
adverte sobre a complexidade de profanar e deixa uma missao: “a profanagao do
improfanavel é a tarefa politica da geragéo que vem.” (AGAMBEN, 2015, p. 79).

Em sintese, o conceito de profanacao proposto pelo autor € uma relagao de
poder que subverte aquilo que ¢é considerado “sagrado”, ndao apenas o
tradicionalmente religioso, mas também o consumo na religido capitalista. A
profanagao propde um reuso, um outro uso; destitui a caracteristica primeira do objeto
sagrado e o disponibiliza para outro uso. O conceito de profanagao sera utilizado na
analise das intervencdes urbanas nos proximos capitulos, quando verifiquei em quais

pontos as obras tentam profanar o corpo, o espacgo, o tempo e a relagdo com o publico.

2.3 Astucias: artes de fazer no cotidiano

Michel de Certeau, intelectual jesuita e historiador cultural, se dedicou a
estudar, pelas teorias de Foucault, as operagdes dos usuarios hipoteticamente
entregues a passividade e a disciplina. Diferentemente de Foucault, o autor
compreende o sujeito ndo somente como um refém das relagdes de poder, mas
considera que “o cotidiano se inventa com mil maneiras de caca nio autorizada.”
(CERTEAU, 1996, p. 38).

Na paisagem do cotidiano urbano, conseguimos visualizar uma espécie de
quebra-cabegas com pecas infinitas, humanas e ndao humanas, composto pelos
elementos da concretude do urbano e da efemeridade de seus usuarios humanos.
Esse quebra-cabecas infinito estda em continua transformagao no espaco-tempo, tanto
material quanto imaterial, com o qual convivem operagdes de usos que interferem nas

compreensoes tradicionais de producéo e de consumo.
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Na obra A invengéo do cotidiano: artes de fazer, Certeau (1996) define os usos
como procedimentos astuciosos. As astucias, como pensa o autor, S40 0S us0s
realizados pelos usuarios; a relagdo dos indigenas com a colonizagao, por exemplo,
que, mesmo sendo obrigados a se sujeitarem a cultura imposta, reusavam seus

signos para prosseguir com seus cultos originarios, em resisténcia aos do colonizador:

Ha bastante tempo que se tem estudado que o equivoco rachava, por dentro,
0 “sucesso” dos colonizadores espanhdis entre as etnias indigenas:
submetidos e mesmo consentindo na dominagdo, muitas vezes esses
indigenas faziam das agdes rituais, representacdes ou leis que lhes eram
impostas outra coisa que nao aquela que o conquistador julgava obter por
elas. Os indigenas as subvertiam, n&o rejeitando-as diretamente ou
modificando-as, mas pela sua maneira de usa-las para fins e em fungao de
referéncias estranhas ao sistema do qual ndo podiam fugir. Elas eram outros,
mesmo no seio da colonizagéo que os “assimilava” exteriormente; seu modo
de usar a ordem dominante exercia o seu poder, que nao tinha meios para
recusar; a esse poder escapavam sem deixa-lo. A forga de sua diferencga se
mantinha nos procedimentos de “consumo”. Em grau menor, um equivoco
semelhante se insinua em nossas sociedades com 0 uso que 0s meios
“‘populares” fazem das culturas difundidas e impostas pelas “elites”
produtoras de linguagem. (CERTEAU, 1996, p. 40).

O mesmo processo ainda ocorre na contemporaneidade, resguardadas as
devidas proporgdes de tempo e lugar. Ha, nos meios de comunicagao, os dispositivos
midiaticos e a relagdo mercadoldgica estabelecidas com seus usuarios, para os quais
a inscricdo nessa relacao so é permitida por meio do consumo e do uso daquilo que
€ consumido, e no caso, astuciamente o usuario realiza sua fungédo de dar golpes ao
que é solicitado por estes dispositivos, contravencionando o que |Ihe é solicitado.

Agamben e Certeau entendem o termo “consumo” de modo distinto. Para
Agamben (2015), o consumo € uma categoria desprovida da capacidade produtora de
ressignificagdo, o que chamamos de consumo esvaziado; € justamente a reificagao
do sagrado capitalista.

Em contraponto, para Certeau (1996), existem diversos tipos de consumo, que
sao singulares, e sao justamente aquilo que Foucault e Agamben desprezam, mas
que Certeau atribui as habilidades da astucia, as “cagas néo autorizadas”. Logo, a
possibilidade de uso se estabelece neste momento: no consumo - um procedimento;
uma operagao no micro; agdes e dindmicas cotidianas que convivem e se reorganizam

dentro do funcionamento do poder dominante:

No entanto, mais uma vez, esta “microfisica do poder” privilegia o aparelho
produtor (da disciplina), ainda que, na “educagao”, ela ponha em evidéncia o
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sistema de uma “repressdo” e mostre como, por tras dos bastidores,
tecnologias mudas determinam ou curto-circuitam as encenagdes
institucionais. Se é verdade que por toda a parte se estende e se precisa a
rede da “vigilancia”, mais urgente ainda & descobrir como é que uma
sociedade inteira ndo se reduz a ela: que procedimentos populares (também
“minusculos” e cotidianos) jogam com os mecanismos da disciplina e nao se
conformam com ela a ndo ser para altera-los; enfim, que “maneiras de fazer”
formam a contrapartida, do lado dos consumidores (ou “dominados”?), dos
processos mudos que organizam a ordenagao socio-politica. (CERTEAU,
1996, p. 41).

Sendo assim, os espacos sao constituidos pelos processos da produgao
sociocultural e essas “maneiras de fazer” sao as formas com que os usuarios desviam
e se reapropriam do espago. Entdo, assim como ha a “vigilancia” foucaultiana
praticada pelo poder dominante, ha um contraponto, o poder contra-hegemdnico,
apresentado por Certeau (1996), que sao os desvios taticos que resistem a disciplina
imposta pelo poder hegeménico.

Questionando as relagbes foucaultianas de poder, o historiador aponta as
microintervengdes que se multiplicam e alteram o funcionamento do mesmo por meio
das taticas nas minuciosidades do cotidiano. E o que Certeau (1996) chama de
“antidisciplina”. Dessa forma, os modos de usar dos usuarios se estabelecem também

como microsubversdes as regras no ambito do consumo, supondo que as:

[...] operagdes multiformes e fragmentarias, relativas a ocasides e a detalhes,
insinuadas e escondidas nos aparelhos das quais elas sdo modos de usar, e,
portanto, desprovidas de ideologias ou instituicdes préprias, obedecem a
regras. (CERTEAU, 1996, p. 42).

Os consumidores, como produtores desconhecidos, inventam caminhos no
complexo da racionalidade funcionalista, criando a poética de seus negdcios, tragando
“[...] ‘trajetdrias indeterminadas’, aparentemente desprovidas de sentido porque néo
sao coerentes com o espaco construido, escrito e pré-fabricado onde se
movimentam.” (CERTEAU, 1996, p. 97). Essas “trajetorias indeterminadas” recorrem
a um movimento, uma agao, um ato. Aqui se faz necessario distinguir estratégia e
tatica, uma vez que a trajetéria € uma agao que se projeta em um espaco, que é de
ordem estratégica e por um determinado tempo, que é de ordem tatica, conforme a

elucidacao do autor:

As estratégias sao portanto agdes que, gragas ao postulado de um lugar de
poder (a propriedade de um préprio), elaboram lugares tedricos (sistemas e
discursos totalizantes), capazes de articular um conjunto de lugares fisicos



83

onde as forgas se distribuem. Elas combinam esses trés tipos de lugar e
visam domina-los uns pelos outros. Privilegiam portanto as relagbes
espaciais. Ao menos procuram elas reduzir a esse tipo as relagdes temporais
pela atribui¢ao analitica de um lugar préprio a cada elemento particular e pela
organizagdo combinatéria dos movimentos especificos a unidades ou
conjuntos de unidades. O modelo para isso foi antes o militar que o
“cientifico”. (CERTEAU, 1996, p. 102).

Assim, percebemos que as estratégias sédo calculos dos dados dispostos pelo
meio, pelo eu ou “o préprio”, em relagao a gestdo do espacgo e do outro. As estratégias,
tanto para Foucault quanto para Certeau, sao capazes de produzir, mapear e impor
e, assim, se diferem das taticas que s6 podem utilizar, manipular e alterar. O autor

expoe:

As taticas sao procedimentos que valem pela pertinéncia que dao ao tempo
— as circunstancias que o instante preciso de uma intervengao transforma em
situagao favoravel, a rapidez de movimentos que mudam a organizagao do
espago, as relagdes entre momentos sucessivos de um “golpe”, aos
cruzamentos possiveis de duragoes e ritmos heterogéneos etc. (CERTEAU,
1996, p. 102).

As taticas se valem por ndo poderem contar com um eu, nem com uma
totalidade visivel do outro. Elas somente tém por lugar o desconhecido do outro, se
mostram por meio de fragmentos do todo e sem poder reté-lo; estdo atadas ao tempo

e as condicdes especificas que lhes sao ofertadas:

“[...] vigiando para “captar no voo” possibilidades de ganho. O que ele ganha,
nao o guarda. Tem constantemente que jogar com os acontecimentos para
transformar em “ocasides”. Sem cessar, o fraco deve tirar partido de forgas
que lhe sédo estranhas. (CERTEAU, 1996, p. 46).

Varios usos cotidianos sao taticos e “[...] em suma a tatica é a arte do fraco.”
(CERTEAU, 1996, p. 101). Exemplos sao as infragdes nao prejudiciais ao todo:
atravessar fora da faixa; desrespeitar o sinal vermelho de madrugada com o receio de
um possivel assalto; fingir que ndo se sabe de algo mesmo sabendo; assumir
taticamente diferentes posturas de acordo com as configuragdes do espago e das
relagdes; provocar; seduzir; “destilar veneno”; negociar (propor outro prego ou verificar
a possibilidade de desconto ou de permuta), etc.

As taticas privilegiam a utilizagao do espaco e do tempo, golpe a golpe, lance
alance: as taticas sao as artes de fazer. Elas sao astucias encontradas pelos usuarios

nas estratégias dadas pelo espago e nos sistemas que totalizam e regem o poder
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dominante. O fraco joga com 0s usos para vencer, resistir e sobreviver na guerra
cotidiana. Para Certeau (1996, p. 103), a “[...] tatica é a polemologia [estudo da guerra
como fendbmeno social autbnomo; analise de suas formas, causas, efeitos] do fraco”,
uma vez que atribui forga aos saberes historicos sujeitos aos discursos da verdade
hegemonica, ou seja, propde modificagdes no poder dominante.

A metafora do apartamento alugado, usada por Certeau (1996), nos exemplifica
que as taticas e as astucias transformam “a propriedade do outro em lugar tomado de
empréstimo, por alguns instantes, por um passante.” (CERTEAU, 1996, p. 103). Do
mesmo modo, transpde, como lugar de empréstimo, a operagao dos usos da leitura,
da lingua, da histéria e da propria forma que “[...] os usuarios dos cddigos sociais
transformam em metaforas e elipses de suas calgadas.” (ibid.). As regras, baseadas
em uma forma de criagdo e improvisacao, transformam-se em “[...] um conjunto de
imposi¢des estimuladoras da invengdo, uma regulamentagdo para facilitar as
improvisagdes.” (ibid., p. 50). Tomar emprestado € o que caracteriza o consumo.

O exposto acima nos ajuda a pensar nas infinitas formas de interagdo que uma
obra artistica pode estabelecer com seus usuarios e seus publicos, tomando de
empréstimo o espaco onde habitam. Talvez sejam astucias da obra de arte tentar
ativar a autonomia e tentar alterar a subjetividade dos seus publicos, retirando a
pretensao de uma leitura exata daquilo que é proposto pela poética da obra artistica,
nao isentando o artista de sua responsabilidade dramaturgica, mas entregando e
propondo uma provocacao ao usuario e, embora a construcido da obra possa conduzir
0 publico a um entendimento, permitir-lhe que faga os usos possiveis do objeto.

Os diferentes funcionamentos estipulam espagos de jogos que permitem
instalar as diversas “maneiras de utilizar a ordem imposta.” (CERTEAU, 1996, p. 93).
Instalam-se, no mesmo espac¢o, uma pluralidade e uma criatividade utilizadas pelos
artistas como tatica em um processo de reinvencao.

A sucata € um exemplo de reinvengao: o autor a descreve como uma poética
dos “restos”, metaforizando-a como a astucia de reinvengdo numa légica parecida ao
do potchlat, um ritual indigena que utilizava a destruicdo material como forma de gléria
simbdlica, como se o desapego material fosse uma honra aos seus usuarios. Nesse
sentido, produzir com sucata € a astucia em contraponto a légica capitalista do
consumo.

Os usos da sucata sao glérias astuciosas dos mais fracos. O autor as chama

de “jeito de artistas”, “formas de fazer” ou “fazer com”. A reutilizacéo € a forma com
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que os usuarios podem lidar com as relagdes de poder dominantes no cotidiano. Para
Certeau (1996), o trabalho e o lazer se uniformizaram, se repetem e reforcam um ao
outro.

Como camuflagens da reprodugcdo econdmica, as técnicas culturais vao se

difundindo nos lugares de trabalho:

Reciprocamente, a produgéo cultural oferece um campo de expansao para
as operagdes racionais que permitem gerir o trabalho mediante a divisao
(uma analise), mapeando (uma sintese) e massificando-o (generalizando).
[...] a arte da “sucata” se inscreve no sistema da cadeia industrial (é seu
contraponto, no mesmo lugar), como variante da atividade que, fora da fabrica
(noutro lugar), tem a forma de bricolagem. (CERTEAU, 1996, p. 92).

O termo “bricolagem” significa montagem ou instalagdo de qualquer coisa feita
por alguém nio especializado. E utilizado pelo autor para definir a arte da “sucata”
como contraponto a produgao de fabrica, um tipo de manobra que ele chama de
“taticas desviacionistas” (CERTEAU, 1996, p. 92). Os sofistas, por exemplo, eram
taticos: chegavam a um local com seus conhecimentos e os disseminavam, criando
debates filosoficos sobre a cultura e as condigdes de vida. Certeau (1996, p. 93) expde
0 jogo das maneiras de usar as regras dizendo que 0s usuarios promovem desvios:
como “[...] uma arte de intermediacéo, ele tira dai efeitos imprevistos”.

Os usos sao multiplos, de acordo com os acontecimentos de socializacéo e
identificagcdo com o espaco. A producao cultural fornece o basico e os usuarios,
mesmo ndo sendo “proprietarios”, tomam como empréstimo o direito de usar como
bem entenderem. Nesse sentido, os usos nos tornam os principais coautores das

acdes minuciosas que ocorrem nas relagoes de poder:

Gosto de dar-lhes o0 nome de usos, embora a palavra designe geralmente
procedimentos estereotipados recebidos e reproduzidos por um grupo, seus
“usos e costumes”. O problema esta na ambiguidade da palavra pois, nesses
“usos”, trata-se precisamente de reconhecer “agdes” (no sentido militar da
palavra) que sdo a sua formalidade e sua inventividade proprias e que
organizam em surdina o trabalho de formigas do consumo. (CERTEAU, 1996,
p. 93).

Para o autor, as astucias correspondem a uma arte imemorial que cruzou as
instituicdes e as ideologias politicas das organiza¢des sociais, a qual “[...] remonta
bem mais acima que nossas historias e liga com estranhas solidariedades o que fica
aquém das fronteiras da humanidade.” (CERTEAU, 1996, p. 104). Conforme
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mencionado acima, o autor vislumbra o rumo das astucias quando afirma ser possivel
o esgotamento das taticas em um determinado espaco, o que, devido as relagdes de
poder dominante instaladas pelo poder hegeménico, acarretaria em uma
impossibilidade de se usar. O que Certeau (1996) anuncia é que as astucias sempre
existiram e sempre existirdo, assim, independentemente de quéo opressor ou

dominante seja o poder, as pessoas sempre arranjam outras formas de lidar com ele:

Seria possivel que, aos poucos, esgotassem as suas capacidades
transformadoras para constituir somente o espago (tdo totalitario como o
cosmo de tempos idos) onde se atirava uma sociedade de tipo cibernético,
entregue aos movimentos brownianos de taticas invisiveis e sem-numero.
Haveria uma proliferagdo de manipulagdes aleatérias e incontrolaveis, dentro
de uma imensa rede de coergdes e segurangas socioecondémicas: miriades
de movimentos quase invisiveis, operando na textura sempre mais fina de um
lugar homogéneo, continuo, e préprio a todos. Seria ja o presente ou ainda o
futuro da grande cidade? (CERTEAU, 1996, p. 105).

Em sintese, as astucias sdo uma forma de uso, sdo taticas no campo
estratégico do poder e, por serem taticas, dao forma aos discursos dos mais fracos,
que permanecem e surgem de acordo com a capacidade do seu exercicio de desvio.
As astucias sao identificaveis nas composicdes artisticas das intervencdes urbanas
feitas com danca. Sobre as intervencdes urbanas analisadas nesta pesquisa, lancei
as relagdes de usos astuciosos, tentando pontuar os momentos nos quais podem ter

sido utilizadas.

2.4 Como os conceitos operacionalizam a experiéncia com as intervengoes

urbanas?

Os conceitos acima apresentados sao identificados nas intervencdes urbanas
feitas com danga, uma vez que estas desenvolvem relagdes de poder.
Identificaremos, entdo, pontuando as relagdes, as tentativas profanatérias e ou os
usos astuciosos.

As intervencdes urbanas sdo acgdes pensadas e voltadas para os espacgos
urbanos. Nesse sentido, demonstra-se certa tensdo na relacdo de poder com o0s
espacos tradicionalmente usados para o fazer artistico da danca, visto que ela é
retirada desses locais e direcionada aos usos diversos da populacao.

As relagbes de poder, as profanagdes e as astucias estao ligadas ao fazer do

usuario quando este utiliza o objeto ou quando esta em interagdo com outro usuario,
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0 que, muitas vezes, é determinado por um limite material (fisico) ou imaterial
(perceptivo). Agem juntas em um complexo sistema de reafirmagao, de uso e reuso,
na medida em que a composig¢ao artistica no espaco urbano se cria e também se
executa em cada apresentacao.

As intervengbes urbanas feitas com danga se envolvem na emaranhada
relacdo entre artistas, publico, espagos, objetos, tempo, memodria, imaginario,
cultura... Se configuram a partir das relagdes de poder, ora reusadas por
procedimentos que se configuram como profanagdes, ora por fazeres que se
aproximam das taticas astuciosas.

As intervengbes urbanas sao percebidas por meio do repertério de
subjetividades de cada publico. Quando a conexao entre obra e publico é
estabelecida, as relagbes se reorganizam em diversos aspectos. Inicialmente, se
organizam pelo poder entre ambos, pelo lugar utilizado para a apresentagéao, pela
dominacao desse territério por ambos, pelo artista e pelo publico, em outras palavras,
pela relacido de poder que estabelecem no espaco. Essas relacbes podem ser de
profanagao, por meio de novos usos daquilo que é colocado como sagrado, ou podem
ser de astucias dos artistas ou do publico durante as improvisacdes.

As relagdes de poder se articulam no tempo, no espago, nos objetos que nele
estdo, nos corpos dos artistas e nas suas representacdes, podendo ora profana-las,
reusando-as, ora utiliza-las astuciosamente, permitindo momentos de conexdo
subjetiva, com novas regras instituidas pelas intervengdes paralelamente as da
realidade cotidiana, destituindo o territéorio dominado pelo mais forte ou pela
convencao que se instala no momento da intervencgao.

Por meio de improvisagbes e interacbes inesperadas, os artistas de
intervencdes urbanas utilizam essas relagcdes como manobras para descontruir aquilo
que o publico espera encontrar previamente na cidade com o seu planejamento
cotidiano.

As maneiras de se conquistar a vitéria do fraco sobre o mais forte s&o utilizadas
pelos usuarios no cotidiano, sendo as artes de “dar o golpe” e astucias de cagadores.
Parafraseando Certeau (1996), a mutagdo € um apartamento alugado, assim como a
intervengcao urbana: habitavel por uma frequéncia determinavel de tempo e de
ocupacado de um espago, propriedade temporaria de si e fragmentaria do outro,

tomada como um empréstimo por um passante, pelo artista ou pelo publico.
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A astucia é uma tatica que o usuario e o artista estabelecem para dar golpes
no poder; € uma das formas de se relacionar com as estratégias delimitadas do poder
no espaco. Artisticamente, as agdes sédo planejadas, mas também podem depender
da relacéo e da interagao com o publico. As cenas sao sempre pensadas e motivadas
a atingir a subjetividade do publico, por isso, acontecem em data, horario e local pré-
definidos.

As relagdes de poder, a tentativa de profanacao e a identificagao de uma pratica
astuciosa se tornam uma metodologia de investigacdo e um recurso cénico para o
planejamento da composigcdo artistica. O diretor, o coredgrafo e até mesmo o
intérprete/ator/bailarino podem identificar esses comportamentos e coloca-los em
cena para a reflexao do publico. Os artistas, nesse sentido, se diferem de usuarios
comuns do espaco publico, pois, além de exercer poder, articulam, provocam e tentam
acionar outros sentidos dos quais os usuarios comuns podem nao estar atentos.

Os artistas trabalham com a intengao de “(co)mover” os usuarios que habitam
0s espacgos usando estratégias e taticas. Por exemplo, € comum vermos uma faixa de
pedestres ser usada como espaco para uma acao poética, no curto tempo em que o
semaforo esta fechado para os carros; ou quando encontramos uma performance de
estatua viva, que estabelece contato com o publico por meio da quebra repentina de
sua imobilidade, causando diferentes reacdes nos seus interlocutores.

As intervencbes urbanas feitas com danga, juntamente com o tempo e o
espaco, formatam relacbes com o corpo no espago, em uma determinada
temporalidade. Utilizando as relagcdes de poder e exercendo o poder nos diversos
aspectos das configuragdes artisticas que as obras propdem, as intervengdes tentam
profanar o espago e os objetos por meio do reuso, devolvendo-os aos usuarios de
forma ludica. E por meio desses usos que s3o encontradas também as astlcias do
fraco para vencer o forte, tanto do artista quanto do publico. As vezes, o artista faz
uma piada que pode ser contrariada pela acdo do proprio publico, o que causaria uma
contraposicao ao poder exercido pelo artista.

Na perspectiva de delimitar o foco de analise das obras apresentadas neste
estudo, apliquei sobre elas os conceitos aqui delimitados diante da minha experiéncia
e percepcao como artista participante das intervencdes. Elas serao identificadas nas
configuragbes em que as intervengdes urbanas foram criadas e apresentadas ao

publico.
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As relagbes de poder de Foucault (1992) delimitardo o campo estratégico
artistico, os planejamentos para a execugdo da obra no espago urbano e alguns
sentidos hegemonicos da utilizacdo desses espagos.

As profanagdes de Agamben (2015) serao utilizadas nas relagdes corporais
utilizadas durante as obras, que podem retirar os corpos, 0s espagos e 0s objetos de
um lugar dito “sagrado” e os colocar em um reuso comum dos usuarios. Nesse caso,
os artistas e suas intengdes profanatérias realizam uma ressignificagdo simbdlica,
dando outra fungao aos usos tradicionais dos objetos.

As astucias definidas por Certeau (1996) estao relacionadas as improvisagdes
e as interagées com o publico, mas isso nao significa que elas ndo aparegam de outras

formas, além destas aqui pré-delimitadas, ou concomitantemente.
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3 APARECIDAS - ;POR QUA? GRUPO QUE DANGA
3.1 A experiéncia com o por qua? grupo que danga

Historicamente, o ¢por qua? grupo que danga nasceu em 2000, na Escola
Superior de Educacéao Fisica e Fisioterapia do Estado de Goias - ESEFEGO, hoje
Universidade Estadual de Goias - UEG. A instituicdo goiana contribuiu para a
profissionalizacdo de professores e artistas da danca local, tendo em seu histérico
diversos profissionais atuantes na area artistica na cidade de Goiania-GO, que
também colaboraram para construgao cultural da danca na cidade.

O grupo iniciou suas produgdes artisticas dentro da academia, isto é, ja
chancelado pelos seus pares, na perspectiva de Dickie, na esfera da educacéo, com
a aprovagao do grupo (na época criado como projeto de extensdo) pela professora
Luciana Ribeiro®, no espaco institucional da ESEFEGO. O grupo ainda foi
reverenciado pelas pessoas que fizeram parte do processo de sua constituicao; pelas
teorias que estas utilizavam e pela forma como pensavam dancga; pelas leis de
incentivo e editais - aos quais enviavam seus projetos; além das parcerias de contatos
com artistas de outros lugares do pais e do mundo. O grupo foi se chancelando e
trilhando seu caminho histérico, pelo qual percorreu durante seus 20 anos de
existéncia.

A professora e diretora artistica do grupo, Luciana Ribeiro, teve papel
fundamental na criacdo e no desenvolvimento das relacdes politicas e das teorias que

deram embasamento ao pensamento criativo do grupo. Por meio destas relagdes, foi

% Professora, pesquisadora, artista e militante da danga. Doutora em Histéria pela Universidade
Federal de Goias (2010), com investigagdo nas interfaces entre a Histéria e a Danga a partir da
constituicdo da pratica artistica de dangca na cidade de Goiania. Mestre em Pedagogia do
Movimento/Educacgao Fisica pela UNICAMP (2003), com pesquisa em Danga, processos de criagao.
Docente do Instituto Federal de Educagao, Ciéncia e Tecnologia de Goias/IFG, Campus Aparecida de
Goiania - Artes, Licenciatura em Danga onde ministra as disciplinas Histéria da Danga e do Corpo | e
Il, Estudos de Caso |: danga e sociedade, Estudos de Caso lll: danga e mundo do trabalho e Estagio
Il e IV, que abarcam a 22 fase do Ensino Fundamental e o Ensino Médio. Membro do Nucleo Docente
Estruturante do Curso de Licenciatura em Dancga. Coordenadora de area do PIBID-subprojeto Danga,
do Campus Aparecida de Goiania/lIFG, 2014-2018, Edital CAPES 2013. Fundadora da casAcorpO, um
espaco autbnomo que atua como um dispositivo de convergéncia de profissionais das artes do corpo
e do movimento, desde 2013. Criadora do ¢ por qua? grupo que danga, que atua na cena artistica-
cultural desde o ano 2000. Autora do livro Breves dangas a margem: explosdes estéticas de danga na
década de 1980 na cidade de Goiania, publicado como uma das ag¢des do Projeto Transporquar, projeto
de manutengao do ¢por qua? grupo que danga, por meio de edital do Fundo de Arte e Cultura do
Estado de Goias. Membro do Grupo de Pesquisa InComum IFG/CNPqg. Membro da Federagao de Arte
Educadores do Brasil. Membro da Associagdo Nacional de Pesquisadores em Danga. Integrante do
Férum de Danga de Goiania. http://lattes.cnpqg.br/7440441225670402
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possibilitada ao grupo e seus integrantes a experimentagdo de ideias, bem como a
possibilidade de leva-las adiante como politicas e estética de uma danca possivel.

O processo de criagdo do grupo nao privilegia uma técnica de danga em
especifico. Se o grupo identifica que precisa utilizar uma técnica com maior
propriedade, o grupo realiza preparagdes corporais nesta determinada técnica e,
segundo Ribeiro (2003), o grupo trata as técnicas de danga com igualdade em sua
importancia.

No processo de “Aparecidas”, realizavamos alongamentos e aquecimentos
individuais e, em alguns momentos, conduzidos entre nés mesmos, além de também
trabalhar algumas técnicas de danca utilizadas na prépria concepgao da obra, o que
facilitou minha entrada no universo da obra.

Pensando nas relacdes de poder no desenvolvimento da obra artistica, elas
eram muito claras e explicitas para mim, administrativamente falando ou
hierarquicamente falando, sobre as fungbes que cada um exercia, porém, elas nao
me eram autoritarias, mas desenvolviam autoridade. Luciana Ribeiro dirigiu
artisticamente a obra desde sua concepcdo e nos orientava quando né&o
conseguiamos visualizar o todo da obra, segundo os principios que ela pensava.
Luciana Celestino®' e Hilton Junior*? geriam e produziam o projeto e participavam
como intérpretes em “Aparecidas”.

Luciana Celestino e Hilton Junior colaboraram efetivamente para o
desenvolvimento do trabalho artistico, pois eles sabiam qual caminho trilhar para que
chegassemos a harmonia necessaria para a composi¢ao da obra.

Dentro do processo de adaptacdo da obra, as relagdes das experiéncias que

os artistas ja possuiam com a performance “Aparecidas” contribuiram para que eu me

1 Artista, pesquisadora, professora, produtora e gestora cultural. Atua como artista-pesquisadora
desde 2004 no ¢por qua? grupo que danga; desde 2010, desenvolve e realiza projetos artisticos
culturais na Mais Um Bau de Ideias; e, desde 2013, atua como artista-gestora na casAcorpO, espago
autébnomo de convergéncia de artistas na cidade de Goiania. http://lattes.cnpq.br/6180894445108868

%2 Graduado em Ed. Fisica pela UEG em 2006, Professor de danga da Secretaria da Educagéo do
Estado de Goias, desde 2007, P6s-Graduado em Pedagogias da Danga pelo Ceafi/lUCG, em 2009.
Integrante do ¢,por qua? grupo que danga desde 2002, no qual participa ativamente da cena de danga
no estado de Goias e fora dele com espetaculos, performances, palestras e oficinas de danga. Com o
¢por qua? grupo que danga realizou trabalhos importantes na histéria do grupo e na cena artistica.
Hoje, além da pesquisa em dancga efetivada no ¢, por qua? grupo que danga, integra a equipe de editores
da WEBZINE, revista digital e o elenco do Grupo Experimental de Teatro (GET), ambos desenvolvidos
no Centro de Estudo e Pesquisa Ciranda da Arte, elaborando sequéncias didaticas de danga e
buscando novas experiéncias e dialogos com a arte. Integra também o elenco da Cia de Teatro Sala 3
assegurando a troca de experiéncias cénicas em suas diversas areas de atuagao.
http://lattes.cnpqg.br/5997983551840313
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adaptasse a composigcdo, uma vez que eles ja entendiam as dramaturgias que
criavam, a forma de manusear os acessorios e objetos, ja possuiam liberdade cénica
e gestual. Como executavam ha bastante tempo a performance, ja sabiam quais as
possibilidades de erro, improviso, reorganizagdo e me mostravam com facilidade
essas configuragdes da intervencgao.

Dessa maneira, estes artistas me inseriram no universo dramaturgico da obra
para realizarmos a apresentacao. Estas relagdes de poder (de quem sabia para que
nao sabia, de quem decidia ou ndo) eram bem definidas durante o processo de
adaptacdo da obra: discutiamos sobre as possibilidades e chegavamos em um
consenso de qual era melhor solugéo coreografica e/ou cénica para minha incluséo
no roteiro da intervencéo, quando ndo conseguiamos decidir, solicitAvamos auxilio a
diretora artistica Luciana Ribeiro. Luciana Celestino, na maior parte das vezes, ficava
responsavel por abrir o espago (Casa Corpo) onde ensaiavamos, chegavamos
discutiamos o trabalho, organizavamos nossos proéprios figurinos, verificavamos o
material cénico que utilizavamos em nossas cenas e as possibilidades de encenacgdes
e melhorias na performance.

Refletindo sobre as relacdes de poder, todas as vezes que nos apresentamos,
desenvolvemos relacdes de poder diferentes, mesmo que praticamente repetindo um
mesmo repertério corporal. A diferenga existe, pois, todas as vezes que nos
apresentamos, performamos nossos papéis de acordo com as normativas que vao
surgindo e como vamos entendendo como elas estdo dispostas nos ambientes que
realizamos a intervencao urbana.

A minha experiéncia de trabalho com o ¢ por qua? grupo que danga se iniciou
um pouco antes da intervencgao “Aparecidas”. Participei de a¢des culturais promovidas
pelo grupo, na cidade de Goiania, que envolviam rodas de conversa, apresentagoes,
encontros artisticos, residéncias artisticas, oficinas, performances, jam’s e
intervengdes urbanas, que possibilitaram o meu contato com o grupo, seus
pensamentos e suas propostas artisticas.

Os integrantes do grupo sao artistas, professores, pesquisadores e produtores
culturais que desenvolvem seus trabalhos em diversas esferas sociais, desde a
cultura - como artistas e produtores culturais desenvolvendo acdes artisticas, como
também na educacgao - alguns séo professores na rede publica de ensino.

O ¢por qua? grupo que danga possui um nucleo artistico principal que &,

atualmente, composto por Luciana Ribeiro, Luciana Celestino e Hilton Junior, no
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entanto, o elenco se desdobra e possui outros artistas que participam de acdes
culturais do grupo, de acordo com o momento e o desenvolvimento das propostas
artisticas do nucleo principal.

O grupo com seu jeito questionador de fazer arte, que € notado desde a escolha

[

de seu nome “jpor qua?”’, possui uma proposta inclusiva, compartiihando a
experiéncia artistica da danca e aproximando os mais diversos publicos da arte.
Segundo Ribeiro (2003), desde sua criagdo, o grupo rompe com alguns tabus
estéticos da danca existentes na cidade de Goiania, como usar espagos nao
tradicionais para danca; acreditar que a dancga é para todos os corpos; e que a cultura
€ um direito humano e deve ser acessado nas suas mais diversas vertentes.

Diante das demandas profissionais da diretora do grupo, Luciana Ribeiro, que
era professora convidada/substituta e estava em finalizagdo de seu contrato na
ESEFEGO e, consecutivamente, a necessidade de assumir a profissionalizagdo do
grupo, houve a mudanga fisica do grupo para outros espagos. Quando saem da
ESEFEGO, os integrantes habitam um espacgo cultural chamado Fabrica de Ideias e,
posteriormente, Luciana Ribeiro juntamente aos outros membros do grupo, Luciana
Celestino e Hilton Junior, efetivamente, empreenderam a idealizacido de um espaco
cultural para abrigar as agdes do grupo, culminando na fundagao da CasaCorpo.

A CasaCorpo foi um espaco cultural e coletivo de Goiania que abrigava as
acgdes do ¢ por qua? grupo que dancga e realizava parcerias com outros profissionais,
coletivos e grupos artisticos da cidade, sendo gerenciado, principalmente, por Luciana
Celestino. O espaco também era reconhecido pela classe artistica como um local de
referéncia na discussdo dos pensamentos politicos e estéticos da arte e,
especificamente, da linguagem da dancga, e que hoje, ja ndo existe mais.

O contato com o publico académico, gracas a efetiva relagdo de Luciana
Ribeiro com as universidades, pois concomitante ao grupo, a diretora artistica
continuou com sua carreira académica, que também permitiu o desenvolvimento de
um proprio modo critico de fazer pesquisa em danga, possibilitou o formato
questionador que permeia as produgdes artisticas do grupo.

Foram varias produgdes e com diversas tematicas. Desde sua génese, o grupo
habita, com suas apresentacdes, os espagos nao tradicionais para danga. Algumas
obras produzidas e realizadas pelo grupo sao: Versées (2000), Ideias ao Léu (2002),
Eu dango, me pergunte como? (2002), peca santa e 3prq (2003), Comum (2004/2005),
Rua 57, N° 60, Centro (2007), Dangadeira (2008), Cha do Figado, Bago e Memoria
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(2010-2015), a jam “Por acaso — Tardes de Improviso (2012) e a obra estudada por
esta pesquisa Aparecidas (2011).

Em 2018, através de Luciana Celestino e Hilton Junior, recebi o convite do
grupo para integrar o elenco de “Aparecidas” durante a execugao do projeto cultural
TRANSporquar — um projeto que previa a manutengao das atividades do grupo, com
recursos aprovados em edital, do Fundo de Arte e Cultura do Estado de Goias, em
2016, e executado em 2018.

O projeto previa diversas agdes a serem realizadas pelo grupo durante um
periodo de oito meses, entre elas, as apresentagdes de “Aparecidas”, que € uma
intervencao urbana que se desenrola em espacos nao habituais para danca, mais
especificamente, nas tradicionais feiras livres na cidade de Goiania-GO. A obra
estreou em 2011, o elenco passou por algumas adaptacdes, experimentacdes de
formatos e a producgao foi se mantendo no repertério do grupo e, desde entéo, se
manteve no portfélio do grupo como produto artistico.

Nossos ensaios eram realizados semanalmente na sala de danga do espacgo
CasaCorpo e também em espacos publicos, como a propria rua do espaco cultural, a
Praca Universitaria e o CEPAL do Setor Sul.

Desse modo, quando eu passei a integrar o elenco, a intervencéo ja estava
estruturada e roteirizada, bem como coreografada, com uma dramaturgia corporal
prépria. A minha experiéncia com o ¢ por qua? grupo que danga se deu neste lugar
de intérprete convidado para “pegar” (como se fala coloquialmente quando se quer
dizer “entender”) e se adaptar ao roteiro ja criado e a dramaturgia ja proposta, ou seja,
entrar em uma obra ja construida. Nao participei do processo criativo de “Aparecidas”
e essa foi a primeira vez, como artista, que me foi solicitado tal tipo de trabalho, para
uma obra de rua.

Os artistas participantes da obra eram Luciana Celestino, Hilton Junior e a
diretora artistica Luciana Ribeiro, que me conduziram a personificacdo e aos
entendimentos necessarios para garantir a minha percepg¢ao e entrada na dramaturgia
da obra, com a qualidade desejada ao universo que foi pesquisado para a obra.

A convivéncia com grupo era muito amistosa, as relagdes de poder eram bem
definidas e abertas para discussao. Luciana Ribeiro, uma das fundadoras do grupo e
também diretora artistica da intervencdo em questdo, observava nossos ensaios e
também propunha reflexbées sobre a performance e dramaturgia que estavamos

organizando juntos, entre os intérpretes.
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Nos ensaios, dialogavamos sobre os pontos que deviamos melhorar, como
modificar as construg¢des coreograficas, velocidades de movimento, tempo, direcbes
e configuragcbes corporais. Ao compartilharmos essas construgées corporais, eu,
Luciana Celestino (artista, gestora e produtora local) e Hilton Junior (artista e arte-
educador) tinhamos uma relacao clara de tomadas de decisao sobre a qualidade do
trabalho que estavamos desenvolvendo para a organizagao deste elenco de
“Aparecidas”.

O aprendizado e adaptagao da obra veio recheado de verificagbes ja realizadas
pelos dois outros artistas (Luciana Celestino e Hilton Junior), que estdo no elenco
desde o comego das experimentacdes da obra. Isso quer dizer que ja haviam os
“‘macetes”, as formas de fazer construidas, para que a dramaturgia e as relagdes que
a obra se propde a realizar acontecessem quando fosse executada.

Nesse sentido, o entendimento do universo dramaturgico de “Aparecidas’
somente foi possivel através do compartilhamento de saberes dos sujeitos envolvidos,
determinados pelas relagdes de poder que os outros dois intérpretes ja possuiam e
desenvolviam dentro do universo da obra. Eles compartilharam essas relagdes e
saberes com muita fluidez, flexibilidade e paciéncia também.

Ao final das apresentagdes, realizavamos comentarios e discussdes sobre
pontos da performance a fim de verificar qual o desempenho e como poderiamos
melhora-la: poderia ficar mais rapida? Mais lenta? Mais divertida? Com mais contraste
e nuance em alguns momentos? Por meio das préprias apresentagdes, conseguiamos
ter discernimento sobre a qualidade do trabalho desenvolvido, de acordo com o
espaco onde foi realizado.

A performance dos papéis sociais dentro do grupo eram: Luciana Ribeiro como
diretora artistica; Luciana Celestino como intérprete, gestora e produtora do projeto; e
Hilton Junior como intérprete e produtor, e eu como intérprete convidado. Essas
relacbes eram bem claras e objetivas e também foram sendo organizadas de acordo
como nosso relacionamento foi se desenvolvendo, sendo um espaco de muito didlogo.

A experiéncia envolveu uma troca de técnicas de danca e de composicéao,
utilizadas na dramaturgia de “Aparecidas”, que permeiam o processo criativo do
grupo. Abaixo incluo informagdes do espetaculo, fornecidas pelo grupo, e descrevo
algumas estruturagdes e percepgdes que se fixaram enquanto eu aprendia o roteiro

da peca, para adentrar ao universo criacional da obra.
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Apliquei conceitos dos tedricos do poder trazidos anteriormente para identificar,
na composi¢ao das obras, as relagdes de poder que as obras desenvolvem com os

espacos, o tempo e o publico.

3.2 Aparecidas

Release fornecido pelo grupo:

O Espetaculo de rua do ¢por qua? grupo que danga leva o inesperado a
espacgos publicos e plurais. Aparecidas é um espetaculo de danga executado
no espago urbano movimentado. ldealizado pelo ¢ por qua? grupo que danga
teve sua estreia em 2011, ainda com formato de intervencéo artistica. Apos
quatro anos, em 2015, surgiu como espetaculo dancante a partir de um
desejo que partiu dos integrantes do grupo e atualmente vem ganhando
espagos na programacao cultural da cidade.

O espetaculo € uma contemplagéao e implicagdo do inusitado surgindo em
ambiente ndo necessariamente concebido para ele. A proposta é envolver as
pessoas nos lugares que sao delas e assim o publico se depara com uma
mistura de universos que beiram o nonsense, o surreal. Divas e divos com
referéncias estéticas glamourosas do cinema e pop art dos anos 1950 se
encontram com personagens que nos remetem ao interior de Goias no séc.
XX e convidam o publico para um grande baile a céu aberto; uma procissao
leva ao universo das propagandas de sabonetes que ficaram famosas na
década de 1990 e se juntam as selfies e fotografias instantaneas dos dias
atuais.

Um espetaculo que nado necessita do palco para acontecer, muito pelo
contrario, Aparecidas ja foi apresentado em diversos locais, como hospitais,
museus, shoppings e festivais de danga. Em 2016 o grupo realizou um projeto
que circulou por feiras da cidade de Goiania. Neste ano (2018) convida o
dancarino Jayme Marques para, junto aos integrantes do ¢ por qua? grupo
que danga, Luciana Celestino e Hilton Junior, dangar na programagao do
TRANSporquar, projeto de manutengdo do grupo. Divanear-se, esta é a
provocacdo e a experimentacdo. (POR QUA, 2018 — anexo 1).

Sinopse fornecida pelo grupo:

O espetaculo de danga Aparecidas € uma agao direta de danga executada
no espago urbano movimentado. Contemplagao e implicagdo do inusitado
surgindo no ambiente ndo necessariamente concebido para ele. Uma
referéncia a estética glamorosa do cinema e da Pop Art, através de uma
reinvengao criativa da vida idealizada para a idealizagdo da vida cotidiana.
Divanear-se. Esta é a provocacdo e a experimentagdo. (POR QUA, 2018 —
anexo 1).

Personagens/Caracterizagdo:

Diva — Luciana Celestino: Peruca loira, vestido de cor salmdo com plumas nas

mangas, luvas brancas, joias (anéis e colar) e sapato de salto cor nude.
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Divo 1 — Hilton Junior: Terno, gravata borboleta preta, sapato preto e cantil.

Divo 2 — Jayme Marques: Terno, gravata borboleta vermelha, sapato preto,
cartola e mala antiga.

Durante o espetaculo ha trocas de roupas, os personagens se desmontam
retirando suas vestimentas e ficando com um macacao de roupa de banho retro e,
apos o banho, todos colocam aderecos para a cena das vedetes e uma interagao com

o publico, antes de se despedirem do mesmo.

Objetos cénicos:

Nesta obra, ndo ha cenario fixo, construido, somente objetos cénicos que sao
transportados em um carrinho de feira, que também faz parte da caracterizagdo. No
carrinho, encontram-se os baldes e brinquedos que fazem bolhas de sabao, esguichos
d’agua, para a cena do banho, e uma caixa de som com a trilha sonora da obra.
Normalmente, a Diva conduz o carrinho de feira para cada cena, e, por meio dele,
conseguimos nos nortear para onde cada cena ira acontecer. Essa condugédo nos
auxilia ainda caso haja algum imprevisto com o local pré-escolhido, por isso,
normalmente, realizamos a cena proximo ao local que o carrinho de feira é deixado
pela personagem.

O Divo 2 leva uma mala antiga, onde sdo colocados os figurinos que serao
despidos durante a execugao. Nela também existem outros figurinos e acessorios que
vao compondo as cenas, de acordo como vao acontecendo (as sapatilhas e as toucas
de banho, para cena do banho; as plumas rosas, as penas de cabeca e acessorios

para a cena das vedetes).

Locais onde ocorrerao apresentagoes:

Feiras livres e pragas, mas a obra ja foi dangada em hospitais, shoppings e

foyer’s de teatros. Como intérprete, realizei as seguintes apresentagoes:

e Aparecidas na 152 Galhofada — Pequena mostra de Teatro de Rua em
parceria com Casa Corpo.
Data: 26/05/18; Horario: 17h30.

Local: Ilha da Galhofa. Alameda Henrique Silva, Setor Pedro Ludovico, Goiania.
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e Aparecidas em parceria com Centro Cultural Eldorado dos Carajas
Data: 06/07/18; Horario: 20h

Local: Praca da Paz. Av. Sol Nascente, Jardim Nova Esperancga, Goiania.

e Aparecidas em parceria com Casa Corpo
Data: 07/07/18; Horario: 10h
Local: Feira do Cepal do Setor Sul. Rua 115 ¢/ Av. Fued José Sebba, Setor Sul,

Goiania.

e Aparecidas em parceria com Ponto de Cultura Cidade Livre
Data: 08/07/18; Horario: 09h30

Local: Feira da Cidade Livre. Av. Dom Fernando, qd. 11, Aparecida de Goiania.

e Aparecidas em parceria com Centro Cultural Eldorado dos Carajas
Data: 09/09/18; Horario: 09h30
Local: Feira da Praga da Paz. Av. Sol Nascente, Jardim Nova Esperanca,

Goiania.

e Aparecidas em parceria com Ponto de Cultura Cidade Livre
Data: 30/09/18; Horario: 10h

Local: Feira Cidade Livre. Rua Dom Fernando, Aparecida de Goiania

Preparacéo cénica e pré-apresentagao:

Os ensaios para a preparacao cénica do espetaculo aconteciam de 2 a 3 vezes
na semana, com 3 horas de duragdo, com base no roteiro coreografico da obra. Os
ensaios duraram cerca de 4 a 6 meses, antes da estreia deste elenco.

Quando iamos nos apresentar, saimos maquiados para a feira, porém sem o
figurino completo, pois s6 assim conseguiamos realizar o0 mapeamento da feira.
Retornavamos para o carro e, dentro do carro, finalizdvamos a vestimenta dos

figurinos e nos tornavamos os “divos”, personagens que compdem a pega. Em



99

seguida, saiamos do carro e iniciAvamos a performance em dire¢do ao local de

apresentacao previamente mapeado.

Mapeamento:

O mapeamento do espaco de apresentacdo € uma das taticas utilizadas pelo
grupo para termos uma prévia de como a apresentacdo pode acontecer. Nesse
momento, verifica-se onde cada cena podera ocorrer e pré-estipula-se um roteiro por
onde as cenas serao realizadas. O didlogo para estabelecer onde as cenas
acontecem tem como referéncia a dramaturgia da obra e como ela pode ser observada
pelos publicos, assim, discutimos o roteiro juntos e realizamos um levantamento das
possibilidades de execucao, cena por cena.

Esse roteiro prévio pode ser alterado conforme a disposi¢ao dos usuarios e
feirantes no espaco da feira no momento da intervencdo, pois ndo temos como
controlar os espacgos e a forma como eles sao utilizados na feira pelos seus usuarios,
mas temos uma no¢gdo momentanea de como estdo sendo organizados para, a partir
desse mapeamento, realizar a intervencao.

Nenhum mapeamento € igual ao outro. Por exemplo, tivemos uma feira que
nao conseguimos realizar a intervengdo porque as barracas dos feirantes
impossibilitavam o deslocamento da intervencdo, afetando diretamente a nossa
mobilidade. De tal modo, se caracteriza como uma relagao de poder mapear o espaco

e uma astucia usar outro espaco quando o que foi planejado nao esta disponivel.

3.3 Roteiro e Analise

Cena 1: Aparecimento e Cantando num Toré — Mauricio Pereira, uma versao

brasileira de cantando na chuva.

O aparecimento no espaco de apresentacao inicia-se sem trilha musical e ha
uma interacdo com as pessoas que estdo habitando o espaco. Vestidos como
personagens da década de 1950 (figuras 1, 2 e 3) e em deslocamento pela feira, os
personagens realizam contato visual, acenando as cabegas, estendemos as maos,
ofertando cumprimentos cotidianos. Realizamos ainda pequenas pausas em poses,

interagindo com os produtos do comércio da feira livre (ovos, galinhas, leite, garapa,
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pastel, carretinhas paradas, barracas, calcinhas, cuecas, roupas masculinas e
femininas em geral, cabos para celular, dvd’s, frutas e verduras, graos, flores...) e
também com as pessoas que ali estao.

Figura 1 — Diva - Luciana Celestino

Fonte: Acervo i por qua? grupo que danga — Fotografia: Andresa Moreno.

Em um determinado momento, a musica se inicia, o que nos permite chegar
em uma configuracdo triangular nos espagos e realizar uma parte coreografada e
sincronizada da cena.

Figura 2 — Divo 1 - Hilton Junior

Fonte: Acervo i por qua? grupo que danga — Fotografia: Andresa Moreno.
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Fonte: Acervo i por qua? grupo que danga — Fotografia: Andresa Moreno.

A trilha sonora esta cronometrada e planejada; quando € colocada para
reproducdo, acontece de maneira que, apos o seu inicio, temos o tempo habil para
comecgar a parte coreografica sincronizadamente com a musica. Ela se desenrola
quando os trés personagens se encontram em determinada parte da trilha e realizam
movimentos sincronizados, sendo que ha danga em momentos com musica e
momentos sem musica.

A composic¢ao coreografica se desenrola entre uma pose congelada e um giro
de 360° em volta do proprio eixo do intérprete, que consegue visualizar todo o
ambiente onde a coreografia acontece. Este equilibrio, causado entre uma pose
estatica que gira no seu préprio eixo, como uma daquelas figuras de caixinhas de
musica, € quebrado por um desequilibrio corporal proposital.

No ultimo momento da cena, a musica finaliza e os personagens continuam se
movimentando como se a musica tivesse parado por um erro técnico. Os personagens
continuam realizando os movimentos até que a proxima musica se inicie.

Quatro saltos formam um quadrado no ch&do, com desequilibrio no final (figura
4).
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Figura 4 — Cantando num toré

| ~. D>

Fonte: Acervo i por qua? grupo que danga — Fotografia: Andresa Moreno.

Uma movimentacdo sincronizada de pés e maos, que persistem apds a
finalizacdo da musica, faz com que o publico fique com a sensacéo de que houve um
problema com a musica, assim, ele fica aguardando algo acontecer para além daquela
movimentagdo, como se fosse um erro dos artistas (figura 5). No entanto, foi um
planejamento prévio para engana-los até que a proxima musica se inicie; ha um

espaco de siléncio na trilha musical concomitante a movimentacéo dos artistas.

Figura 5 - Uma das formagoes de Cantando no Tord antes da coreografia de
Grajau

Fonte: Acervo ¢ por qua? grupo que danga — Fotografia: Andresa Moreno.
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Relagao de poder: Uma das relagdes de poder que pode ser identificada nesta
cena € o movimento e o ndo movimento utilizados pelos artistas durante o
aparecimento dos personagens. Instala-se uma relagao de poder com o espago e com
a movimentagao cotidiana das pessoas na feira, pois, quando nos movimentamos e
ficamos parados em alguma pose, além de estar caracterizado deslocadamente do
tempo atual e no espacgo da feira, 0 movimento e 0 ndo movimento possibilitam uma
relacdo de poder com o distanciamento e a aproximagdo com o publico, realizada
propositalmente (figura 6).

Figura 6 — Diva Luciana Celes

tino em interagdao com uma crianga do publico
; . =
i
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Fonte: Acervo ¢por qua? grupo que danga — Fotgrfi: Adresa Moreno.

Profanagao: Na cena é possivel estabelecer uma profanagcéo do tempo, pois,
deslocam-se os personagens da década de 1950 para o tempo atual, ficcionalmente.
Nesse sentido, os devolvemos ao uso comum, como uma viagem no tempo, ao publico
atual e contemporaneo para apreciagao desses personagens, fazendo um novo uso
dos signos.

Astucia: A construgdo coreografica da cena de aparecimento na feira se da
entre deslocamentos e pausas em poses de personagens do cinema da década de
50. Produzir deslocamentos em um fluxo diferenciado, em um movimento lento ou em
pausa, 0 que chama a atencéo para os artistas e para os objetos ou pessoas com
quem estao interagindo gestualmente.

Na cena de aparecimento, realizamos uma espécie de convite para a
apreciagao, ou seja, dizemos que ira acontecer algo no espago que nao costuma

acontecer cotidianamente, isso funciona como uma introducdo, um aviso, uma
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recepgao. Nesse sentido, quando um dos integrantes do publico dialoga com um dos
personagens, ele acaba participando efetivamente da cena e da obra, uma vez que
no espacgo urbano, os artistas “carregam” o espago cénico para onde estao atuando.
Esta € uma astucia de uso do espaco e das pessoas para constru¢cao de cena, que

também pode depender do publico, que pode ou nao interagir com o personagem.
Cena 2: Grajau

Nesta cena, reunem-se varias poses cdmicas de acgdes nonsense definidas
previamente e que podem ser utilizadas de formas aleatérias na hora da agao (figura
7). O roteiro coreografico dessa cena possui uma parte definida, na qual a coreografia
€ organizada e construida de uma forma que um intérprete se encaixe no outro com
poses pré-definidas, e outra parte em que o artista pode usar outras poses para além
daquelas planejadas. Com a repeti¢cdo, algumas poses vao se definindo e criando
lugares mais marcados e delimitados que acabam se repetindo corporalmente no

decorrer da apresentacao.

Figura 7 — Poses de Grajau
- .

Fonte: Acervo ¢ por qua? grupo que danga — Fotografia: Andresa Moreno.

Os trés personagens, previamente, escolhem de trés a cinco poses nonsense
do cotidiano que seréao realizadas em ordem, a sequéncia acontece de acordo com a
mudanc¢a do personagem do meio, a Diva. Algumas poses s&o: sentir o cheiro da axila,

dar de ombros, pegar nos seios, olhar fixamente para algo desacreditando ou
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entediado (figura 7 acima). Os artistas modificam essas poses, tornando-as cédmicas,
nesta primeira parte da cena.

O segundo bloco da cena é de encaixe de poses, que formam outra parte da
cena. Os personagens deslocam-se pelo espago e realizam novamente uma
sequéncia, na qual trés poses formam uma cena. Executa-se esse formato por 9 vezes
até que, num determinado momento da cena, os personagens saem correndo, fugindo
do ambiente onde a cena estava instalada e retornam realizando outro bloco de
encaixes de poses, repetindo, dessa maneira, a agao.

Apds uma pose final e em formacgéao triangular, os personagens simulam que
estdo “derretendo”, partem corporalmente do maximo de uma ampliagdo corporal até
chegarem ao ch&o. Ao chegarem ao chao, deitados, “nadam” no asfalto, como se

estivessem em uma piscina olimpica (figura 8).

Figura 8 — Grajau — Publico ao redor, apés “derreterem-se”, os artistas
. ) “nadam” na piscina de asfalto

\

Fonte: Acervo ¢ por qua? grupo que danga — Fotografia: Andresa Moreno.

Partindo do chao e recuperando a posi¢ao de pé, os artistas formam uma triade
abragados e comegam a dangar, levantando as pernas sincronizadamente, lembrando
um cancan urbano (figura 9).

Quando chega em determinada parte da musica, 0os personagens se separam
e comegam a dancar, improvisando poses de estrelas do rock, o que permite interagir

com o publico. Em seguida, retornam do ponto onde iniciaram a cena e continuam
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dangando. Logo, a musica acaba, mas eles continuam, repetidamente, se

movimentando.

Figura 9 — Cancan Urbano

Fonte: Acervo ¢ por qua? grupo que danga — Fotografia: Andresa Moreno.

Quando notam que estdo sendo observados pelo publico, param e,
caminhando em direcdo aos membros do publico, comecam a questiona-los. Neste
momento, os intérpretes apresentam algumas desconfiguragdes/desorganizagdes do
figurino e da maquiagem, ocasionadas pelas movimentagbes. Ainda nesse
andamento, aproveitam para questionar o publico se eles estdo gostando da
apresentacao, se podem continuar, se ainda estao elegantes como quando chegaram
ao espaco. Essa é uma das formas de criar interagao utilizada na obra.

Relagcao de Poder: Utilizar poses e gestos cotidianos em uma configuragao
corporal de encaixe no espago, coreograficamente, € uma relagdo de poder com o
corpo que se desloca e com o espaco do cotidiano. Esta cena permite os personagens
se aproximarem do cotidiano do publico e tornar os gestos e poses coOmicos.

A relacao de poder é delimitada no espacgo, quando se realiza o deslocamento
de um espacgo para o outro para criar uma cena, se dispara uma relacdo de
reorganizagao necessaria ao espacgo e alerta as pessoas do publico.

Geralmente, o comportamento do publico € rodear a apresentacao, ficar em
volta observando a cena, pois ndao delimitamos uma unica frente para onde vamos
dancar, o que também permite aos passantes a apreciacdo e maior interagcdo com o

publico.
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Profanagao: Ha uma tentativa de profanagéao do cotidiano da feira, que se da
na aproximagao da obra ao cotidiano contemporaneo e na transformacao do espaco
em um espaco ficcional concomitante a vida real. Nessa parte, profanamos os
movimentos cotidianos, através da encenacdo desses movimentos pelos
personagens com danga coreografada e com modificagdo dos movimentos e gestos,
exagerando alguns, usando outros para outros diferentes fins. Caracterizamos os
gestos cotidianos com diferentes qualidades que geram narrativas.

Astucia: Temos que estar preparados para imprevistos com o espaco durante
todo o espetaculo, porque, por exemplo, um espago onde haveria uma cena pode
estar ocupado por feirantes ou pelo o publico ou outras coisas.

Como nao conseguimos controlar a movimentagao das pessoas e dos objetos
que frequentam a feira, mesmo realizando uma mapeamento prévio, que nos ajuda a
perceber a organizagao estrutural do espacgo e o fluxo de pessoas, avaliamos, ainda
que minimamente, antes da apresentagao, a organizagao das situagdes para poder
executar a obra.

Para conseguirmos trabalhar com um espacgo limitado e com a interacéo,
durante a construgao de poses, e para manter o espago em 360°, principalmente nesta
coreografia, mas também durante todo o espetaculo, ndo estabelecemos uma unica
frente de atuagao para qual iremos dancar fixamente, como num palco, estamos
sempre mudando a disposi¢ao coreografica, de acordo com 0 que o espaco € a

disposicao que o publico propdem.

Cena 3: Baildo e Arvore

Nesta coreografia, realizamos um baildo. Iniciamos com uma valsa classica e
convidamos as pessoas para dangarem conosco, da forma como quiserem (figura 10).
Geralmente, elas optam por dancgar “dois para la dois para ca”, que € o0 que a musica
remete. A composigao coreografica do Baildo, no inicio, da musica é uma valsa
compartilhada entre os trés personagens, que dangam individualmente. Logo apds,
eles dancam com as pessoas, convidando-as para dangar, dangcando, assim, com
diversos membros do publico, de acordo com a sua disponibilidade.

No final do baildo, giramos em deslocamento para nos encontrarmos para a
cena da arvore, que € baseada na construgao corporal de uma arvore do cerrado,

utilizando os bragos para lembrar os troncos retorcidos caracteristicos deste bioma.
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Figura 10 — Diva Luciana Celestino na cena Bailao

Fonte: Acervo i por qua? grupo que danga — Fotografia: Andresa Moreno.

Relagcao de Poder: Nesta cena, utilizamos uma tipica musica sertaneja para
convidar as pessoas para dancar. A cena do baildo nos permite circular e aumentar o
perimetro por onde a obra passa. A cena da arvore nos possibilita a transicdo e a
conexao com um cortejo da préoxima cena. A relagdo de poder estda em estender a
mao e fazer o convite para dancgar ou ndo. Estabelecer pontos na dramaturgia da obra,
onde o intérprete possa realizar improvisacdes, pode permitir mais momentos de
interagcao com o publico.

Profanagao: Na cena, ha uma tentativa de trazer as pessoas para dentro da
obra, numa relacdo que evidencia a relacéo vida e arte, trazendo a arte para dentro
da vida da pessoa na feira e, da mesma maneira, trazendo a vida da pessoa para
dentro da obra artistica. Geralmente, o publico consegue acessar a obra na cena do
baildo, também devido ha algum contato com as dangas de saldo ou com as dangas
sociais. Apesar de enfrentarem uma duvida se devem ou nao interagir com os
personagens, no momento em que convidamos membros do publico para dangar, o
publico também percebe que se interagir conosco, isto €, aceitar nosso convite,

automaticamente se torna participante da cena (figura 11).
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Figura 11 — A personagem Diva, de Luciana Celestino, em interagao com
uma crianga do publico

\ |
Fonte: Acervo i por qua? grupo que danga — Fotografia: Andresa Moreno.

Astucia: A improvisagdo de cada personagem com o publico € uma astucia,
que demanda um cuidado em saber identificar, no publico, alguém que queira
participar e entender o quanto a pessoa que topou esta disponivel e o quanto ela quer

participar.
Cena 4: Alecrim Dourado + Troca de roupa
Nesta cena fazemos do chdo um tabuleiro e s6 podemos andar em formato

geométrico, para frente e para os lados (figura 12). Utilizamos a musica Alecrim

Dourado, de Luiz Claudio, para realizar um deslocamento de um lugar para o outro.

Figura 12 - Inicio da coreografia Alecrim
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Essa cena é importante durante a obra, pois ajuda na conexao com a proxima
cena. Geralmente as pessoas nos acompanham para saber o que ird acontecer e a
cena acaba se tornando um cortejo, lembrando os cortejos da cultura popular
brasileira.

A composigdo coreografica se desenvolve em deslocamentos, sempre em
frente e em noventa graus ao eixo, ou seja, para frente e para os lados, um passo de
cada vez, de cabecga baixa. Em um determinado momento, os trés personagens se
reunem e tragam uma trajetdria juntos, até o local que conduzira a préxima cena
(figura 13).

Figura 13 — Deslocamento do cortejo para préoxima cena
\) , i

Fonte: Acervo ¢ por qua? grpo que dangé — Fotografia: Andresa Moreno.

Relagcao de Poder: Na cena, posso identificar que a utilizagdo de referéncias
da cultura popular colabora para o deslocamento no espaco, estabelecendo uma
relagdo de poder com a corporeidade empregada pelos personagens durante sua
execucao.

Astucia: Ao criar vinculos com esteredtipos sociais da cultura popular
brasileira, possibilitamos que as pessoas se sintam mais proximas a obra e, até
mesmo, pertencentes a ela. Usar da relagao de deslocamento que o cortejo possibilita
como solucdo para o deslocamento necessario a obra, também um momento de

reorganizagao espacial da obra.

Cena 5: Banho e Surto
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Nesta cena, ha uma troca de roupa (figura 14). Apds o cortejo, nos deslocamos
até um local disponivel onde realizaremos a proxima cena. Abrimos a mala, carregada
pelo Divo 2, e nos escondemos atras dela e do carrinho de feira, que leva os objetos
que iremos utilizar. Retiramos de nossos corpos os figurinos, visto que ja estamos
com o proximo figurino por baixo - uma roupa de banho da mesma época dos
personagens. Colocamos os acessérios que faltam, sapatilha e toca de banho, e
organizamos o0s objetos cénicos: as arminhas de bolhas de sabdo e os recipientes

com agua que serao utilizados.

Figura 14 — Momento em que os personagens trocam de figurino para a
cena do banho

Fonte: Acervo i por qua? grupo que danga — Fotografia: Andresa Moreno.

A composigao coreografica dessa cena se baseou em comerciais de marcas
de shampoo e sabonete. Nela, cada personagem tem um roteiro especifico. A Diva
usa as “arminhas” de bolhas de sab&o para criar um ambiente onde tomam banho. O
Divo 1 utiliza um balde com agua e uma bomba de agua para reinterpretar cenas de
filmes, como a famosa cena do banho do filme Flashdance, na qual uma bailarina
toma banho em uma cadeira. O Divo 2 leva consigo um regador em formato de pato
e uma garrafa que lembra uma garrafa de bebida, ele faz um coquetel e o despeja
dentro do regador e depois, em uma pose parecida com poses de anjos de fonte, ele
se molha e gira em torno do seu préprio eixo.

Na composicdo da cena nao ha uma “coreografia”, como geralmente se
imagina, uma sequéncia de passos pré-determinados e organizados previamente. No

caso desta cena, o roteiro que se realiza € uma improvisacdo que se adequa ao
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espaco onde ela sera realizada, seguindo um roteiro de tempo de improvisagao e nao,
especificamente, de passos.

O roteiro se desenvolve em blocos. O primeiro inicia-se com o corpo e o objeto
cénico em deslocamento, em um fluxo lento, “slow motion”. Deslocam-se até revelar
por completo todos os objetos cénicos que serdo utilizados, sendo que cada

personagem tem um (figura 15).

Figura 15 — Inicio da cena do Banho
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Fonte: Acéf\—/c; Ig,por qué‘;? g}'upo qué 'dan’ga - Fotografia: Andreséi\/loreno.

Quando os personagens chegam em um determinado local, realizam a
utilizagao do objeto cénico. A Diva usa brinquedos de bolhas para simular o ambiente
do banho, o Divo 1 simula um banho de cinema (figura 16) e o Divo 2 utiliza um regador
em formato de pato e uma garrafa plastica com agua para simular a preparagéo de

um drink, despeja-lo no regador e, em seguida, virar uma fonte (figura 17).

Figura 16 - Divo 1 reinterpretando a cena do filme Flashdance
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Fonte: Acervo ¢ por qua? grupo que danca — Fotografia: Andresa Moreno.

O banho é desenvolvido por cada personagem de formas diferentes: a Diva fica
por conta de harmonizar o ambiente, soltando bolhas de sab&o; os divos, cada um
possui uma cena utilizando agua para se banhar em publico. Os surtos — movimentos
giratérios com caretas e os personagens “derretendo” — e a musica criam uma
paisagem sonora que dialoga com a corporeidade do espetaculo, ndo somente nesta

cena.

Figura 17 — Divo 2 imitando uma fonte na cena do banho
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Fonte: Acervo ¢ por qua? grupo que danga — Fotografia: Andresa Moreno.

No final do surto, hd uma nova caracterizagao, com troca de figurino. Os artistas
vao de encontro a mala e pegam novos objetos que irdo compor um novo personagem
para a proxima cena, a cena das vedetes.

Relagao de poder: A agua e as bolhas desempenham papel fundamental na
cena porque a agua traz a sensagao de que a qualquer momento ela sera utilizada e
podera molhar quem estiver por perto, tanto os personagens como os integrantes do
publico. As bolhas ainda realizam a integragcdo das cenas que acontecem
concomitantemente, mas de formas distintas (Figura 18).

Entao, a relacao de poder aqui é enfatica quando selecionamos um local para

realizagao da cena, onde o publico pensa que podera ou ndo se molhar com a acao.
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Quando selecionamos este espacgo, determinamos que podemos molhar o publico ou
nao e criamos uma relacao de poder com o espaco bem delimitada.

Figura 18 — Diva Luciana Celestino durante a cena do banho

2>,

Fonte: Acervo i por qua? grupo que danga — Fotografia: Andresa Moreno.

Geralmente as criangas gostam de fazer parte dessa cena, correm atras das
bolhas e ficam esperando para verificar como a utilizagdo da agua sera realizada.
Outras pessoas ficam com medo e preferem observar a cena mais afastadas.

Profanagdo: Nesse momento, os corpos dos trés personagens estdo com
roupa de banho e utilizam o chao da rua, no meio de uma feira, para tomar banho, ou
seja, usam um espacgo que nao € caracterizado para esta agao para realiza-la, dessa
forma, tentamos profanar o corpo e o espaco.

Os objetos cénicos também sao utilizados de outra forma, ndo da maneira para
que foram criados, isto é, com um determinado tipo de manipulagao, os personagens
dao novo uso ao objeto. Ao invés do regador, do balde e do brinquedo de bolhas
serem utilizados para o que foram estipulados, sdo usados de outras formas: o
regador de pato para compor uma fonte, o balde como chapéu e os brinquedos de
bolhas para simular as bolhas do banho de cada personagem.

Astucia: A organizagcdo prévia de como realizar a cena sem “estorvar’ a
organizacgao do espacgo ou das pessoas ou até mesmo estorvando € uma questao de
decisdo no momento da realizacdo da cena, pelos intérpretes. A interacdo com as
criangas ou outros membros do publico enquanto a diva faz as bolhas, por exemplo,
o cuidado de improvisar nos espacos disponiveis ou ndo disponiveis, tentando manter
a qualidade da agao artistica, também sao astucias desenvolvidas pelos artistas. Além

das improvisagcbes que acontecem no desenrolar do roteiro da cena, que sao
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caracteristicas de estratégias e taticas que podem ser treinadas (estratégicas) ou

podem surgir no momento da execugao (taticas).

Cena 6: Vedetes

Apos surtarem, os personagens retornam até a mala e irdo vestir outra
caracterizacao. Abrindo a mala apds o banho e o surto, os divos encontram roupas
que relembram as antigas dancarinas vedetes. Sao plumas de cabega com adornos
de pedras e uma saia de plumas. Os artistas vestem os acessorios e iniciam uma
coreografia que remete as dangas de shows compostas por essas bailarinas (figura
19).

Figura 19 — Inicio da coreografia Vedetes

Fonte: Acervo i por qua? grupo que danga — Fotografia: Andresa Moreno.

O principio coreografico desta cena foram as posi¢des de divas, vedetes da
mesma época, e também o estilo coreografico utilizado, o jazz. A composigao foi
pensada também coreograficamente para lembrar o nado sincronizado de ginastas,
entdo, algumas partes da coreografia remetem a este tema.

A coreografia se desenrola em diversas formagdes, partindo de onde deixamos
a mala e o carrinho de feira para onde o publico se encontra. A formagao mais utilizada
€ um semicirculo ou um circulo onde 0s personagens conseguem interagir, entre eles,
para dentro do circulo e para fora do circulo, com o publico. Na cena, a coreografia é
totalmente planejada, passo a passo. Ela se desenrola com a apresentagao das

vedetes, com algumas piadas planejadas sobre estilos de danga e comportamentos
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estilizados, utilizados frequentemente em esteredtipos populares de técnicas de

danga, como a bailarina fazendo a pose caricaturada de “quinta posig¢ao” (figura 20).

Figura 20 — Parte de uma cena de vedetes, na qual referenciamos
comicamente bailarinos e ginastas

Fonte: Acervo ¢ por qua? grupo que danga — Fotografia: Andresa Moreno.

Relagao de Poder: A organizagao coreografica previamente definida; o roteiro
de passos e posigdes corporais sincronizadas, que dominam o espago enquanto sao
executadas; e formagdes que possibilitem uma visdo 360° séo relagbes de poder
evidente nesta cena, pois, coreograficamente, permitem uma relagdo direta com
espaco e, em alguns momentos, o didlogo com o publico.

As coreografias que sao desenvolvidas milimétricamente calculadas, passo a
passo, desenvolvem uma relagéo de poder maior dos artistas com o espago e uma
menor interacdo direta com o publico, para além da apreciagao visual do arranjo
coreografico e de algumas brechas de improvisagdo. A comicidade € usada
propositalmente para causar um efeito no publico e manté-lo conectado com a
narrativa.

Profanagao: Aqui, possivelmente pode gerar uma confusdo com o género dos
personagens, pois os trés estdo caracterizados da mesma forma, sdo vedetes
(mulheres). Isso gera um tom cémico no desenrolar da coreografia e também gera
algumas situagdes de preconceito, principalmente com os divos vestidos de vedetes.
Alguns integrantes do publico revelam verbalmente suas insatisfacbes de verem
‘homens” vestidos de “mulheres”. Ha aqui uma tentativa de profanagéo do corpo,

utilizando ele de outra maneira, quebrando um padrao cultural dito comum (figura 21).
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Astucia: Utilizacdo de uma musica que geralmente é conhecida pelo publico “/
Will Surviver’, comumente utilizamos um espago amplo que caiba toda sequéncia
coreografica, com os deslocamentos e formagdes. Quando o espago esta ocupado
por algum feirante ou por algum outro motivo que possa surgir no momento da
realizagcao da cena, nos adequamos a outro espacgo disponivel que identificamos no

momento, sendo esta estratégia de momento do tipo astucia.

Figura 21 — As vedetes

Fonte: Acervo ¢ por qua? grupo que dan¢a — Fotografia: Andresa Moreno.

Cena 7: Selfie + Interagao

A composicao coreografica desta cena se baseou na utilizagao da fala por um
dos personagens para direcionar uma proposta corporal de pose. O espetaculo é
baseado em poses e, se recapitularmos as cenas ja descritas, vemos que
selecionamos diversas poses referéncias para cada tematica de cena.

Apods a finalizagdo das vedetes, a Diva inicia um didlogo com o publico,
chamando-os para tirar uma foto, uma selfie. Inicialmente, os proprios personagens
tiram a foto de forma imaginaria, primeiramente sozinhos e, apds, com o publico. Em
seguida, logo apds cameras surgirem do publico, que querem fotografar a cena, o
repertorio vai mudando conforme vamos verbalizando situagdes provaveis de
acontecer.

Nesta cena, utilizamos alguns textos pré-definidos para tirar selfies com
determinadas tematicas, fazendo com que os participantes da foto se comportem

corporalmente de acordo com a tematica que selecionamos.
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Por exemplo, fazemos um chamado direcionando a fala para uma parte do
publico: - Vamos fazer uma foto???...; realiza-se primeiro a foto entre os intérpretes,
cena que se repete algumas vezes, e, depois, um dos personagens indica no publico
com quem podemos realizar uma foto: - Ja sei, bem aqui (apontando), com essa
senhora! Vamos fazer uma foto de familia... (figura 22), direcionando o lugar e com
quais pessoas ira fazer a foto. Dessa maneira, continua acontecendo por um tempo,
como, por exemplo, uma foto como um super-heréi — um dos direcionamentos
verbalizados quando existem mais criangas no publico —; uma foto como um artista de
rock (figura 23) sempre consegue atrair membros do publico; uma foto do
comportamento satirizado dos artistas de arte contemporanea sempre causa risadas;
etc.

Figura 22 - Vedetes em uma foto com uma familia
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Fonte: Acervo ¢ por qua? grupo que danca — Fotografia: Andresa Moreno.

Figura 23 — Uma foto em estilo rock and roll
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Fonte: Acervo ¢ por qua? grupo que danga — Fotografia: Andresa Moreno.

Relagdo de Poder: o uso da voz para direcionar a agao corporal dos
participantes da foto € uma relacdo de poder que permite que o publico possa prever
0 que ira acontecer através de um comando, tendo como possibilidade sua
participacao ou ndo. Realizar primeiramente a agao para deixar o publico previamente
preparado e, em seguida, com uma mesma tematica, tirar uma foto em uma pose,
permite que o roteiro va variando e interagindo cada vez mais com o publico.

Profanagao: Trazer os artistas para contemporaneidade, permitindo o dialogo
com novas ferramentas utilizadas em nossa cultura atual. De tal modo, os
personagens “sairam” ficcionalmente da década de 50 e chegaram na feira, em 2018,
realizando agdes cotidianas de hoje, como tirar uma selfie. Além de tentar profanar o
tempo, tentamos profanar também as selfies, tirando-as do glamour da singularidade
e trazendo-as para o cotidiano da feira livre, onde estamos vestidos de vedetes.

Astucia: O roteiro de improvisacdes se da de acordo como verificamos no
publico qual sera a melhor organizagao para uma maior participagdo ou melhor
interacdo do mesmo. Esta percepcdo do publico € muito caracteristica do momento
que esta acontecendo a cena. Geralmente, o publico que vem acompanhando o
desenrolar da proposta artistica tem mais interesse na participagdo e conseguimos
perceber, minimamente, quem esta acompanhando a execug¢ao da obra enquanto
deslocamos. Quando chega a hora da execug¢ao da cena, conseguimos identificar no
publico as possibilidades de interacdo. Também sao astucias o momento em que

vamos selecionar o melhor lugar para a realizagao da cena.

Cena 8: Baba baby e finalizagdo

A cena se inicia com os trés personagens indo embora vestidos de vedetes,
fazendo poses de despedidas, olhando para o que estdo deixando para tras e
interagindo com as pessoas e objetos neste trajeto de finalizagdo da obra. Da mesma
forma que aparecem no espacgo da feira, os artistas desaparecem, deixando vestigios
das plumas rosas utilizadas no ultimo figurino.

A composicao coreografica desta cena se baseia em cada frase musical da
musica Baba baby, na voz de Maria Gadu. Os artistas correm e param em uma pose,

indo embora e retornando de onde vieram e cruzando toda a feira livre, ou 0 espaco
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por onde performaram. Eles se despedem da feira e do publico com poses, tanto
aquelas que passaram pela construgdo dramaturgica do espetaculo quanto as outras
que inventam na hora da encenacéo, utilizando para improvisar a mala, o carrinho

com os objetos cénicos (figura 24), os objetos da feira e/ou as pessoas.

-

\

Figura 24 — Vedete indo embora da feira

i
H

Fonte: Acervo ¢ por qua? grupo que danca — Fotografia: Andresa Moreno.

Relagao de poder: Nesta cena a relagdo de poder com o espago € bem
definida, pois os artistas retornam correndo de onde vieram, realizando poses e
desaparecem, sem dar tempo de que o publico os sigam.

Astucia: Correr e sair da feira de forma rapida para ndo serem perseguidos
pelas criangas que, geralmente, tentam correr atras dos personagens do espetaculo.
Carregar os objetos e improvisar com eles durante a volta, correndo para os espagos

livres até desaparecer (figura 25).

Fonte: Acervo ¢ por qua? grupo que danca — Fotografia: Andresa Moreno.
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As pausas realizadas nas poses neste momento também indicam que noés
estamos nos despedindo do publico; elas sao pensadas propositalmente para que o
publico perceba.

Chegamos, assim, ao final da intervencao urbana “Aparecidas”. Na analise,
percebemos que as relagcdes de poder que os intérpretes realizam com o espaco
podem tanto organizar como desorganizar as relagbes normativas que sao
executadas no local, bem como, criar dramaturgias diferentes diante das relagbes que
sdo rearranjadas no momento da intervengdo. Ha uma percepg¢ao simultanea do
acontecimento (vida) cotidiano com o acontecimento (arte) ficcional.

Possibilitar a participacado na obra, por livre e espontanea vontade do publico,
efetiva as teorias sobre participacdo social ativa numa sociedade. A sociedade que
acontece ali e naquele momento. Creio que a dramaturgia possibilitou que
ressignificassemos os espagos e as relagdes que ali estavam momentaneamente nao
somente no espaco fisico, mas, inclusive, nos espacgos que as relacdes criam nos

territérios onde habitamos.
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4 ESCAPE - NOMADES GRUPO DE DANGA

4.1 A experiéncia com o Nomades Grupo de Danga

O Némades Grupo de Danga nasceu, em 2002, como um grupo experimental
de dancga, no antigo Centro Federal de Educacgédo Tecnoldgica (CEFET), hoje IFG-
Goiania, e realizava apresentacgdes solicitadas pela instituicdo em eventos promovidos
pela mesma. Assim sendo, sua origem comprova que o Némades Grupo Experimental
de Danga ja era aprovado e chancelado pela instituigdo a qual habitava.

Posteriormente, com mudancas tanto na instituicdo como também na carreira
profissional da professora Cristiane Santos, diretora do grupo e contratada como
substituta da instituigdo, o grupo encerrou suas atividades como grupo experimental.
Deu inicio, entdo, a atuagcdo do Némades Grupo de Danga, devido a forgca do
movimento realizado pela diretora artistica, Cristiane Santos, e dos seus integrantes
para a continuidade das ag¢des do grupo.

As acdes culturais também eram chanceladas pelos seus pares, lembrando que
Cristiane Santos, antes de ser diretora artistica do Némades Grupo de Danga, ja
possuia carreira artistica em Goiania, principalmente como bailarina, professora e
coredgrafa, ou seja, ja era reverenciada pelos seus pares antes da construgao do
grupo, justamente por fazer parte do “mundo das artes”.

Continuando sua trajetéria, o grupo passou a pleiteiar projetos culturais e
comegar a ser chancelado pelas leis de incentivo a cultura, sendo aprovado em editais
que subsidiaram a criacdo de suas obras e propostas artisticas.

As relagcbes de poder no Némades Grupo de Danca eram bem definidas,
Cristiane Santos, na direcdo artistica, tomava as decisbes composicionais e de
dramaturgia das obras, direcionando quais as problematicas seriam trabalhadas. A

producdo executiva era realizada por William Bernardes®, que construia, produzia e

% William Bernardes possui experiéncia em gestdo de grupo de danga, elaboragdo de projetos,
producado de eventos esportivos e culturais, captagao de recursos, consultoria, marketing cultural e
social. Conhecimentos em Gestao Estratégica e Inteligéncia de Negdcios, atuagédo no Terceiro Setor.
Sua formacgéo inicial € Graduagao em Educagéao Fisica (1993), Especializagdo em Ciéncias e Técnicas
do Basquetebol (1995), Treinamentos de equipes Esportivas (1988 — 2002) e Docéncia Universitaria
(1999-2009). Mestrado em Educagao (2004) - inconcluso e MBA Executivo em Inteligéncia de Negécios
(2013) — e, certificagdo FGV em gerenciamento de projetos — minicurso (2011). Gestor do Nomades
Grupo de Danga, elabora projetos e realiza captagao de recursos.
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organizava os projetos culturais, além de também exercer a fungdo de captador de
recursos das aprovacgoes em leis de incentivo.

A relagao do Némades Grupos de Danga com instituigdes culturais e de ensino
era bem proxima, pois estas também faziam parte do publico que atingiamos com as
agdes culturais que desenvolviamos, gragas a relacdo da diretora com essas
instituicoes.

Os intérpretes: eu, Ludmila Rocha®, Julia Ormond® e Lais Guerra®*, como
intérprete e ensaista, ficavamos responsaveis por fazer aula das técnicas de danca
utilizadas no NGD; participar dos processos de criagdo; ajudar na produgao das
montagens e desmontagens das apresentagdes.

Desde a entrada de um membro no grupo, que é realizada por selegao/audigao
ou convite, as relagdes de poder sdo expostas, tanto pela direcio artistica como pelo
produtor do grupo. Porém, como iam surgindo as possibilidades de envio de projetos
para leis de incentivo, nos reuniamos e discutiamos quais propostas podiamos enviar
e realizar em cada oportunidade e falavamos ainda sobre o momento pelo qual o
grupo estava passando e, assim, fomos desenvolvendo os projetos e construindo
nossas relagcoes dessa forma.

Uma politica que ficou definida na relagao do trabalho artistico, desde o inicio
dos trabalhos com o grupo, era a de que dangavamos por trés motivos: o primeiro, por
politica, para realizar trocas com os lugares onde ensaidvamos, de tal maneira,
realizavamos apresentacdes em eventos que investiam na continuidade de nossas
acoes e existéncia — instituicdes que cediam espagos e nds associavamos as nossas

divulgagcbes as marcas das instituicbes, como também participavamos de seus

* Ludmila Oliveira Rocha: Possui formagdo em bacharelado em Educagado Fisica, pela Pontificia
Universidade de Goias — PUC, e especializagdo em Pedagogias da Danga pelo, CEAFI PUC-GO, é
também professora de danga da Secretaria Estadual de Educagéo e Cultura de Goias, ministrando
aulas no Centro de Educacao Naly Deusdara. Como Bailarina, desenvolveu sua carreira artistica
perpassando as técnicas das dangas urbanas, balé classico e jazz, atuou como intérprete no Nomades
Grupo de Danga, de 2012 a 2018.

%% Jalia Ormond possui formagao em ballet Classico pela Escola de Artes ITEGO Basileu Franga, onde
atuou como bailarina por nove anos, participando de festivais, mostras, competigcdes e eventos de
danga. Na mesma instituicdo, se formou no Curso Técnico de Danga Contemporanea, hoje cursa
Licenciatura em Danga na Faculdade de Educacgao Fisica e Danga — FEFD, da Universidade Federal
de Goias — UFG e ¢é intérprete do Némades Grupo de Danga desde 2017.

% |ais Guerra: Possui formagao em Licenciatura em Danga pela Universidade Federal de Goias.
Técnica em Ballet Classico e Danga Contemporanea, pelo Centro de Educagao Profissional em Artes
Basileu Franga; Professora e Coredgrafa do Centro de Educagao Profissional em Artes Basileu Franga
desde 2007; Bailarina do Centro de Educagao Profissional em Artes Basileu Franga, desde 1998, e
Bailarina da Quasar Jovem, em 2010; Bailarina do Nomades Grupo de Danca desde 2009 e Ensaista
do grupo, em 2011.
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eventos; o segundo, por pagamento (caché), seja ele do mercado privado ou por
financiamento publico, ou seja, venda do produto artistico que produziamos; o
terceiro, mas ndo menos importante, por amizade.

Dancar por amizade acontecia quando era necessario contribuir artisticamente
com algum amigo que estava promovendo um evento cultural; ou em eventos dos
préprios intérpretes; ou eventos cientificos de colegas da profissao; selecionavamos
quem poderia se disponibilizar para realizar alguma apresentagdo do repertério e
aproveitavamos a oportunidade para divulgar o trabalho do grupo.

Quando nao estavamos sendo subsidiados por leis de incentivo e, quando era
possivel, mantinhamos nossas rotinas de aulas com a diretora artistica do grupo, que
também atuava como nossa professora nas técnicas utilizadas na dramaturgia
corporal do grupo. A proposta foi em forma de troca: ela nos dava aula e ofertava seus
conhecimentos das teorias e técnicas com as quais trabalhava, enquanto nés
mantinhamos nosso corpo trabalhando dentro da linguagem estética do NGD, mas,
principalmente, mantendo a performance corporal. Todas as relacbes eram
dialogadas e expostas para que cada intérprete pudesse decidir o que fazer.

Desde seu surgimento, em 2002, vinculado ao antigo CEFET e hoje IFG-
Goiania, as intervengdes urbanas estdo presentes no histérico do grupo, pois esse
tipo de producéo artistica registra o confronto da vida, suas densidades e provocagoes
cotidianas e € muito pesquisada pelo grupo nas experimentag¢des cénicas em danca
contemporanea.

Entre suas produgdes se destacam as obras: Quadros (2002); Solear (2003);
Elos Eros (2004); e as obras financiadas por meio de incentivos publicos;...0o corpo
ainda pulsa... (2006); Ultima Gota (2009) e circulacdes com este espetaculo; Palavras
em Giz (2013) e circulagdo com este espetaculo; Beladona (2016) e circulagdo com
este espetaculo.

A maioria dessas obras foram montadas para palco, com exceg¢ao de Beladona,
que também desenvolvemos experimentacbées com a dramaturgia do espetaculo
adaptando-a para espacos urbanos.

Executamos também “O espacgo, a gente e outros olhares” (2017), com o qual
realizavamos intervengdes urbanas em espacgos de referéncias culturais em algumas
cidades goianas, com o intuito de desenvolver video-dangas para cada cidade.
Realizamos esta agdo em Goiania e em algumas cidades do interior como Jatai,

Cidade de Goias, Pirenopolis e Rio Quente.
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Além disso, realizamos ainda duas edi¢gdes de residéncias artisticas com a
construcao de intervengdes urbanas: “Némades EmDerivacdo — Residéncia Artistica’
(2016) e (2018) e a composicao da intervengao urbana Escape (2018), objeto de
analise nesta pesquisa.

As obras a partir de “.. o corpo ainda pulsa...” (2006) foram construidas com
financiamento subsidiado por leis de incentivo a cultura, isto €, foram aprovadas por
comissdes de selecao, curatoriais e por mérito cultural. O desenvolvimento desses
projetos possibilitou a produgdo das agdes artisticas que compdem o curriculo do
grupo e o trabalho artistico em danca de varios artistas que fizeram partes das obras.

O grupo nao possui um espacgo fixo para ensaios, realiza suas acdes
(preparagbes corporais e criacdo de suas producdes artisticas) em espagos que
cedem salas de danga em apoio a cultura local e em troca da divulgagdo de suas
marcas. Durante o tempo em que atuei no grupo como intérprete, usamos espacos de
algumas instituicoes.

Como o préprio nome do grupo, Némades, o grupo nao tinha uma “casa fixa”.
Como ja dito, realizavamos parcerias com espacos, instituigdes (escolas, secretarias,
centros de estudo) que cediam seus espacos para a realizagdo de nossas agoes e,
em troca, realizavamos ag¢des culturais pela instituicdo, quando fosse necessario.

Como exemplo, enquanto estive com o grupo, utilizamos alguns espacos
institucionais publicos de Goiania-GO: a extinta Casa das Artes, demolida para
construgcdo de um empreendimento imobiliario; o auditério e uma sala de danca do
IEG - Instituto Educacional de Goiania; a sala de danca da ESEFEGO; a sala de
danca do Centro Cultural da UFG — CCUFG, quando estava disponivel; e, por ultimo,
a sala de danga do Centro de Estudos e Pesquisa Ciranda da Arte, para as
preparacdes corporais de “Escape”.

Alguns espacos urbanos também se tornaram locais de ensaio essenciais para
a construcao da obra, como a esquina do Centro Cultural Cora Coralina. As relacdes
com 0s espagos eram organizadas pela diretora artistica, Cristiane Santos, e pelo
produtor do grupo, William Bernardes.

O processo de criagao € direcionado pela coredgrafa tanto para as produgdes
artisticas de palco como também para a criagao das intervencdes urbanas, que, feitas
com danga, sao guiadas por ideias e/ou hipéteses que surgem durante a busca do
que a coreografa deseja falar/trabalhar na dramaturgia que ira criar, geralmente, ela

se baseia em problematicas culturais da sociedade.
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O desenvolvimento do processo possuia alguns eixos que a diretora havia
pesquisado e que pude experiencia-los durante os processos de criacao das obras e
projetos que participei, de 2012 a 2018.

A producdo e execucao das acbes artisticas sdo embasados pela diretora
artistica na pesquisa de autores, que discutem a tematica ou problematica, e na
proposta de agao artistica que a coredgrafa quer realizar.

O papel dos intérpretes € realizar a proposta desta interpretacéo trazida pela
coreégrafa como problematica, associando as técnicas de danga utilizadas na
preparacao corporal e nos laboratérios de improvisagao para criar narrativas corporais
que dardo vida a estética da agao artistica, seja ela para palco ou para rua, embora
para cada espaco, ha necessidades composicionais diferentes.

Apoés os estudos conceituais, observacdes e experimentagdes de movimentos
corporais que possam abarcar os conceitos estudados, a diretora faz uma
sistematizagao corporal, que ira oferecer a obra sua dramaturgia corporal, ou seja,
sua coreografia.

Os laboratoérios de improvisagao que sao realizados com base na linha técnica
de dancga utilizada pela coredgrafa possibilitam pesquisar o tipo de movimentagao
técnica e nos permitem uma apropriagao gestual na intengdo do movimento. O grupo
trabalha com técnicas de dancga especificas para preparacdo corporal: danca
moderna, danga afro, danca classica e laboratérios de improvisacao.

A preparagao corporal do grupo afeta totalmente o processo criativo, pois os
intérpretes fazem quatro tipos de aula: técnicas de danca classica, danca moderna
em Martha Graham, dancga afro, além de laboratdérios de improvisagao. Essas técnicas
sdo usadas no processo criativo porque possibilitam uma configuragéo de corpo, uma
estética que se aproxime da movimentagao desejada pela diretora, melhor dizendo,
corpos que tenham a corporeidade dessas técnicas de danga associadas a tematica
do trabalho artistico a ser desenvolvido dentro da estética da danca contemporanea.

O resultado deste processo de pesquisa corporal se produz em um tipo de
discursividade de corpo e concretiza-se na encenagao coreografica, na produgao da
obra e, posteriormente, na subjetividade gerada no publico.

As intervengdes urbanas do grupo sao criadas através deste processo de
pesquisa em danca e utilizamos diversas formas de experiéncias, como: observacao
de campo sobre as corporeidade das pessoas na cidade, com a intencao e

possibilidade de usa-las na obra; improvisagodes livres e guiadas; elementos urbanos
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como objetos cénicos (pneu, agua suja, verbalizar narrativas para o corpo dancar,
utilizacdo de objetos reciclaveis) para fomentar a criatividade e movimentar a
complexidade da tematica, através do processo criativo mencionado.

O processo da pesquisa corporal que vem sendo estruturado desde 2002,
segundo a coreografa Cristiane Santos (2018), passa por quatro eixos que sao
relacionados entre si e ndo possuem uma ordem: comecgo — meio — fim, eles podem
ser iniciados independentemente. Os eixos podem ser experimentados
independentemente e vao se relacionando entre si, de acordo com o grau de
complexidade e maturidade que o processo criativo vai desencadeando na criagao da
dramaturgia.

Seguem os eixos de pensamento que a coreografa Cristiane Santos (2018)
desenvolve com os intérpretes do NGD para atingir a dramaturgia:

O eixo da Ag¢ao Mobilizadora é a agdo observada do contexto que ira se
trabalhar, que mobiliza, movimenta, aciona, dispara o desejo reflexivo e coreografico.
Exemplos da acdo podem ser: textos, poemas, musicas, situacdes cotidianas,
memorias, histérias, invencdes. Normalmente essa acao € encontrada pelo afeto da
artista com determinada ocasiao ou curiosidade, motivada pela sede do saber e do
conhecimento que determinada situagao existente ou imaginaria possui. A delicadeza
de olhar, de sentir e entender que encontrou o necessario para mover-se. A agao
mobilizadora é aquela que (co)move: move junto.

O eixo Agao Transformadora engloba as pesquisas, ideias, leituras,
experimentagdes e observagcbes que sédo capazes de transformar a questdo, gerar
outras poténcias e outras questoes.

E a possibilidade de complexificagdo e transformacdo da questdo, que gera
outros lugares e acionamentos de gatilhos para disparos e impulsionamento da
pesquisa artistica. Normalmente, procura-se embasamentos tedricos e conceituais
que surgem na reincidéncia dos questionamentos ou do objeto nas diversas
discussdes que essa agao pode gerar.

O eixo Agao Conceitual € a ideia do que é comum no diferente, ou que reincide
na pesquisa, o que une o universal da agao mobilizadora e como ela se encontra no
grupo de trabalho (entre alunos, artistas, participantes), como ela se relaciona com

diversas caracteristicas de acdo mobilizadora e transformadora.
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Provoca uma questdo, uma problematizacdo permeavel e é associada as
discursividades e narrativas lineares ou ndo. E uma reflexdo social que permeia a
construgao sobre o que sera dito.

Segundo Santos (2018), sobre o conceito que move o processo criativo, ndo &
concreto, ndo é engessado e tem autonomia de criagao infinita; ndo se limita as regras
de coergao e modelos prévios de conduta que cerceiam a imaginagao criativa, mas
uma engrenagem de possibilidades, que inclusive questiona sua propria coergao.

O eixo Corpo € o centralizador da experiéncia, tudo passa pelo nosso corpo,
os sentidos, as ideias, as imagens, o movimento, os lugares. E pelo corpo que nds
nos mostramos.

O corpo € o0 que nos movimenta no sentido do conhecimento e do
autoconhecimento. Para Santos (2018), ele que permite nosso trabalho cotidiano, seja
como alunos, professores, bailarinos, artistas ou intérpretes. O corpo ainda nos
permite e nos propde aos didlogos, nos quais as ideias e os discursos também sao
transmitidos.

Abaixo segue um esbog¢o da minha percepcédo de como a diretoria artistica e
coredgrafa Cristiane Santos vem pensando o processo de criagdo do grupo®’. No

centro, os temas envolvidos e relacionados aos eixos de criagao do grupo (figura 26):

Figura 26 — Processo de criagao do Nomades Grupo de Dang¢a, de
Cristiane Santos, por Jayme Marques

"0 processo criativo do Némades Grupo de Dancga esta em desenvolvimento, por Cristiane Santos, e as
informacgdes aqui presentes foram retiradas da palestra ministrada pela diretora: “Ser e Estar na Rua” — do
Projeto Cultural Némades EmDerivagao — Residéncia Artistica, patrocinado pela Lei Municipal de Incentivo
a Cultura de Goiania — 2018, o projeto prop0s intervengdes urbanas feitas com danga em varios pontos da
cidade de Goiania. Disponivel em: https://www.facebook.com/nomadesdanca/videos/1908017522542111
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Fonte: Criado pelo autor.

E neste processo que, entre diretora artistica/coredgrafa e o préprio coletivo,
vao surgindo outras ideias que podem ou n&do compor a obra, como: tipos de figurinos,
aspectos da trilha sonora, possiveis objetos cénicos, se havera e como serdao os
cenarios, a interagdo com o publico, os tipos de espaco, se as narrativas corporais
estdo condizentes com as situacbes que vamos criando durante o decorrer do
processo.

Segundo Cristiane Santos (2018), em palestra ao projeto cultural “Némades
EmDerivagdo — Residéncia Artistica” (2018), sdo quatro eixos interdependentes que
se articulam para uma producao criativa, sempre em processo de se fazer e refazer.

O processo criativo em danca contemporanea do Nomades Grupo de Dancga
funciona como uma rede interdependente e conectada, um complexo relacional e sua
complexidade envolve a pesquisa, a reflexdo, a mobilizacdo e o aprendizado pelo
corpo.

Podemos perceber que o processo criativo do NGD é uma sistematizacao
complexa. Perpassa a preparagao corporal em técnicas de dancga dos intérpretes,
relacionando conceitos (tedricos e praticos) das problematizagdes sociais trazidas
pela coredgrafa para criagéo de narrativas (lineares ou ndo) de uma estética em danga
contemporanea e para o desenvolvimento de um produto artistico. Neste caso, a
intervencao urbana “Escape” (2018) seguiu os procedimentos citados durante sua

criacao.
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Quando o Némades Grupo de Danga realiza uma agdo na rua, tem seu
norteamento guiado pelos eixos propostos pela diretoria artistica e pode encontrar
diversas situacdes que o leve a compor. Situagoes estas que podem ser inesperadas
ao processo, mas que dialogam com a proposta e acabam se tornando parte da obra.
Entdo, as situagdes que sao criadas podem ser pré-planejadas ou descobertas no
momento da interacdo dos artistas com o publico, com o0 espaco e, até mesmo, com

O acaso.

4.2 Escape

Release fornecido pelo Némades Grupo de Danca:

ESCAPE surgiu de uma necessidade de dangar de habitar outros espagos
para levar e fazer arte. A criagdo de situagbes de escape € uma construgao
coreografica de méao dupla levando a danga contemporénea para a rua e
trazendo a intervengao da rua para a danga na cidade e algumas de suas
problematicas perpassam a criagéo do espetaculo.

Os limites, fronteiras, bordas, entre, dentro, fora, a realidade de habitar a
cidade com outros principios, impulsionando-os criativamente através da
danca. A tomada do espago publico como campo de conexao direta entre
sujeito e sociedade, dinamizando a convivéncia entre artistas e cidadaos.

A rua enquanto lugar de compor de justapor, de invadir sem ser convidado,
lembrando que na rua somos espectadores de nés mesmos, pois a rua como
um espacgo urbano faz parte de um lugar, uma cultura, um cenario, uma
cidade. Neste sentido a rua nos desestabiliza, provoca uma suspensao, um
medo e também um desejo. Quem passa? O que passa? O que é mével?
Lidar com o incontrolavel, com a inseguranga, com o instavel sdo desejos que
nos mobilizaram para a construgdo de ESCAPE. (NOMADES, 2018 — anexo
2).

Sinopse fornecida pelo grupo:

INSTRUGCOES PARA ESCAPE

Grite

Saia da caixa

Va para a rua

Escute, enxergue, sinta

Torne visivel

Diga nao,

Lute

Tenha coragem e acima de tudo,
Nao se acostume

ESCAPE

Nao naturalizar:
O excesso,
O desperdicio,
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O lixo,

O descuido,

A poluicao,

A miséria,

A violéncia,

A banalizagao do outro,
O ser humano,
ESCAPE

Criar desvios,

Achar brechas, andar rapido,

Andar devagar, nao andar,

Contar e ouvir histoérias outras

Pés descalgos,

Abandono

Nao se acostume

ESCAPE... (NOMADES, 2018 — anexo 2).

Personagens/Caracterizagdo:

Jayme Marques: Capa de chuva transparente, bermuda preta, blusa amarela e
ténis preto.

Ludmila Rocha: Blusa curta azul escuro e amarelo, calga preta e ténis preto.

Julia Ormond: Macacéao azul escuro e amarelo e ténis preto.

Lais Guerra: Blusa curta amarela, bermuda preta, ténis preto com uma capa

que simula um saco de lixo com varios reciclaveis.

Locais onde ocorreram as apresentacgoées:

Parques, bosques, esquinas, pracas e patios de faculdade, realizando as

seguintes apresentagdes:

e Apresentacdao de Escape na Vila Cultural Cora Coralina — Setor Central.
Goiania.
Data: 21/06/2018; as 17h.

e Apresentacao de Escape na Praca do Jacaré, Setor Criméia Oeste. Goiania
Data: 10/08/18; as 10h.

e Apresentacado de Escape no Parque Flamboyant, Jardim Goias. Goiania.
Data: 12/08/2018; as 17h.
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e Apresentacao de Escape na Praga do Sol, Setor Oeste. Goiania.
Data: 19/08/2018; as 17h.

e Apresentacado de Escape — Patio da Faculdade Anhanguera, Vila Canaa.
Data: 23/08/2018; as 18h30.

e Apresentacao de Escape na Vila Cultural Cora Coralina, Setor Central.
Data: 24/08/2018; as 17h.

e Apresentacdo de Escape no Parque Leolidio di Ramos Caiado, Setor
Goiania Il. Goiania.
Data: 02/09/2018; as17h.

Visita Técnica e Instalagéo:

Na ocasido, a diregao artistica juntamente com os intérpretes analisam as
possibilidades de execugao da obra. O grupo verifica como podem ocorrer as cenas
e, de acordo com a primeira orientagao, a diregcao artistica decide onde instalar o
cenario: a capsula de Escape e a aparelhagem de som.

Esse é um ponto que delimita o espago de atuagcdo no qual acontecera a
intervencao, que ficara em volta do cenario. Ha, entdo, uma caracteristica singular na
utilizacao do espaco: define-se um ponto de atuacio central.

Apesar da utilizacdo de outros pontos de atuagdo em torno do local pré-
estabelecido, as cenas sao direcionadas a convergir para esse ponto central, mesmo
o espetaculo estruturado de forma que possa ser visualizado em 360°. O retorno para
o ponto central, onde sao direcionadas as cenas, acontece para o uso da capsula de

Escape.

Cenario:

Uma caixa com 1,50m?, com altura de 2,00m, montada como uma banca de
feira, possui lambs por fora com diversas mensagens encontradas em artes de rua de
contextos urbanos criadas para o espetaculo. Temos também duas placas, que sao

utilizadas no final da performance, com a escrita “Escape Aqui!”.
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Dentro da capsula ha um telefone celular que transmite as agdes que sao
realizadas em seu interior para o Facebook do NGD. Aqui, outra forma de interacao
com o publico é por meio de um jogo de agdes realizado dentro da capsula (figura 27).
Figura 27 — Capsula de “Escape”

%

Fonte: Acervo do Nomades Grupo de Dang¢a — Fotografia Silvia Patricia.
Sonoplastia:

O grupo necessita de um ponto de energia elétrica para ligar a mesa de som,
as caixas de som e o microfone. Algumas vezes, € necessario um gerador de energia
portatil, caso o espago urbano nao tenha como oferecer um ponto de energia local.

Parte da trilha sonora foi criada para o espetaculo e outra parte é feita ao vivo
por uma das artistas. A trilha do espetaculo é original, tanto a parte composta pelos

musicos como a parte de narragao, feita por uma das integrantes.

Preparacédo Cénica e pré-apresentagéo:

Os ensaios foram realizados em espagos urbanos (ruas, avenidas,
principalmente onde havia possibilidade de usar mais de um espaco, como as
esquinas, faixas de pedestre, semaforos e pontos de énibus) e em salas de danca
cedidas ao grupo por instituigdes parceiras.

Os ensaios eram realizados com duracao de 3h a 4h, de trés a cinco vezes por
semana. O processo de construgao durou de 8 a 12 meses, entre aprovacado do
projeto, pesquisas e organizagcdo de uma proposta final para a produgcdo da
intervencao.

A preparacao cénica se deu em ensaios semanais e, nos dias de apresentacao,

ap6s montagem do cenario, realizamos alongamentos e aquecimentos no proprio
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espaco onde acontecera a intervengao. A maquiagem e troca de roupa em banheiros

emprestados préximos do local onde acontecera a intervencgao.
4.3 Roteiro e Andlise
Cena 1: Capa de chuva + interagéo

Jayme Marques surge com uma capa de chuva em um local onde nao esta
chovendo, sua corporeidade se organiza como um sujeito inclinado que busca algo
pelo chao. Ele busca pelo chdo algo, observa o que encontra e retoma o seu caminho
(figura 28).

O intérprete caminha buscando equilibrio como se andasse em uma linha ténue
entre manter-se de pé ou cair no chao. Muda de direcdo de acordo com o que busca.
O personagem “sente” o cheiro de alguma comida, como se alguém do publico
estivesse comendo, levanta a cabeca e, em diregao a pessoa, abre ao maximo a boca,
como se esperasse que algo fosse colocado em sua boca, alimentado,
voluntariamente pela pessoa.

Figura 28 — Inicio da intervengao - Capa de Chuva
ag ;

Enquanto isso, concomitante a esta acdo, mas em outro ponto do mesmo
espaco, mancando arrastando uma das pernas, uma das artistas, Ludmila Rocha,
também procura algo no chéao e utiliza formas ndo convencionais de deslocamento
pelo espaco.

A composicao coreografica parte de dois solos de deslocamento em linha

(figura 29), o primeiro realiza uma trajetéria no espago com um pé na frente do outro,
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como se andasse equilibrando-se em uma linha, tronco curvo e com mudancgas de

direcao repentinas.

Figura 29 — Inicio de “Escape” - Deslocamento em linhas com capa de
chuva

Sk

Fonte: Acervo do Nomadés Grupo de Danga — Foto: Silvia Patricia.
Respiragdo ofegante, o intérprete gesticula como se estivesse fumando um

cigarro, subindo o tronco e descendo, recuperando e balangando a cabega de um lado
para o outro, em interagao com o publico através do cheiro, como se fosse um animal
buscando reconhecer algo.

Os artistas que compdem a cena procuram algo no chao, assim, em
determinado momento, giram em torno dos proprios eixos descendo e chegando até
o chéo, limpando o chao para poder deitar. Logo apés, os intérpretes desenrolam uma
coreografia simulando um dialogo.

Jayme Marques sai de cena para aguardar, ficcionalmente, algo vir, como se
estivesse em um ponto de 6nibus. Enquanto Ludmila Rocha da continuidade ao seu
solo com movimentagdes recortadas, mas agora contracenando com Julia Ormond.

Relagao de poder: Além do roteiro coreografico e da coreografia pensada
previamente, as acdes de invasdo do espaco, pedir, surpreender, deslocar a cena
para o publico propositalmente, tentando interagdo, desenvolvem uma relagao de
poder com o0 espago e com o publico.

Profanagao: A capa de chuva utilizada de outra forma, ao mesmo tempo que
€ um objeto que protege da chuva, ela é utilizada como cobertor quando o intérprete

deita no chéo.
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Astucia: Os deslocamentos e interacbes que acontecem no momento da
apresentacao possibilitam organizagdes espaciais e corporais que s6 sao disparadas
pela forma como os intérpretes se comportam no ambiente, por exemplo, quando
Jayme Marques invade o espago onde o publico se encontra e comega a interagir com

o publico.
Cena 2: Cultura brasileira

Ludmila Rocha realiza uma movimentagao recortada dialogando com a musica
e, em seguida, encontra Julia Ormond que entra em “cena” como se fosse um
manequim em movimento, uma modelo. Dialogando coreograficamente, elas saem
caminhando como num desfile para a cena “cultura brasileira”.

Nessa cena, as artistas dangam ao som de uma musica baseada em sons e
falas da cultura brasileira, falas de musica, falas do cotidiano da rua, versos pensados
Como paisagem sonora para a movimentagao que executam. No trecho, as artistas
desenvolvem um duo que utiliza varios gestuais da cultura brasileira, dangas como o
forr6, o funk, o samba, movimentos de quadril circulares e recortados, com

exacerbacdo em movimentagdes de perna em diversos niveis (figura 30).

Figura 30 — Julia Ormond e Ludmila Rocha em: Cultura Brasileira -
Movimentagoes em diferentes niveis

Relagoes de Poder: H4 uma relagdo com as musicas populares e com as

movimentagdes de dancga que as caracterizam em relacdo ao corpo desenvolvido para
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a dramaturgia do espetaculo. Nesse sentido, hd uma relagao de poder na utilizagéo
de esteredtipos para a criagao coreografica.

Astucia: Ha muitos deslocamentos e reorganizagao no espacgo, de acordo com
a possibilidade de movimentacao entre o publico e o desenvolvimento da obra. Utilizar
movimentagdes gestuais da cultura brasileira mescladas com outras técnicas de
danga é uma astucia na criagao coreografica que possibilita aos intérpretes brechas
de improvisacao entre as técnicas de danga que possuem e outras técnicas que usam

para a realizagao da coreografia.
Cena 3: Me déa uma ajuda?

A composicao coreografica desta cena se desenvolve em boa parte de sua
movimentac&o no chdo, em nivel baixo. E baseada em pessoas que pedem ajuda na
rua e que, muitas vezes, estdo escoradas, encostadas, deitadas, sentadas e
posicionadas das mais diversas formas, com as mais diversas corporeidades no chao
das ruas. Na cena, Julia Ormond realiza um longo deslocamento pelo chdo com os
cotovelos e os joelhos, corporeidades estas observadas no centro urbano de Goiania
(figura 31).

Figura 31 — Julia Ormond na cena "Me da uma ajuda?"

Fonte: Acervo do Némades Grupo de Dan¢a — Foto Silvia Patricia

Relagcao de Poder: Neste momento a relagdo de poder esta em estabelecer

contato direto com o chao em outros formatos, para além de se deslocar. Na cena,
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Julia Ormond utiliza diversas posicdes corporais e contorcionismos, trabalhando
bastante no chao, no nivel baixo.

O nivel baixo é dificil de ser trabalhado no espacgo urbano, porque requer uma
dedicagcdo e um cuidado exaustivo na sua utilizagao, principalmente para conseguir
atrair a atenc¢ao do publico e também nao se machucar.

Utilizamos a cena anterior (Cultura Brasileira) para conexao com a “Me da uma
ajuda”, que tem conexao com a cena do pneu, pois estao todas no nivel baixo (chio).
Assim, criamos uma disposi¢cao que conecta as cenas, através também da narrativa
que vai sendo percebida e criada juntamente com o publico, direcionando aos espagos
onde as cenas acontecem.

Profanagao: O corpo se desloca de forma n&o convencional, propositalmente,
no chéo, possibilitando outro uso do corpo (que ndo € usado normalmente) e outro
uso do espaco, diferenciado do cotidiano.

Astucias: A configuragdo do espago e das cenas possibilitam uma melhor
execugao pelos artistas. De acordo com essa configuragao, € possivel se organizar
no espago e controlar o tempo de execugdo dos roteiros coreograficos e das
coreografias, uma vez que existem partes fixas e partes méveis que o propria artista
controla, por exemplo, as partes coreografadas que ele ndo pode alterar, porém pode

direcionar a movimentacao para direcdes que quiser.

Cena 4: Pneu + As tradicbes

A composigao coreografica desta cena acontece enquanto a cena anterior esta
sendo finalizada, pois elas se conectam quando Julia Ormond leva a cena que esta
realizando até onde Jayme Marques se posiciona com um pneu.

Geralmente, Julia Ormond finaliza sua coreografia e do outro lado da rua, na
faixa de pedestre, Jayme se posiciona com um pneu. Quando o semaforo fica
vermelho para os carros e verde para os pedestres, ele coloca o pneu na faixa, entra
dentro do pneu e desloca-se até o ponto onde encontrara a capsula de Escape (figura

32) e com as outras duas artistas, que também estdo em pneus.

Figura 32 — Jayme Marques em deslocamento na cena do pneu
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Fonte: Acervo do Némades Grupo de Dang¢a — Foto Silvia Patricia.

Ap0s a utilizagao coreografica, com algumas sequéncias de pernas estipuladas
para realizar enquanto o pneu roda, Ludmila Rocha e Jayme Marques saem do pneu
e realizam uma coreografia juntos que fala sobre as tradigdes brasileiras. Eles utilizam
gestual tanto das culturas populares tradicionais como das culturas contemporaneas.
Utilizam velocidades diferentes e movimentos sincronizados para retratar a mudanca
da cultura. Julia Ormond vai embora no seu pneu e some no meio do publico.

A intencao é dar evidéncia ao material, o pneu, tao utilizado no cotidiano urbano
e propor uma forma de utilizacao diferente da convencional. No caso do pneu, usamos
como um meio de transporte individual e ndo convencional e no caso do corpo, o
usamos como ferramenta na utilizacdo do pneu, desprezando a capacidade de
bipedes temporariamente.

Relagao de poder: Na cena, utilizamos o controle do tempo do semaforo
concomitante ao uso do espacgo, assim conseguimos controlar através da cena o
momento exato em que o intérprete pode se deslocar com o pneu na faixa de pedestre
sem ser atropelado ou correr algum risco de se machucar.

Quando os intérpretes se deslocam com o pneu, invadem propositalmente os
espacos do publico, fazendo com que ele se reorganize no espacgo, principalmente
porque é nitido que o deslocamento dentro do pneu é desenfreado e aleatério, dificil
de controlar pelos artistas. Avancar até o publico e parar antes de entrar em choque
com os membros do publico € uma relagado de poder estabelecida entre os artistas e
os membros do publico.

Profanagao: Ha a possibilidade tanto de profanagdo do pneu como do corpo
do intérprete nesta cena. O pneu porque ele nao foi feito para ser utilizado em um

corpo humano e o corpo humano porque, cotidianamente, néo giramos dentro de um
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pneu para nos deslocarmos. Sao dois novos usos que retiram o convencional uso e
utilizam de outra forma.

Astucia: A utilizacdo do deslocamento rapido do pneu assusta as pessoas que,
na maior parte das vezes, correm da trajetéria que o pneu esta realizando juntamente
com o artista que o controla. Essa situacao € muito delimitada e ocorre de acordo com
0 que o publico se dispbe no espago e como as trajetdrias dos pneus podem mover

as pessoas no momento da apresentagao.

Cena 5: Eu t6 de promogéao!

A composigao coreografica desta cena se baseia na intervengao vocal que Lais

Guerra realiza (Figura 33).

Figura 33 — Lais Guerra realizando uma intervenc¢ao vocal durante
“Escape”

Fonte: Acervo do Nomades Grupo de Danca — Foto: Silvia Patricia.

Ela simula a narrativa que os anunciantes e vendedores ambulantes fazem
para vender seus produtos. Enquanto em cena, os intérpretes desenvolvem uma
narrativa corporal vendendo o outro, como se fossem objetos em um anuncio publico
de um mercado popular.

Corpos objetos que encontramos sendo anunciados como os produtos

expostos no mercado dos centros urbanos (Figura 34).
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Figura 34 — Cena de "Eu t6 de promog¢ao" — Jayme Marques e Julia
‘Ormond se vendendo

= e

Fonte: Acervo do Némades Grupo de Danga — Foto: Silvia Patricia.

Relagao de Poder: Aqui desenvolvemos uma narrativa oral totalmente voltada
para um contexto cotidiano, muito encontrado nos centros urbanos, vendedores
divulgando seus produtos, baseando-se no proprio cotidiano de venda dos
vendedores ambulantes da cidade de Goiania.

A narrativa corporal desenvolvida pelos intérpretes, um vendendo o outro de
acordo com seus atributos, enfatiza a mensagem a ser passada. Tanto a narrativa oral
quanto a narrativa corporal desta cena criam uma relagao de poder de afirmacgao de
uma mensagem a ser dada: de que nos autopromovemos humanos a venda.

Profanagao: A profanagcédo aqui estd na venda dos corpos dos intérpretes,
profana-se o corpo colocando-o a venda. Quando coloca-se a venda, disponibilizando
para o uso comum, permite-se a profanagao do corpo e a devolutiva dele ao uso
comum de quem se habilite, do publico, a compra-lo.

Astucia: Os intérpretes fazem a utilizagado do publico para direcionar a venda
um do outro. Nessa improvisagao de dire¢des, conseguimos identificar, nos membros
do publico, para onde direcionar a cena da “venda”, quem sera o alvo da interacao

para a venda daqueles corpos em cena, como se estivessem em uma vitrine.
Cena 6: Poste + Interacao

Julia Ormond interage com os outros integrantes, mas os trata como obijetos,

eles ficam sem reagao, como se nao tivessem significado (figura 35).

Figura 35 — Julia Ormond se apoiando em Jayme Marques na cena do
poste
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E =
Fonte: Acervo do Némades Grupo de Danga — Foto: Silvia Patricia.

No primeiro momento, ela se aproveita, se apoia, se escora e se delicia com
aquele corpo, porém, assim que perde o interesse, ela troca por outro. Em seguida,
ela realiza novamente a mesma cena com Jayme Marques e depois sai a procura de
alguém de seu interesse no publico para fazer o mesmo, ao encontrar, finaliza sua
danga agarrada na materialidade de um poste que esta nos arredores de onde
estamos executando a cena.

Relagao de Poder: A procura que Julia Ormond realiza por um corpo, que lhe
satisfaga em interagdo, com os outros integrantes e no meio do publico, surge como
se ela fosse seduzir ou usar algum membro do publico e, no final, ela termina com o
poste. E uma relagdo de poder desenvolvida pela cena entre artistas e membros do
publico.

Profanagéao: Foi desviada a fungdo de uso do poste para se tornar um objeto

cénico, que é usado pela intérprete para terminar sua cena, abracada a ele e no chao
(figura 36).

Figura 36 — Julia Ormond agarrada em seu poste
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ASAO LuiZ

Fonte: Acervo do Nomades Grupo de Danga — Foto Silvia Patricia.

Astucia: A interagdo com o publico. Julia Ormond procura nos membros do
publico, muito interessada, quem possa usar. Ela aponta, olha por cima, faz que vai
pegar, mas termina com o poste.

Do local onde ela esta até o poste € necessario realizar uma trajetéria, quem
determina isso e como sera realizado o trajeto € a prépria intérprete, no momento da

apresentacao.

Cena 7: Tacataca + Que tiro foi esse? + Saia de lixo

Essa cena tem o0 nome de “Tacataca” porque sua musicalidade é feita através
de instrumentos de percussao e utilizamos varios movimentos percutidos em sua
composi¢ao coreografica.

Os trés intérpretes realizam a mesma coreografia, mas surgem de pontos
diferentes do mesmo espago e, sincronizados, desenvolvem a coreografia, dando
énfase em um determinado momento da musica. Ficcionalmente, os intérpretes sao
alvejados por “tiros de balas perdidas” em seus corpos - sdo atingidos, resistem aos
tiros e, vagarosamente, vao saindo de cena. Durante a execugao dessa parte, Lais
Guerra aparece arrastando uma saia que simula um saco de lixo e que esta presa
com uma capa de lixo com conteudo reciclavel, plastico, papeléao e metal.

Uma super-heroina do lixo. Era muito curioso observar a Lais Guerra, que
estava gravida na época, se deslocar pelo espago com a corporeidade de uma mulher

gravida, que carrega em suas costas um saco de lixo cheio (figura 37 e 38).

Figura 37 — Lais Guerra na cena da capa de lixo (1)
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Fonte: Acervo Nomade

Relagao de Poder: Os tiros e os deslocamentos previamente coreografados
trazem relagdo de poder com o espago. O surgimento e a desaparigdo no foco da
cena e o momento exato de transferir e deslocar a cena uns para os outros.

Profanagao: A gravidez profanada para cena (figura 38), os corpos que nao
morrem com os tiros e o lixo que entra como objeto cénico.

Figura 38 — Lais Guerra na cena da capa de lixo (2)
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Fonte: Acervo do Némades Grupo de Danga — Foto: Silvia Patricia.

Astucia: Estabelecer que esta cena aconteca no foco central de onde o
espetaculo esta sendo realizado, pois mantém a conexao com a proxima cena e isso

se configura somente em momentos de apresentagao, quando é possivel.
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Cena 9: Banho com agua suja + interagdo

Quando a cena da capa de lixo vai se finalizando, Lais Guerra leva o foco da
cena até Jayme Marques, que ira realizar a cena do banho. Nesta cena, utilizo uma
agua preta engarrafa para tomar banho, no entanto, com a agua suja (figura 39 e 40).

Geralmente, existem criancas como membros do publico e elas verbalizam:
“Ecal Que nojo...” O principio coreografico desta cena foi baseado na observagao de
como os moradores de rua e os trabalhadores do centro de Goiania se higienizavam
no espaco urbano, muitos deles usavam até mesmo o corrego da Marginal Botafogo
para se banharem.

Apods o0 banho, o intérprete se direciona até o publico e, com as maos sujas,
convida um dos integrantes do publico para entrar na capsula de Escape.

Relagcao de Poder: Nesta cena varias coreografias acontecem ao mesmo
tempo e todas se direcionam ao ponto central onde acontecera a préoxima acgao. Elas
estabelecem, entdo, uma relagcdo de poder com o espago aonde acontecem,
concentrando a acdo ao redor de onde outra agao ira acontecer. Assim, € possivel
que fique em evidéncia para o publico a cena do banho.

Figura 39 - Jayme Marques na cena do banho com agua suja
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Fonte: Acervo do Némades Grupo de Dang¢a — Foto Silvia Patricia.
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Figura 40 — Cena do banho em frente a Capsula de “Escape”

A

Fonte: Acervo do Nomades Grupo de Dancga — Foto Silvia Patricia.

Profanagao: O banho com agua suja profana o corpo e a prépria agao cotidiana
do banho. Uma acao de reafirmacado de um cotidiano que deveria ser de limpeza,
porém com a agua suja. Na cena, um mesmo sentido depara o banho e um novo uso
para agua suja.

Astucia: A retirada de um membro do publico para participacdo na proxima
cena da capsula de Escape, pois somente se descobre a possibilidade de participacao

de uma pessoa no momento da execugao da obra (figura 41).

Figura 41 — Apés o banho de agua suja, Jayme Marques usa o publico
para dar continuidade a cena

Fonte: Acervo do Némades Grupo de Dan¢a — Foto: X Jornada de Danga da Bahia.
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Cena 10: Capsula de Escape

Nesta cena, apos Jayme Marques retirar um membro do publico e leva-lo para
a capsula de Escape, é revelado, através de comandos pré-estabelecidos, que a
pessoa ira encontrar dentro da capsula orientagcées que deve executar.

Comandos como: Grite! (Figura 42); Traga outra pessoa para capsulal; Ande
ao redor da capsula gritando “Escape Aqui”!; Elogie alguém do lado de fora e retorne
a capsula, entre outros. Os participantes que sao chamados, ou 0os que entram
voluntariamente na capsula de Escape, sdo orientados a realizar a acao enquanto
ocorre uma transmissao simultanea do que acontece no interior da capsula para as

redes sociais.

Figura 42 — No interior da capsula de “Escape”, participante realiza os
comandos das "Instru¢oées de Escape™” contidos na capsula
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Fonte: Acervo do Némades Grdo Daga — Foto: Silvia Patricia.

Relagoes de Poder: Nesta cena ha uma relagéo de poder bem definida com o
espacgo e com o publico. O publico é convidado a se retirar do seu espago que habita
fora da capsula (antes, somente como apreciador) para compor a cena dentro da
capsula. A capsula e o intérprete tém uma relacdo de poder efetiva com o publico
neste momento. O intérprete, pois, inicialmente, ele quem decide quem retirara do
publico fazendo o convite para entrar na capsula, e o participante do publico que

decide participar passa a fazer parte da cena.
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Ha também a relacdo de poder que a capsula de Escape tem com o espaco.
Em nenhum momento anterior utilizamos a capsula, ela se configura como um espacgo
incdgnito que somente é descoberto pelo publico nesta cena.

A capsula de Escape estabelece uma relacdo de poder, permitindo que o
publico “escape”, momentaneamente, da cotidianidade que lhe cerca, mas, na
verdade, ele esta sendo capturado novamente nas redes sociais, por meio da
virtualizagao da experiéncia que acontece no momento que entra na capsula, ficando
registrado nas redes sociais do grupo.

Profanagao: Nesta cena, ha uma tentativa de profanagao do espacgo, do tempo
e da proépria agao cénica. Devolvemos ao uso comum o espaco, a capsula de Escape
e o tempo, virtualizando as captag¢des e imortalizando através de videos nas redes
sociais.

Astucia: O controle do publico para a acao e as improvisagdes sao astucias
desta cena. Contudo, ndo sabemos quais serao as reacdes e as possibilidades de
improvisagao do publico, nesse sentido, os comandos podem guiar inicialmente a
agao, mas, em algumas ocasides, o publico extrapola os limites planejados, por
exemplo, quando ha o uso da capsula de Escape por mais de uma pessoa ao mesmo

tempo, executando instrugdes distintas (figura 43).

“ / DIEwES ;
Fonte: Acervo do Némades Grupo de Danga — Foto: Silvia Patricia.

O espetaculo finaliza quando as instrucdes sdo dadas e realizadas pelo publico.

A capsula de Escape, no entanto, fica montada por um tempo apds a finalizagao do
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espetaculo, possibilitando que outras pessoas possam utiliza-la e seguir suas
instrugoes.

Chegamos ao final da apresentacédo de “Escape”, nota-se que as estratégias
utilizadas na pratica artistica desenvolvem relacdes de poder tanto com o espaco
quanto com o publico, numa espécie de conducido de uma cena para outra, e também
utilizando taticas de interacdo que sao realizadas e somente sao possiveis no

momento da apresentacgao.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Sobre as teorias e as analises realizadas nos estudos das praticas artisticas
apresentadas nesta pesquisa, tentei identificar dentro da singularidade dos processos
de composicao de cada obra, com base nas teorias levantadas, a colaboragao e
associacao dos produtos artisticos com outros conceitos que permeiam a cultura em
que estao contextualizadas.

Os tedricos das artes estudados inicialmente por este trabalho, Danto, Dickie e
Dewey, possibilitaram esclarecer como podemos identificar o que € um objeto de arte,
0 que faz ou ndo algo ou alguém pertencer ao campo das artes e ao mundo das artes,
como se articula o mercado da arte, o que é um artista, o que € um publico e ainda o
que é uma experiéncia estética.

Os tedricos também nos ajudaram a entender porque algumas pessoas
reconhecem ou nao reconhecem um objeto artistico. Notamos que parte dos
individuos faz essa identificagao porque tiveram, em seus processos civilizatérios,
experiéncias estéticas artisticas que possibilitam tal reconhecimento, enquanto outras
nao. As teorias possibilitaram ainda entender como os grupos e as obras artisticas se
configuram no mercado das artes, através das relagdes que realizaram durante suas
trajetdrias histéricas, atuando e performando na cultura e no mundo das artes.

As performances culturais retratadas pelo antropdlogo Richard Schechner
permitem entender as performances aqui analisadas, visto que mostram como a
performance pode ser identificada e estudada nos varios ambitos do comportamento
e da interagcdo humana. Assim, possibilitam o entendimento de que nosso
comportamento se restaura a partir da experiéncia que temos com outras pessoas
nos espacos que habitamos e performamos nossos papéis sociais. Dessa maneira,
os estudos de Schechner podem ser aplicados tanto as performances sociais como
as performances artisticas.

Fazendo parte dos estudos das performances culturais, os géneros artisticos
dos happenings e das performances da década de 60, como descreveu Sally Banes,
ajudam a entender as caracteristicas dos tipos de propostas artisticas que surgiram
através dos artistas de vanguarda daquela época, inclusive que influenciaram as
composicoes de obras artisticas por toda cultura ocidental, como as intervencdes

urbanas.
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As caracteristicas das intervengdes urbanas pontuadas como as “corpografias”,
teorizadas pelas pesquisadoras Fabiana Dultra Britto e Paola Bereinstein,
possibilitaram entender as dinamicas do corpo na cidade e da cidade no corpo,
entendendo como esse corpo se comporta na escrita corpografica, que é experienciar
a cidade ativamente e de forma artistica, gerando varios tipos de relagdes, relagdes
estas que exercem ou se submetem ao poder cotidianamente.

Os tedricos do poder, utilizados na analise das praticas artisticas, Michel
Foucault, Giorgio Agamben e Michel De Certeau, com seus conceitos, possibilitaram
entender como as obras se comportam na cultura que estao inseridas. Esses autores
revelam ainda sobre as configuragbes composicionais que as obras operam através
das relacdes de poder que sado desenvolvidas durante suas apresentacoes.

A identificacédo das relagcbes de poder das obras com o espacgo; as estratégias
e taticas de interagdo com os publicos; o tempo em que sao executadas; e a forma e
as qualidades que emergem das obras nos permitem enxergar as relagdes de poder
que surgem tanto de um poder hegemonico quanto de um ndo hegemonico, que o faz
ora driblando as regras existentes, ora criando outras, ainda que momentaneamente,
tanto nas performances sociais quanto nas performances artisticas.

Durante o processo de analise das obras nesta pesquisa, ha uma separacao
entre as relacbes de poder. Ha a identificacdo de uma relacdo de poder, uma
possibilidade de profanagao e a indicagao de uma astucia em cada cena e nas quais
foi possivel realizar tal identificacdo. Ressalto que, para fim de analise, foi realizado
dessa forma, mas isso nao significa que as relagdes ndo acontecam separadamente
e/ou acontecam simultaneamente. As relacdes de poder sao identificaveis e, em
determinado momento podem ser tentativas profanatérias e em outros podem ser
astuciosas, podendo ou n&o acontecer concomitantemente.

O estudo de composicdo das obras apresentadas por meio das relacdes de
poder, segundo Foucault, bem como a identificagdo de possiveis situacdes
profanatérias, como pontua Agamben, e/ou situagdes astuciosas, como define
Certeau, identificou a operacdo e a relacdo de poder exercida pelas obras nos
espacos onde atuam e com os publicos que dialogam.

As profanacodes, por exemplo, sdo muito relativas ao uso dos espacos, dos
objetos, do tempo e até mesmo do préprio corpo dos artistas, que podem atingir o
publico de formas diferentes. Na analise das obras, identifiquei os momentos que,

possivelmente, houve uma profanagao, pois para a verificagcdo de um uso comum a
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todos os homens, como afirma Agamben, extrapolaria a possibilidade de captagao e
de dados para esta pesquisa.

A experiéncia com as obras possibilita a unido interdisciplinar da cultura, da
arte e da educacgado, que teve continuidade e produto com esta pesquisa. As
intervengdes promovem para os artistas participantes e para os publicos uma reuniao
de conhecimentos que, singularmente, perpassaram a reflexdo de cada individuo
durante a execugao da obra, gerando um emaranhado de subjetividades que nao
conseguimos descrever totalmente, uma vez que as subjetividades dos individuos séo
multiplas.

As reflexdes geradas pelas obras de arte estao ligadas ao movimento humano
e a linguagem da danga e podem discutir problematicas sociais que nos inquietam
cotidianamente no viver na cidade. As obras sido produtos de experiéncias de
pesquisa em arte, que sao compartilhados com o publico. Experiéncias estas que
permitem contato direto com a diversidade de possibilidades composicionais; com os
diferentes espacos que podem ser utilizados para realizar-se obras de rua; e com a
diversidade de tematicas ou problematicas que podem ser trabalhadas e/ou retratadas
pela dramaturgia de cada obra.

A descoberta da poética e da estética de obra de rua acontece durante as
experiéncias de pesquisa corporal, nas quais ha a interacdo dos artistas com os
espacgos urbanos, seus diversos publicos e situacbes que vao sendo repetidas e
sistematizadas de forma que vao se tornando permanentes dentro da dramaturgia da
obra. Isso vai sendo testado e planejado previamente pelos artistas, antes da
apresentacao da obra.

As transformacdes que o processo de criacido e de apresentacdo vao sofrendo
sdo geradas pela compatibilidade ou incompatibilidade da acao artistica com a
cotidianidade, com os espagos e com 0s publicos. Essa percepc¢éo ajuda a definir o
gue permanece ou que sera excluido da dramaturgia final da obra, o que € decidido
pela direcdo artistica que guia o processo, dependendo da relagdo de poder que 0s
artistas possuem dentro do processo artistico e como as normas vao se organizando.

Ainda dentro do processo de criacao artistica, em diversas ocasides, as acdes
absurdas, coOmicas, exageradas, frageis, ousadas, corajosas, proximas, distantes e/ou
invasivas sao utilizadas como artificio para a desconstrucdo de uma linearidade
relacional, tanto espacial como temporal, das relagdes de poder dispostas. Essas

desconstrugcdes permitem que os objetos, os corpos dispostos nos espagos e 0s
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préprios espagos urbanos sejam desconvencionados, ou seja, sejam tirados de uma
normalidade usual que regram suas utilizagoes.

Uma simples faixa de pedestre, por exemplo, pode se tornar um cenario,
dependendo da agao artistica a ser realizada nela. O tempo rapido de um semaforo,
por exemplo, pode ser contrariado por um corpo vagarososo que se desloca dangando
em dire¢ao ao outro lado da rua, contrariando uma “normalidade” corporal e temporal
para aquele espaco da faixa de pedestre, como demonstrado anteriormente na analise
das obras.

Levando em conta o espaco, diferente da rua, no palco existe um
enquadramento pré-definido onde a cena acontece, onde espera-se que a cena
aconteca e, mesmo que nao utilizado o tempo inteiro ou de outras formas,
normalmente 90% das cenas acontecem dentro do enquadramento do palco, tanto
para os artistas como para o publico que aprecia uma producao neste formato.

Considerando a rua, nela, o artista, com sua corporeidade e com a dramaturgia
da obra, configura-se como um “espago de cena” em deslocamento e, quando se
aproxima do publico e cria interagcbes com o0 mesmo, acaba colocando-o em cena. Na
rua, o artista esta sendo visualizado por varios angulos, ndo somente o frontal, o que
possibilita uma maior variedade de perspectivas, bem como de configuragdes de
cena, além de dialogar com a realidade espacial cotidiana.

Os artistas que trabalham com intervengdes urbanas geralmente tentam atingir
a reflexdo dos seus interlocutores também através do acaso. Comumente,
desenvolvem acbes artisticas que promovem um acontecimento inusitado e
imprevisivel, que diferem do roteiro cotidiano dos espagos urbanos nos quais
acontecem.

A atuagao artistica nos espagos cria, momentaneamete, mundos semi-
ficcionais, pois as acdes artisticas modificam as fungdes que estdo dispostas e
organizadas no cotidiano, ou seja, a intervencao artistica nos espagos urbanos
possibilita que as pessoas tenham acesso a um novo formato de organizagao de
regras e experiéncias, descobrindo, de acordo como vao experimentando, aquele
mundo semi-ficcional, quando eles existem. Dizemos semi-ficcional porque ele sé
existe na obra de arte e naquele curto prazo de tempo em que ela é executada,
concomitante a realidade cotidiana. Apds a execucdo, os espacgos retomam suas
atividades, regras e acontecimentos cotidianos, sobrando apenas o rastro da

subjetividade gerada nos publicos que delas participaram.
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Os membros do publico acabam, imprevisivelmente, entrando em contato com
a acgao artistica enquanto realizam seus roteiros de vida pré-planejados para aqueles
determinados espacos que, ocasionalmente, também sao utilizados pelas
intervengdes urbanas. Ha também os publicos que previamente sao avisados e estao
naqueles espacos para apreciar a obra artistica.

A agitacdo que o artista causa no ambiente com sua agao artistica também
consegue ser percebida pelas verbalizagdes sobre as obras feitas pelos espectadores
dos carros, pedestres e passantes — desde senhores e senhoras a criangas que nos
observam e fazem parte do publico. Esse ato verbal é resultado explicito da
afetividade causada pela agao artistica.

O encontro do publico com agdes artisticas do tipo das intervengdes urbanas
possibilita, efetivamente, o contato e a curiosidade sobre o que é arte, sobre como
aqueles corpos se movimentam, por que se movimentam de tal forma e o que querem
dizer com estes movimentos.

O contato com os mais diversos tipos de obra de arte alimenta um sistema de
experiéncias estéticas artisticas, as quais possibilitam o acesso e o entendimento das
diversidades das experiéncias que podem existir. Tornando, assim, as pessoas mais
proximas entre si € mais proximas do conhecimento cultural e das possibilidades de
perspectivas de vida existentes, além da ignorancia ou hipocrisia.

As percepgdes sobre o significado das obras ndo sao condensadas e sim
porosas, pois estao relacionadas de forma complexa com a subjetividade de cada
contexto urbano onde estdo dispostas, tanto para a obra como para o publico.
Pretende-se com a dramaturgia atingir certos pontos-chave, estrategicamente, porém,
nao se tem o dominio de qual subjetividade essas performances poderao gerar nos
publicos.

A escrita desta pesquisa se finaliza no ano de 2020 em meio a pandemia de
covid19, onde a cultura tenta resistir através de fomentos e instrumentos e
mecanismos de incentivo a cultura, politicas publicas para essas area. Uma das
maiores leis nacionais de incentivo a cultura foi sancionada emergencialmente para
dar um apoio minimo aos artistas brasileiros, que devido a pandemia mundial e por
consequéncia o isolamento social, sofreram grandes impactos em suas produgdes
artisticas.

A Lei Aldir Blanc foi sancionada as pressas e passa neste momento pelos

tramites necessarios para ser aplicada, mas nao livre de toda burocracia exigida e



155

dificuldade comunicacional caracteristicas de nossas politicas publicas e também de
nosso pais com tamanha dimensao territorial. Ha um esforgo na aplicacdo da Lei e os
artistas neste momento ainda tentam receber o fomento proposto pela mesma, que
vai de auxilio emergencial a propostas de produgdes artisticas virtuais.

Por fim, ao refletir sobre a composi¢ao das obras artisticas apresentadas nesta
pesquisa, percebi o tamanho da rede relacional em volta do desenvolvimento da arte,
da cultura e das politicas que as fomentam. Apreendi também a importancia da
existéncia das politicas publicas para cultura, especificamente para as linguagens
artisticas. Com elas, podemos garantir que as pessoas possam acessar outros tipos
de experiéncia, de outras culturas, possibilitando o respeito a diversidade e as formas
de vida existentes, além de garantir a possibilidade de gerar outras perspectivas de

papéis sociais, de performance de vida, de invencao de vida e de mundo.
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ANEXOS

1. FICHA TECNICA DE APARECIDAS - ;POR QUA? GRUPO QUE DANCA

2. FICHA TECNICA DE ESCAPE — NOMADES GRUPO DE DANCA



¢PoRQuA?

grupo que danga

Aparecidas

Concepgdo artistica: Luciana Ribeiro
Estreia: 2011
Classificagdo indicativa: livre I Duragédo: 50 min I Género: espeticulo de
rua

Sinopse

O espeticulo de danca Aparecidas é uma acgao direta de danca
executada no espago urbano movimentado. Contemplacdo e
implicacdo do inusitado surgindo no ambiente ndo necessariamente
concebido para ele. Uma referéncia a estética glamourosa do cinema e
da Pop Art, através de uma reinvencdo criativa da vida idealizada para
a idealizacdo da vida cotidiana. Divanear-se. Esta é a provocagao e a
experimentacao.

COMUNICAGAO ;por qua? GRUPO QUE DANGA

Thamara Fagury - Assessora de comunicagao (Tel: +55 62 98151-9239)

Luciana Celestino - Gestora artistica (Tel +55 98235-1538)

Email - imprensaporqua@gmail.com

WwWWw.grupoporqua.com

www.instagram.com/grupo.porqua

~

O encontro do inusitado com o cotidiano em Aparecidas

Espetdculo de rua do ¢por qud? grupo que danga leva o inesperado a espagos publicos e plurais

Aparecidas é um espetidculo de danga executado no espago urbano
movimentado. Idealizado pelo ;por quéa? grupo que danga teve sua
estreia em 2011 ainda com formato de intervencgdo artistica. Apéds
quatro anos, em 2015, surgiu como espetaculo dangante a partir de um
desejo que partiu dos integrantes do grupo e atualmente vem
ganhando espacgos na programacao cultural da cidade.
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O espeticulo é uma contemplacdo e implicagdo do inusitado surgindo
em ambiente ndo necessariamente concebido para ele. A proposta é
envolver as pessoas nos lugares que sdo delas e assim o publico se
depara com uma mistura de universos que beiram o non-sense, o
surreal. Divas e divos com referéncias estéticas glamourosas do
cinema e pop art dos anos 1950 se encontram com personagens que
nos remetem ao interior de Goias no séc. XX e convidam o publico para
um grande baile a céu aberto; uma procissdo leva ao universo das
propagandas de sabonetes que ficaram famosas na década de 1990 e
se juntam as selfies e fotografias instantaneas dos dias atuais.

Aparecidas nao necessita do palco para acontecer, muito pelo
contrario, o espetaculo ja foi apresentado em diversos locais, como
hospitais, museus, shoppings e festivais de dang¢a. Em 2016 o grupo
realizou um projeto que circulou por feiras da cidade de Goidnia e em
2018 convidou o dangarino Jayme Marques para aparecer junto aos
integrantes do jpor qua? grupo que danga, Lu Celestino e Hilton Junior.
Divanear-se, esta é a provocacao e a experimentacao.

Jpor qua? grupo que danga

O spor qua? é um grupo que danga com um imaginario de pesquisa
ladica e mundana. Prima pela danca-acontecimento, danga curiosa e
desobediente que passeia por uma estética contemporanea popular, se
é que isso existe. Fundado no ano de 2000, na cidade de Goidnia/GO
tem como foco a democratizagdo e convocacdao a experimentagao
artistica para o alcance e conquista de uma certa autonomia
celebrativa da dancga. Pesquisa atualmente acoes de estética cotidiana
pop e de género duvidoso. O grupo é o residente fundador da
casacorpo, onde realiza seus processos de criagao, ensaios, reunioes,
aulas e o0 que mais inventar.

Ficha Técnica

Concepc¢ao de APARECIDAS: Luciana Ribeiro
Aparece: Hilton Junior, Lu Celestino e Jayme Marques
Gestdo artistica: Lu Celestino

Figurino: Naya Violeta e grupo

Prémios e festivais
O espetaculo de rua Aparecidas ja foi contemplado com editais e
prémios com os seguintes projetos:
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[2016] Projeto: Atencao! Aparecidas Circulando Livremente
pela Cidade
Resumo: Realizagao de 6 apresentagoes nas feiras da cidade de Goidnia
Edital: Lei Municipal de Incentivo a Cultura de Goiania 2015

[2018/2019] Projeto TRANSporquar

Resumo: Realizacdo de 6 apresentacoes de Aparecidas dentro da
programacao do TRANSporquar nas cidades de Goidnia e Aparecida de
Goiania.

Edital: Fundo de Arte e Cultura do Estado de Goids 2016

E participou dos seguintes festivais:

[2011] Revirada Cultural da Cidade de Goidnia/GO
[2013] Galhofada: pequena mostra de teatro de rua - Goidania/GO

[2014] Encontro Goidnia de Malabares e Circo — Goiania/GO
[2014] Festival de Artes de Goias - Cidade de Goids/GO

[2016] Festival Internacional Goidania em Cena - Goidnia/GO
[2016] Na Ponta do Nariz: Festival Internacional de Palhacaria e
Comicidade -

Goiania/GO

[2016] Feira EcoCultural - Goidnia/GO

[2016] Riso no HGG (Hospital Geral de Goiania) - Goiania/GO
[2018] Mostra Cultural de Ceres - Ceres/GO

[2018] Festival Danga em Redes - Goiania/GO

Teaser Aparecidas - projeto ATENGAO! Aparecidas
Circulando Livremente pela Cidade
https://www.youtube.com/watch?v=jB9Olh52LWY

Aparecidas na imprensa:

Divas da feria
http://impresso.dm.com.br/edicao/20160629/pagina/30
Jornal Diario da Manh3, 2016

‘Aparecidas’ vao circular por 7 feiras livres de Goiania
http://www.curtamais.com.br/goiania/aparecidas-vao-circular-por-7-
feiras-livres-de-goiania

Curta Mais, 2016
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Trés feiras recebem o espeticulo Aparecidas
https://arrozdefyesta.net/vem-ai/tres-feiras-recebem-o-espetaculo-
aparecidas-28-20180705

Arroz de Fyesta, 2018
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IDENTIFICAGCAO DO GRUPO

Nome do Grupo: Némades Grupo de Danca

Pdgina Virtual (site, blog):

Responsdvel: William Bernardes

E-mail do Responsdvel: nomadesdanca@gmail.com / geral@ngd.art.br

Telefone do Responsdavel: +55 (62) 8454-0843 (Oi - Whatsapp), +55 (62) 3280-5625

IDENTIFICACAOQ DO ESPETACULO

Titulo: Escape

Direcdo/Coreografia: Cristiane Sanfos

Link de video do espetdculo em plataforma virtual (youtube, vimeo, etc) — fragmentos ou integra
(em alta resolucdo):

Tempo de Duracdo: 40 min Classificacdo Etdria: Livre

Tempo de Montagem: 2h

Tempo de Desmontagem: 2h

Necessidades Técnicas:

Dimensdes de Palco: O espetdculo acontece em espacos urbanos é necessdrio somente um
ponto de energia para conectar a caixa de som levada pelo grupo.

Melhor hordrio para apresentacdo: Antes do pdér do sol, 16h - 17h.

Cendrio: O cendrio é composto por uma caixa de madeira com arte de rua que é levada pelo
grupo.

Sonorizacdo: A sonorizacdo pode ser feita pela producdo ou o grupo pode levar a caixa de som
para execucdo da obra.

SINOPSE DO ESPETACULO

INSTRUGOES PARA ESCAPE:

Grite

Saia da caixa

V& para arua

Escute, enxergue, sinta

Torne visivel

Diga ndo,

Lute

Tenha coragem e acima de tudo,

www.facebook.com/nomadesdanca -/ -



Ndo se acostume
ESCAPE

Nd&o naturalizar:
O excesso,

O desperdicio,
O lixo,

O descuido,

A poluicdo,

A miséria,

A violéncia,

A banalizacdo do outro,
O ser humano,
ESCAPE

Criar desvios,

Achar brechas, andar rapido,
Andar devagar, ndo andar,
Contar e ouvir histérias outras
Pés descalcos,

Abandono

Nd&o se acostume

ESCAPE...

RELEASE:

ESCAPE surgiu de uma necessidade de dancar de habitar outros espacos para levar e
fazer arte. A criacdo de situacdes de escape € uma construcdo coreogrdfica de mdo
dupla levando a danca contempordnea para a rua e trazendo a infervencdo da rua
para a danca na cidade e algumas de suas problemdticas perpassam a criacdo do
espetdculo.

Os limites, fronteiras, bordas, entre, dentro, fora, a realidade de habitar a cidade com
outros principios, impulsionando-os criativamente através da danca. A tomada do
espaco publico como campo de conexdo direta entre sujeito e sociedade,
dinamizando a convivéncia entre artistas e cidaddos.

A rua enquanto lugar de compor de justapor, de invadir sem ser convidado, lembrando
gue na rua somos espectadores de nds mesmos, pois a rua cComo um espaco urbano faz
parte de um lugar, uma cultura, um cendrio, uma cidade. Neste sentido a rua nos
desestabiliza, provoca uma suspensdo, um medo e também um desejo. Quem passa?
O que passae O que € moével? Lidar com o incontroldvel, com a inseguranca, com o
instdvel sdo desejos que nos mobilizaram para a construcdo de ESCAPE.

BREVE HISTORICO DO ESPETACULO:
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Escape é oitavo espetdculo do Némades Grupo de Danca, criado em 2017/2018
estreou no evento internacional Danca em Redes — Encontro de Danca em junho de
2018, a construcdo do espetdculo uniu a preparacdo corporal do grupo com o corpo
encontfrado na rua nas observacdes readlizadas para a pesquisa da criacdo
coreogrdfica, a trilha sonora é original e conta com a participacdo de artistas goianos.
O grupo & redlizou sete intervencdes no centro e na periferia em diversos espacos
urbanos em Goidnia-GO, cidade onde reside, e no segundo semestre de 2018 pretende
realizar uma circulacdo pelo interior do estado de Goids.

FICHA TECNICA E ARTISTICA COMPLETA:

Coreografia e Direcdo Artistica:
Cristiane Santos

Assistente de Direcdo e
Preparacdo Corporal: Greyson
Machado

Coordenacdo Geral: Williom
Bernardes

Elenco:

Lais Guerra
Julia Ormond
Ludmila Rocha
Jayme Marques

Ensaistas: Lais Guerra

Cendrio:
Daniel Herrero

Figurino:
Kelly Fernandes

Trilha Sonora Original:

Rodrigo Flamarion — Versos tempo-espaco e Vida de Nériton Paulino Tebas com voz de
Tebas e Rodrigo Flamarion — Agradecimentos: LabTIME UFG Laboratério de Tecnologia
da Informacdo e Midias Educacionais da UFG

Programador Visual:
Igor Avelar

CURRICULO DO ARTISTA, GRUPO OU COMPANHIA

Fundado em 2002 por Cristiane Santos o Némades Grupo de Danca atua como grupo
independente, completando 15 anos em 2017 e desenhando uma trajetdria de
liberdade, ousadia, cooperacdo e inovacdo de proposta cénica, processo criativo e de
sustentabilidade e permanéncia social, Beladona é seu sétimo espetdculo, para palcos,
contabilizando vdrias performances, intervencdes, instalacdes coreogrdficas ja
realizadas ao longo dos seus quinze anos de existéncia, chegando a lugares distintos
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nacional e internacionalmente onde realizou apresentacdes, acdes artisticas e
formativas, percorrendo diversas cidades como Salvador, Belo Horizonte, Rio de Janeiro,
Porto Alegre, Campo Grande, Palmas, Belém, Florianépolis, Juiz de Fora difundindo arte
e cultura goiana em vdarias partes do pais além de participar de festivais internacionais
como o Festival Danza en La Ciudad, em Bogotd na Coldmbia, em 2017 no Festival
Internacional de Danca Vortex na Franca e 2018 no evento internacional Danca em
Redes — Encontro de Danca.
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EQUIPE EM VIAGEM
NOME =
NOME COMPLETO: FUNCAO: RG: CPF: CIDADE DE PARTIDA E RETORNO:

ARTISTICO: NATURALIDADE:
Cristiane Gomes dos Santos| Cristiane Diretora 1744366/2%ia | 585.670.621-87 | Goidnia-GO [Rua Coronel Serafim Agapito QD7
NelalleN LT4A10 Apto 1704 Vila Maria Jose
CEP: 74415-470 Goidnia-GO.
William Sandro Bernardes Wiliam |Coordenador] 2212265 530.170.301-30 Jatai-GO Rua Coronel Serafim Agapito QD7
da Silva Bernardes LT4A10 Apto 1704 Vila Maria José
CEP: 74415-470 Goidnia-GO.
Julia Ormond Abreu Motta Julia Interprete 5741185 704.010.651-54 | Goidnia-GO |Rua Dona Mariquinha QD22 LT21
Ormond St. Negrdo de Lima CEP: 74650-
130 — Goidnia-GO.
José Jayme da Silva Jayme Interprete | 44.558.009-4 | 383.239.458-37 | Igarapava-SP Rua 210, Q 13H LT 14 CEP:74640-
Margues Margues 150 Apto 3, St. Leste Vila Nova -
Goidnia-GO.
Ludmila Oliveira Rocha Ludmila Interprete 4582475 712.780.101-06 | Goidnia-GO [R91B, 410 QD F20 Casa 4 Setor Sul
Nelelglel — CEP: 74083-170 Goiania-GO.
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ROOM LIST (PROPOSIGAO PARA QUARTOS DUPLOS E TRIPLOS)

DESCRIGAO NOMES
(solteiro/duplo/casal/triplo)

Casal Cristiane Santos e Williom Bernardes
Triplo Julia Ormond / Ludmila Rocha / Jayme
Marqgues

MATERIAIS COMPLEMENTARES:

04 fotos do espetaculo (minimo de 300 dpi):
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@ @nomadesdanca

» Nomades Grupo de Danca

™M
f

@ William Bernardes +55 (62) 9 8289-5691
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DEVORAGAO

(inspirada na dissertacao de José Jayme)

Peco licenca nesta devoracéo,

De sua boca escuto

Dedico a todos que usam as suas relagbées de poder para ajudar o proximo, em
defesa da justica e dos direitos humanos

Que justica?

Respiro. Fico?

Desse jeito, vou ficar mais um pouquinho

Nessa parte do caminho

Nesses passos, tém contatos

Nesses passos, tém caminhadas

“¢Por qua?”

“Némades”

“Escape”?

Espacos que expelem. Passos que respiram dangas teimosas

Teimosas porque aparecem

“Aparecidas”

precisavam de mais um integrante

pois um ia dar luz em outro lugar

entdo, ofertaram ao Silva dar sua luz aqui,

como convidado

de feiras livres a céus abertos no centro de Goiania, DE UM PORTAL ANOS 50,
na periferia de Goiania e cidades do entorno,

Aparecida de Goiania. Nossa Senhora d’Aparecida!

Aparecida ndo naturaliza o excesso, o desperdicio, o lixo, a miséria, o ser
humano...escape.

ESCAPE.Taticas dos fracos em dar golpes nos fortes. Desvie na via publica e
VIVA! DEVORAGAO JA.

Helena Bastos
17de dezembro de 2020.



