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Resumo

Esta pesquisa pretende refletir criticamente sobre a construcdo dramaturgica na
danca contemporanea através das discussfes que emergem da relacdo entre o
coredgrafo e seu fazer artistico no universo dos modos de estruturacao e composicao
de espetaculo. Nesse ambito, serdo investigados os conceitos de coreografia e de
dramaturgia, bem como a relacdo entre eles nos processos criativos. Foram
escolhidos dois coredgrafos: Suely Machado (Grupo de Danga Primeiro Ato, Belo
Horizonte/MG) e Alejandro Ahmed (Grupo Cena 11, Florian6polis/SC), que atuam na
cena brasileira ha mais de 20 anos, para somar as reflexdes trazidas por mim, Joisy
Amorim, a partir das experiéncias artisticas vivenciadas como coreégrafa residente na
Giro8 Cia de Danga, Goiania/GO ao longo de seus onze anos de existéncia. Tendo
em vista a complexidade da tematica abordada e dos aspectos subjetivos presentes
em cada historia particular, optou-se por escolher um caminho metodolégico dialégico
e dialético, pesquisando 0s sujeitos em suas singularidades e em diferentes contextos.
Ao final trazemos os conceitos de coreografia e dramaturgia baseados nas diferentes
praticas diarias dos trabalhos citados acima, com um inicio de sistematizacdo para
contribuir com os processos de criacao de futuros coreografos.

Palavras-chave: coreografia; dramaturgia; composi¢ao coreografica.



Abstract

This research aims to critically reflect on the dramaturgical construction in
contemporary dance, through the discussions that emerge from the relationship
between the choreographer and his artistic work, in the universe of the structuring and
composition of the show. In this context, the concepts of choreography and dramaturgy
will be investigated, as well as their interconnection in the process of artistic making in
contemporary dance. Two choreographers were chosen: Suely Machado (First Act
Dance Group, Belo Horizonte / MG) and Alejandro Ahmed (Scene 11 Group, from
Florianopolis/SC), who have performed in the Brazilian scene for over 20 years. Given
the complexity of the thematic approached and the subjective aspects present in each
particular story, we chose a dialogical and dialectical methodological way, researching
the subjects in their singularities and in different contexts. In the end it is intended to
identify a possible methodology that supports and sustains the dramaturgical and
choreographic practice in contemporary dance as scientific research in Performing
Arts.

Keywords: choreography; dramaturgy; Choreographic composition.
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Antes que...

Antes que... permita-me apresentar a Giro8 Cia de Dancga, sediada em Goiania-
GO, onde tudo é realizado e me realizo todos os dias como criadora e coredgrafa
residente. A cia tem como missdo fomentar a danca por meio do desenvolvimento de
uma linguagem contemporanea, estreitando a relacéo entre o publico e o universo da
danca contemporénea proporcionando uma experiéncia sensorial profundamente
humana, que sensibilize e fidelize aqueles que nos assistem.

Ha mais de 20 anos atuando como artista, bailarina e professora de danca,
através de minha experiéncia de vida artistica venho acumulando varias duvidas e
guestionamentos presentes no meu cotidiano.

Desenvolvendo um trabalho de pesquisa e composicdo coreografica que
culmina na producao de espetaculos para Giro8 Cia de Danca, companhia que atuo
h& onze anos buscando fomentar a arte no/do estado de Goias, resistindo sempre e
continuamente lutando contra as dificuldades da profissdo de artista. Junto a Giro8,
estamos buscando aprofundar e desenvolver uma linguagem corporal que mescla
técnica, criatividade, sensibilizacao e reflexdo, ciente da necessidade de uma danca
gue tenha sentido para os bailarinos e que permita a eles a vivéncia de experiéncias
significativas e complexas - que chegue ao publico como algo mais humano,
produzindo novos significados, reflexdes e experiéncias. A Giro8 tem buscado
construir uma movimentacédo de danca contemporanea com caracteristicas proprias,
identitarias, onde o mais importante € para onde tende a movimentacdo e para quais

paisagens sensoriais nos conduz. Dessa forma,

Cada um de nos, afirma Laban, tem um estilo préprio de interagir com o0 meio
ambiente ou com os outros. Os movimentos da vida quotidiana e o tratamento
do espaco préximo revelam opc¢des qualitativas que ndo sé constituem a
nossa relagcdo com o mundo, mas, talvez mais importante ainda, Ihe dao cor.
A volta de cada ser existe uma cintilag&o que emana do seu corpo e dos seus
movimentos e que, a semelhanca da auréola de uma luminosidade invisivel,
((compde)). O bailarino tem fisicamente consciéncia dessa gama
diversificada de registros existenciais que explora em si e nos outros e que
Ihe permite desenvolver-se para além deles, conferindo-lhe em simultaneo
sentido e postura.

O estilo na dancga parece, a priori, algo vago e inalcancavel. Na realidade,
trata-se do que é percepcionado de forma mais imediata pelo espectador e
do que age mais rapidamente sobre a sua sensibilidade. (LOUPPE, 2012, p.
137).
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A cia tem se destacado no cenario artistico de Goias conquistando premiacfes
importantes, como a Medalha do Mérito Cultural, concedida pelo Conselho Estadual
de Cultura, em 2017. Em 2018, recebeu homenagem da Camara Municipal de Goiania
pelos relevantes servigos prestados a cultura. No mesmo ano eu fui agraciada, como
coredgrafa e diretora artistica, com a comenda Ordem do Mérito Anhanguera,
concedida pelo Governo de Goias. Em 2019, a Giro8 recebeu o prémio Troféu Buritis,
instituido pelo Conselho Municipal de Cultura de Goiénia, reconhecendo a importancia
da contribuicdo desta Companhia ao desenvolvimento do segmento Danga na nossa
capital. Em 2020, durante a Pandemia da COVID-19 %, a cia teve trabalho de video
danca, intitulado “Sobre o que néao é dito”, aprovado no edital emergencial do Banco
Ital. Em 2022 recebi o prémio-troféu Buritis do Conselho Municipal de Cultura de
Goiania. Além desses prémios, a cia ja recebeu premia¢des com: Klauss Viana —
FUNARTE (MINC-BR), e diversos Prémios de Manutencéo e Circulacdo através do
Fundo de Arte e Cultura do Estado de Goias. Destaca-se que em junho de 2023 estive
no Mercado das IndUstrias Culturais Argentinas (MICA) ? na delegacgéo do Brasil pelo
Ministério da Cultura do Brasil (MINC).

Com sete espetaculos no repertério 3, em 2017, com a estreia do quarto
trabalho Sr. Wil, me vejo com muitas duvidas em relacdo ao meu préprio fazer
artistico. Em 2019 foi aberta a selecdo para o Mestrado em Artes da Cena pela
Universidade Federal de Goias, e eu me preparei para fazé-lo.

Muito aberta ao novo e cheia de vontade por saber mais, me vi candidata a
ingressar no Programa de P6s-Graduacao em Artes da Cena da Universidade Federal

de Goias (UFG). Fui aceita no programa e segui com minhas davidas e desejos muito

1 A pandemia da Covid-19 foi um evento global sem precedentes que comecou em dezembro de 2019
na cidade de Wuhan, na provincia de Hubei, na China. O virus responsével por essa doenc¢a é o SARS-
CoV-2, um tipo de coronavirus que se espalha principalmente por meio de goticulas respiratérias
quando uma pessoa infectada tosse, espirra, fala ou respira. A propagacédo rapida do virus levou a
Organizacdo Mundial da Saude (OMS) a declarar a Covid-19 como uma pandemia em 11 de marco de
2020. A doencga se espalhou rapidamente por todo o mundo, afetando milhdes de pessoas em todos
0s continentes. Os sintomas da Covid-19 variam de leves a graves e podem incluir febre, tosse, falta
de ar, fadiga, dores no corpo e perda de paladar ou olfato. Em alguns casos, a infec¢éo pode levar a
complicagBes graves, como pneumonia e sindrome respiratoria aguda grave (SARS). Para saber mais
sobre a pandemia consulte o site da Organizacdo Mundial de Saude (2023).

2 O MICA 2023 foi um evento de destaque no cenario cultural argentino. Trata-se de uma plataforma
que redne artistas, produtores, empreendedores e profissionais do setor cultural com o objetivo de
promover e impulsionar as indUstrias criativas do pais. Durante o MICA sao realizadas exposicdes,
apresentacdes, rodadas de negécios, palestras e atividades relacionadas a diversas areas artisticas,
como mdsica, cinema, literatura, artes visuais € muito mais. Esse evento desempenha um papel
fundamental no fortalecimento e na visibilidade das indulstrias culturais argentinas, promovendo
intercambios, networking e oportunidades de negdcios no campo da cultura. Nota da autora.

8 Para mais informag&es ver GIRO 8 COMPANHIA DE DANCA (2023).
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latentes. Agora poderia realmente investigar, entender, e teorizar minha pratica diaria.
Escrever sobre o que ja desenvolvo diariamente além de me seduzir bastante, iria me
ajudar a ampliar e atualizar meu olhar sobre minhas futuras criagées. Dessa forma,
entendi este momento como uma oportunidade de crescimento e desenvolvimento
humano, uma vez que pensar e teorizar minha propria pratica, faz-me desdobrar sobre
mim mesma, aliando vida e experiéncia artistica em um mesmo tempo/espaco. Assim
mergulhei neste momento, no meu proprio fazer artistico, voltando meu olhar para
minha forma particular de ver e viver a criagcdo em danca. Como eu trabalho com os
intérpretes, como eu trabalho com minha ensaiadora? Como direciono minhas
criacbes, e como controlo minhas ansiedades durante as montagens. Segundo
Louppe (2012):

O éxito dos espetdculos de danca contemporénea prova por si sO a
intensidade do diadlogo entre o corpo do observador e o corpo do bailarino e
demostra que entre os dois flui continuamente um fundo comum de
ansiedade e de desejos. Ademais, além do facto de ser denominada danca,
a préatica coreografica contemporanea pertence a arte dos dias de hoje. E,
antes de mais, uma resposta contemporénea a um campo contemporaneo de
questionamento. (LOUPPE, 2012, p. 20).

Foi a partir de todas essas reflexdes que iniciei esse processo de escrita criativa
com possibilidade de presenca! Assim, coreografia e dramaturgia serdo discutidas
nesta dissertacdo e através destes conceitos norteadores irdo se revelando os
caminhos criativos pelos quais minha consciéncia comeca a enxergar e a vibrar novas
possibilidades de percepc¢ao, desvelando a viséo tradicional de sentido Unico desses
conceitos, enaltecendo a danga como a poesia do corpo. Segundo Laurence Louppe
(2012), “uma obra, uma linguagem, um movimento sado para ser apreciados, na

medida em que questionam, enriquecem e perturbam.” (LOUPPE, 2012, p. 40)

As perguntas mais frequentes que se faziam presentes na minha pratica eram:

1 - O que é dramaturgia na dan¢a?

2 - Dramaturgia e coreografia sdo as mesmas coisas?

3 - Mas se eu sou coreografa, eu ndo faco dramaturgia?
4 - O dramaturgo precisa ser alguém do Teatro?

5 - Se eu fago dramaturgia, também sou dramaturga?
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6 - Passei a assinar como coreografa e diretora artistica, mas entdo os outros

trabalhos néo tinham dramaturgia? Por que ninguém assinava como dramaturgo?

Foi a partir dessas indagacdes que senti necessidade de entender e estudar
melhor os conceitos de dramaturgia na danca e coreografia, com o objetivo de
conhecer mais em profundidade meu trabalho e algumas funcdes artisticas que séo
desenvolvidas dentro da Giro8 em seu cotidiano.

Em conjunto com minha orientadora, Professora Doutora Valéria Figueiredo,
estabelecemos duas cenas dentro da vasta producdo nacional dancante, para ser
analisada e ajudar a responder minhas inquietacdes. Para tanto, convidamos dois
coreodgrafos brasileiros para nos ajudar a aprofundar os estudos referentes aos
conceitos de dramaturgia na danga e coreografia, auxiliando a ampliacédo do dialogo
e as reflexdes sobre a teméatica abordada, ou seja, conhecer o conjunto das condutas
criadoras que dao sentido as minhas obras e as obras desses artistas, como eles
concebem e o que eles entendem sobre os conceitos de coreografia e dramaturgia
dentro de seus universos particulares.

Como critério para escolha dos coredgrafos a trajetéria artistica, estilo estético
e desenvolvimento de trabalhos de continuidade foram determinantes, além de ambos
possuirem um amplo percurso tecido por diferentes formas de pronunciar o mundo e
de se inserir nele como um corpo que danca. Presentes ha mais de 20 anos na cena
nacional, Suely Machado # e Alejandro Ahmed ° aceitaram embarcar nesta aventura
e compartilhar conosco suas Vvastas experiéncias de vida em danca.
Consequentemente, “o intuito € que a pronuncia do mundo pela danga alcance sentido
para os que fazem dela profissdo de vida e também para aqueles que desejam ter
conhecimento sobre a danga e sobre os modos de ser no corpo do mundo.” (VILELA,
2011, p. 95).

Suely Machado é graduada em Psicologia, bailarina e corégrafa formada em
Dangca Moderna com trabalhos e formagdo dentro e fora do Brasil. Possui
especializacdo em Coreoterapia e Psicomotricidade no curso de extensdo em
Pedagogia do Movimento para o Ensino da Danga na Escola de Belas Artes da
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG). Fundou em 1982 o Grupo de Danca

Primeiro Ato, onde desenvolve trabalhos constantemente. Também tem atuado como

4 Grupo de Danca Primeiro Ato (Belo Horizonte - MG).
5 Grupo Cena 11 (Florianépolis — SC).
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jurada em diversos festivais de danca no Brasil, como o Festival de Joinville/SC e
atuou como jari do corpo técnico no quadro Danca dos Famosos, no extinto programa
do Faustdo, da Rede Globo de Televisdo. Desenvolve uma série de atividades
relacionadas a danca, tanto na educacdo como na producao de espetaculos. Além de
coredgrafa, trabalha com preparacéo cénica para atores e pesquisa constantemente
a dramaturgia do gesto, buscando sutilezas e sofisticacdo no refinamento do
movimento. Seus trabalhos buscam um esforco de acédo coletiva, compartilhando suas
construcBes artisticas a muitas maos. A partir de estimulos sensoriais e motores
despertando memdérias e desejos, a coreodgrafa vai dirigindo os bailarinos, co-

criadores em seus processos criativos.

FIGURA 1 - TRES LUAS. Fotografia de espetaculo dirigido
por Suely Machado para a 1° Ato Companhia de Danca.
2015a.

Alejandro Ahmed é diretor artistico, coredgrafo residente e bailarino do Grupo
Cena 11 de Danca, desde 1995. Seu trabalho como coredgrafo surgiu de forma
autodidata, respondendo a necessidade que possuia de desenvolver uma danca que
refletisse como ele pensava o mundo através das sensacdes que experimentava.
Junto ao Cena 11 promoveu o desenvolvimento de uma técnica, denominada
percepcao fisica, que objetiva produzir uma danca em funcao do corpo, com olhares
voltados aos limites do corpo fisico. O que pode fazer esse corpo, até onde ele

aguenta?
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Os trabalhos desenvolvidos no Cena 11 levam o corpo a experimentacées que
testam constantemente os limites fisicos do corpo encarnado, levando esses corpos
as mais profundas experiéncias sensoriais e fisicas aumentando o nivel de percepc¢éo
do mundo que os cerca. Os processos criativos do grupo exploram e desafiam por
meio do corpo limites, gestos, expressfes e interagbes com 0 espaco, objetos,
tecnologia e com outros corpos. De acordo com Merleau-Ponty (1945), "nosso corpo
€ parte integrante do campo perceptivo, é parte do objeto que vejo, e esta situado no
mesmo mundo que os objetos que percebo”. (Merleau-Ponty, 1945, ).

Nos trabalhos do Cena 11, € notério que quanto mais treino o corpo tiver, mais

possibilidades ele podera oferecer.

De maneira mais geral, o corpo inteiro atua como instrumento, com a ajuda
do qual, o homem introduz a arte da natureza e realiza, “Seus pensamentos
de produtor’, segundo a férmula de Leri-Gourhan. Certo, rigorosamente
falando, o corpo pode ser instrumentalizado, mas ele néao é instrumento. Todo
instrumento supde, efetivamente, um utilizador exterior a ele e possui uma
funcdo especifica e bem delimitada. O corpo se serve de todos os
instrumentos; pois ele pode se prestar a multiplas fungdes sem se prender a
um funcionamento Unico. Ele se faz de instrumento por uma boa causa, mas
nao passa de uma roupa emprestada, o que o possibilita de trocar. (JAQUET,
2010, p. 28.)

oo =

FIGURA 2 — CENA 11 CIA DE DANGCA. Protocolo Elefante. Fotografia de
espetaculo dirigido por Alejandro Ahmed para a Cena 11 Companhia de
Danca. 2015a. Acervo do Grupo Cena 11.

O interesse nesses coredgrafos ndo se concentrou apenas na necessidade que
considero fundamental de investigar e escrever parte da historia da danca, sobretudo

no Brasil, mas também de entender como a dramaturgia da danca é entendida por
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eles, e como ela se da na composicao de seus trabalhos. Portanto, esta escolha foi
estética, politica e cultural, pois esses grupos ja resistem a longas datas e continuam
seus trabalhos sem interrupgéo de seus fazeres artisticos. A busca é por se deparar

com:

Uma danca que possa garantir a sensacéo de pertencimento, de continuidade
e permanéncia no mundo. [...] Uma danca que expresse e produza ideias e
sentimentos diversos, em busca de um produto artistico que constitua num
sentido para a vida de quem cria, de quem interpreta e/ou de quem usufrui
(ROBATTO, 2012, p. 278).

Esta experiéncia serd singular, sobretudo, em minha trajetéria artistica: o
desejo de conhecer melhor os processos criativos dos referidos coredgrafos, entender
como eles trilharam seus caminhos e conseguiram dar suporte aos trabalhos de
continuidade dos grupos em que estéo a frente faz parte dos meus anseios enquanto
criadora. Sabemos que as referidas companhias sao grupos independentes e vivem
resistindo ao dificil mercado artistico brasileiro. Eles, portanto, se estabeleceram e se
estruturaram neste cenario desfavoravel, levando seus trabalhos a serem
reconhecidos nacional e internacionalmente.

Importante ressaltar que a escolha dos coredgrafos se deu baseada nas
diferencas que sao facilmente notadas nos processos de criagcédo e producao das cias
escolhidas. Nota-se que ao longo de suas carreiras elas vém desenvolvendo
diferentes linhas de pesquisa corporal e composicdo coreografica, resultando em
espetaculos notoriamente muito particulares e relevantes para a dancga brasileira.
Cada um trabalha as possibilidades de acdo que o corpo realiza, no caso referindo
ao0s passos e aos gestos de forma bastante singular, o que traz espetaculos impares.
Assim a construcdo dramatdrgica estad atrelada a diferentes escolhas que esses
coreodgrafos fazem ao longo dos processos criativos. Como cada criador vé o corpo,
como escolhem os materiais que iréo trabalhar, como pensam trilha sonora?

De modo geral a pergunta que fica é: como esses e diversos outros fatores que
perpassam os modos de criagdo compdem o contexto dramaturgico? Tendo em vista
a primazia do corpo para o desenvolvimento de um trabalho, é necessario se ter

clareza de como este corpo fisico sera requisitado pelo coreografo:

Sucede que, no corpo, a repeticdo vai conduzindo um processo de selecdo
natural da melhor maneira que o corpo encontra para lidar com o movimento.
No corpo, tudo aparece com uma forma, e todas as formas se aprontam de
acordo com os principios gerais que regulam as relagées corpo-movimento,
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estejam ou ndo apresentados na forma de passos codificados de danca. O
movimento que ndo comeca copiando um passo existente também tende a
ganhar estabilidade, ao longo do tempo, nesse processo de selecdo via
repeticao. Certo modo especifico de se mexer acaba por particularizar-se por
meio das acdes praticadas pelo corpo. Principios gerais sdo mais estaveis,
mas também estdo no eixo do tempo, e em ritmo mais lento, véo
transformando-se, a medida que o corpo vai repetindo suas praticas, seus
experimentos. A questdo desloca-se: ndo diz mais respeito a existéncia ou
nao de passos de danca, mas sim o quanto esse "passo” vai passar a existir,
se antes ou depois da repeticao (KATZ, 2009, p.29).

O corpo, portanto, concebe, e a dramaturgia do corpo que danca fundamenta
e estrutura a composicdo de movimento, gerando em conjunto com 0s materiais que
estdo no palco e outros elementos que compde a obra, a dramaturgia da cena. Esta,
por sua vez, se aproxima de outros elementos que dialogam com este corpo que
danca e, dessa forma, expbe uma ideia, um pensamento, uma concepg¢ao que tornam
a se reorganizar nesse corpo atravessado, poroso e em continuo repensar. E um
corpo e uma coreografia em constante transformacéao.

Como aborda Helena Katz (2010): “no caso da danca, em que a a¢do se da no
corpo, significaria delimitar qual acdo/movimento pertence exclusivamente a danca e,
ao mesmo tempo, quais 0s materiais com 0s quais esse movimento entra em acordo.”

(KATZ, 2010, p. 167). Diante disso:

Fazer Dramaturgia de um espetaculo significa frequentemente estrutura-lo,
dar um eixo organizador ou uma concepc¢ao particular ao que se quer dizer,
ou dar a ver, podendo seguir os mais variados critérios (desde a narratividade
aristotélica a fragmentacdo, a sobreposicdo de cenas simultaneas etc.
Estruturar entende-se aqui como uma tomada de consciéncia de que o modo
como se da a ver o espetaculo determina os seus feitos perante o publico. Ao
escolher ou fazer opg¢Bes relativamente aos maestriascénicos e a sua
articulacdo na cena, o olhar artistico estrutura-os dramaturgicamente,
fundamentando essas opg¢des e criando uma légica e uma coeréncia propria
a cada espetéaculo. (PAIS, 2004, p.35).

A partir da aceitagéo de Suely Machado e Alejandro Hamed em participar dessa
pesquisa, trazemos aqui um pouco de suas convicgdes sobre a dancga e sobre a vida,
em didlogo com minhas percep¢des enquanto artista.

O material construido neste trabalhado se escreve girando ndo sé pela
trajetéria dos dois artistas, mas sobre a minha prépria, que se coloca neste trabalho
como pesquisadora participante. Para entender os conceitos de nossa proposta
estudaremos a vida artisticas de nossos convidados.

Como resultado, a presente dissertacdo encontra-se dividida em cinco

capitulos. O primeiro capitulo traz um pouco de minha histéria dancante misturada a



23

criacdo e continuidade da Giro8 Cia de Danca (GO). O segundo capitulo traz os
procedimentos metodologicos e coleta de dados escolhidas para a formulacdo da
pesquisa. O terceiro capitulo apresenta os aportes tedricos que embasam a
construcdo da pesquisa, necessarios para entender os conceitos de dramaturgia e
coreografia. O quarto capitulo, relata a histdria de vida artistica de Suely Machado e
a criacdo do 1° Ato Grupo de Danca (MG). O quinto capitulo, relata a histéria de vida
artistica de Alejandro Ahmed e a criacdo do Cena 11 (SC). O sexto capitulo traz as
consideracdes finais.



1. Mergulho de um voo em queda livre: Giro8 Cia de Danca

Sozinho, no meu canto, posso ter idéias do tema a
tratar — ideias de argumentista. Mas o coredgrafo s é
despertado pelos corpos.

Maurice Béjart, apud, Salles (1998, p. 51).

© Layza Vascoucelos

FIGURA 3 — VASCONCELOS, L. Entre o eu e o mundo. Fotografia de espetaculo dirigido por
Joisy Amorim para a Giro8 Cia de Danca. 2014a. Acervo da Giro8 Cia de Danca.

Ha exatos dez anos mergulhei num voo em queda livre. Ainda ndo cheguei
ao final, pois continuo explorando as sensac¢des de medo e felicidade que essa viagem
vem me causando com o passar dos anos. Uma coisa tenho certeza: existe em mim
uma paixdo avassaladora que motiva meu mover todos os dias quando acordo. A
razao de minha existéncia chama-se Danca, arte pela qual sou apaixonada desde que
tomei consciéncia que habitava um planeta chamado Terra. Cresci em uma familia

muito animada, onde qualquer motivo para comemoracao virava uma festa regada a
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muita danca! Todo mundo dancava, toda a festa dancava... As pessoas hao ficavam
sentadas, elas estavam sempre dancando, e eu ndo podia ser (in)diferente!

Depois de passar pelo judd, esporte que meu irméao dois anos mais velho que
eu praticava, comecei a estudar danca. Iniciei com jazz no SESI de Campinas aos
nove anos, e foi ai que comecei meu processo de imersdo no mundo das
experimentacfes das diferentes técnicas de danca, das aulas de danca do mundo
formal. Por sete anos dancei no SESI e participei de diversos festivais de danga, tanto
em Goiania, minha terra natal, como em varios festivais pelo Brasil. Aos 18 anos
ingressei na graduacao e o curso escolhido foi Educacdo Fisica na Universidade
Estadual de Goiés, na tradicional ESEFEGO da cidade de Goiania.

No segundo ano de faculdade fiz uma audicdo de danca na Energia Nucleo de
Danca, escola particular e muito tradicional da cidade que ja havia formado diversos
bailarinos e professores importantes, além de atuar fortemente no cenario goianiense
e brasileiro de danca. Evidencia-se, notavelmente, que a Quasar Cia de Danca, cia
goiana mundialmente e internacionalmente conhecida, nasceu do Grupo Energia.

Assim, na Energia, iniciei meus estudos em técnica classica. Maria Inés Araujo
de Castro 1, minha professora de balé e formada pela Royal Academy of Dance de
Londres, foi quem me deu essa grande oportunidade. Em dois anos passei por varios
graus da grade da Royal e fui aprendendo a dar aula de balé para criancas.

A essa altura do campeonato eu ja sabia que queria trabalhar com danca e
entdo comecei a fazer varios cursos de férias que aconteciam em S&o Paulo. Passava
0 més de janeiro e julho estudando. Roseli Rodrigues, do Grupo Raca 2, foi com
certeza uma das professoras e coredgrafas que mais me inspirou e me afetou
positivamente com sua dancga, seu jazz, sua forma de movimentar o corpo, me
fazendo apaixonar mais uma vez pela danca. Aos 21 anos, quando terminei a

graduacéo, surgiu uma possibilidade na Energia: minha professora de jazz, naquela

IFormada pela Royal Academy of Dance de Londres, iniciou os estudos em ballet em 1975, e a partir
dai mesclou a vida de bailarina com a preparacéo para se tornar professora de danga. Seguiu dando
aula por aproximadamente quarenta anos. Durante esse percurso estudou danga contemporanea em
Paris e Londres. Criou em 1986 a academia Energia Nicleo de Danga, onde atuou como diretora,
professora e coredgrafa, criando o Grupo Energia de Danca, que depois se tornou independente,
formando a Quasar Cia de Danca (nota da pesquisadora).

20 Grupo Racga, em trés décadas de trabalho ininterrupto, passou por muitas provas e ainda assim
manteve, ao longo destes anos, uma proposta de trabalho capaz de sensibilizar e despertar,
unanimemente, a atencdo do publico. Sua fundadora, Roseli Rodrigues (1955 - 2010), imprimiu
indeléveis caracteristicas em seu trabalho criando um estilo proprio, pautado em vitalidade e emocao.
(ROSELI RODRIGUES, 2021).



26

época, deixou o posto de professora e Maria Inés me convidou a assumir as turmas
que ela dava aula, bem como assumir as aulas do Grupo Energia 3.

Confesso que aceitei 0 convite com apreensao e encarei o desafio, afinal
comecei a dar aula para o grupo onde eu era aluna. Assim meu corpo foi se
construindo e sendo marcado por diversas referéncias estéticas/técnicas vindas do
balé, do jazz, da danca moderna, do teatro, da improvisacdo, bem como das dancas
urbanas. Neste momento eu comecei a entender qual era meu propdsito enquanto
professora e coredgrafa. Como professora, passei a pensar 0 corpo como uma
matéria-prima, onde eu poderia imprimir no meu e em outros corpos praticas e saberes
aliados as experiéncias pessoais de cada um, construindo uma linguagem que néo
apenas executasse movimentos, mas também se comunicasse através desses
COrpos.

Como eu poderia, através de minha pesquisa, revelar formas de pensar o
mundo? Como eu poderia ampliar os sentidos sensoriais, como ampliar através do
corpo minha visédo de mundo? Como eu poderia ser, sentir e produzir uma danca mais
sensivel qgue me permitisse existir e me comunicar com o mundo? Como eu poderia
aproximar meu trabalho deste mundo, do publico? Eu precisava escolher um caminho
para desenvolver tudo o que eu queria: comecei dando aulas, no ensino da danca.
Neste processo, aos poucos, fui me desvendando como artista e criadora. Fui me
descobrindo na pratica, sendo a cada dia. Esse foi 0 primeiro passo.

Arriscado, porém muito excitante: me vi a frente do grupo. Comecei a
desenvolver um trabalho de jazz com o elenco, e mais a frente comecei a trabalhar
danca contemporanea. No Grupo Energia participavamos de muitos festivais
competitivos pelo Brasil, 0 que contribuiu para que minhas coreografias comegassem
a adquirir qualidade estética/técnica e destaque desde muito cedo — tendo sido
premiadas em diversos desses eventos. Mais a frente, meu trabalho comecou a
assumir um protagonismo bem grande na Energia e assumi boa parte da producao

artistica da escola. Por fim, depois de oito anos como professora e coredgrafa na

3Criado em 1983, por Tarcisio Climaco, Fernando Maduefio e Julson Henrique. Grupo independente
que abriu um processo de profissionalizacdo da danca contemporénea goiana, apresentando
temporadas de seus espetaculos na cidade. Encerra suas atividades em 1987. Em 1987, parte do grupo
funda a Quasar Cia de Danca, e outra parte da origem ao Energia Nicleo de Danca (OLHARES PRA,
2022).
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Energia e apos diversas premiacdes em festivais competitivos, passei a querer outros
lugares. Ja havia me ocupado muito do ensino e muito das competicdes em danca.
Queria mais. Na verdade, eu s6 queria dancar uma coreografia que tivesse
mais que seis minutos, eu sentia muita necessidade de aprofundar minhas pesquisas
corporais, eu queria conversar através do corpo. Queria mais tempo para
experimentar mais movimentos e compor trabalhos que tivessem temas
contemporaneos, nao queria mais ficar com minha criagéo limitada aos temas que
eram definidos para os espetaculos de final de ano da escola. A danca para mim era
e poderia ser muito mais que a reproducdo de movimentos, eu queria da danca a
poesia e 0 encanto capaz de emocionar, e para conseguir essa emogao e essa
verdade eu precisava que minhas alunas experimentassem o corpo de outra forma,

uma forma mais humana e menos voltada para técnica classica.

E também confiar no caréater <<lirico>> do organico, sem por isso Ihe atribuir
uma estética ou uma formatacao precisa: 0 movimento ou o estado de corpo
neutro (voluntariamente desacentuado e sem design) tem a sua prépria
gualidade lirica, tal como o movimento em tensdo no espago e tornado
musical. O principal aspecto a ter em conta é trabalhar, em primeiro lugar, as
condi¢des organicas dessa emergéncia poética. Uma vez tomada esta opgéo
fecunda, o corpo tornar-se-4 uma admiravel ferramenta de conhecimento e
de sensagbes.” (LOUPPE, 2012, p.69).

Desenvolver minhas pesquisas corporais conectada as minhas memdarias, um
corpo que danca e insiste em ser corpo, um corpo resisténcia que através dos
movimentos questionam normas sociais, politicas e culturais. Um corpo que traz
minhas consciéncias, minhas emocfes - esta era minha intencdo! Um corpo que
busca a expressividade e movimentos ndo convencionais, um corpo que fosse veiculo

de comunicacéo de ideias. Segundo Salles (1998),

0 projeto poético esta também ligado a principios éticos de seu criador: seu
plano de valores e sua forma de representar o mundo. Pode-se falar de um
projeto ético caminhando lado a lado com o grande propdsito ético do artista.

(SALLES, 1998, p. 38).
Gostaria de sair desse mundo mercadoldgico dos festivais competitivo para
trilhar um caminho diferente dos que sdo ancorados nos principios do sistema
capitalistas. Porém, hoje percebo que a Giro8 entrou no mercado dos festivais de

danca contemporanea; neste mercado onde habitam as companhias profissionais de
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danca € um mercado muito mais competitivo do que o meu mercado de origem, mas

iSso é assunto para outro momento. Sobre o corpo e minha danca, gostaria de produzir

[...] a Danca, como um discurso pronunciador do mundo pelo corpo, se
aproxima da nocdo de linguagem. N&o da linguagem universalizante do
corpo, que pressupde a dangca como algo que vem de dentro, esséncia
comunicavel entre povos e culturas distintas, mas, sim, da linguagem com os
seus modos préprios de significacdo, com valores e sentidos culturais do seu
contexto especifico. Ndo uma linguagem da danca traduzivel em cédigos
universais, mas, sim, nos coédigos préprios desta linguagem, portanto,
apreensivel, sensivel e inteligivel entre os que partilham deste processo de
familiarizag&o. (VILELA, 2010, p.11).

Fui assim, aos poucos, ficando cheia de vontade; queria uma noite no teatro
para apresentar um trabalho que tivesse, pelo menos, 40 minutos. Fui me entendendo
também enquanto profissional da danca e que queria dela viver, e de alguma forma
proporcionar essa vivéncia a outras pessoas que também queriam 0 mesmo que eu.
Jé sabia que minha passagem pelo mundo seria diferente: passaria por aqui como um
corpo no mundo que danca. Assim, comecei a buscar a evolu¢cdo de meus sonhos e
desejos individuais através do coletivo. Pois na danca seria através do coletivo, na
partilha das aulas praticas, dos ensaios, dos processos de criacdo, que eu poderia

viver meu singular. Segundo Salles;

Chekhov (1986, p.39) explica esses valores: “Cada um de nds possui sua
prépria visdo de mundo, seus préprios ideais e atitude ética perante a vida.
Esses credos profundamente enraizados e, com frequéncia, inconscientes
constituem parte da individualidade do homem e de seu grande anseio de
livre expressao”. Ele explicita que o principio basico que impulsiona é aquilo
gue deveria ser o0 objetivo final e supremo de todo verdadeiro artista, seja qual
for o seu particular ramo da arte: o desejo de expressar-se livre e
completamente. (SALLES, 1998, pag. 38).

Algo maior. Esse era meu desejo: uma noite no teatro com uma luz
pensada exclusivamente para o trabalho. Assim, participamos de um festival de Danca

(Paralelo 16 — Festival de danca contemporanea #) em Goiania. Mas dessa vez, a

4Sob a direcao geral e curadoria de Vera Bicalho, também diretora geral da Quasar Cia de Danca, essa
iniciativa visa qualificacdo profissional, intercAmbio, circulacdo do produto cultural e formacdo de
plateias para a danga e seus resultados acabaram por criar tradigdes no cenario cultural de Goiania.
Além disso, essa mostra de danca foi idealizada para suprir uma demanda por espetaculos de alta
qualidade técnica e artistica; por isso os espetaculos selecionados séo criacbes de grupos profissionais
conhecidos em todo o Brasil e também em paises da Europa, América do Sul, América Central e Asia,
bem como as oficinas oferecidas, que sao ministradas por profissionais ja renomados nacional e
internacionalmente, para que outros artistas profissionais, estudantes, pesquisadores possam se
aperfeicoar. A primeira edicdo do até entdo chamado "Paralelo 16° - Festival Nacional de Danca
Contemporanea" ocorreu no ano de 2005 por uma iniciativa conjunta entre produtores de danca e artes
cénicas da cidade de Goiania/GO, em parceria com o Governo do Estado de Goias através da Agéncia
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experiéncia havia sido totalmente diferente. Era um festival de danca contemporanea
organizada por Vera Bicalho, diretora da Quasar Cia de Danca. Dancamos com um
trabalho da Energia, porém estavamos dancando ao lado de companhias profissionais
de danca e recebemos um caché para dancar. Achei tudo muito espléndido, ali vi e
acreditei que era possivel viver de danca, da criacdo em danca, porque naquele
festival se compartilhava danca, ndo era mais aquele ambiente de competicdo que eu
estava acostumada a vivenciar nos festivais competitivos.

Ali resolvi e decidi algo que mudaria toda minha vida: o desejo de ter uma
companhia de danca profissional, de partilhar minha danca e de também receber
guem seguird esse caminho comigo. Foi aqui que vislumbrei as possibilidades de
desenvolver minha pesquisa de outra forma, desenvolver minha danca de outra forma.
Decidi também que gostaria de ser coredgrafa. Estava encantada com as
possibilidades que se abriam a minha frente com a criacdo de um grupo independente.

Concomitantemente, o Grupo Energia sofreu nova ruptura e se tornou a Giro8
Cia de Danga, criada em 2011 em conjunto com minha professora e dona da Energia.
Eu e Maria Inés criamos a Giro8 e ao final de 2011 fizemos a estreia de nosso primeiro

trabalho pensado para a Cia, Retrato em Preto e Branco, com um elenco lindo.

Goiana de Cultura Pedro Ludovico Teixeira. O evento trouxe a cidade de Goiania espetaculos de grupos
como o Balé da Cidade de S&o Paulo, Grupo Grial (Recife/PE), WLAP Cia de Danca (SP), Balé do
Estado de Goias, Cristian Duarte (SP), Marcia Milhazes Cia de Dang¢a Contemporanea (RJ); a bailarina
Ana Vitoria (RJ), que ministrou uma oficina de danca contemporénea, e Céassia Navas e Arnaldo
Alvarenga para palestrar e participar de debates publicos. Considerando os resultados obtidos com a
realizacdo da primeira edi¢cdo e idealizando tornar o Paralelo 16 um evento periédico e colocar Goiania
dentro do circuito dos grandes eventos da danca, a organizacdo comecou a intensificar sua busca por
recursos financeiros junto a iniciativa publica e privada. Em 2009, finalmente, conseguiu-se dar
continuidade ao projeto como havia sido planejado passando a ser chamado de "Mostra Internacional”,
ja que, a partir do referido ano trabalhos estrangeiros passaram a integrar a programac¢éo (PARALELO
16, 2011).
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FIGURA 4 - VASCONCELOS, L. Retrato em Preto e Branco. Fotografia de espetéculo dirigido
por Joisy Amorim e Maria Inés Castro para a Giro8 Cia de Danc¢a. 2011. Acervo da Giro8 Cia
de Danca.

Acontece que naquele mesmo ano a Energia Nucleo de Danca, que acabava
de completar 30 anos de existéncia, fechou as portas depois de inumeros
acontecimentos que inviabilizaram a continuidade dos trabalhos desenvolvidos pela
escola.

Me vi sem casa; porém, sem demora fui acolhida e contratada para dar aulas
no MUVSIKA Centro de Estudos, a primeira escola de danca da cidade de Goiania, e
entre os acordos para meu ingresso no MVSIKA inclui a Giro8, que passou a ensaiar
nas salas da escola sem custos para o grupo. Mais a frente, em 2012, Maria Inés -
por motivos pessoais - acabou deixando a Giro8 também, e se mudou para Brasilia.

Contudo, a Giro8 ja havia nascido e crescia firme no solo fértil do meu coracao,
sem sombra de duvidas estava muito segura e queria seguir em frente. E essa vontade
foi grande o bastante para agregar pessoas e profissionais muito interessantes que

vieram compor a equipe artistica e de producdo da cia. Ainda em 2011 trouxe para
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trabalhar Erica Bearlz® (ensaiadora), Vanderlei Roncato® (preparador cénico), Elaine
Cruz’ (Direcéo geral e Gestéo e projetos), lgor Maciel® (Gestédo Financeira). Destaca-
se que esses profissionais seguem na Cia comigo até hoje. Neste mesmo ano, me
caso com Cleyber Ribeiro®, Produtor musical e arranjador, que passar a criar trilhas
sonoras para os espetaculos da Giro8.

Segundo Erica Bearlz (2023), ensaiadora da Giro8 cia de danca,

desde o primeiro contato Joisy me deixou muito a vontade, pediu apenas para
eu olhar o trabalho e falar o que eu achasse que precisava ser dito. Era um
elenco bem jovem, no entanto fiquei surpreendida com a energia e entrega
de todos para que a estreia do trabalho, o espetaculo Retrato em Branco e
Preto, pudesse marcar oficialmente o surgimento da tdo sonhada Cia, a
Giro8. (BEARLZ, 2013).

Na visao de Erica (2023),

O primeiro espetaculo me lembro que era como se fosse uma coletanea de
diversos trechos que ja haviam sido dancados e premiados em festivais, e
Joisy amarrou as coreografias com um contexto um pouco lidico sobre
relacionamentos. Era um elenco jovem como muita energia e as coreografias
estavam bastante empenhadas em mostrar as habilidades técnicas do
elenco. A narrativa do espetaculo acontecia mais nas transi¢cfes

5 Bacharel em Danca pela UNICAMP. Foi professora substituta na Faculdade de Educacao Fisica e
Danca da UFG. Atualmente é assistente de ensaio da Giro 8 Cia de Danca. Em parceria com Rodrigo
Cruz esta formando o “Rebento Criativo: espago para experimentagao cénica”’. Realiza trabalhos
cénicos independentes e estda em fase de pesquisa e desenvolvimento do método “Bola Bearlz —
dindmicas corporais com a bola sui¢a” (ERICA BEARLZ, 2022).

6 Possui graduacdo em Filosofia - Licenciatura pela Faculdade Entre Rios do Piaui (2013). E
Especialista em Docéncia do Ensino Superior pela Faculdade Brasileira de Educacdo e Cultura -
FABEC (2018). Com nome artistico "Vanderlei Roncato", tem formacao técnica em locucao de radio e
apresentacéo de tv (DRT 8722/6 - DF) e como artista/ator (DRT 2778 -GO). Atualmente € professor de
filosofia e teatro no Colégio Prevest - Unidades Centro e Sul (desde 2013), onde atua também como
produtor e diretor de espetaculos teatrais; Preparador Cénico e professor de teatro da Giro8 Cia de
Danca (desde 2013); Diretor e Produtor da Du Caixote Cia de Teatro (desde 2016), onde também
desenvolve pesquisa coletiva como ator na perspectiva do teatro para criangcas, com énfase na
producédo cénica que oferece formacédo e informacéo sécio-cultural; Proprietario da empresa Roncato
ProducBes Artisticas (desde 2015); Tem experiéncia na area de filosofia na perspectiva do ensino
aprendizagem, no teatro para criangas e danca contemporanea, huma vertente de pesquisa, producao
e criacdo de espetaculos (VANDERLEI VICENTE, 2021).

"Doutora em Ciéncias da Saude — UFG e Mestre em Performances Culturais também pela UFG,
desenvolveu suas duas pesquisas em torno da danca. Atualmente € professora da Secretaria Municipal
de Educacao de Goiania, e no Instituto Federal de Goids, e é Diretora Geral da Giro8 Cia de Danca
desde 2014 (nota da pesquisadora).

8Especialista em Matematica — IFG e graduado em Matematica pela PUC Goias. Atualmente é
professor de matematica da rede privada de Goiania e gestor financeiro da Giro8 Cia de Danca (nota
da pesquisadora).

°Formado em Gestdo na Tecnologia da Informacdo na Universidade Catélica de Brasilia/lUBEC,
também é musico. Tecladista ingressou no mundo da musica desde os doze anos de idade, tocando
em shows de cantores populares. Em 2003, especializou-se no IAV- SP (Instituto de Audio e Video),
em “Fundamentos basicos de audio e acustica”. Desde entdo vem trabalhando com mixagem e
composicao de trilhas sonoras e microfonacéo de atores para espetaculos de danca e teatro (nota da
pesquisadora).
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coreograficas, onde aparecia um pouco de teatralizacdo por meio de
pantomima e narragdo em &udio. Lembro que tinham muitas "formacdes",
como diagonais e outros desenhos espaciais, que eram usados como recurso
para nao deixar a coreografia "mondtona”. Da mesma forma a iluminacéo era
feita com inimeras mudangas, com a mesma intengcao de "surpreender” o
publico por meio de um efeito visual que fosse interessante.

E eu identificava isso como um resquicio da histéria da Joyce como
coredgrafa para festivais competitivos, onde as coreografias séo curtas e tem
gue ser visualmente surpreendentes para chamar a atencédo, em poucos
minutos, para habilidade do elenco e do coredgrafo em criar desenhos
cénicos. Entdo meu trabalho consistia em fazer os bailarinos darem conta de
executar aqueles movimentos todos. (BEARLZ, 2023).

Erica, sem sombra de duavidas, foi (e €) meu braco direito em minhas
aventuras artisticas. O curioso € que ela sempre aceita o convite e se aventura comigo
por onde quer que eu decida ir! Foi assim que, com muito trabalho e esforgo, neste
mesmo ano fizemos nossa primeira apresentacdo internacional em Almadal®
(Portugal), e de la pra ca ja se vao dez anos de existéncia e resisténcia: nem a
Pandemia da COVID 19 fez com que interrompéssemos o trabalho da Cia!
Reformulamos, recriamos, porém nao paramos nem um dia! Seguimos e
contabilizamos 7 espetaculos, mais de 200 apresentacfes no Brasil e no exterior,
diversos prémios para Giro8 e para mim ja inseridos em nosso curriculo. J4 estivemos
em cinco paises e diversos festivais representando a danca produzida em Goias:
Portugal, Espanha, México, Argentina e Turquia ja receberam trabalhos da Giro.

Trago o depoimento de Erica para contar como foi a construgdo do meu
segundo trabalho, Entre o Eu e 0 Mundo. Destaco que neste momento comeco a
identificar em mim um outro olhar sobre meus processos criativos: a dramaturgia,
agora, se torna objetivo de criagdo. O Movimento apenas pelo movimento perde parte

do seu protagonismo. Segundo nossa ensaiadora:

10 A Quinzena de Danca de Almada — International Dance Festival realiza-se anualmente e sem
interrupcdo desde 1992, oferecendo ao publico um conjunto de atividades bem representativas da
danca nacional e internacional, constituindo-se como um espaco de partilha, dedicado a apresentacao
e promogédo da Danga Contemporanea. Com um espirito sempre aberto a novos desafios, o festival
desenvolve uma politica de inclusdo, com abertura a diferentes tipos de performance, e apoiando novos
criadores, a par de iniciativas com vista a divulgar a apreciagdo e a pratica da Danca junto de diversos
publicos, numa perspectiva de interacdo ativa com a comunidade. Criado e organizado
pela Companhia de Danga de Almada, este festival oferece ndo apenas espetaculos, mas também
outras atividades relacionadas com a Danca, como workshops, encontros, acdes de formacdo e
partilha, exposi¢des, performances digitais ou videodanca. As apresentacdes decorrem em espacgos
formais ou informais, estabelecendo a possibilidade de dialogo com a arquitetura urbana e com o
publico. Incluida no festival, a Plataforma Coreografica Internacional abre o evento a participacdo de
companhias e criadores independentes de Danca Contemporanea de todo o mundo, tornando-se num
importante ponto de encontro para coreégrafos, bailarinos e programadores, aberto ao intercambio e
promocéo internacional (SOBRE O, 2022).
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A medida que Joyce foi amadurecendo enquanto artista, sua forma de criar
também mudou. Ja no segundo espetaculo da companhia, Joyce quis criar
um espetaculo com uma Unica narrativa, em vez de um pout-porri de
coreografias como no espetaculo anterior. Foi a criagdo mais demorada e
mais desafiadora para Joyce pois muitas vezes a criacdo real se afastava do
contexto inicial que ela havia determinado, e ela ficava tentando fazer a
criacdo se encaixar na narrativa que ela havia criado primeiramente.

Nesse espetaculo, comeca a nascer uma dramaturgia do movimento, cada
coreografia tinha um contexto que era buscado também corporalmente.
Diferentemente do espetaculo anterior que tinha muita influéncia do estilo
Jazz, neste segundo espetaculo comecou a se buscar uma dramaturgia
corporal no elenco, E isso se fortalecia muito a medida que o elenco trocava
de intérpretes, e cada intérprete recebia uma orientacdo de um sentido
coreografico, mas determinante do que a coreografia em si. Apesar de ainda
as coreografias serem muito determinadas e os movimentos partirem ainda
muito do corpo da Joisy, & medida que o elenco foi amadurecendo e trazendo
elementos dramatlrgicos pessoais, Joisy aproveitava cada vez mais essas
contribuigBes e inclusive incentivava o elenco a fazer " do seu jeito".
Também houve uma mudanca na concepc¢éo da luz e figurino, comegando a
aparecer a ideia de construir uma ambiéncia que desse suporte ao contexto
do espetaculo, em vem de "uma luz bonita".

Eu percebo que foi a partir desta experiéncia com esse 2° espetaculo que
Joisy comegou a se interessar por outros corpos, que pudessem agregar
outras histdrias aos seus espetaculos para além das pernas altas e piruetas.
Interessante reparar que nos proximos espetéculos, o elenco que conseguia
se destacar mais e contribuir mais nas criagdes ndo eram os bailarinos com
a melhor "técnica", entendendo técnica aqui como habilidade vinda do balé,
com linhas corporais bem definidas, alongamento perfeito e limpeza de
movimento. Joyce comegou a “fluir’, mas enquanto coredgrafa quando o
bailarino estava com corpo disponivel a experimentar as suas orientacdes em
vez de seguir 0s seus comandos.

O que eu acho interessante destacar na trajetoria da Joisy, é que ela sempre
se cercou de profissionais de outras areas para dar suporte ao seu trabalho,
e se manteve sempre aberta as contribuicdes.

A partir do segundo espetaculo da companhia a presenca de uma pessoa
para trabalhar a teatralidade e a dramaturgia corporal do elenco sempre foi
muito importante, assim como o constante didlogo entre a coredgrafa e a
ensaiadora, que no caso era eu. Esse constante dialogo possibilitou uma
sinergia de trabalho interessante assim como uma confianca mudtua nas
contribuicBes de cada profissional.

Acredito que essa abertura da Joyce em chamar outros olhares para
contribuir com o seu trabalho fez toda a diferenca em seu desenvolvimento.
(BEARLZ, 2023).
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FIGURA 5 — VASCONCELOS, L. Entre o eu e o mundo. Fotografia de espetaculo dirigido por
Joisy Amorim para a Giro8 Cia de Danca. 2014b. Acervo da Giro8 Cia de Danca.

© Laysza Vascoucelos

FIGURA 6 — VASCONCELOS, L. Entre o eu e o mundo. Fotografia de espetaculo dirigido por
Joisy Amorim para a Giro8 Cia de Danca. 2014c. Acervo da Giro8 Cia de Danca.
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Repleta de minhas experiéncias vividas e angustias provocadas pela
necessidade de aprimorar e pensar meus processos criativos, fui a Tel Avivem 2017,
onde participei do Gaga Intensive Winter Course January 2017, na Batsheva Dance
Company. L4 tive a oportunidade de conhecer Ohad Naharin!!, um dos criadores que
mais admiro e me inspira na atualidade. Foi uma experiéncia maravilhosa onde pude
experimentar um pouquinho de tudo que foi proposto naqueles quinze dias de
imersao. Entretanto, mesmo com dias incriveis vividos, fiquei ainda mais provocada e
inquieta.

Observei no curso corpos distintos movendo-se a partir de um mesmo
comando, porém de formas particulares produzindo nuances plurais. Foi libertador,
uma vez que ali percebi o quanto a liberdade dos intérpretes poderia gerar uma
poténcia criativa imensuravel para meus processos criativos. Estava provado e
escancarado o que eu ja acreditava: a riqueza de possibilidades infindaveis que o
corpo humano carregado de técnicas de multiplas linguagens corporais poderia ofertar

ao trabalho de qualquer coreografo.

Por outras palavras, a dan¢a explora uma multiplicidade de corpos, cada um
contendo como que uma partitura secreta, um imenso leque de possibilidades
e de tonalidades poéticas, algo que Laban designa por <<assinaturas
corporais>>”". (LOUPPE, 2012, p. 85).

Assim fui mergulhando no carater exploratério do universo corporal, aliada

sempre a ajuda de outras artes, e principalmente de pessoas ligadas ao teatro e a

10had Naharin nasceu em 1952 no Kibutz Mizra . Criado em um lar artistico, ele escreveu histérias,
compds musicas e pintou quando crianga. Seu pai era psicélogo especializado em psicodrama e ator
gue atuou com Habima e no Teatro Haifa. Sua mée era instrutora de Feldenkrais, coredgrafa e
dancarina. No entanto, Naharin ndo comecou a dancar até os 22 anos. Durante seu primeiro ano com
a Batsheva Dance Company, Martha Graham visitou Israel e convidou Naharin para participar de sua
companhia de danca em Nova York. Depois de dancar para Martha Graham, frequentou
a Juilliard andtheEscola de Ballet Americano. Em 1978, casou-se com Mari Kajiwara, uma nova-
iorquina nativa e dancarina de Alvin Ailey. Em 2001, ela morreu de cancer aos 50 anos. Ele agora é
casado com Eri Nakamura, uma dancarina de Batsheva e figurinista, com quem tem uma filha. Naharin
€ atualmente o Coredgrafo da Batsheva Dance Company. Ele também atuou como Diretor Artistico
até 2018. Em 1990, Naharin foi nomeado Diretor Artistico, langando a empresa em um novo estagio. A
companhia é de natureza internacional, composta por dancarinos individualmente Unicos de Israel e
outros paises. Os dancarinos s@o encorajados a afirmar seus dons criativos distintos, como criadores
por conta propria.O estilo e a técnica de assinatura de Naharin se desenvolveram durante seu tempo
com Batsheva. Seu estilo é "distinguido por membros e espinhas incrivelmente flexiveis, movimentos
profundamente enraizados, explosdes explosivas e uma vitalidade que agarra o espectador pelo
colarinho". Seus dancarinos ndo ensaiam na frente de um espelho, pois isso permite que eles se
afastem da autocritica e lhes permita sentir o movimento de dentro. Naharin é conhecido por ser uma
pessoa reservada e reservada, e isso também é aparente no estudio. Ele ndo fica com raiva ou levanta
a voz, mas comenta de forma construtiva e calma. Como também tem formacg&do musical, Naharin as
vezes colabora nas composicdes usadas em suas pecas (OHAD NAHARIN, 2022b).
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musica, desenvolvendo minhas pesquisas e criando minhas coreografias. Atraves de
laboratorios de experimentacao, fui aos poucos construindo uma linha de trabalho,
onde as cenas eram pesquisadas e criadas baseadas nas experimentagcdes e
improvisacoes, e logo depois coreografadas.

Me interessava criar nas cenas diferentes qualidades e estados corporais com
diferentes dindmicas de ritmo, peso, fluxo, espaco e acentuacdo, possibilitando
interpretagfes que levassem verdade as cenas. Passei a abordar o elenco de forma
diferente, o trabalho criativo passou a ser mais dinamico, onde passei a usar das
qualidades técnicas e artisticas individuais de cada intérprete. Entretanto, muitas de
minhas coreografias ficavam sempre abertas as modificac6es que o contexto da cena
exigia, a modificacdo que o tempo real exigia, e nesse contexto passei a dar ao
intérprete liberdade para reagir de acordo com as adversidades que aconteciam na

hora das apresentacdes. Segundo Sandra Meyer (2016),

A dramaturgia so existe em relagdo e emerge nas tensdes do encontro entre
as tantas coisas que a constitui na duracdo da experiéncia. Ainda que a
cerquemos de todo modo querendo “produzir’ sentido, a dramaturgia como
relacdo néo preexiste ao ato de conhecimento, no sentido que as informacgdes
ja estariam dadas e disponiveis no mundo anterior ao encontro entre sujeitos
e o0 mundo, conformando o que Virginea Kastrup (2024) descreve como uma
politica cognitiva realista. Uma dramaturgia do encontro se aproxima de outra
politica cognitiva, a que prop8e que o conhecimento se da em relacdo; o
mundo e o0 agente de conhecimento produzem-se mutuamente, propiciando
a invengdo concomitante do sujeito e do mundo. Considerando ainda que, na
pratica artistica, ndo existem leis fixas que podem ser totalmente definidas
com antecedéncia, pois toda producgédo faz seu proprio método de trabalho,
como pontua Marianne Van Kerkhovem (1994). A politica cognitiva definida
por Kastrup 92014, p.33) refere-se a um tipo de atitude ou de relagéo
encarnada que se estabelece com o conhecimento, com o mundo e consigo
mesmo. (MEYER, 2016, p. 236-237).

Alguns trabalhos, principalmente nos conjuntos onde todo o elenco esta
presente, geralmente construo composi¢cdes com varios desenhos dos corpos no
espaco. Neste caso, a coreografia estrutura a cena organizando 0s corpos, com uma
movimentacdo marcada no fluxo e ritmo, nem sempre necessariamente existe
presenca de musica ou de som, e 0s intérpretes precisam respeitar essas marcacgoes
para realizar a movimentagcdo. O mais importante para mim, quando penso em
coreografia, e pensar a relacdo de um individuo com o outro e com tudo que acontece

e esta presente na cena. Assim,

A coreografia torna-se um campo de expresséo para o movimento quando o
corpo torna-se um participante intensivo com o meio ambiente ao invés de
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simplesmente um instigador da acdo (2013, p.101, traducdo nossa). Apesar
dos diferentes dispositivos e discursos operantes na histéria da danca, a
coreografia e a dramaturgia na producdo contemporénea aqui
problematizada opera por uma ética do encontro entre artistas e seu publico,
em relacdes que oportunizam modos menos normativos de perceber/agir no
mundo. (MEYER, 2016, p. 236).

Quando penso em solos, duos, e performances a coreografia, na maioria das
vezes, tem uma linha de composicdo a seguir como se fosse um inicio, um fim e um
meio, um passo a passo, pontos referenciais direcionados por mim dentro da
dramaturgia da obra que o intérprete precisa passar. Porém, o como ele chegarad em
cada ponto, ou seja, em cada marca coreografica, fica aberto e a deriva dos
acontecimentos que surgem em tempo real, ou seja, na hora da apresentacao.

Dessa forma, os intérpretes também operam com a liberdade de propor dentro
da cena e improvisar. Cognitivamente o intérprete deve estar muito seguro da cena e
da relac&o que ele constroi dentro do seu corpo consigo mesmo e com o0 ambiente,
Oou com 0s possiveis materiais que podem estar presentes ou nao na cena, ou mesmo
com as musicas ou sons que também podem compor a coreografia. Assim sendo, 0s
ensaios sdo de total importancia para meus trabalhos, pois através da repeticdo o
intérprete ganha a seguranca e o entendimento necessario para conseguir improvisar
em determinadas situacfes sem que ele perca o sentido e a dramaturgia proposta na
cena.

Segundo Juliana Moraes (2019a),

[...] Reduzir coreografia a uma definicdo Unica é ndo compreender o mais
crucial de seus mecanismos: resistir e reformar concepcdes anteriores de sua
definicdo. Entretanto, por mais que seja elusivo instavel, compreender
algumas das mudancas do conceito de coreografia pode auxiliar no
entendimento do que vem sendo produzido atualmente. [...] coreografia na
contemporaneidade pode ser entendida como a estrutura de conexdes entre
diferentes estados corporais que figuram em uma danca e dela faz emergir
seus nexos e sentidos. (MORAES, 2019a, p. 367-368).

Depois de uma turné de sucesso pela Espanha, em 2015 mergulhei na criagao
do espetaculo Sr. Will (GIRO8 CIA DE DANCA , 2017). A experiéncia que viviamos
dentro da Giro8 com essa criagéo foi e ainda € muito rica, pois se trata de uma partilha
criativa, onde todos déo algo de si para a composi¢cao coreografica.

Quarto espetaculo da Giro8 Cia de Danga, em Sr. Will discute-se como as
relagdes humanas se constroem, se modificam e se intensificam a partir da interacao
e de experiéncias vividas em um ambiente cotidiano. Como os corpos se relacionam

com as maquinas, com os sons, com os toques e com os outros corpos? Como
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conviver com tudo isso sem perder-se de si mesmo? Esvaziar-se, libertar-se de tudo

que faz mal, de tudo que reprime.

FIGURA 7—-VASCONCELOQOS, L. Sr. Will. Fotografia de espetéaculo dirigido por Joisy Amorim para
a Giro8 Cia de Dancga. 2017a. Acervo da Giro8 Cia de Danga.

Este trabalho traz ao palco o encontro com o mais profundo e genuino dos
desejos humanos. Como o ser humano lida com suas vontades? Indagacdes vao
surgindo sobre o que € certo e o que € errado. Vivemos em um mundo de convengoes
e etiquetas, e o universo infantil dessa cena intenciona questionar o quanto somos
moldados no decorrer de nossa (des)educacéo.

A coreografia traz infinitas possibilidades de descobertas reais relacionadas aos
desejos humanos para quem danca e para quem aprecia. Pode-se observar na
interpretacéo a poténcia do corpo fisico, do corpo sensorial e de como todas essas
interacbes entre corpo/tempo/espaco, acdao do intérprete e reacdo do publico
constroem a dramaturgia da obra, todas as dramaturgias se entrelagam formando a
dramaturgia da cena. O trabalho alerta para a necessidade de dar voz ao desejo sem
limitagbes ou preconceitos, de entregar-se ao universo dos sentidos e de libertar-se

do que aprisiona e faz mal.
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Enquanto coredgrafa deste trabalho vivi muitas transformacdes durante o
processo de montagem. Fui descontruindo algumas verdades da danca que eu criei
ao longo do meu processo de formacao, principalmente no que tange a estética do
belo - vinda notoriamente da minha formagdo com bastante influéncia do balé classico
e dos concursos de danca. Aos poucos fui moldando um novo pensamento e
conseguindo coloca-lo em pratica. Busquei dirigir o elenco, na tentativa de descobrir
uma nova maneira de mover que atendesse as necessidades dramaturgicas da obra

em questao.

FIGURA 8 — VASCONCELOS, L. Sr. Will. Fotografia de espetaculo dirigido por Joisy Amorim para
a Giro8 Cia de Danca. 2017b. Acervo da Giro8 Cia de Danca.

A liberdade que a obra pedia s poderia vir da desconstrucéo estética da base
classica, e da técnica de jazz que sempre foi muito forte em meu corpo. Dessa forma,
segundo Warburton (2016):

Como um campo nao verbal por exceléncia, a arte da danga é particularmente
interessante em relacéo a mesclagem conceitual. A danca abrange um corpo
de conhecimentos disciplinares e habilidades — em conjunto com as
dimensbes de acao, de qualidade de dinamica, forma, espaco e tempo — que
sdo culturalmente estruturadas e que podem ser adquiridas, praticadas,
dominadas e entdo melhoradas através do ato de criacdo. Dancarinos
aprendem a corporificar esses conceitos em estilos diferentes (Ex. ballet,
jazz, danca moderna, sapateado). Apesar da linguagem ser um meio
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importante de comunicacdo de ideias e conceitos, uma grande parte do
conhecimento e da habilidade de danca se apoia nos processos de
aprendizagem ndo verbais, procedimentos e socialmente distribuidos. A
danca, portanto, demanda um tipo diferente de mesclagem conceitual para
além da linguagem. (WARBURTON, 2016, p. 16).

Precisava mesclar meu corpo aos corpos dos intérpretes, através de uma
busca sensorial para adquirir uma linguagem, uma coreografia inusitada onde eu
pretendia levar o publico a também desconstruir seu olhar de uma certa forma sobre
a danca, mas a buscar sentir a danca. é isso foi muito delicado, ja que neste trabalho,
eu queria que a movimentacgéo trouxesse a sutileza do gesto, onde o gesto simples
falasse mais que qualquer movimento codificado na danca. “[...]A danga como poética
do movimento ndo vale pela originalidade nem pela configuracdo espaco-temporal
deste ultimo, mas pela intensidade a experiéncia que o conduz (e que ele transmite).”
(LOUPPE, 2012, p.116).

FIGURA 9 —VASCONCELOS, L. Sr. Will. Fotografia de espetaculo dirigido por Joisy Amorim para
a Giro8 Cia de Dancga. 2017c. Acervo da Giro8 Cia de Danga.

Assim, meu trabalho foi, antes de tudo, trabalhar também o bailarino para que
ele entendesse bem o que eu queria dizer. Os bailarinos que partilharam dessa

montagem tiveram que se libertar de certas amarras para dar conta desse processo,
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uma vez que a maioria do elenco que trabalhou comigo nesta montagem vinha de
uma formacédo alicercada no balé classico e, posteriormente, foram para a danca
contemporanea; por isso varios deles nao queriam se sentir “feios” na cena. Porém
eles encararam o desfio e experimentaram comigo usando de muita liberdade ao se
livrar de julgamentos. A gente ndo tinha uma férmula, nem sabiamos onde iriamos
chegar. Me lembro que conversei muito com o elenco, porque eu queria levar para a
cena algo verdadeiramente pautado nos desejos humanos, desejos genuinos nao
baseados no que pode ou ndo pode dentro da sociedade que vivemos. Realmente
queria levar ao palco cenas da forma mais visceral possivel.

Destaco aqui, com intuito de exemplificar o que eu chamo de “livre de
julgamentos dando voz aos desejos humanos”, a construcdo de um solo que faz parte
do espetdculo em questdo. Esta composicdo, da forma que ela é apresentada hoje,
s6 foi possivel porque o bailarino estava totalmente aberto. Ele era o personagem, ele
nao fazia de conta. O intérprete ndo privou o processo de criacdo. Nao teve nojo de
comer no chéo, ndo teve nojo do suor que caia do seu corpo e se misturava ao po6 do
chdo ou mesmo as bolachas presentes na cena; ele realmente se jogou, e isSso
possibilitou a construcdo desse trabalho. Por isso a importancia de o intérprete
comprar a ideia e estar disponivel para o trabalho, apresentando prontidao do corpo

e da mente, atencédo sustentada e disponibilidade para criacao.

FIGURA 10 - VASCONCELOS, L. Fotografia do processo de criacdo do
espetaculo Sr. Will. Bailarino-intérprete Gleysson Moreira. 2017d. Acervo
da Giro8 Cia de Danca.
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FIGURA 11 - VASCONCELOS, L. Fotografia do processo de criagdo do espetaculo Sr.
Will. Bailarino-intérprete Gleysson Moreira ao fundo. A frente bailarinos Marianna Lovi e
Jader Chaves. 2017e. Acervo da Giro8 Cia de Danca.

A primeira tentativa de construcao deste solo com outro bailarino ndo deu certo.
Observava que ele aprendia rapidamente a movimentacéo, repetia-as com qualidade,
eu admirava seu esforco fisico. Porém meu trabalho necessita de mais envolvimento
emocional, mais presenca emocional aliada a fisica, precishdvamos encontrar um
estado fisico-emocional para dar o tom necessério a cena. Para mim é fundamental
gue o intérprete sinta 0 que 0 movimento faz ao seu corpo e reaja trazendo algo dele
para somar a criacao.

Em meus processos de montagem preciso sentir o fluxo e a energia do
intérprete, para assim compartilhar com ele minha energia e intencdo. Através da
repeticdo, do fluxo que vamos construindo a magia da cena vai, aos poucos,
acontecendo. A empatia que sinto ao olhar o intérprete me ajuda a lancar e negociar
desafios fisicos/emocionais, bem como a resolver os varios problemas que vao
surgindo durante o processo criativo. Corroboro com a ideia de Louppe (2012), que
diz:

[...] Exige uma total empatia com o corpo do outro e a partilha de experiéncias
subtis que nos ligam a todo rol de nuances das escolhas do bailarino nas
suas manifestacBes mais intimas, traduzidas, por vezes, numa explosao
passageira no limiar de um movimento, outras vezes, no puro estar-ai de um
gesto que se forma no seu presente e no meu [...]. (LOUPPE, 2012, p. 139).
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Trago para o texto também o conceito de ressonéancia de Warburton (2016),
pois acredito que ele bem demonstra bem como acredito que o trabalho acontece.
Para mim é facil perceber como consigo trabalhar com alguns corpos de uma forma
muito natural e organica, sem precisar forcar a criacdo de movimentos; eles

simplesmente vém a minha cabeca, ao meu corpo e chega ao intérprete. Pois veja,

Coredgrafos e dancarinos buscam ressonancia para criar e dancar. Minha
revisdo de literatura e analise sugerem que a ressonancia é uma maneira
singular de cognicao social no contexto de correspondéncia eu-outro. Ela se
origina de um modo de processamento duplo que inclui sistemas de reflexo e
reflexivos em pelo menos trés dominios: motor, visual e emocional.
(WARBURTON, 2016, p. 20).

Em minhas criagbes busco estabelecer uma relagdo onde o corpo passa a ser
agente dentro do universo simbdlico, enriquecendo 0Ss processos imagéticos e
cognitivos, permitindo uma autoconsciéncia corporal segundo o coreégrafo israelense
Ohad Naharin: os momentos de pesquisa e de envolvimento com o0 mover-se passa a
estabelecer um sentido de agenciamento e prazer no movimento, e esse prazer
conduzido mover gera prazer e ressoa ndo s6 nos corpos dos intérpretes, mas em
guem assiste a performance. Quanto mais ressoa meu corpo, meu desejo e me ligo
ao intérprete na hora da cria¢do, mais tranquila fica a conducao da criagdo e podemos
experimentar juntos a sensacéo poderosa que ela carrega em si.

Assim, a arte da danca surge de um percurso que envolve afetos, sensacoes,
técnicas, habilidades fisicas/emocionais, que acontecem no momento presente da
criacao e que por sua vez faz com que a coreografia se torne um campo de expressao
dramaturgica. Percebo também que quanto mais eu conhec¢o o intérprete, suas
possibilidades fisicas e tenho uma boa relacdo de convivéncia com ele, mais facil de
torna a criagéo.

Acredito na possibilidade de adaptar o corpo do bailarino de forma eficaz para
quaisquer tarefas/desafios que coredgrafos possam trazer em seus processos de
criagdo. Modulando tensdes, lembrando de cuidar da respiracéo, fixando os pés no
chao, destravando o maxilar e liberando tens6es. Temos o corpo do bailarino como
peca-chave da criacdo, analogamente como o teatro tem o texto

Essa adaptacao corporal, segundo José Gil (2005):

Tudo isto mostra que o movimento dangado se aprende: é necessario adaptar
0 COrpo ao ritmo e aos imperativos da danca. Os Musculos, os tenddes, os
orgaos devem tornar-se vias para o escoamento desimpedido da energia; o
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gue, em termos de espaco, significa a imbricacéo estreita do espaco interno
e do espaco externo, do interior do corpo que a energia investe, e do exterior
onde se desdobram os gestos da danca. O espaco interior é coextensivo ao
espaco exterior. (GIL, 2005, p. 48).

Segundo minha ensaiadora (BEARLZ, 2023):

E para mim o momento de virada da companhia foi no espetaculo Sr. Will,
onde Joisy ja sabendo da poténcia que a dramaturgia corporal trazia para o0s
seus trabalhos, inclusive como um diferencial, ja de cara convidou um
dramaturgo para trabalhar toda a dramaturgia do espetaculo antes de ela
comecar a coreografar. Foi a primeira vez que isso aconteceu, pois antes ela
coreografava e depois chamava alguém da dramaturgia para fazer a
coreografia estar dramaturgicamente de acordo com o0 que ela tinha
idealizado.

Em Sr. Will foi totalmente o contrario, ela deixou o dramaturgo livre para
construir a narrativa com o elenco, claro que eles ja tinham conversado sobre
o contexto do trabalho, mas a maioria dos ensaios iniciais eram simplesmente
o dramaturgo e o elenco.

Depois que tinha uma linha dramaturgica construida junto com o elenco que
ela entrou com as coreografias em momentos especificos, e foi a primeira vez
gue a dramaturgia ndo foi usada como transi¢do ou como refor¢o da narrativa,
e sim como o cerne da dramaturgia do espetaculo como um todo.

E a partir dessa experiéncia Joyce modificou muito sua forma de criar, era
muito claro para ela que a poténcia vinha do bailarino que ela estava
trabalhando, uma vez que era ele quem estaria em cena, e ele tinha uma
histéria Unica.

Ela comegou a coreografar muito mais desvendando as poténcias corporais
do elenco e instigando qualidades especificas de cada um, em vez de vir com
movimentos e sequéncias prontas. (BEARLZ, 2023).

1.1 — Dramaturgia, coreografia e o publico

A medida suprema da qualidade dessa cultura séo as
artes que nela florescem.
John Dewey (2010).

Quando penso no desenvolvimento de processos criativos voltados para a
montagem de espetaculos, me provoca bastantes reflexdes a recepgdo dos
espetaculos de danca por parte do publico. Como o publico recebe e vem
recepcionando os trabalhos de danca contemporanea?

Penso sempre nas seguintes indagac¢fes: necessitamos de arte para viver?

Sera possivel educar o publico para apreciar arte? Pessoas precisam de arte para se
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sentirem mais livres? Como a experiencia estética > do ser humano pode auxiliar sua
emancipacao enquanto sujeito autbnomo? Segundo John Dewey (2010), o estético
nao é algo que se intromete na experiéncia de fora para dentro, seja pelo luxo ocioso
ou pela idealizac&o transcendental, mas que é o desenvolvimento claro e intenso de

tracos que pertencem a toda experiéncia normalmente completa. Para Dewey (2010),

a palavra “Estético” refere-se, como ja assinalamos, a experiéncia como
apreciacao, percepcéo e deleite. Mais denota o ponto de vista do consumidor
do que o produtor, é o Gustos, 0 gosto; e, tal como na culinéria, a clara acdo
habilidosa fica do lado do cozinheiro que prepara os alimentos, enquanto o
gosto fica do lado do consumidor, assim como, na jardinagem, ha uma
distincdo entre o jardineiro que planta e cuida e o morador que desfruta do
produto acabado. (DEWEY, 2010, p. 127).

Eu, enquanto cozinheira que misturo todos os ingredientes em um caldeiréo,
penso enquanto estou concebendo uma obra como sera o encontro do meu publico
com o prato principal, ou seja, com o espetaculo. Por isso a importancia, das escolhas
artisticas que vou fazendo durante o processo. As escolhas que faco - desde a selecdo
de elenco, bem como da equipe artistica que acompanhara o trabalho desde sua
génese ao seu desfecho - ird implicar e determinar a qualidade do produto que irei
oferecer ao publico. Meus onze anos de trajetdria jA& me ddo essa consciéncia.

Compreendo que toda escolha dramaturgica € primordialmente estética.

A arte denota um processo de fazer ou criar. [...] A arte envolve moldar a
argila. Entalhar o méarmore, fundir o bronze, aplicar pigmentos, construir
edificios, cantar can¢des, tocar instrumentos, desempenhar papéis no palco,
fazer movimentos ritmicos na danc¢a. Toda arte faz algo com algum material
fisico, o corpo ou alguma coisa externa a ele, com ou sem o0 uso de
instrumentos intervenientes, e com vistas a producao de algo visivel, audivel
ou tangivel. (DEWEY, 2010, p. 126).

Tendo em vista que a experiéncia estética se da no encontro entre a obra
artistica e seu publico, tentarei tracar aqui alguns apontamentos que nos mostre a
importancia e o papel da arte na sociedade atual, bem como a importancia do artista
em nossos dias.

Fischer (1959) aponta que a arte tem a vocacgéo de potencializagcdo que faz
surgir dentro do homem o além do homem. Através dos corpos podemos transmutar

e gerar sentidos que perduram por épocas, se tornam atemporais, pois conversam e

12 Estética aqui refere-se a experiéncia como apreciacdo, sensacdo e desfrute, ao gosto de quem
aprecia uma obra artistica acabada (nota da pesquisadora).
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se conectam em diferentes tempos. Por isso, muitas obras feitas a décadas atras se

apresentam tao atuais. Segundo Laurence Louppe (2012),

Estes corpos transmutam-se através das épocas, das culturas, dos individuos
e, segundo mecanismos individuais, entre situacBes e respostas. Ndo séo
somente um campo de interferéncias, mas um campo susceptivel de
organizar tais interferéncias. Dancar consistiria, assim, em tornar legivel a
rede sensorial que o movimento explora e cria a cada instante. (LOUPPE,
2012, p.85).

Voltando ao espetaculo Sr. Will, destaco mais uma vez que este foi um
espetaculo muito importante para a Giro8, uma vez que deu e tem dado grande
visibilidade nacional e internacional para cia. Em grandes palcos de grandes festivais
e também em pracas publicas da cidade de Goiania (inclusive na periferia) ele tem
sido exibido e vem acumulando sucesso de critica e sucesso de aceitacdo pelo
publico. Creio que isso se deve a forma simples e auténtica que o espetaculo foi
concebido. Me arrisco a dizer que este trabalho consegue aproximar o espectador a
obra e aos artistas através das varias representacfes dos desejos humanos que vao
a cena. Desejos simples, acdes vitais como comer, falar, andar, se relacionar com o
outro e com a tecnologia sdo levados ao palco. Geralmente a plateia tem a
necessidade de conversar com os bailarinos ao final das apresentacdes e isso, para
mim, essa proximidade e contato com o0s expectadores estd se tornando algo
essencial para que eu acredite sempre na poténcia do meu trabalho, pois o repertério
de espetaculos que vislumbro e venho criando para a Giro8 requer contato e
aproximacdo com o publico. E quando as pessoas estdo contaminadas e querem
saber um pouco mais sobre o trabalho, ou mesmo compartilhar o que as tocou durante
a apreciacdo, atesta para mim que o trabalho deu certo. E essencial que as obras
dialoguem e toquem, ou mesmo provogquem quem assiste.

Segundo Kastrup (2016),

[...] & definicAo da arte n&o é pela novidade, ndo é pela beleza. A arte quer
afetar, produzir estranhamento, experiencia de problematizacdo, fazer
pensar, fazer contato direto, sem a intermediacdo de regras e
representacdes. Avangando mais um pouco, dizemos que a arte é capaz de
acionar um processo de producao de subjetividade e também invencédo no
mundo. Em outras palavras, todo processo de produgdo é também um
processo de autoproducdo. As praticas produzem a obra e o artista, num
processo de coéngedramento, pautado na pratica e mesmo na repeticao.
(KASTRUP, 2016, p. 76).
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Quando pensamos em dramaturgia, processos criativos e o publico para o qual
as criacOes sao feitas, € extremamente necessario também néo esquecer do cenario
desolador que estamos vivendo em relagéo a politicas publicas de financiamento da
producdo em arte no Brasil e em Goias: desde 2019 e ainda com a Pandemia da
COVID-19 os investimentos e patrocinios publicos e privados chegaram ao maior nivel
de escassez desde a criacdo da Giro8. Noto que o artista deveria ter sua importancia
social reconhecida como necessaria; entretanto, ndo assistimos essa valorizacéo
acontecer no momento, e infelizmente percebemos que o contrario disso é que vem
dominando a cena. Me pego pensando sempre, ciente cada vez mais do
distanciamento que as obras de danca (espetaculos/performances/intervencfes) vem
gerando no publico; teatros estdo cada vez mais vazios, pessoas se apresentam cada
vez mais desinteressadas. Como compor uma dramaturgia que envolva as pessoas e
as facam querer voltar a assistir a cia, ou mesmo outros trabalhos em danca? N&o
posso deixar de citar que muitas escolhas dramatlirgicas em relacdo a cenario,
materiais e quantidade e bailarinos no palco - escolhas essas que alteram o produto
final que se tem para entregar - estédo totalmente ligadas com a verba existente para
determinada criacao.

Buscaremos alguns autores como David Le Breton (2018), Ernst Fischer (1977)
e Friedrich Schiller (1989) para tentar iluminar e ampliar nossas discussdes em relacao
a esse pensamento, bem como tentaremos dar um sopro de leveza e esperanca para
futuros criadores com o objetivo de que nunca percam a fé de que a arte sempre foi,
tem sido, e sera sempre necessaria.

A danca contemporanea pode ser (e €) um canal de comunicacdo que auxilia
e leva 0 expectador a escuta sensorial capaz de desenvolver a autonomia, desde que
0 publico deixa-se tocar pela experiéncia do gesto. A danca fala a imaginacéo,
revelando nossas fantasias através dos movimentos corporais. Ela tem o poder de
conversar com o0 publico sem o uso de palavras, carregando assim significados
singulares para cada um. Assim, a poética da danca tem por finalidade provocar no
expectador uma experiéncia sensivel que flui entre o bailarino, corpo que se torna um
veiculo (que executa a a¢do), e o publico (que recepciona a a¢do). Segundo Laurence
Louppe (2012): “toda a obra de arte é um dialogo”. (LOUPPE, 2012, p. 28).

Deste modo, as criagfes poéticas e dramaturgicas dos espetaculos de danca
perpassam por um fluxo continuo cheio de dualidades visiveis entre, discurso e

pratica, sentir e fazer, percepcéo e realizagdo. Dessa forma, na Giro8 todo o processo
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de criacdo, ndo somente a obra finalizada é relevante. A estética da obra que o publico
recebera, sera o resultado das experiéncias emotivas e sensitivas vividas durante a
composicdo do espetaculo. Da mesma forma, a experiéncia estética que o expectador
vivera ira depender diretamente das experiéncias culturais que ele experimentou
durante sua trajetéria de vida, mas também dependera da cena que levaremos ao
palco. Por isso a dramaturgia da cena € tao importante. Assim, o publico s6 podera
criar e validar uma experiéncia estética positiva se ele conseguir conectar o que V€,
com algum aspecto do mundo em que vive. Do mesmo modo, o artista/coredgrafo que
concebe a criacdo usa de suas experiéncias diversas, de diferentes técnicas, escolas
artisticas, processos/modelos de criagdo e composicdo para criar sua obra de arte.
Segundo John Dewey (2010):

A existéncia da arte € a prova concreta do que acabou de ser firmado em
termos abstratos. E a prova de que o homem usa os materiais e as energias
da natureza com a intencdo de ampliar sua prépria vida, e de que o faz de
acordo com a estrutura de seu organismo — cérebro, 6rgdos sensoriais e
sistema muscular. A arte é a prova viva e concreta de que o homem é capaz
de restabelecer, conscientemente, portanto, no plano do significado, a unido
entre sentido, necessidade, impulso e agdo que é caracteristica do ser vivo.
A intervencdo da consciéncia acrescenta a regulagdo, a capacidade de
selecdo e a reordenacdo. Por isso, diversifica as artes de maneiras
infindaveis. Mas sua intervencédo também leva, com o tempo, a ideia da arte
como ideia consciente — A maior realizacdo Intelectual na histéria da
humanidade. (DEWEY, 2010, p. 93).

Portanto, é necessario formar plateia, levar a ela arte com qualidade que
conserve um qué de magia, que seja capaz de encantar o publico e o faca viajar no
imaginario do belo e poético. Cabe ao criador também produzir uma obra que leve
guem assiste a criar conexdes com sua historia de vida. tornando-o capaz de se

reconhecer no mundo. Segundo Ernest Fischer (1977),

E verdade que a funcdo essencial da arte pra uma classe destinada a
transformar o mundo ndo é a de fazer magica e sim a de esclarecer e incitar
a acao; mas é igualmente verdade que um residuo magico na arte ndo pode
ser inteiramente eliminado, de vez que sem este residuo provindo de sua
natureza original a arte deixa de ser arte. (FISCHER, 1977, p. 20).

Sendo assim, se faz necessario pensar espetaculos onde o produto estético
seja capaz de estabelecer nexos com quem o Vé... por muito tempo eu percebia que
na danga contemporanea era considerado “chique” produzir espetaculos que ninguém
entendia nada... e assim entendo que a danga parece ter se distanciado demais do
grande publico. Essa aparente dificuldade de criar produtos que conversassem com o
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publico aliado a falta de politicas publicas, culturais e educacionais, que levassem a
arte as pessoas mais humildes, principalmente, ao povo, pode ter gerado um resultado
muito perceptivel nos dias de hoje: o esvaziamento das plateias por todo pais. A perda
de espaco e de apreciadores de arte dancante é notdria e real, por isso é evidente
pensar ha conexao entre dramaturgia e publico. Acredito que espetaculos construidos
com uma dramaturgia bem pensada pode, talvez, conquistar parte desse publico
perdido.

Atualmente atravessamos um momento nunca vivido anteriormente na historia
da civilizacdo ocidental: encontramos grande parte da populacdo cada vez mais
fragmentada, individualizada, que perdeu a esséncia das experiencias coletivas de
acordo com Le Breton (2018), bem como da for¢ca das experiéncias com a natureza e
se alienou em si mesmo. A experiéncia individual, sobretudo agora virtual, que se
torna cada dia mais singular, se mostra paulatinamente condicionada e hipnotizadora.
O individuo encontra-se diante de uma imensidao de estimulos sobretudo virtuais para
compor a construcao de sua subjetividade, no entanto encontra-se progressivamente
mais sozinho e dependendo de si mesmo para alicercar sua formacado humana e se
construir. Sua socializacdo e subjetividade estdo cada vez mais jogadas a propria
sorte enquanto ao mesmo tempo, ha uma crescente necessidade de manter-se no
seio do mundo social, através do mundo virtual, gue vem congelando e aniquilando
as relagbes humanas presenciais, mesmo as pessoas que moram em casa com as
familias parecem se sentir sozinhas.

Segundo Le Breton (2018), a populacdo encontra-se perdida no imersivo

mundo virtual:

O telefone celular é o instrumento-chave da mobilidade, da reatividade, da
adaptabilidade e da multiplicidade dos engajamentos. Ele torna o tempo de
trabalho ilimitado. O computador portatil permite trabalhar incessantemente,
mesmo no trem ou no avido, de noite no hotel ou em domicilio. Desligar um
ou outro é dificil, pois é de bom-tom que as empresas e os empreendedores
respondam imediatamente a qualquer demanda. Abster-se ameaca o
seguimento de um mercado, posterga a resolucéo de problemas e, em uUltima
andlise, acumula as tarefas futuras. O celular leva a permanéncia no trabalho
e a obsessdo de atendé-lo tédo logo ele toque, a imagem desta situacao, a
beira de um colapso. (LE BRETON, 2018, p. 62).

Com isso, se faz urgente correr cada vez mais para nao ser ultrapassado. A
competicdo e exposicao da felicidade constante nos cardapios de aplicativos nas

redes sociais vendem uma imagem fabricada, que na maioria das vezes nao parece
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ser a realidade vivenciada por cada individuo. Fotografa-se tudo que se faz de mais
belo, desde o acordar até o deitar-se, ndo sobrando tempo assim para o olhar-se a si
mesmo. Acredito que a arte pode criar momentos que auxiliem a reconexao com noés
mesmos. Por isso é tdo importante pensar o proprio fazer artistico. Conforme Dewey
(2010):

O processo da arte em producdo relaciona-se organicamente com o estético
na percepcdo — tal como Deus, na criacdo, inspecionou sua obra e a
considerou boa. Até ficar perceptualmente satisfeito com o que fez, o artista
continua a moldar e remoldar. O fazer chega ao fim quando seu resultado é
vivenciado como bom — e essa experiéncia ndo vem por um mero julgamento
intelectual e externo, mas na percepcéao direta. O artista, comparando a seus
semelhantes, € alguém ndo apenas especialmente dotado de poderes de
execucdo, mas também de uma sensibilidade inusitada as qualidades das
coisas. Essa sensibilidade também orienta seus atos e cria¢cdes. (DEWEY,
2010, p. 130).

Estd ai um dos desafios mais provocativos da atualidade: conseguir criar
espetaculos que facam com que o publico queira voltar a frequentar os teatros
presencialmente ou mesmo as salas virtuais. Lembrando que o publico de hoje,
extremamente marcado pelas mudancas proporcionadas pela velocidade dos
avancos trazidos pela internet, tornou-se um publico que geralmente apresenta uma
atencao difusa e perdida em tantas conexdes virtuais.

O artista, de acordo com Ficher (1959), através de sua criacdo consegue
representar a realidade; recriando-a, pode levar o publico a apreciar a propria vida,
bem como a propria existéncia. O artista pode, por meio de sua arte, conectar o
homem a seus desejos e sonhos, além de causar em quem a vé sensacdo de
felicidade e realizacdo, fazendo neste crescer a vontade de mudanca aliada a crenca
em um futuro melhor.

Os artistas possuem habilidades para escancarar e sintetizar a vida cotidiana
através das representacdes que sao levadas ao publico. Para Fischer, o que separa
o grande artista criador é sua habilidade de ler o mundo e representa-lo em sua obra:
“sua habilidade para captar os tragos essenciais de seu tempo e para desvendar as
novas realidades era a medida de sua grandeza como artista”. (FISCHER, 1983, p.
20).

No entanto, eu, como criadora, me sinto desafiada a construir espetaculos que
peguem este publico, que se torna cada dia mais complexo... e entediado. Estou
ciente também que o espectador ndo é um ser passivo, pelo contrario! Ele encontra-

se totalmente ativo e participante do processo. Para mim € uma besteira achar que o
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publico, ou uma classe nédo entenda, ou ndo possa interagir ou mesmo reagir ao que
vé. Me interessa criar um grau de aproximacao, intimidade e relacédo direta entre
plateia e publico. O caminho da minha criagdo consiste em um transito instigante, que
busca caminhos relacionando teméticas humanas para provocar o expectador.

Concordo com a ideia de Ernst Fischer (1983) na qual diz que

sempre procuramos aquilo que careceremos, e uma obra de arte nunca é
uma coisa em si, fora da realidade humana; ela sempre requer uma interagéao
com um espectador. Descobrimos o significado de uma obra de arte; mas
também Ihe doamos um significado. (FISCHER, 1983, p. 161).

Com a intencdo de aproximar cada vez mais o publico da Cia, recentemente
estreamos o espetaculo Comecaria tudo outra vez (GIRO8 CIA DE DANCA, 2022).
Depois da Pandemia da COVID - 19, essa foi a primeira vez que subimos ao palco
na cidade de Goiania. Em 2022, com a pandemia da COVID-19 mais controlada,
pudemos voltar a nos encontrar presencialmente, e este trabalho foi feito de forma
presencial. A estreia aconteceu dia 27 de outubro de 2022.

Continuando o amadurecimento da cia na dancga, fortalecendo meus
processos criativos e a producdo de espetaculos, pensando na dramaturgia que eu
gostaria de levar para a cena e para o publico comecei a trabalhar nesta producéo.
Havia uma pretensdo de alcancar uma pesquisa que culminasse na concepc¢ao de
uma danca que refletisse as relagées do ser com o0 contexto que estamos inseridos
nesse momento tdo impar (acabamos de sair da pandemia e vivemos um contexto
politico extremamente complicado para o setor cultural na gestdo do ex-presidente
Bolsonaro), tendo como mote principal o0 amor e empatia que os seres humanos
devem, ou pelo menos deveriam, sentir uns pelos outros. Atravessamos momentos
sombrios onde a falta de amor e a ascenséo do odio vém revelando cruelmente cada
vez mais preconceitos em varias instancias socias; vivemos dias de constante luta

pela sobrevivéncia. Assim

o artista ndo é , sob esse ponto de vista, um ser isolado, mas alguém inserido
e afetado pelo seu tempo e seus contemporaneos. O tempo e 0 espaco do
objeto em criagdo séo Unicos e singulares e surgem de caracteristicas que o
artista vai lhe oferecendo, porém se alimentam do tempo e do espago que
envolvem sua produgdo. Bakhtin [...] afirma que “as grandes dscobertas do
génio humano spo sdo possiveis em condi¢cdes determinadas de épocas
dwterminadas, mas elas nunca se extinguemnem se desvalorizam
juntamente com as épocas que as geraram. (SALLES, 1998, p. 38).

Nés, enquanto artistas, escolhemos falar de amor e empatia. Eu,
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especialmente, queria produzir um trabalho para que as pessoas pudessem sair do
teatro com o coracgéo acalentado.

Para definir o amor, usava-se mais de uma palvra na Grécia antiga. Para
eles o amor ndo se tratava somente de relacionamento amoroso. Até os dias atuais,
muitos autores utilizam as terminaces gregas de EROS, PHILIA e AGAPE para,
filosoficamente, diferenciar e conceituar as possiveis formas de amar do ser humano.
Comumente, relacionamos 0 EROS ao amor sexual; o PHILIA a amizade e o AGAPE
a um amor espiritual. Assim, apresentamos os caminhos na mitologia grega para
apreender os sentidos de EROS e a visdo de Sécrates e Platdo; sobre a PHILIA,
teremos a companhia de Aristoteles e, no caso do amor AGAPE, recorremos a versio
propriamente cristd. Nossa pesquisa para a composi¢cao deste trabalho foi criar um
percurso que levasse 0 amor e como essas perspectivas todas se dao nas relacdes
gue os seres humanos estabelecem na contemporaneidade.

Busquei trazer ao trabalho, o amor que nasce do desejo, da paixao, do encanto,
dos encontros dos corpos, do amor sexual e do prazer. EROS é o amor romantico, é
impulso que provoca encontro com aquilo que nos faz felizes. Ele se baseia na
vontade de ter o que ndo se tem; como que uma espécie de oscilacdo entre a
frustracdo de amar e desejar o que nao possui, ou o tédio de ter o que ndo ama mais.
Segundo Platdo, amamos enquanto desejamos, e a medida que desejo acaba esse
amor vai se desfazendo.

J& O PHILIA é o amor pelo que se tem. E um encontro, 0 amor pelas pessoas
que ja estdo ao seu lado, significa “amizade”, significa também amor ao préximo, a
comunidade. Assim o amor de Aristételes € alegria, ganho de poténcia e energia de
viver diante do prazer daquilo que ja foi conquistado. A PHILIA é caracterizada por ser
sincera, reciproca, pura e ultrapassa até mesmo EROS. Segundo Aristoteles &
possivel desenvolver a philia com seu parceiro, sendo capaz de um se tornar o melhor
amigo do outro. Assim esse tipo de amor € uma das mais fortes conexdes que o ser
humano é factivel de compartilhar.

Enquanto que o amor Agape é considerado o amor de todos os seres e
significa “Amor” no grego moderno. Essa forma de amar esta caracterizada por uma
conxedo com a natureza, a humanidade e o universo. Essa palavra ja foi citada em
diversas literaturas, inclusive na biblia. Platdo usava muito o AGAPE para contrastar
com o Eros e o Philia. AGAPE é considerado o amor que se sactrifica, comparado ao

amor de mé&e e ao amor de Deus. O amor que renuncia a si mesmo em favor do outro,
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do proximo, amor pela familia, ou por um grupo que possui afinidades comuns.

Como conceito norteador dessa investigacao, algumas faces desses amores
foram desveladas durante o processo criagdo e pesquisa de movimento. Neste
processo, experimentei com elenco cenas que traziam o amor como eixo norteador
para alavancar o processo, produzimos muito material, muitas possibilidades através
de duos, solos, conjuntos. Depois de escolhidas as cenas, eu coloquei algumas
musicas para compor a atmosfera que se ia criando, entre corpo, intencdo de cena, e
musica. Usei também da memoria afetiva dos bailarinos, que escreveram cartas me
contando histérias de amores vividas por eles, eles ndo precisavam de identificar,
porém dancamos essas cartas. Trouxe também para a cena, a forca da humanidade,
a forca do amor materno, a forca do povo brasileiro, eu queria ver no palco um pouco
de nossa brasilidade, queria ver nossa alegria e nossa forga.

Dessa forma, de maneira rizomatica, foi criando-se uma teia de texturas
corporais e memorialisticas na qual fui misturando, como uma “cozinheira”, uma sopa
de elementos que fez emergir a dramaturgia do espetaculo. Destaco aqui que mesmo
nas mauasicas interpretadas por Maria Bethania ocorreram intervencdes feitas por
Cleyber Ribeiro para adequar e criar o clima que a cena pedia. Apds muitas conversas
comigo e presenca nos ensaios, o produtor musical me ajudou a fechar a trilha sonora
e fez as intervencdes necessarias nas cancdes originais.

Escolhemos o papel como elemento cénico, para a composi¢cao simbolizando
as cartas e poesias que tanto Bethania gosta. Destaca-se que cenario e o figurino
também foram feitos com os papéis, assim criamos todo um ambiente para ajudar a
envolver o publico em nossa proposta, um ambiente onde tudo conversava, 0 corpo,
0 cenario, as musicas, o figurino, os matérias presentes na cena, criamos tudo para
deixar os intérpretes imersos neste universo amoroso de Bethania, pois pra mim
enquanto mais o elenco mergulha em tudo envolve a dramaturgia, mais teremos
possibilidades de promover um experiéncia real para a plateia.

O trecho a seguir demonstra demostra o olhar sobre meu trabalho, nesta
fase em que me encontro atualmente. Segundo Erica Bearlz (2023),

E eu enquanto ensaiadora é claro que também fui aprendendo a como dar
continuidade as escolhas da Joisy, enquanto coredgrafa e diretora da Giro8.
Meu trabalho hoje ndo é mais fazer o elenco dangar a sequéncia no tempo
certo ou ir para a diagonal certa ou levantar a perna no angulo perfeito, e sim
a partir do que a Joisy vé de poténcia em cada um dos bailarinos do elenco,
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ajudar por meio do meu conhecimento de movimento aquele bailarino a ter
sustentacéo corporal para que a expressividade flua por meio do seu corpo.
Hoje o trabalho acontece de forma fluida, em uma confianga muatua entre
todos os integrantes da Giro8, e embora a gente saiba que ainda néo
chegamos em nossa maxima poténcia artistica, sabemos que estamos
caminhando pra isso, entdo a jornada fica mais leve e instigante, e
conseguimos nos permitir experimentar, errar, tentar de novo, com mais
naturalidade. (BEARLZ, 2023).

FIGURA 12 - VASCONCELOS, L. Comecaria tudo outra vez. Bailarina Ana Silva em fotografia de
espetaculo dirigido por Joisy Amorim para a Giro8 Companhia de Danc¢a. 2022. Acervo da Giro8
Companhia de Danga.

Me encontro neste momento, enquanto artista, procurando cada vez mais
encontrar caminhos que aproximem o publico da obra e realmente contribua com a
ressignificacdo da vida de quem assiste. O verdadeiro artista deve ser fiel a suas

crencas e aspiracoes artisticas, segundo Schiller (1989):

Mas como o artista se resguarda das corrup¢cbes de sua época, que 0
envolvam por todos os lados? Desprezando o seu juizo. Deve elevar os olhos
para a sua dignidade lei, ndo os baixar para a felicidade e a necessidade.
Igualmente livre da atribulacéo va, que quer imprimir sua marca no instante
fugaz, e do fanatismo impaciente, que ao precario fruto do tempo aplica a
medida do incondicionado, deve deixar ao entendimento a esfera que lhe é
familiar; deve, entretanto, empenhar-se em engendrar o Ideal a partir da
conjugacédo do possivel e do necessario. Deve molda-lo em ilusdo e verdade,
nos jogos de sua imaginacdo e na seriedade de suas acdes; deve molda-lo
em todas as formas sensiveis e espirituais, e lanca-la silenciosamente no
tempo infinito. (SCHILLER, 1989, p. 48-49).



2. Por entre trilhas: me jogo nos caminhos que ndo conheco

Primeiramente, para falar de mim mesma (pois me coloco nesta investigacao
como pesquisadora participante), usamos da autoetnografia como metodologia para

dar voz as minhas experiéncias. Segundo Silvie Fortin (2009),

[...] A autoetnografia (proxima da autobiografia, dos relatérios sobre si, das
histérias de vida, dos relatos anedoéticos) se caracteriza por uma escrita do
“eu” que permite o ir e vir entre a experiéncia pessoal e as dimensdes culturais
a fim de colocar em ressonancia a parte interior e mais sensivel de si. [...].
(FORTIN, 2009, p. 83).

Desta maneira, minha histéria pessoal vem a servico de me ajudar a
estabelecer uma maior compreensdo do meu proprio processo de criacao gerando
uma reflexdo sobre a parte visivel e invisivel de minha prética, pois quando coletei
meus proprios dados através de videos, fotos e pratiquei minha auto escuta, pude
perceber minha intuicdo, meus pensamentos e meus valores na minha criacao
poética. Trago também para essa dissertacdo depoimentos de Erica Bearlz (ANEXO
1), diretora de ensaio da Giro8 Cia de danca e que atua nesta fungcéo desde a criacao
da companhia. Seu depoimento foi colhido em uma conversa informal em um dia de
ensaio da Giro8, a transcricdo de sua fala encontra-se nos anexos deste trabalho.

Esclareco aqui que, durante todo o processo de escrita, estive atenta ao que
era meu e cabia a mim quando falei de processos criativos; quando fui escrever sobre
Suely e Alejandro, esta atencao foi mantida.

Segundo Silvio Matheus Alves Santos (2017),

a autoetnografia €, assim, um método que pode ser usado na investigacao e
na escrita, ja que tem como proposta descrever e analisar sistematicamente
a experiéncia pessoal, a fim de compreender a experiéncia cultural [...]. Dessa
forma, um pesquisador utiliza principios de autobiografia e da etnografia para
fazer e escrever autoetnografia. Como método, a autoetnografia torna-se
tanto processo como produto da pesquisa [...]. (SANTOS, 2017, p. 5).

Ja em relacdo a Suely Machado e Alejandro Ahmed, tendo em vista a
complexidade da tematica abordada e 0s aspectos subjetivos presentes em cada
histéria particular, optou-se por escolher um caminho metodoldgico dialético
pesquisando 0s sujeitos (coredgrafos) em suas singularidades e em diferentes

contextos. Assim, os procedimentos metodoldgicos qualitativos que estruturam esta
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pesquisa baseiam-se em uma abordagem teorico-analitica, implementada pela
combinacéo da analise de espetaculo, com levantamento documental e aplicacédo de
entrevistas acerca do fazer artistico de cada coredgrafo, buscando, dessa maneira, a
compreensao e a analise mais aprofundadas sobre o tema Dramaturgia na danca.

Seguindo os pressupostos defendidos pela pesquisadora Lilian Vilela (2010),
estudaremos a “vida artistica” de cada coreografo, analisando como ele estabeleceu
seu fazer artistico no cenario nacional atraveés de suas escolhes pessoais. A escolha
da narrativa de uma histéria de vida como método para viabilizar a pesquisa tem
suporte no pensamento de Pais (2003), onde o método se faz com o caminho que se
percorre dentro da investigacdo, e junto deste caminho, simultaneamente, vao se
descobrindo fatos importantes ao se escutar a historia narrada. A intencéo foi analisar
como foi construida a trajetoria artistica de cada coreografo junto ao seu grupo de
origem, suas escolhas dramatirgicas, entre outros fatores que influenciaram
diretamente a “vida artistica” dos sujeitos desta pesquisa.

Importante frisar que a realizacdo da pesquisa com Suely e Alejandro se deram
de formas distintas, uma vez que inicialmente optamos pela pesquisa de campo para
coleta de dados; no entanto, a Pandemia da Covid 19 acabou impossibilitando as
viagens. Tivemos que encontrar formas de viabilizar a pesquisa e resolvemos fazer
entrevistas on-line.

Com Suely Machado foi realizada uma entrevista pelo aplicativo Zoom em
2021. A entrevista aconteceu em formato de conversa livre e informal, na qual Suely
falou sobre inicio da carreira, sobre seus processos criativos, bem como destacou
suas referéncias estéticas e escolhas pessoais enquanto artista da danca que a
fizeram (e fazem) ser quem é hoje.

Ja com Alejandro néo foi feita uma entrevista. Ele propds que eu participasse
de um curso que também aconteceu pelo aplicativo Zoom em 2021, com 20 horas de
duracdo, no qual ele narrou sua histéria de vida, a criacdo do Grupo Cena 11 e
comentou seus processos de criagcdo. Foi uma oOtima experiéncia, que trouxe muitos
detalhes para enriquecer a pesquisa. Do curso com Alejandro foram transcritas as
partes mais significativas, afinal foram muitas horas.

Durante o desenrolar da pesquisa se fez necessario, além da escuta das
gravacoes, assistir também registros corporais dos coreédgrafos, bem como os videos
dos espetaculos das companhias. Através do olhar direcionado a obra de cada um

desses artistas, na tentativa de buscar um caminho para a compreensao dos ensejos
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de quem a concebe, através da estruturacdo das ferramentas, suas disposicoes e
ordenacfes para a cena, foi possivel identificar um pensamento norteador de cada
coreografo, quais as motivacdes e anseios artisticos para a concepg¢éo dos trabalhos
dos referidos grupos.

Buscamos estudar também da danca e da arte desses coredgrafos para
analisar as narrativas cénicas, que aqui sdo apresentadas pelos elementos estéticos
e cénicos (corpo, movimento e espetaculos) que constituem seus trabalhos. Buscou-
se sintetizar em texto através do estudo das narrativas cénicas e das narrativas orais
a vida artistica de cada coreodgrafo, utilizando também de imagens para facilitar o

entendimento ao leitor.



3. Dramaturgia e coreografia: caminhos entrecruzados.

Tomando em sua méao algumas sobras do mundo, o
homem pode inventar um novo mundo que é todo dele. A
arte comeca pela transmutacdo e continua pela
metamorfose.

Focillon, apud, Salles (1998, p. 88).

Com o passar do tempo, foi se tornando cada vez mais impossivel saber
onde havia comecgado e onde terminaria minhas reflexdes sobre o tema em questéo;
meu desejo era e continua sendo, sobretudo, entender em teoria o0 que vivo todos 0s
dias na prética. Ao trilhar meu caminho enquanto coredgrafa, fui agregando varios
profissionais das artes, criando assim uma equipe colaborativa com o objetivo de
expandir as possibilidades dial6gicas dentro dos processos criativos desenvolvidos na
Giro8 Cia de Danca. Trabalho diariamente com pessoas ligadas ndo somente a danca,
mas também com artistas do Teatro, da Musica e das Artes Visuais. Foi
especificamente a partir dessas experiéncias e desse transito de pessoas dentro da
Companhia que algumas ansiedades se fizeram presentes em minha vida, pois lido o
tempo todo com dramaturgia e coreografia, mesmo quando ndo estamos pensando
ou trabalhando diretamente com elas.

No desenvolvimento do trabalho colaborativo que hoje alicerca de forma
consistente as criagdes da Giro8 Cia de Danca sempre se fizeram presentes questdes
gue precisavam ser pensadas e resolvidas dentro das singularidades e da importancia
gue cada uma delas ocupava nesses processos, bem como resolver a funcéo artistica
gue cada individuo ocupa dentro das montagens. Frequentemente a dimensao
coletiva do trabalho extrapola os saberes individuais e vem gerando uma
materialidade comum sensivel da realidade dando corpo as obras.

Foi justamente nesse processo de construcdo artisticas que perguntas

passaram a emanar constantemente:

e O que é Dramaturgia na danca?

e Como essa figura, o dramaturgo, trabalha na pratica em danca?
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e Como esse conceito poderia definir o trabalho desse profissional dentro de um
processo criativo?

e E otermo Coreografia, que fazeres este engloba?

A partir dessas indagac0es, foi se tornando para mim cada vez mais urgente
mergulhar em um estudo tedrico a cerca dos conceitos de Coreografia e de
Dramaturgia na Danca, uma vez que quanto mais trabalhavamos, mais emaranhado
Se apresentava esses conceitos, gerando em mim uma inseguranga muito grande em
nao valorar bem a funcédo e o protagonismo de cada pessoa envolvida dentro da
criacdo. Para mim, dentro da Giro8, por mais que eu saiba que existem 0s conceitos
de Dramaturgia do corpo, do espetaculo, da memdria em separado, no meu fazer
artistico esses conceitos se misturam e perpassam pelo corpo do intérprete,
produzindo zonas que se abragcam ao ambiente, as musicas ou ndo, aos materiais ou
nao. Para mim, tudo isso banha a cena e da luz ao espetaculo. Quando estou criando
nao sei separar uma coisa da outra, porque na realidade tudo compde a obra e o fazer
em tempo real. A cada gesto, a cada envolvimento dos intérpretes, a cada acdo da
equipe artistica que lida diretamente com a construcdo, enfim, com tudo que esta
presente em cena - inclusive com meus desejos - se da a criacdo. Entdo a partir de
agora recorremos a literatura para entendermos o que 0s autores pensam sobre
Dramaturgia e Coreografia.

Drama, dramaturgia, seria simplesmente um conjunto de técnicas para se
organizar de forma eficaz um texto de teatro ou, finalmente, uma peca de teatro. Um
estudo, uma investigacao do texto, que vai para a cena e gera sentidos e significados.
E o dramaturgo é gquem extrai todas essas possibilidades do texto escrito e organiza
a montagem da peca juntamente com o diretor. Assim, o conteudo trabalhado no texto
teatral seria expressado na cena por meio de palavras narradas pelos atores

personagens/envolvidos na peca teatral. Segundo Pallottine (2005):

Depois de Brecht, a dramaturgia teve seu sentindo ampliado, compreendendo
a estrutura interna da obra, mas também o resultado final do texto posto em
cena com uma finalidade especifica, com o intuito de influenciar o espectador
de tal forma que o mova, inclusive, a propria acéao. [...], Posto que dramaturgia
ndo é um formulario para a realizagao de boas pecgas, filmes, roteiros, mas
sim o0 conjunto de técnicas para se organizar eficientemente um texto,
podemos dizer que é o ponto de partida para a feitura de um bom texto
dramatico é a existéncia de um conteldo a ser expressado, veiculado.
(PALLOTTINE, 2005, p.15).
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Nesse sentido a criagdo da dramaturgia, esse conteldo a ser expresso,
pode ser buscado de varios modos, usando de variadas técnicas e principalmente
dentro de nds, que estamos vivos e carregamos diferentes experiéncias. Dessa forma,
através de nossas ideias, memorias, sensacgfes, emocdes vai se modulando o texto,
onde tudo que é experimentado nos processos de criacao, vai se somando as historias
inventados dando corpo ao conteddo que se quer levar ao espectador. Assim todo o
texto, tanto o que é dito - mas também o que nao € dito - aparece no palco de outra
forma e comunica com o publico. De acordo com Pavis (1999), lemos a definicdo

abaixo:

Dramaturgia designa entédo o conjunto das escolhas estéticas e ideoldgicas
gue a equipe de realizagdo, desde o encenador até o ator, foi levada a fazer.
[...] A dramaturgia no seu sentido mais recente, tende, por tanto a ultrapassar
0 ambito do texto dramético para englobar texto e realizagao cénica. (PAVIS,
1999, p. 113).

Ao longo dos anos, o conceito de dramaturgia foi tomando outras propor¢cdes na
medida em que a danca se apropriava da palavra em seus procedimentos criativos.
Em 1980, com a instituicdo da profissdo de dramaturgo de danca, na Bélgica, as
davidas, as polémicas e os questionamentos acerca do que seria dramaturgia na
danca se disseminaram no meio dancante. Nitidamente, este se tornou mais um
conceito multiplo que, talvez por seu proprio carater processual, ndo tenha como
propésito fechar-se em uma definicdo especifica. Estariamos compreendendo o corpo
como texto e realizando uma transferéncia direta do texto teatral verbalizado para o
texto que se depreende do corpo e do movimento? Essa é uma das possibilidades;
no entanto, as discussdes acerca da dramaturgia na danca passam por
entendimentos diversos e se estabelecem em uma ordem ainda mais complexa.
Dessa forma esses conceitos cada vez mais se desembocam num universo multiplo,
diverso e plural de possibilidades.

Dando foco para a performance, e também para a encenacdo que acontece
em tempo real: corpo, movimento, som, cenario, luz, imagens, objetos, enfim, todos
os elementos materiais que compde a criacdo em danca, geram a dramaturgia que
vai dando sentido a obra e costurando a criacdo. Dessa maneira, a dramaturgia se faz
viva na materialidade que habita a obra, seja na coreografia, no corpo, no ar, no chao.

A partir desse fluxo continuo entre movimentos corporais e 0s objetos, contando com
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0S atravessamentos externos, que vao se criando os gestos, dando luz a poética que
gera sentidos e significados.

Hoje em dia o tema “dramaturgia” € um dos mais importantes da arte
contemporanea, pois se fala ndo apenas da dramaturgia do texto teatral, mas da
dramaturgia do corpo, dramaturgia da memoria, dramaturgia da danca e da
dramaturgia do espetaculo. Do dossié sobre danca e dramaturgia, publicado em 1997
pela revista belga Nouvelles de Danse, podem-se subtrair varias definicdes para
conceituar o que seria uma dramaturgia no terreno da danga, segundo Ana Carolina
da Rocha Mundim (2014):

[...] a dramaturgia da danca seria a base de toda criacéo artistica; uma rota
para estruturacdo do trabalho do corpo no espago, no tempo e na percepcao;
0 ato de fazer nascer o espaco poético da ligacéo, imperceptivel e oscilante,
entre a superficie do corpo, no espaco real do teatro, com espaco mental do
espectador; aquilo que cria uma arquitetura invisivel. (MUNDIM, 2014, p. 50-
51).

Assim, uma dramaturgia para a danca esta ligada cada vez mais a uma
l6gica que modula corpus, através de acdes fisicas e movimentos que acontecem no
corpo, tempo e espaco criando fluxos, ritmos, diferentes intensidades e intencoes,
com a finalidade de oferecer ao espectador algo coerente de acordo com as escolhas
estéticas e ideoldgicas de quem concebe a obra. Mais precisamente a partir de 1980
€ gue observamos a figura dos dramaturgistas trabalhando de fato com coreégrafos.
Destaca-se os pioneiros Raimund Hoghe com Pina Bausch, Marianne Van Kerkhoven
com Ana Teresa De Keersmaeker, e Heidi Gilpin com Willian Forsythe, que
colaboraram ativamente nos processos criativos dessas cias.

Diferentemente do teatro, onde o dramaturgo entrega o texto escrito para 0s
atores, em danca contemporanea o dramaturgista, segundo André Lepecki (2016), se
insere como um provocador do ndo saber, pois nas composi¢cdes em danca 0s
processos sao curiosamente abertos e a construgcédo se da na lida do trabalho diario.
Espera-se que a introducdo do dramaturgista na composicdo de uma coreografia
venha para provocar o coreografo, ou seja, aquele que supostamente sabe algo sobre
o trabalho, o que pode vir a ser o trabalho. Entao inicia-se um didlogo provocativo que
cria uma certa tensdo entre o saber e 0 ndo saber do que sera o processo, e essa
tensdo, que ira gerar novas descobertas, é o que vai dando vida a criacdo. Segundo

André Lepecki (2016), “a dramaturgia emerge gracas a capacidade do dramaturgista
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de ultrapassar uma posicéo de sujeito de (pré)saber, permitindo que a logica da peca
gue esta-por-vir se torne atual, concreta.” (LEPECKI, 2016, p. 65).

O trabalho do dramaturgista traz para a danca possibilidades soélidas de obter
espetaculos/performances com mais consisténcia e coeréncia estética, atuando
sobretudo ao apoiar o coredgrafo na criacdo, estando sempre atento ao que acontece
ajudando a perceber dentro dos processos 0s erros, 0s ndo saberes, abrandando as
possiveis ansiedades que surgirdo a todo tempo, comum em qualquer montagem.
Essa atencdo sobre esse todo, compreende ndo sé os trabalhos dos corpos dos
bailarinos, mas os materiais escolhidos para o trabalho; o cenario, o figurino, as
musicas ou sons escolhidos para composicao, enfim, todos os elementos usados no
processo criativo e como eles agem e interagem uns com 0s outros, e principalmente
como eles reagem na cena proposta.

Na Giro8 Cia de Danca, em meus processos criativos, ja trabalhei de varias
formas. No espetaculo Retrato em Preto e branco, por exemplo, eu fiz primeiramente
as coreografias, e depois mais a frente (olhando a organizagcédo que a coreografia ja
trazia), fui extraindo a dramaturgia. Naquele momento assumi o papel de
dramaturgista, gerando e extraindo sentido de tudo que estava presente na cena,
errando e refazendo. Naquele momento eu ja trabalhava com alguém do teatro na cia,
mais precisamente, Vanderlei Roncato, mas era eu que realmente buscava dar
sentido as coreografias. Me vejo neste momento da Giro8 como coredgrafa e
dramaturga. Porém nunca levei esse nome para a ficha técnica, na verdade eu
assinava o trabalho como coredgrafa e nem pensava nessas questdes e reflexdes.

Esse papel de observacéo produz e instaura um clima de tenséo permanente.
Por isso o coreografo também precisa estar aberto para esse formato de trabalho,
trabalho de experimentacéo, um laboratorio que geralmente nasce da ideia pessoal,
ou do desejo do autor da obra, mas que se ramifica e cria diversos sentidos se
esbarrando em tudo e todos que estéo presentes na construgéo do trabalho.

S&80 a somatdria das técnicas corporais, da condicdo emocional de cada
individuo, da materialidade dos objetos escolhidos para compor a obra e das escolhas
demais feitas no desenrolar do trabalho que vao dar consisténcia artistica para o que
se quer criar, e 0 papel do coredgrafo € mediar e proporcionar encontros entre tudo
isso. Segundo André Lepecki (2016),



63

Acdes e interacdes como objetos, bailarinos, coredgrafo, dramaturgista e
todos os outros, todos agindo e reagindo. Através e sobre esse campo
coativo, ndo tanto um texto, mas uma textura é tecida, entrelacada, suturada.
Uma superficie comeca a emergir — uma pele, uma vibracdo, um estado
afetivo. Elementos comeg¢am a encontrar lugar — espontaneamente ou depois
de meses de concatenacéo.

Errar. Errar. Errar.

Nao saber. Nao saber. Nao saber.

Fazer. Fazer. Fazer. (Lepecki, 2016, p. 77-78).

A autora francesa Laurence Louppe engrossa ainda mais a discussao sobre
o tema dramaturgia e coreografia quando nos chama atencéo para a percepcao de
alguns coreografos que entendem o termo composicdo como dramaturgia. Segundo
ela (LOUPPE, 2012),

Trata-se do que alguns corebgrafos atuais preferem designar por
<<dramaturgia>>, que implica a distribuicdo de estados e de linhas de forca
ou de tensdo a partir de dados corporais homogéneos ou heterogéneos,
reconhecidos ou ndo como tal, mas <<dados>>, ndo retrabalhados com vista
a uma globalidade orgénica.” (LOUPPE, 2012, p. 224).

Dessa forma, tanto em uma encenacdo ou mesmo em uma distribuicdo
simples de papéis, mesmo ndo estando presente um texto teatral, o texto corporal,
através da acao fisica, se apresenta de forma muito marcante, para além de uma
histéria narrada. Assim a composicdo acontece desde o simples movimento de uma
articulacdo formando um gesto até o mais complexo dos movimentos corporais que
perturbam e modificam diretamente o conjunto da obra. Dessa forma, a dramaturgia
na danca contemporanea ir4 acontecer a partir das abordagens qualitativas de acordo
com as relacdes que serdo estabelecidas entre os sujeitos que atuam na cena.

Para Louppe (2012), um processo de composi¢cdo comeca bem estabelecido
desde a escolha dos bailarinos: quanto mais capacidades interpretativas estes
possuirem mais riquezas podera se esperar do resultado. O alicerce do sucesso esta
diretamente ligado ao quéo aberta esta a equipe escolhida, de modo geral, para
compor 0s processos. Para tanto o corégrafo, quando este é o responsavel pela
direcdo final do trabalho, deve saber envolver todos os participantes em um Unico
ideal, que é fazer viver a criacdo, criando um ambiente confortavel e seguro para que
os erros florescam e, a partir desses mesmos erros, criem-se momentos magicos.
Segundo Louppe (2012),

Assim, qualquer grupo de pessoas — mesmo se reunidas pelo acaso — é ja
uma <<composi¢cao>> no sentido etimolégico, na qual o jogo das afinidades,
das contradi¢Bes, dos contrastes e, sobretudo, das tensdes comega a compor



64

antes mesmo que a minima estrutura de organizacdo se desenhe. Numa
trama téo delicada e complexa, € inutil procurar distinguir o essencial do
acessorio, o incorporado do incorporante. O importante na composicao é
conferir existéncia a uma matéria inexistente, encontrar caminhos para o
desconhecido e o ndo criado. (LOUPPE, 2012, p.225).

O corpo do bailarino torna-se ferramenta do seu proprio saber, e diferentemente
das outras artes, o corpo é instrumento onde tudo pode acontecer. E através do corpo
que emergem o0s gestos, onde as mais profundas raizes do sujeito comunicam e
colocam para fora sentidos e significados que podem, através da motivacdo, gerar
emotividades que facilitardo a construcdo poética da danca, ou seja, a poesia no
corpo. Como dizia Laurence Louppe (2012), “os grandes artistas deixam o corpo do
intérprete falar como uma textualidade, refletindo os pensamentos e os debates que,
no interior de cada projeto coreografico, harmonizam os varios principios corporais.”
(LOUPPE, 2012, p. 81).

Cada vez mais vai ficando nitido no campo da danca que os termos coreografia,
dramaturgia e ainda composicéo coreogréafica se misturam tanto na teoria como na
pratica, pois eles aparecem constantemente imbricados - tanto que Bojana Cvejic
(2016) considera, juntos a outros, que coreografia e dramaturgia sdo um so.

Embora, na pratica, a Dramaturgia € criada por todos o0s sujeitos envolvidos no
processo de partilha da construcdo dramaturgica e engloba inclusive a coreografia, a
“Coreografia” nem sempre é criada por todos os envolvidos no processo. O fazer
dramaturgico é plural e compartilhado por todos na tentativa de desenvolver uma
poética trazida pelo autor da proposta, onde os saberes e 0s nao saberes influenciam
diretamente a criacdo. O que é produzido pela equipe artistica, onde se enquadram
bailarinos, musicos, figurinista, cenoégrafo, iluminador, acontece a medida que estes
se envolvem nos laboratorios de criagdo desenvolvidos durante a construgédo da obra
de arte. Antes mesmo da criagdo propriamente dita comecgar € tragado um percurso,
e por mais transformagdes que ocorram durante o processo, 0 coreografo sabe onde
quer chegar, sabe que resultado espera.

Em meus processos criativos essa dramaturgia é construida a todo tempo,
desde antes de iniciar o trabalho corporal propriamente dito e continua mesmo depois
gue o espetaculo tem sua estreia. O inicio do processo criativo se da através de
conversas com a equipe artistica que esta envolvida na criacdo do trabalho, para
tracarmos um plano de acdo: dramaturgista, preparador cénico, ensaiadora e

compositor da trilha sonora discutem comigo sobre o tema/conteddo
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central/ideologico que quero levar ao palco, e a partir dessa conversa definimos
alguns caminhos; em seguida chamamos os demais envolvidos na montagem do
espetaculo e apresentamos a estes possiveis temas. Um desafio grande enfrentado,
nos trabalhos colaborativos, por nds é apresentar a proposta ao grupo de forma que
consigamos engajar todos no processo. A forma como € conduzida a pesquisa
durante as investigacdes faz toda a diferenca no resultado que alcancaremos. Dessa
forma, dou voz aos diferentes sujeitos envolvidos para que eles tenham uma sensacao

de pertencimento, pois s6 assim teremos verdade na criagao.

Em toda pratica criadora ha fios condutores relacionados a produc¢éo de uma
obra especifica que, por sua vez, atam a obra daquele criador, como um todo.
Sao principios envoltos pela aura da singularidade do artista; estamos,
portanto, no campo da unicidade de cada individuo. S8o gostos e crengas
gue regem o0 seu modo de agdo: um projeto pessoal, singular e Unico.
(SALLES, 1998, p.37).

Nesse fazer, o dramaturgista assume, entdo, a funcdo de trazer para nos
imagens, textos, sons e provocacdes que irdo nortear o processo criativo. E assim,
através da labuta diaria, as tensdes vividas durante o processo vao se transformando
em movimento, e a dramaturgia vai emergindo de uma forma muito natural em cada
cena, a poesia comeca a acontecer. Na Giro8, o dramaturgista tem um papel
fundamental, que € de instigar a TODOS através de textos, conversas e trabalhos
corporais desenvolvidos com o elenco, gerando tensdes e respostas que ajudam a
criar diversas cenas, e que em algum momento do processo serdo realmente
definidas. Assim, todos tém liberdade para criacdo, porém estamos sempre atentos
a0 nosso objetivo para ndo perdemos o foco.

De acordo com Cecilia Almeida Sales,

E a tensdo entre o que se quer dizer e aquilo que se esta dizendo. Esta é, na
verdade, a caracterizacdo do ato criador, em seu sentido mais geral, que
estamos, aqui, sustentando, na medida em que o trabalho da criagdo — um
percurso que exibe tendéncias esta inserido na continuidade do percurso. A
vagueza da tendéncia leva ao ambiente de impreciséo relutante. O processo
de criacdo da-se na relacdo entre essa tendéncia e a mobilidade do percurso
gue estd, necessariamente, inserido no fluxo da continuidade. (SALLES,
1998, p.63).

Desta maneira, a liberdade, fator decisivo para esses processos, vai permitindo
que a criacdo evolua diariamente, e o0 proposito da criacdo vai direcionando as
tomadas de decisdo do que vai ou ndo para a cena. Criar livremente ndo significa

fazer qualquer coisa; porém fatores como tempo, espaco, verba tanto limitam como
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servem de desafios que os artistas também enfrentam nesse processo, e esses
fatores realmente sdo desafios enfrentados durante a criacéo.

Em especial na Giro8, passamos muitas vezes por uma série de obstaculos
durante nossas montagens justamente causadas pelos projetos e prazos
estabelecidos pelos editais culturais. Trata-se, portanto, de uma perspectiva que vé a
criacdo como um percurso direcionado por um projeto, inserido na continuidade do
processo. E a tens&o entre projeto e processo que deixa aparente o ato criador como
um projeto em processo.

Assim, tudo que criamos também esta direcionado de acordo com exigéncias
externas, que acabam esbarrando de forma decisiva em escolhas feitas durante o
processo criativo; consequentemente, os materiais escolhidos e os formatos de
trabalho sofrem influéncias diretas dessas imposi¢cdes externas, uma vez que a
viabilidade tanto financeira como a praticidade desses objetos é definida para facilitar,
inclusive, a producéo dos espetaculos no que se refere a logistica. Notoriamente, séo
levados em consideracdo a facilidade de transportar determinados materiais e
cenarios, ndo esquecendo inclusive da preparacdo do palco que recebera o trabalho,
ou seja, o tempo de montagem no dia da apresentacéo.

Por isso, dentro do nosso trabalho, a figura do dramaturgista tem um papel de
destaque, uma vez que ele nos ajuda a manter o foco e amarrar a linha de coeréncia
estética do trabalho, gerando possiveis adaptacfes diante das impossibilidades de
superacado dos obstaculos impostos pelos editais culturais. Quanto menos transtornos
a montagem/transporte do cenario nos causar, mais facilidade o espetaculo tera de
circular, e para um grupo independente como a Giro8 (que ndo possui patrocinadores
fixos) circular e vender os espetaculos sédo verbos necessario para sua existéncia.
Necessario mencionar que quanto mais profissional o trabalho fica, mais caro ele se
torna.

Contudo, o processo criativo é o lugar onde se mistura, em um caldeirdo, toda
a densidade das relacOes entre as pessoas e 0s meios escolhidos pelo coredgrafo
para compor sua obra e os custos financeiros da criacéo - por iSSO 0 processo exige
resisténcia, dominio emocional e flexibilidade. No caso da Giro8, onde trabalho com
muitos artistas colaboradores para além do elenco, essa sabedoria se faz necessaria
para conseguir administrar tantas ideias, afetos e desafetos que surgem ao longo

percurso. Sobre isto,
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a dramaturgia tem sempre alguma coisa a ver com estruturas: trata-se de
“controlar” o todo, de “pensar” a importancia das partes, de trabalhar com a
tensdo entre as partes e o todo, de desenvolver a relagdo entre os
atores/bailarinos, entre os volumes, as disposi¢cdes no espaco, 0s ritmos, as
escolhas dos momentos, os métodos, etc.:. resumindo, trata-se de
composic¢ao. A dramaturgia é o que faz “respirar o todo. (KERKHOVEN, 2016,
p.184).

Existe uma diversidade de técnicas e métodos para compor processos
criativos. No entanto, na maioria das vezes diversas metodologias séo desenvolvidas
pelos proprios artistas com intuito de atender as necessidades especificas de cada
trabalho. Encontramos assim na vasta cena dangcante um enorme leque de jeitos e
modos de operar artisticamente. Com o0 advento das pesquisas em artes dentro das
universidades, varias metodologias cientificas também vém sendo construidas para
dar suporte a esse tipo de investigacdo. Segundo Maria Angela de Ambrosis Pinheiro
Machado (2006),

Compreender a questao por esta perspectiva torna possivel escarafunchar o
processo de criacdo artistica no teatro sem o0 apavorante medo da
racionalizac@o em detrimento da rica experiéncia emocional sensivel do fazer
teatral ou ainda, o medo de perder a aura e 0 mistério da criagdo e da
criatividade. Esses séo apenas alguns fantasmas que rodam e fundamentam
alguns preconceitos acerca do fazer e do pensar teatral. (MACHADO, 2006,
p.93).

Dessa forma, o termo coreografia e dramaturgia se aproximam num limiar cada
vez mais sutil dentro do processo de composicdo do espetaculo, e a dramaturgia na

danca se da, segundo Paulo Caldas (2016),

Na matéria corpo, uma dramaturgia da danca se constréi primordialmente a
partir de um caminho estético de sentido. H4 um sentido proprio de sensivel.
Passamos, entdo a pensar uma coreografia menos pelo que ela é capaz de
narrar, figurar ou representar, do que como um fazer dramatdrgico que, afinal
esta configurando poeticamente forcas e sensacdes: o sentido emerge
imanente no corpo, no corpo, em sua circunstancia performativa. E como se
a coreografia pudesse ser concebida como uma poética de aceleragdes,
desaceleracgfes, suspensoes, precipitacdes, pausas, percursos, pequenezas,
intensidades e configuragBes operadas desde os corpos — todo um campo
gue &, na verdade, muito material e que faz sentido(s); e é precisamente a
composicao desta materialidade que pode estabelecer uma dramaturgia da
danca. Ela se institui, portanto, como uma compreensao material que é tanto
cinestésica quanto composicional: trata-se da experienciacdo de um sentido
do movimento (intensivo ou extensivo), de uma légica das forcas e tensdes
préprias a um estado de corpo; e, simultaneamente, da experimentagéo
poética de sentidos consistentes com uma dada ecologia de cena. Fundidas
e confundidas na dancga, coreografia e dramaturgia instanciam-se
reciprocamente e ganham matéria na atualidade performativa dos corpos,
lugar de sentido e(m)ato.” (CALDAS; GADELHA, 2016, p. 65).
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N&o diferente, o termo Coreografia, quando ndo pensamos no conceito
tradicional dessa palavra, que esta ligada a um conjunto de movimentos executados
por bailarinos a partir de uma trilha musical previamente escolhida e de técnicas com
cadigos especificos, e que pode ser principalmente reproduzivel onde cada gesto tem
uma plasticidade estética definida no tempo e espaco (palco italiano), tendo como
norte a frontalidade da visdo de quem assiste, também apresenta hoje uma série de
atualizacdes em relagdo ao seu conceito.

Na perspectiva tradicional, o bailarino apenas deve executar o que Ihe foi
pedido pelo coreégrafo na medida e intensidade certa, para dar vida a coreografia. Os
bailarinos ndo podem intervir nos movimentos, tampouco propor mudancas; porém
precisam, necessariamente, estar com o corpo treinado e forte o suficiente para

executar as propostas apresentadas. Segundo Chantal Jaquet (2010),

As técnicas do corpo se assemelham a um treino destinada a melhoras sua
eficacia. E o que confirma Marcel Mauss, “A, treinagem, como a montagem
de uma méaquina, é a procura, a aquisicao de uma eficiéncia. Trata-se aqui
de eficiéncia humana. Essas técnicas sdo, portanto, normas humanas do
adestramento humano.” Esta normalizagdo dos corpos nido deixa de ser
problematica; pois ela revela a dominagéo do grupo ou da sociedade sobre o
individuo e compreende-se facilmente que a aplicacdo de um habeas corpus
seja necessaria. Certo, ela pode se justificar pela necessidade de transmitir a
todos um conjunto de habitos que visam conjugar, de maneira harmoniosa, a
conservacdo e o desenvolvimento do corpo humano e do corpo social. A
sociedade dita as condutas e sanciona as discrepancias. Para o corpo, nao
se trata apenas de viver, mas de saber viver, ndo se trata de se deixar levar,
mas de aprender a se ter e a se reter. Este polimento destina-se a evitar um
uso impolido do corpo e a inculcar nele as propriedades polidas necessarias
a manutenc¢éo da coesao social. Um corpo de homem € assim um corpo em
corpo, inserido numa comunidade que imprime sua marca de féabrica. Ele faz
parte do todo e o todo faz parte dele. Assim, meu corpo, no sentido forte, ndo
€ meu, mas nosso, corpo coletivo e colecdo de pedacos socialmente
escolhidos. E o que exprime admiravelmente um poema Apolinario”.
(JAQUET, 2010, p. 28).

De modo geral, o corpo € o lugar onde os diretores realizam seus pensamentos
e aspiracoes artisticas, e foi nesse lugar onde se se desenvolveram e aprimoraram-
se varias técnicas codificadas de danca hoje existentes com o objetivo de facilitar a
reproducao de coreografias. Temos aqui o balé classico como um bom representante
para exemplificar o conceito tradicional do termo coreografia, onde a execucdo dos
movimentos silenciosos dos bailarinos era sempre acompanhada por musica e
executados de acordo com a partitura de movimento propostas de um repertério

especifico.
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Com isso, inicialmente no ano de 1700, estabelece-se o conceito da palavra
coreografia a partir da publicacdo do livro de Raoul Auger Feuillet, que tinha como
titulo Chorégraphie e no qual, por meio de desenhos, escritas e sinais criou-se uma
forma de codificar as dancas aristocraticas executadas na época. Da mesma forma
gue na musica eram lidas partituras, na danca também era descrita e anotadas as
sequéncias de passos para que os corebdgrafos da época pudessem ler, montar e
ensaiar os bailarinos. Mais tarde, na Franca do rei Luis XIV (o rei dancarino), essa
codificacdo dos movimentos permitiu a exportacao dessas dancas por toda a Europa.
Ainda hoje vemos a forca dos balés de repertério dos séculos XVIII e XIX, pois sédo
passados de geracdo a geracdo e mantém a tradicdo do balé classico. Percebemos
também em dancas populares brasileiras (como a quadrilha, por exemplo) as
influéncias das dancas da corte europeia, que aqui chegaram trazidas pelos
colonizadores portugueses.

No entanto, a partir de 1960, nos deparamos com novas formas de abordar as
composicdes realizadas em danca contemporanea, evocando e introduzindo
elementos diferentes, com ou sem uso de musica para as coreografias. Essas obras
assumem diferentes formas, mas trazem em si a heranca das coreografias
tradicionais, na qual se podem assinar enquanto autor. Contudo, também se definem
como contemporaneas porque carregam em si a liberdade de definir temas e
contetidos que serdo tratados, bem como as preferéncias estéticas escolhidas pelos
autores. Respiracao, ritmo, temporalidade, instabilidade, tudo passa a influenciar na
composicdo. Vemos também coreografias criadas para apenas um bailarino, e
também a possibilidade dessas coreografias serem realizadas em diferentes
territdrios. Novos espacgos, ndo somente o palco italiano, séo introduzidos. Novas
tecnologias também foram incorporadas, e a liberdade para a realizagéo das escolhas
torna a dramaturgia algo primordial para as constru¢des da coreografia.

Atualmente, entendo o termo coreografia ndo mais somente como uma
sequéncia de movimentos que sdo produzidas a partir de uma partitura musical, e sim
como um alicerce que conecta corpos e produz significados a partir dos movimentos
humanos (ou ndo) que séo alcancados. Desde os anos 60 obras hibridas nos diversos
lugares do mundo estdo sendo apresentadas fora do palco italiano, inclusive
ocupando museus, locais que ndo costumavam receber trabalhos de danca. A rua e
Novos espacos passaram a ser possibilidades possiveis e instigadoras para receber

os trabalhos coreografados.
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A partir dos anos 70, a coreégrafa e pesquisadora Juliana Moraes (2019a) nos

chama atencdo para coreografias de danca contemporaneas na qual a plateia é

envolvida e torna-se parte da coreografia gerando outros significados, que estao

totalmente ligados a como o publico que recebe se envolve na interagdo com 0s

bailarinos. Segundo Juliana Moraes (2019a),

resumidamente, partilho do entendimento de que coreografia consiste em
uma estrutura multidimensional que organiza corpos vivos e/ou nao Vvivos,
além de experiéncias e pensamentos (de seres vivos e/ou inteligéncia
artificial). Sendo assim, danca e coreografia deixam de existir como
sinbnimos e a coreografia passa a ser vista como uma fungéo estruturante,
um agenciador sistémico de elementos que se interconectam e afetam-se
reciprocamente. E possivel pensar a coreografia em diferentes linguagens
das artes (performance, teatro, video, artes visuais, danca, artes digitais) e
da vida (fluxo de usuarios de transportes particular e coletivo, desenhos de
carros coordenados por aplicativos, coreografias de dados e de fluxo de
informagBes). Também acredito que a coreografia possa ser compreendida
como fungéo perceptiva, que coordena e controla comportamentos privados
e publicos, como pode ser visto atualmente nas diversas formas de
agenciamento coreografico de obras e espectadores em museus de galerias
de arte.” (MORAES, 2019a, p.286).

A coreografia ndo é mais entendida apenas como sequéncia de passos pré-

estabelecidos em corpos treinados movendo-se ritmicamente no tempo/espaco em

direcbes tracadas no palco italiano, mas como estrutura multidimensional,

organizando corpos vivos ou nao vivos no espaco real ou virtual. Ainda segundo

Moraes (2019a),

[...] portanto, apesar de notarmos atualizages no uso da palavra, é fato que
continuard existindo, a depender do contexto, diferentes acepcdes de
coreografia. Segundo o Coredgrafo William Forsythe, “a palavra em si, como
0s processos que descreve, € elusiva, agil e enlouquecedoramente
incontrolavel. Reduzir coreografia a uma definicdo Unica é ndo compreender
0 mais crucial de seus mecanismos: resistir e reformar concepc¢fes anteriores
de sua definicdo.” Entretanto, por mais que seja elusivo instavel,
compreender algumas das mudancas do conceito de coreografia pode
auxiliar no entendimento do que vem sendo produzido atualmente. Paulo
Paixao (2003) afirma que, tradicionalmente, a “ideia de coreografia reincide o
entendimento dela como um modelo dado, fixo, e principalmente
reproduzivel”, todavia, para o autor novos formatos em dancga teriam forgado
metamorfoses conceituais: “coreografia na contemporaneidade pode ser
entendida como a estrutura de conexdes entre diferentes estados corporais
gue figuram em uma danca e dela faz emergir seus nexos e sentidos.”
(MORAES, 2019a, p. 367-368).

Ja para Paulo Paixdo (2003) coreografia na contemporaneidade pode ser

entendida como a estrutura de conexdes entre diferentes estados corporais que

figuram em uma danca e dela faz emergir seus nexos e sentidos. Desta maneira, nhao

s6 os corpos humanos sédo capazes de produzir coreografias, mas também o
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movimento dos carros, dos passaros e tudo que produz algum movimento
coordenado. Segundo Foster (2016), “os edificios podem coreografar o espaco e o
movimento das pessoas através deles; cameras coreografam a agéo cinematogréfica;
aves executam coreografias intrincadas, e o combate na guerra é coreografado.”
(FOSTER, 2016, p. 369). Nao importa mais se a coreografia é feita por pessoas ou
objetos, o0 que importa € se a coreografia faz sentido e carrega uma logica
coreografica.
A danca contemporéanea pode ser (e €) um canal de comunicacao que auxilia

e leva o expectador a escuta sensorial capaz de desenvolver a autonomia estética,
desde que o publico deixa-se tocar pela experiéncia do gesto. A danca fala a
imaginacao, revelando nossas fantasias através dos movimentos corporais. Ela tem o
poder de conversar com o0 publico sem o0 uso de palavras, carregando assim
significados singulares para cada um. Assim, a poética da danca tem por finalidade
provocar no expectador uma experiéncia sensivel que flui entre o bailarino, corpo que
se torna um veiculo (que executa a acdo), e o publico (que recepciona a acéo).
Segundo Laurence Louppe (2012), “toda a obra de arte € um diadlogo” (LOUPPE, 2012,
p. 28).

Dentro dos processos criativos desenvolvidos na Giro8 se tem um cuidado
muito grande quando as coreografias vao sendo criadas, sobretudo com a
dramaturgia, que nos ajuda a ndo perder o fio condutor do trabalho; mas entendo que
a coreografia estd sempre em transformacdo, uma vez que ela sofre influéncia,
mesmo quando estdo prontas, a todo tempo de situacfes inesperadas que podem
acontecer durante as apresentacdes, por exemplo. Nos espetaculos estdo presentes
jogos teatrais que possibilitam interagdo com 0s expectadores o0s quais, inclusive,
podem afetar a performance dos bailarinos. Na cia € permitido aos bailarinos
resolverem quaisquer situacdes adversas que possam ocorrer na hora do espetaculo,
situacOes essas que podem ser geradas de forma inesperada, desde a uma
intervencao do publico, ou uma resposta a algum jogo que possa se estabelecer com
este publico em tempo real, ou mesmo de algo inesperado que possa vir de um
manuseio de algum material presente na cena.

Em Sr. Will, por exemplo, um carrinho de controle remoto permeia todas as
relacfes socias que sao estabelecidas no palco no desenrolar do espetaculo e, por
muitas vezes, a interacao do carrinho com o publico e com os bailarinos modificam a

cena. Os bailarinos tém a liberdade de resolver na hora as situagdes adversas que
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podem ocorrer. Assim, a coreografia deste trabalho estda em constante transformacéo.
Na performance Sr. Will, os artistas e o publico mergulham em um fluxo sensorial e
experimentam novas sensacdes. A obra traz inUmeras interpretacdes e percebemos
que o publico sai bastante afetado pela experiéncia proporcionada pela apreciacao do

trabalho.

© Layza Vasconcelas
FIGURA 13 - VASCONCELOS, L. Sr. Will. Fotografia de espetaculo
coreografado por Joisy Amorim para a Giro8 Cia de Danga. 2017f.
Acervo Giro8 Cia de Danca.

Acontece no palco uma mistura de sensagfes e sentidos onde percebe-se o
poder da natureza original do ser humano. As cenas foram criadas instigadas pelos
desejos. O processo criativo buscou dar voz aos desejos humanos sem amarras e

preconceitos, tudo foi experimentado na construgdo deste trabalho. Sensacdes,
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toques, gostos, frio, calor, medo, excitacdo foram trazidos para o laboratério de
criacdo. A tentativa era da busca de libertacdo de tudo que reprime, de tudo que é
indigesto, na busca por alcancar um estado de plenitude e éxtase. O encontro mais
profundo com desejo visceral era 0 que mais importava.

Ernst Fischer (1983) enfatiza a importancia da arte em conseguir conectar
artistas e o povo. E necessario que o fazer artistico esteja comprometido com o
publico, porque a arte precisa ser feita para as pessoas. Portanto é necessario formar
plateia, levar a esta arte com qualidade que conserve um qué de magia, que seja
capaz de encantar o publico e o faca viajar no imaginario do belo e poético. Cabe ao
criador também produzir uma obra que leve quem assiste a criar conexées com sua

ancestralidade, tornando-o capaz de se reconhecer no mundo. Para Fischer (1983),

E verdade que a funcdo essencial da arte pra uma classe destinada a
transformar o mundo ndo € a de fazer magica e sim a de esclarecer e incitar
a acdo; mas € igualmente verdade que um residuo mégico na arte ndo pode
ser inteiramente eliminado, de vez que sem este residuo provindo de sua
natureza original a arte deixa de ser arte. (FISCHER, 1983, p. 20).



4. Arte dividida entre muitos: Grupo de Danca 1°ATO

A luta pela realizacdo do desejo. Primeiro vocé tem que
desejar. Aquilo que ja esta pronto, ja ta pronto. Vocé cria
€ no buraco da falta.

Suely Machado (2021).

O meu desejo impulsiona a minha mente, que
impulsiona a minha atitude, que impulsiona aminha ética,
que impulsiona a realizacdo daquilo que eu faco. T&
dentro de mim, se eu ndo acreditar, ninguém vai acreditar
pra mim!

Suely Machado (2021).

Suely Santos Machado nasceu em Juiz de Fora (MG). Seu segundo irmé&o foi
diagnosticado com deficiéncia auditiva antes de seu nascimento, levando a familia a
se mudar de Uberlandia para Belo Horizonte em busca de melhores recursos e
tratamento. Essa mudanca afetou todas as escolhas da familia e teve um impacto
significativo na vida de Suely. Ela cresceu em uma familia alegre e festiva, estudo
piano, dancou frevo, dangou tango com o pai e tocou piano por muito tempo. Mais a
frente. aos quatorze anos, jogava vélei, handebol, nadava, cantava e tocava seu
violdo. Segundo John Dewey (2010), “a experiéncia acontece livremente, porque a
interac&o do ser vivo com as condi¢cdes ambientais esta envolvida no proprio processo
de viver.” (DEWEY, 2010, p.109).

Ressalta-se que nagquele momento o Brasil vivia a Ditadura Militar!; falamos
aqui da década de 70. Assim, aos 14 anos, Suely foi cantar e ser atleta, e foi nesse
periodo que um amigo plantou uma sementinha na sua cabeca quando a convidou
para trabalhar com ele com moda. Nesta oportunidade ele perguntou porque ela ndo

dancava, ele achava que ela deveria dancar. A resposta foi: "ah, ndo, eu ndo sou cor-

1 A ditadura militar brasileira foi o regime instaurado no Brasil em 1 de abril de 1964 e que durou até 15
de marco de 1985, sob comando de sucessivos governos militares. De
carater autoritario e nacionalista, a ditadura teve inicio com o golpe militar que derrubou o governo
de Jodo Goulart, o entdo presidente democraticamente eleito. O regime acabou quando José
Sarney assumiu a presidéncia, o que deu inicio ao periodo conhecido como Nova Republica (ou Sexta
Republica). (DITADURA MILITAR, 2022).
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de-rosa. Dancar € muito cor-de-rosa, aquele negdcio do tutu, da sapatilha, eu néo...
acho que eu nao tenho esse perfil". (MACHADO, 2021). Ai ele falou:

N&o, mas existem outros tipos de danca, vocé tem que conhecer outros tipos
de danca"... e eu ndo liguei muito, ndo, continuei fazendo minhas coisas, e
ele disse: tem um pessoal ali abrindo uma escola de dan¢ca moderna, e eu
acho que tem tudo a ver com vocé. (MACHADO, 2021).

Os estudos de ballet classico traziam uma forma de educacéo para as meninas
muito bem aceitas no meio social, pois além da técnica classica as meninas
aprendiam, sobretudo, a se portar com elegancia e graciosidade. Principalmente as
familias de classe social mais favorecidas colocavam suas meninas no ballet n&o com
a intencdo de uma futura profissionalizacdo, mas sim para obter nas meninas um
corpo mais feminino dentro dos moldes que eram pensados para as mulheres da
época.

Em Belo Horizonte, fato que ja ocorria em outras artes, a repressao vinda do
regime militar foi fortemente sentida nos corpos que desejam experimentar outras
formas de se mover e viver em nosso pais. Dessa forma a imagem que Suely tinha
de danca era a do balé classico, e por esta ela ndo tinha interesse.

Neste momento, o bailarino e professor brasileiro Klauss Viana? é quem
buscava romper com os moldes europeus de se ensinar o ballet classico. Seus
estudos tinham a intencao de tragar um percurso mais brasileiro de se mover o corpo
buscando novas concepc¢des em danca.

Mais a frente, em 1975, o Grupo Corpo 2 abriu uma escola de danca. Suely
lembrou o conselho do amigo e, curiosamente, foi a inauguracdo. Admirada e
encantada com tudo que viu ndo hesita e se matricula na escola, vale ressaltar que a
quinta matricula realizada na escola foi a dela. Ela queria conhecer a dangca moderna.

Como naquela época nao se tinha as facilidades que temos hoje em relacdo a busca

2 Klauss Ribeiro Vianna (Belo Horizonte, Minas Gerais, 1928 — Sao Paulo, Sdo Paulo, 1992).
Preparador corporal, coreégrafo, professor, bailarino. Teve aulas de balé classico no periodo de 1944
a 1948 com Carlos Leite, com quem se formou. Fez curso com Maria Olenewa em 1949, em S&o Paulo,
e cursos de Anatomia Aplicada ao Movimento e Iniciagdo Musical na UFBA. Responsavel por trazer
estudos anatdbmicos para a sala de aula, busca compreender, por meio do corpo, o que seria “uma
danca brasileira” — mote modernista de sua trajetéria (KLAUSS VIANNA, 2022).

8 Grupo Corpo é uma companhia de danca contemporanea brasileira de renome internacional criada
em 1975 em Belo Horizonte, Minas Gerais. A companhia foi fundada por Paulo Pederneiras, Rodrigo
Pederneiras, Pederneiras, Marisa Pederneiras e Izabel. 106 bailarinos passaram pelo Corpo em 45
anos de histéria. (GRUPO CORPO, 2022).
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de experiéncias dancantes, seja por meio de aulas praticas ou por meio de videos,
Suely mergulhou de cabeca em busca de aprender e correr atras do tempo perdido.

Sua primeira aula de Ballet Moderno foi com Pedro Pederneiras:

Quando eu deitei no chédo e ele pediu pra eu dobrar a minha perna num
attitude, que eu senti a minha perna encaixar na minha bacia, eu falei: opa! é
isso que eu quero fazer! E como se, ali, eu tivesse reunido tudo o que eu tinha
feito: a musica, o ouvido, o esporte, o canto, a observacao estética, de aroma,
cheiros... eu entendi que a danca era tudo isso junto. A dancga era o encontro
de todos esses estimulos sensoriais. Porque eu fazia aula com uma musica,
com um lugar que era agradavel, e ali eu senti que aquilo fazia uma conexao
comigo. E ai € como se eu tivesse engatado uma primeira e ndo parei até
hoje. (MACHADO, 2021).

Passou assim a estudar danca em duas escolas com o intuito de dar celeridade
a sua formacao. Neste momento Suely decidiu viver a danca, as aulas de danca, e
mergulhou de cabeca nessa nova experiéncia. Sabia seguramente que havia

encontrado o que a deixava feliz e realizada.

Entdo, é... foi maravilhoso, porque eu ndo desperdicei tempo! Eu ja tinha
passado pelo esporte, que tinha me dado ténus, tinha me dado forca
muscular; eu ja tinha passado pela musica, pelo canto, que me deu a
sensibilidade; eu ja tinha vivido aquele Mercado, entdo eu ja tinha me
estimulado sensorialmente pra receber a danca de uma maneira mais eficaz.
(MACHADO, 2021).

Em meio a tudo isso, ela entrou na faculdade de psicologia na Pontificia
Universidade Catodlica (PUC) — campus Gameleira. Em 1975, comecou a aprofundar
sua formacdo em danca continuando seus estudos em danca moderna com o0s
bailarinos do Grupo Corpo - Pedro Pederneiras, Rodrigo Pederneiras, Mirinha.

A partir da imersdo constante nas aulas de danga, sentiu necessidade e
comecou a fazer aula de outras modalidades, aléem da danca moderna, para facilitar
o controle corporal. Comecou a fazer aulas de balé classico com Gracga Sales # e Hugo

Travers ° aos 19 anos. Experimentou também e se apaixonou pelo jazz, e teve como

4Graca Sales comecgou sua carreira de balé em sua cidade natal, Belo Horizonte, Brasil, comegando
em sua companhia de danca local Palacio das Artes aos 13 anos. Aos 22 anos mudou-se para a
Alemanha e trabalhou com Ulmer Dance Theatre como Prima Ballerina. Apos 8 anos, voltou ao Brasil,
trabalhando como professora de balé em companhias como S&o Paulo Dance Company e Grupo
Corpo. Eventualmente, ela se mudou para os EUA e tornou-se mestre de balé no Joffrey Ballet,
trabalhando ao lado de coredgrafos como Yuri Possakhov, Christopher Wheeldon e outros. Graca Sales
dedicou os Ultimos 5 anos a ensinar e treinar jovens bailarinos de todos os niveis. (GRACA SALES,
2022).

SArgentino radicado no Brasil, Hugo Travers dedicou sua vida a danca. Aos 20 anos, ingressou no
Ballet Nacional de Cuba, por intermédio de Alicia Alonso, e viajou com a companhia em turné pela
Russia, China e outros. (CANAL CURTA, 2015).
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professora Marjorie Quast ® no Nucleo Artistico (escola particular de danca).
Continuava também as aulas de danga moderna na escola do Grupo Corpo, e também
assistia aos ensaios da cia que aconteciam a noite. Assistiu, inclusive, todos os
ensaios dos espetaculos Maria Maria - 1976 (primeira obra do grupo) e do Ultimo trem
- 1980. Foi na estreia de Maria Maria que ela teve certeza do como queria produzir

sua danca:

E isso que eu quero fazer na vida! Essa danca que tem dramaturgia, essa
danca que meche com a sua memoria, essa danca que meche com algo que
vocé ja viveu ou gostaria de viver, ou seja, uma danga que vocé projeta, que
vocé se identifica. Maria Maria, € uma histéria de uma mulher brasileira. Eu
guero dancar para fazer as pessoas se identificarem com aquilo que elas
veem. E ai surgiu essa danc¢a expressiva, dramaturgica, que tem a ver com o
teatro com o canto, com a musica, com as artes plasticas, que € a que eu
escolhi fazer. (MACHADO, 2021).

Suely ficou encantada com a poténcia dramaturgica de Maria Maria; para ela o
espetaculo despertava diversas emocdes que a atravessaram e plantaram a vontade
do fazer, fazer o dela, a maneira dela. Segundo Laurence Louppe (2012), “uma obra,
uma linguagem, um movimento sdo para ser apreciados, na medida em que
questionam, enriquecem e perturbam.” (LOUPPE, 2012, p. 04).

Certa de suas escolhas, aproveitava as férias para ir a Sdo Paulo, frequentava
o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) - o espaco era do ator Anténio Fagundes e da
Clarisse Abujamra, que na época era esposa dele. Passava dois meses na cidade
buscando ampliar sua formacgéo, e estudou com nomes importantes como Sénia Mota
(improvisacdo), Suzana Yamauchi (técnica de José Limoén), Penha de Souza (dancas
populares e afro-brasileiras) e Clarice Abujamra (teatro).

Naquela época nédo se tinha a facilidade da era digital proporcionada pela
tecnologia de hoje, onde a internet aproxima as pessoas e viabiliza 0 acesso a
informagé&o, naquele momento o mundo ndo estava ligado pelas redes sociais. Entao
Suely vivia a danca que era produzida em Belo Horizonte. Mas ao mesmo tempo ela
destaca que a capital mineira era um lugar culturalmente efervescente, que abrigava

uma gama de pessoas que viraram icones da danca contemporanea brasileira nos

6Licenciatura em Pedagogia. Criou o Nucleo Artistico em 1978, uma instituicdo voltada para formacéao
através da danca, onde atua como Diretora, professora e produtora. Se especializou no Jazz Dance a
onde desenvolveu uma metodologia e nomenclatura, respeitada nacionalmente. Criou o Grupo de
Danca Camaledo, em 1984, onde atua como Diretora Geral e representante legal da empresa. E life
member da Royal Academy of Dance por lecionar hd mais de 40 anos. Atua como Diretora da parte de
danca no Projeto Social Educativo Escola de Artes do Instituto Unimed -BH desde 2007. (HOLUS
INSTITUTO SIDDARTHA, 2022).
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dias atuais, e se sente muito agradecida, pois teve a oportunidade de estudar com

eles.

Ent&o eu tive o privilégio de viver numa cidade com Klauss Vianna, é... com
Angel Vianna, com o professor Carlos Leite, com a Dulce Beltrdo, com o
pessoal do Transforma, e eles traziam pra Belo Horizonte, pessoas do mundo
inteiro. Bettina Bellomo, Fred Romero - que era o primeiro bailarino do Alvin
Ailey, um venezuelano, a Bettina, que era uma... uma bailarina argentina que
dancou com a Alicia Alonso em Cuba, é... muitas pessoas de muito boa
formacdo. Entéo eu tive o privilégio de... de viver num lugar que tinha uma
efervescéncia de danca, tanto no jazz, contemporaneo, classico, em todas as
areas. (MACHADO, 2021).

Em1979 ela se formou em Psicologia e comecgou a dar aulas para criangas a
convite de Rodrigo Pederneiras na escola do Grupo Corpo, onde seguiu por quatro
anos ministrando aulas para criancas e adolescentes. Também participou, nestes
anos, do Festival de Inverno da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG) em
Ouro Preto o que possibilitou o aprimoramento técnico e o contato com grandes

nomes da danca.

4.1. Nasce 0 1° Ato — 03 de mar¢o de 1982

Quero acreditar que, no fim deste percurso
através de novos estados de corpo, emergira uma nova
poética da qual eu ndo fui mais do que uma humilde
emissora. (LOUPPE, 2012, p. 48).

O 1° Ato surgiu pelo desejo da criagdo conjunta, pelo desejo de compartilhar
ideias e dancas. O impulso que motivou a criacdo foi a vontade de valorizar as
individualidades de cada bailarino, a vontade de produzir uma danga que fizesse
sentido, a vontade de formar bailarinos que pudessem trazer sua propria histéria para
compor a dramaturgia dos trabalhos que seriam feitos através da gestualidade
pessoal. Assim, a escola seria um local livre para experimentos, e fugiria das escolas
convencionais da época.

Esse processo de criacdo compartiihada também a democratizava, pois

passava a existir uma participacéo integra de todos os sujeitos sem abolir, no entanto,
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a coordenacdo de determinados setores. Assim, os bailarinos deixariam de ser
apenas executores de sequéncias de movimento e passariam a colaborar ativamente
na criacdo, na composicdo, indagando e ampliando através de sua histéria cénica de
vida, seu papel na montagem. Para Ernst Fischer (1983),

[...] o coletivo significava a vida e o contelido da vida. A arte, em todas as
suas formas — a linguagem, a danca, 0os cantos ritmicos, as cerimbnias
magicas — era a atividade social por excellence, comum a todos e elevando
todos os homens acima da natureza, do mundo animal. A arte nunca perdeu
inteiramente esse carater coletivo, mesmo muito depois da quebra da
comunidade primitiva e da sua substituicdo por uma sociedade dividida em
classes. (FISCHER, 1983, p. 47).

Assim, a escola do 1° ATO foi criada com a funcdo primordial de preparar
bailarinos que dessem conta desse novo desafio que era viver processos de criacao
colaborativos. Suely tinha consciéncia que a arte ndo era uma produg¢ao individual, e

ela queria enriquecer as futuras criacdes com a colaboracdo de muitas maos:

Eu queria um trabalho de dramaturgia, um trabalho mais expressivo, onde a
virtuose técnica ela acontece, mas ndo para criar um grupo onde todos os
bailarinos dancam a mesma coisa, ndo, eu queria aproveitar as
individualidades de cada bailarino, e como que eles poderiam trazer sua
historia para a dangca? (MACHADO, 2021).

Nasce assim o Primeiro Ato, mais propriamente dia 3 de marco de 1982. Porém,
seis meses depois, por conta das dificuldades de gerir, produzir e organizar o espaco,

Suely se vé sozinha a frente da escola.

Quando elas descobriram que ndo era sé dancar, que tinha que gerir,
produzir, tomar conta da faxineira, do telefone, do espaco quando enchia de
agua, quando chovia, que tinha que ser gestora de um espaco (e a gente nem
sabia o que era isso), foi todo mundo embora e eu fiquei sozinha.
(MACHADO, 2021).

Seis meses depois, uma amiga que estava fora do Brasil, estudando na
Alemanha, na escola da Pina Bausch, se juntou a Suely e ambas seguiram com a
estruturacdo da escola. Com os pensamentos alinhados, elas deram continuidade a
ideia de se ter uma escola onde formam-se bailarinos no estilo que elas precisam para
vislumbrar as criagées do 1°Ato. Entdo, além de aulas de danca classica, moderna,
jazz, as criancas faziam também aula de canto, jogos corporais, teatro e historia da

arte.
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Para Suely Machado, a criacdo do Primeiro Ato proporcionou ndo somente o
desenvolvimento do sonho de ensinar danca, mas também o enriquecimento de sua
formacao profissional, pois foi através da escola que ela teve contato com pessoas
singulares que fizeram a diferenca em sua trajetoria artistica.

A primeira delas foi Bettina Bellomo 7, que tem uma importancia enorme na sua
carreira. Bettina é argentina, teve sua formacdo em Cuba e andou por varios lugares
do mundo. Professora de danca classica, foi bailarina de todos os estilos da época.
Ainda hoje, por volta de seus 75 anos de idade, da aulas de balé para bailarinos que
dancam diferentes estilos. Com ela Suely aprendeu o amor pela danca e a disciplina,
mas ao mesmo tempo aprendeu a ter o olhar aberto.

Outro nome a se destacar em sua trajetéria foi Jairo Sette 8. Suely menciona que
Jairo foi um grande bailarino, que passou pelo Balé Cisne Negro e pelo Balé Municipal
de Séo Paulo. Suely considerava seu trabalho muito sensivel, afetivo, com um apelo
muito forte do sensorial e da morosidade. Com ele aprendeu a delicadeza e a sutileza
do gesto.

Suely citou também de forma breve mais trés pessoas marcantes em sua

formacdo, séo eles:

e Josef Nadj, um iuguslavo que trabalhava danca-teatro de uma maneira incrivel,
com quem aprendeu muito sobre dramaturgia. Ela conta que ele era também
um pouco circense, mas antes de mais nada uma pessoa que trabalhava a
dramaturgia de forma muito especial e coesa.

e Gerald Thomas, também outro grande influenciador na area da sua pratica
dramaturgia; e

e Paulinho Polika, diretor de teatro de bonecos que também trabalhava com

circo, que inclusive trabalhou muitos anos em sua escola dando oficina de

E natural de Buenos Aires, mas sua participacdo nas artes no Brasil Ine concedeu até o titulo de
Cidada Honoréaria de Belo Horizonte. Seu extenso curriculo tem passagem pelo Teatro Cdlon
(Argentina), Ballet Nacional de Cuba, Ballet Classico do México, entre outros. Também integrou o corpo
de baile da Fundacédo Clovis Salgado e desde a década de 1970 ela se dedica a producao e formacao
artistica em Belo Horizonte (PRIMEIRO ATO CENTRO DE DANCA, 2018).

8Foi bailarino e coreégrafo de talento, reverenciado por criticos e colegas. Em 1979 ganhou o prémio
de bailarino revelacdo. Atuou no Balé Cidade de S&o Paulo, um dos corpos estaveis do Teatro
Municipal. Fez cursos Alvin Ailey American Theatre, New York, onde estudou raizes negras da danca.
Passou pelo Ballet du Grand Théatre de Genéeve. Antes da danca foi esportista, € formado em educacao
fisica na USP. Foi jogador de vélei, onde ganhou dois titulos nacionais, como infantil e depois como
juvenil, ambos defendendo a sele¢éo paulista (CORSO, 1998).



81

expressao corporal, e mimica gestual tanto ligado ao circo, quanto ao teatro de

bonecos.

Importante frisar que o Grupo de Dancga Primeiro Ato e a Escola de Danca Primeiro
Ato nascem simultaneamente, uma vez que Suely tinha a clareza que ndo seria
possivel manter o grupo profissional sem ter a escola como base. Ela sabia que no
Brasil seria muito complicado manter um grupo de danca independente, que tivesse
como Unico proposito a criagdo de espetaculos. Era necessério se ter uma escola,
pois a escola possibilitaria, entdo, a todos os integrantes do grupo trabalho diario,
através das aulas que seriam ofertadas a comunidade. Como forma concreta de
sustentar as aspirac¢des artisticas dos componentes, na escola eles poderiam ganhar
salérios fixos.

Como a escola foi crescendo e criando um fluxo de alunos, era possivel convidar
pessoas interessantes da danca para dar cursos abertos, gerando assim uma renda
gue possibilitava pagar para que estes professores coreografassem o Grupo 1° ATO.
Assim, a escola sempre esteve como porto seguro para a realizacdo de trocas de
experiéncias com os profissionais que o grupo desejava trabalhar.

Bons Motivos, primeiro trabalho do Grupo, teve suas coreografias inspiradas em
nove poesias escritas pela prépria Suely Machado; das doze coreografias que
compunham a obra, dez eram de Suely. Destaca-se aqui 0 empoderamento que Suely
recebeu de dois grandes nomes da danca mineira, que assistiram o0 ensaio deste
primeiro trabalho: Angel Viana e Marilene Martins. Ambas foram decisivas para que
ela acreditasse nela mesma, ambas com muita elegancia e delicadeza elogiaram o
trabalho e representaram um grande estimulo para a continuidade das investigacoes
e aspiracdes artisticas de Suely. Angel Viana disse: “um belo trabalho, vocé € uma
danadinha”, (MACHADO, 2021), e Marilene Martins disse: “um belo comeco, ainda
vou ouvir falar muito de vocé!”. (MACHADO, 2021). Suely comeca a produzir e ver
seu trabalho como havia sonhado. Segundo John Dewey (2012),

Toda arte se assenta na habilidade. [...] As vezes, a demonstracdo de
habilidade transforma-se em um fim em si. O virtuosismo é a habilidade
cultivada por ela mesma, nao a servico da arte. O desempenho de um ginasta
ou um acrobata é quase estético, para o bailarino, o corpo transformam-se
em um veiculo, incorporando valores de meios e fins. (DEWEY, 2012, p.32).
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Daquele momento em diante comecaram a inscrever o grupo em festivais de
danca no eixo Rio-Sao Paulo. Participaram de festivais como o Carlton Dance Festival

9, 0 que trouxe bastante experiéncia para o grupo.

9Em 1985, a fabricante de cigarros Sousa Cruz convidou as irméds Monique e Sylvia Gardenberg (1960-
1998), entdo responsaveis pelo Free Jazz Festival (1985-2001), para criarem um projeto a ser atrelado
a marca Carlton, novo produto da empresa. Particularmente interessada na linguagem da danca,
Monigue aproveitou a oportunidade para criar um evento focado em apresentar companhias
internacionais dessa linguagem no pais. Nascia, assim, em 1987, o Carlton Dance Festival, que fez
histéria ao favorecer a circulacéo de informagédo de dangca em um periodo no qual videos e livros da
area pouco circulavam no Brasil. O foco, de cara, foi apresentar grupos com pesquisas artisticas
importantes, mas até entéo inéditos no pais. Nessa primeira edi¢cdo, apenas Sao Paulo e Belo Horizonte
receberam as cinco atracdes estrangeiras e as duas nacionais escaladas para o evento. Eram elas:
Momix (EUA), Michael Clark (Inglaterra), Carolyn Carlson (EUA-Francga), Molissa Fenley (EUA), Terza
Stanza (Italia) e os brasileiros do Grupo Corpo e do Ballet do Terceiro Mundo (companhia hoje
extinta).Além de destacar espetaculos, 0 evento contou j4 na estreia com uma programacao paralela
de exibicdo de videos de nomes como Naum June Paik (1932-2006) e Chantal Akerman, além de
workshops para bailarinos locais conduzidos por Molissa Fenley e Timothy Latta (do Momix).
Em sua segunda edicdo, agora ampliada também para o Rio de Janeiro, o evento escalou novas
atrag6es inéditas no pais: Merce Cunningham Dance Company (EUA), Sankai Juki (Japé&o), Parsons
Dance Company (EUA), Karole Armitage (EUA) e Nederlands Dans Theater 2 (Holanda), formado por
jovens bailarinos do grupo entéo dirigido por Jifi Kylian. Dessa vez, os representantes nacionais foram
0 Balé do Teatro Castro Alves e o grupo Marzipan (hoje extinto). Na programacéao de videos, destaque
para exibicdes de obras de Trisha Brown, Lucinda Childs, Susan Buirge, Katherine Saporta e Daniel
Larrieu. Nos workshops, artistas brasileiros tiveram a rara oportunidade de ter aulas com Cunningham
(1919-2009) e Ushio Amagatsu, do Sankai Juku.Em 1989, foi a vez dos grupos ISO Dance Theater
(EUA), Ballet Théatre Ensemble (ltalia), Wim Vandekeybus (Bélgica) e Martha Graham Dance
Company (EUA), além de uma selec¢éo brasileira que incluia um entdo desconhecido Antonio Nébrega
e a Cisne Negro Cia. de Danga. Com a obra “What your body does not remember”, Vandekeybus
protagonizou um dos momentos mais ruidosos de todas as edi¢cdes do Carlton Dance Festival, com
parte da plateia saindo no meio do espetaculo e vaiando. O proprio conferiu ainda workshops nas
cidades participantes, assim como a Martha Graham Dance Company — inédita no pais em suas mais
de seis décadas de existéncia — e o Ballet Théatre Ensemble. Na mostra de videos, o destaque foi para
a apresentacdo de trabalhos do videodancemaker Chales Atlas, grande parceiro das experiéncias
audiovisuais de Merce Cunningham, que veio ao Brasil para participar de uma mesa-redonda sobre
suaobra. O La La La Humam Steps (Canada) também deveria mostrar um espetaculo, mas horas antes
de subir ao palco, a bailarina Louise Lecavalier se machucou e impediu a apresentagdo.Em 1990, o
festival sofreu um corte no nimero de grupos convidados. Entre as atrag6es internacionais, figuraram
Nikolais and Louis Dance (EUA), Pick Up Company, de David Gordon (EUA), Bill T. Jones/Arnie Zane
& Co. (EUA) e Pina Bausch Tanztheater Wuppertal (Alemanha), que ndo pisava no pais havia uma
década. J& os brasileiros selecionados para essa edicdo foram a galcha Terpsi Teatro de Danca e a
carioca Victor Navarro Cia. de Danca (hoje extinta). Apds hiato de um ano, o Carlton Dance Festival
voltou em 1992 trazendo os canadenses La La La Human Steps, que conseguiram enfim mostrar seu
trabalho no pais, ao lado de um time com Mark Morris Dance Group (EUA), The Paul Taylor Dance
Company (EUA), Garth Fagan Dance (EUA) e Groupe Emile Dubois (Franga). A programacéo foi
reforcada com o brasileiro EnDanca, de Luis Mendonga e Marcia Duarte (hoje extinto). Ao lado do
grupo de Fagan, a companhia brasileira fez ainda uma apresentacdo extra, gratuita, no Festival de
Inverno de Campos de Jorddo.Cancelado trés vezes desde 1992, o festival teve sua edicdo de 1995
preparada as pressas. A programacado incluiu o Grupo Rosas, de Anne Teresa de Keersmaeker
(Bélgica), o Grupo Reality, de David Rousseve (EUA), Stephen Petronio Company (EUA), Lanonima
Imperial, de Bebeto Cidra (Espanha), Batsheva Dance Company, de Ohad Naharin (Israel) e a carioca
Cia. Marcia Rubin.Em 1996, foi a vez de Les Ballets C de La B, de Alain Platel (Bélgica), Wim
Vandekeybus (Bélgica), Ghettoriginal Dance Company (EUA), Ballet Scappino Rotterdam (Holanda),
Cia. Vicente Saez (Espanha). A fatia nacional da programacéo foi composta pelos baianos do Danca
Olodum!, de Méarcio Meirelles, e os goianos da Quasar Cia. de Danca, que ganhariam projecado nacional
a partir da apresentacéo no festival.A edicdo de 1997 chegou a ser anunciada para agosto daquele ano
com retorno de Pina Bausch (1940-2009). A companhia da coredgrafa alema realmente se apresentou
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Mais tarde Suely convida coredgrafos como Jairo Sette, Luiz Arrieta e S6nia Motta
para trabalharem com o grupo. Suely nunca teve a intencéo de ser a Unica coredgrafa
do grupo, pelo contrério: sempre se interessou pela diversidade técnico/criativa que
pessoas de fora poderiam trazer para somar ao processo de amadurecimento
artistico/estético do grupo.

Os processos de criagdo de Suely sdo motivados e inspirados por diferentes
temas. Nota-se, porém, que todos estdo ligados as artes, entdo poesia, muasicas,
literatura, frequentemente instigam a criagcdo. Assim, as inspiragcdes podem vir de
varios lugares, e ela se sente tocada pelo qué de mais essencialmente humano tem
nesses lugares. Apaixonada pelo gesto, ela destaca uma habilidade de ler as
comunicac¢des mais sutis que os gestos podem trazer, provavelmente, essa facilidade
da leitura do gestual se deve ao fato, que desde de pequena ela ajudava o irméo mais
novo, que tinha deficiéncia auditiva a se comunicar, ela era uma espécie de tradutora

do irmédo. Segundo Laurence Louppe (2012),

E perturbador perceber que um gesto, um movimento, envolve tudo. No
fundo, o que nos interessa no movimento (geste), uma ideia cara a Bartenieff,
€ a sua capacidade de <<mobilizacdo>>. Com efeito, para ela, 0 mais intimo
deslocamento de peso levado a cabo por um individuo portador de
deficiéncia, ao exigir a mobilizacao de todo o seu ser, é tao intenso, rico e
perturbador como uma danca. E um modo de nos recordarmos de que a
<<carga>> de um movimento ndo depende da sua natureza nem da sua
amplitude, mas do que o préprio movimento envolve. (LOUPPE, 2012, p.113).

Para o trabalho de Suely, interessa que o bailarino/intérprete seja
preparadissimo tecnicamente, para que este corpo se torne veiculo que leva e doa ao
publico conteldo, sensacdes, mensagens subliminares. Mensagens estas que as
pessoas vao captar pelos 6rgaos dos sentidos delas. A virtuose técnica nao é objetivo
do grupo, mas sim a linguagem e o poder de comunicag¢ao que a arte carrega em si.
Assim, como diz John Dewey (2012), “em uma palavra, a arte € comunicacdo nao
como intengéo prévia, mas como consequéncia eventual” (DEWEY, 2012, p.45). “Pra
mim interessa onde vocé vai se identificar, onde vocé - sua pele vai arrepiar, onde
que, de alguma maneira, aquilo vai te emocionar. Isso pra mim é fundamental.”
(MACHADO, 2021).

no Rio naquele ano, mas fora do projeto, que acabou cancelado de vez (CARLTON DANCE FESTIVAL,
2022).
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Neste trabalho investigamos os conceitos de dramaturgia e coreografia. Para
Suely Machado o termo coreografia é o resultado final, aquilo que vocé apresenta
como o resultado de toda a pesquisa. Coreografia para ela € o todo. E o todo é a
estética, o figurino, o cenario, enfim, € tudo que vai para a cena. Ja o0 termo
dramaturgia, pra ela, é o contetudo. Assim, dramaturgia € o significado, € o que vocé
esta passando, é o que vocé quer dizer, € como vocé desenvolve a sua ideia. Portanto,
para ela coreografia e dramaturgia estdo extremamente imbricadas. Para ela,
coreografia sem dramaturgia vira exibicdo de passos de danca. Segundo Suely
(2021),

Eu acho que existem varios grupos que fazem um arranjo de passos de danca
com uma musica e que isso € uma coreografia, sim. E uma coreografia!
Agora, ndo é o que eu escolhi como resultado para meu trabalho. Pra mim
tem que ter uma narrativa que nao é linear, que ndo precisa ser linear. A
Dramaturgia é o desenvolvimento de uma ideia, mais do que o
desenvolvimento de uma narrativa. (MACHADO, 2021).

Dentro dos trabalhos do Primeiro Ato a busca é por gerar sensacgfes, emoc¢oes
que toquem as pessoas, que de alguma forma as pessoas possam perceber o que ela
esté falando. Ela busca o tempo todo por um trabalho que néo seja imitacdo, mas que
reflita as emocOes e ideais socias, que rompa barreiras, que enalteca o humano, o

coletivo e nao o individualismo. Assim,

[...] a arte tem, sim uma funcdo moral [...], eliminar o preconceito, retirar os
antolhos que impedem os olhos de ver, rasgar os véus decorrentes do habito
e do costume, aprimorar a capacidade de perceber. A liberdade exercida pelo
artista em sua arte criativa tem sua contrapartida no ser do respondente, na
experiéncia estética liberta do convencionalismo e do conformismo. (DEWEY,
2012, p.46).

Nos espetaculos do grupo Suely Machado geralmente assina, nas fichas
técnicas, como Direcdo Coreografica. J& assinou também como Roteiro/Encenacéao.
Destaca que assina assim porque os bailarinos do grupo séo considerados como
criadores também, uma vez que eles criam movimentos e interferem diretamente nas
criacoes.

No comeco da carreira ela criava passos de danca para que os bailarinos
reproduzissem, e neste momento usava 0 termo coreografia em seu sentido

tradicional. Hoje isso dificilmente acontece:
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Depois, eu fui vendo que para cada assunto, para cada tema, para cada
dramaturgia escolhida as pessoas tém algo delas muito particular e essencial
pra ser colocado pra fora. Entdo eu direciono a criacdo dos bailarinos, pego
esse material e edito esse material fazendo uma encenagéo. E, as vezes uma
pessoa cria uma coisa, eu boto outra pessoa pra fazer aquilo de um outro
jeito, interfiro nessa criagdo com passos que sejam meus, é... a forma como
isso vai pra cena é... as vezes eu acumulo quatro, cinco criacdes diferentes
num Gnico intérprete, é... E uma miscelanea! Entendeu? Mas, é... a forma
como isso se apresenta pro publico tem a minha dire¢cdo, o meu olhar, e a
minha marca. Entdo... eu crio com ele essa narrativa ndo linear, esse
caminho, essa dramaturgia, e ofereco um produto pronto. (MACHADO, 2021).

O Grupo de Danca Primeiro Ato segue realizando um trabalho em danca
contemporanea diverso e singular. Desde o seu inicio, em 1982, tem por objetivo
investigar e ampliar o universo da danca em espetaculos expressivos atraves de
processos colaborativos de pesquisa, encenacdo e producdo entre bailarinos,
coreografos, artistas plasticos, arquitetos, mausicos, videoartistas, atores. A
participagdo ativa dos bailarinos no processo de criagdo, como coautores dos
espetaculos, traz um resultado consequente para o desenvolvimento do processo
criativo. Suely Machado, como diretora-encenadora, analisa cada cena dentro do
todo, lapida, da tempo e clareza a obra, traz a assinatura do Primeiro Ato a cada
espetaculo criado.

Esta clareza na direcédo confere a estrutura uma linguagem que caracteriza o
Primeiro Ato como um grupo que subverte padrbes e conceitos, sem perder suas
origens. Passeia por temas polémicos, ao mesmo tempo em que brinca com o
imaginario, sendo o humor a mola-mestra da maioria de seus espetaculos. O grupo
investe no dialogo das artes e ndo se prende apenas aos palcos, mas equilibra os
espacos privilegiados com a forca cadtica das ruas. Isto reflete a perspectiva de

Dewey (2012) sobre o enriquecimento da experiéncia do mundo real através da arte.
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FIGURA 14 - TRES LUAS. Fotografia de espetaculo dirigido por
Suely Machado para a 1° Ato Companhia de Danga. 2015b.

Em Trés Luas (2015), por exemplo, o processo criativo foi concebido e dirigido
por Suely Machado inspirada nas musicas do CD “Ode Descontinua e Remota para
flauta e Oboé de Ariana para Dionisio". O disco traz poemas de Hilda Hist musicados
por Zeca Baleiro, uma pérola da literatura/masica brasileira que ja traz em si uma
dramaturgia. Acrescida das vivéncias e memoérias de cada bailarino-criador do
Primeiro Ato, o trabalho promove uma viagem ao universo do amor idealizado,
platonico, vivido como sonho e desejo, como "voz e vento”. Ariana e Dionisio somos
todos nessa autobiografia autbnoma do amor. Hilda Hilst em sua sabedoria e
eruditismo escolhe como parceiro para esse jubilo o ndo menos erudito Zeca Baleiro,
e juntos provocam com essa obra impulsos de um amor pleno, que se enaltece,
orgulhoso de seu preenchimento, comemorado e pleno, independentemente de ser

amado.

Entéo a partir dos poemas de Hilda Hilst, nés escutamos, a musica do Zeca,
e ai cada um escolheu um poema, e eu fiz todo um trabalho, antes de mostrar
0 poema para o elenco, eu fiz todo um trabalho de escrita com eles. Eles
tinham que escrever uma carta pra alguém que tivesse sido muito importante
pra eles, onde eles falariam coisas que eles gostariam de ter dito e néo



87

disseram, ou falariam coisas que eles, nessa carta, escreveriam coisas que
eles falaram e gostariam de néo ter dito. Comecei por ai. Diante dessa carta,
eu fui colhendo frases que eu achei importante. Dessas frases eu colhi
palavras, e dessas palavras n6s comegcamos a dar gestos a esse conteudo.
Depois que isso tava pronto, que eles ja tinham feito cada uma, a sua poesia
gestual diante dessa carta, ai eu trouxe as da Hilda Hilst. E ai nds fizemos
uma conexdo das cartas deles com as cartas da Hilda. (MACHADO, 2021).

A partir desse momento, eles repartiram por identificacdo os poemas, assim
cada um foi criando seu préprio gestual a partir do poema que haviam escolhido.
Consecutivamente, Suely foi dirigindo os bailarinos separadamente, misturando os
poemas autorais com o0s poemas de Hilda, assim criou-se uma linha dramaturgica,
criou-se um gestual corporal, cada um com o seu, porém com uma unidade coletiva.

Ja em InstHabilidade o bailarino e coreégrafo Alex Dias, que era bailarino do
grupo, desenvolveu através da técnica de Feldenkrais uma série de oficinas sobre o
cair e o levantar com os bailarinos, é a partir dessas oficinas foram criadas células de
movimento. Essas células, consequentemente trabalhadas individualmente gerou
uma soliddo. Entdo Suely entra no processo para entender como cada bailarino
enxergava sua prépria solidao, seu proprio siléncio e a sua InstHabilidade, dai veio o
nome do espetaculo. Dessa forma, o espetaculo foi inspirado na condicao de estar
vivo, de “cair e levantar”, movimentos naturais da vida. A habilidade de lidar com a
instabilidade e a instabilidade presente em nossas habilidades, que gera desequilibrio,
acao e vida. O movimento serve de metafora para a instabilidade enquanto terreno
constante de experimentacdes e pesquisa. A partir desse pensamento, a montagem
propde habitar o lugar de busca no processo homem-mundo, através da jornada entre

a inspiracdo, a fantasia e as quedas na realidade.



88

2400
FIGURA 15 - INSTHABILIDADE. otogfafia de espetaculo
dirigido por Suely Machado para a 1° Ato Companhia de Danca.
2014.

Suely destaca que nunca trabalhou com um dramaturgo no 1° Ato, mas que
sempre trabalhou com pessoas ligadas ao Teatro. Desenvolveu trabalhos com atores,
fazendo assisténcia para varios dramaturgos, entre eles: Aderbal Freire Filho (com
quem fez curso de dramaturgia), Carlos Gradim, Luis melo, Nena Inoue e Marcio
Abreu.

Suely vé o corpo como um presente para danca, que diferente das outras artes
se torna poesia concreta de si mesmo, ja que gestos ganham vida nos corpos. Todo
gesto tem uma intengao e traz nele mesmo uma expressividade. “Ninguém atua sem
corpo, ninguém toca sem corpo, ninguém canta sem corpo, ninguém desenha sem
corpo, ninguém faz circo sem corpo, ninguém escreve poesia ou literatura sem corpo”,
por isso a danca se aproxima tanto das outras artes e consegue sintetizar as outras
artes nela mesma, sendo corpo a poesia, a musica, o0 som, o desenho, a danca, tudo

neste mesmo corpo. Na fala de Suely;

O seu gestual pode dar um significado e um significante do mais puro, vamos
dizer, da mais pura manifestacao a mais cruel. Entao eu sinto que o gesto, 0
movimento, a... 0 corpo, ele é a manifestacao de uma - de um drama interno
de todos nés. Entdo, eu acho que quando vocé se movimenta, 0 seu gesto
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ja tem, em si, uma dramaturgia que € o conteddo que te faz mover.
(MACHADO, 2021).

Como trabalho divisor de aguas, que marca a histéria do 1°ATO, ela cita Isso
aqui ndo é Gotham City como um icone no grupo. O 1° Ato, mais uma vez, apresenta
o resultado do seu trabalho de pesquisa em danca, contando com a participagao
coletiva dos bailarinos em todo o processo de criacdo do argumento e roteiro. Os
elementos cénicos, como luz, cenario e figurino também participam ativamente dessa
montagem, com intuito de criar efeitos magicos dando ao espetaculo o clima e o tom

das historias em quadrinhos.

FIGURA 16 - ISSO AQUI ndo é Gotham City. Fotografia de
espetaculo dirigido por Suely Machado para a 1° Ato
Companhia de Danga. 1992.

O espetaculo transporta para o palco quadros e takes dancados, inspirados no
mundo das historias em quadrinhos e dos desenhos animados. A busca de um objeto
surpreendente retne os mais diversos tipos, de origens e racas diferentes, numa
arriscada aventura, reproduzindo o submundo de uma metrépole imaginaria. Sob a

direcdo teatral de Paulinho Polika 1°, e usando recursos de danga, mimica e teatro, o

10 Ator, diretor, bonequeiro e artista plastico, Paulinho Polika é uma das figuras que melhor sintetiza a
histéria das artes cénicas na cidade. Sempre em transito por diversas linguagens, Polika esteve
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grupo recriou personagens inesqueciveis, numa leitura contemporanea dos vilées e

herdis que povoam a infancia de varias geracoes:

Naquela época, em 1992, as pessoas da danca falavam que néo era danca.
Dez anos depois, nds ganhamos todos os prémios de danga com 0 mesmo
trabalho. Precisou de dez anos pra eles entenderem o que a gente tinha feito.
(MACHADO, 2021).

Suely tem uma vida inteira ligada a arte, e narra que dentro do grupo primeiro
Ato isso se reproduz visivelmente. As criacdes do grupo sempre trazem assuntos
ligados ao cotidiano, o que tem se tornado um estilo, que aparece também nos
processos criativos do grupo, e com certeza a marca a trajetdria do grupo. Por mais
que Suely, tenha que resolver questdes burocraticas da existéncia do grupo a todo
momento, ela faz questdo de estar sempre esteve envolvida com as questdes
artisticas. Geralmente quando se tem coreégrafos assinando as criagdes, mesmo
assim sua atuacdo ‘e muito presente e participante, pois ela tem a visao global de
tudo que acontece, e pode interferir em tudo que acontece, assina nestes casos na

ficha técnica com diretora artistica:

Embora eu precise do meu individualismo na hora pra decidir as coisas, pra
pensar, eu sempre fui do coletivo. Eu sempre achei que duas cabecas
pensam mais que uma. Entdo eu acho que.... e outra coisa: eu tenho uma
paixdo por aprender. Eu nunca acho que eu sei nada. Nao é discurso. Eu
tenho dor de barriga toda vez que eu comec¢o alguma coisa, porque eu acho
"gente, eu ndo sei nada, como é que eu vou fazer alguma coisa?" Entdo esse
apreco por aprender, esse gosto por aprender, por observar, por perceber o
meu entorno, ele me da essa tranquilidade de trazer outros coredgrafos,
outros criadores, porque eu tenho certeza que eu vou aprender com eles. E
eu ndo tenho nenhuma vaidade quanto ao que eu desenvolvi na minha vida.
Acho que é até um problema, acho que eu tenho até pouca demais, assim,
as pessoas me cobram, as vezes, isso. Nossa, nunca fui num lugar que
alguém néo falasse da minha simplicidade, ou da minha falta de, sei la! De
que, n- nem entendo muito onde é que as pessoas querem chegar, mas &
muito meu isso, e eu ndo... eu acho que a vida é se unir a outras pessoas pra
aprender, pra trocar. Eu gosto do convivio, eu gosto dessa troca. Eu acho que
essa troca, ela me traz conforto, é... eu sempre fui muito apaixonada pelas
pessoas. Eu acho cada pessoa um mistério a desvendar. Cada ser humano
€ um mistério a desvendar. Entdo, quando eu falo com uma pessoa, quando
eu trago uma pessoa pra trabalhar junto comigo € muito desafiador, vocé
descobrir como é aquela pessoa, como vocé chega nela, como é que juntos
vocé pode caminhar com ela, isso é muito desafiador. Isso é muito
interessante, sabe? Isso me atrai profundamente. Eu ndo gosto das certezas;
Eugosto das descobertas. Eu ndo tenho certeza, e num mundo igual ao de
hoje? Quem é que tem certeza de alguma coisa? Ficou doido? Assim, é
impossivel! E o inusitado est4 toda hora nos visitando. O inusitado bate na

presente nos primordios do Grupo Galpéo, atuou no Giramundo Teatro de Bonecos, dirigiu espetaculos
do Grupo de Danca 1° Ato e semeou o nascimento do Teatro Armatrux - quatro grandes referéncias da
area na capital (GUIMARAES, 2009).
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nossa porta todo minuto! Segundo! A gente ndo sabe literalmente do dia de
amanh@, e eu acho que se foi uma coisa que essa pandemia nos trouxe, foi
isso. A vida & um sopro. A gente sempre escutou isso, e agora a gente ta
entendendo isso, né?

E... ndo se sabe, literalmente, do dia de amanh4, entdo a gente tem que viver
com muita dignidade, com muita humildade, com muito gosto pela vida o dia
de hoje, e arriscarl Porque se vocé ndo arriscar, vocé ndo faz nada.
(MACHADO, 2021).

Ao longo dos seus quarenta anos de 1°Ato varios formatos de trabalho em
relacdo a manutencdo do grupo ja foram adotados. O Grupo ja trabalhou com 25
bailarinos, ja trabalhou com 15, isso se deu na década aurea de 80. Suely destaca
gue teve um parceiro que a ajudou a dar uma enorme consisténcia aos trabalhos
desenvolvidos, que foi o Banco Rural, durante anos através desse patrocinio ela pode
manter a cia de uma forma digna e sustentavel. As pessoas tinham salarios e
seguranca, todos tinham carteira assinada, seguro saude é tudo que era possivel
como qualquer outro trabalhador. Em 2005, com 23 anos de grupo ela perde o
patrocinio, e ela comeca tudo outra vez. Hoje a realidade se apresenta bem dura, ja
nao é mais possivel manter a cia dessa forma, ainda mais depois de passar pela

pandemia, ela estd comecando novamente pela quarta vez:

Entdo, hoje eu ja trabalhei com cinco, com seis, hoje somos sete, mas varia.
Nés ja ficamos em trés numa época: eu, Marcela e Alex. Quando a gente
perdeu o patrocinio, eu falo que isso gerou uma fuga em massa: saiu todo
mundo correndo, morrendo de medo, as pessoas estavam muito mais ligadas
a condicao que eu oferecia do que ao projeto. (MACHADO, 2021).

Os trabalhos do grupo ndo sédo pensados apenas para os palcos italianos,
apesar de Suely deixar bem claro seu amor pelo palco, mas para qualquer espaco
gue queira receber os projetos. Ela destaca que talvez tenham sido um dos primeiros
grupos aqui do Brasil a construir trabalho feitos especialmente para a rua. Gosta muita
de desenvolver trabalhos para galerias de arte, pra espacos alternativos, e também
para adros de igreja.Destaca o trabalho de Alex Dias feito no Adro da Igreja de
Congonhas do Campo, com os profetas de Aleijadinho.

O Grupo traz também dentro do seu vasto repertdrio coreografico, trés
trabalhos que apresentam uma linguagem ladica, porém ndo foram especialmente
pensadas para o publico infantil. O Quebra Cabeca é um deles; segundo Suely, ele é
para crian¢a de pouca idade - mas também para reavivar a crianga que mora em nos,
chegando até em idosos de 80 anos. O espetaculo, apresentado em pracas, palcos,

ruas e mercados, revela a vocacdo do Primeiro Ato em mesclar a danca a outras
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manifestacbes artisticas como o teatro, o circo e a mimica. O resultado € uma
montagem leve e divertida, de facil identificacdo com o publico. E para isto mesmo, o
espetaculo foi criado: para fazer a plateia rir, divertir-se, brincar e identificar-se.
A interacao entre o publico e os bailarinos é ponto alto de Quebra-Cabeca. As pessoas

se envolvem e sdo envolvidas pela trama.
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FIGURA 17 - QUEBRA-CABECA. Fotografi de espetéaculo
dirigido por Suely Machado para a 1° Ato Companhia de Danca.
1989.

De acordo com Suely (2021), “o espetaculo Isso aqui ndo € Gotham City, e que
€ revista em quadrinhos - também foi um trabalho bem aceito pelas criancas. O realejo

do dia da noite, que foi bem assim, o publico infantil aceitava muito bem [...]
(MACHADO, 2021).

4.2. 1° Ato e a pandemia da COVID 19

Durante a Pandemia da COVID-19 o grupo nao paralisou suas atividades.

Usaram do impulso criativo e se desdobraram para continuar com suas criacgoes,
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provando que os artistas ndo desistem mesmo diante dos percalcos, transtornos e
desafios oferecidos pelo periodo pandémico. O principal desfio foi continuar existindo,
afinal muitos grupos de danga fecharam ou paralisaram suas atividades nesse
periodo.

Para tanto, eles desenvolveram trabalhos de videodanca e foram contemplados
em alguns editais que foram lancados emergencialmente para ajudar os artistas
durante a pandemia, o que possibilitou 0 pagamento de custos basicos do grupo.
Dentre os editais dos quais participaram, foram contemplados no edital do Banco Itad,
do Memorial da Vale (Museu de Belo Horizonte) e no edital Arte Salva.

Todos os processos criativos desse momento foram desenvolvidos sem
encontros presenciais, 0 grupo respeitou o periodo de isolamento social e cada um
trabalhou de sua casa. As reunides aconteciam facilitados pelo aplicativo Zoom, e
nelas o grupo trazia ideias e pensamentos. Através de reunifes remotas eles
vivenciavam essa nova forma de fazer arte no 1°ATO. Suely, destaca que continuou
a exercer sua principal fungéo dentro do grupo, dirigir os processos criativos e finalizar
os trabalhos. Para o edital da Vale ela narra que

[...] a gente pegou dois poetas mineiros - a Paula Vaz e o Pedro Muriel. Pedro
Muriel € um cadeirante que tem uma doenca, dessas doencas degenerativas,
ele usa um respirador artificial, e ele tem um super trabalho de poesia, langou
um livro ano passado; a Paula Vaz € uma psicanalista muito jovem, que
escreve poesias. Nés pegamos essas poesias deles e traduzimos isso, cada
um na sua casa, hum ambiente muito diferente um do outro, e ai a gente fez
uma edicdo, com algumas falas dessas poesias, € a movimentagao,
obviamente, deu certo fomos aprovados! (MACHADO, 2021).

Ja para o edital do Banco Ital, eles escolheram o espetaculo InstHabilidade,
justamente pela InstHabilidade do momento vivenciado pelo planeta. Suely conta
gue esse processo foi muito interessante, e que s poderia ter sido feito de forma
remota, pois umas das bailarinas, Vanessa, estava na Francga; o Pablo - também do
elenco - estava em Portugal, Erica estava no Sul (Brasil), e somente Suely, Alex e
Marcela estavam em Belo Horizonte. Suely ficou encantada: “[...] foi muito
interessante porque cada um reconstruiu iSSo na sua casa € me mandou, e eu fui
organizando, direcionando "mais pra ca, mas pra la, um pouquinho pra ca", e depois
a gente editou juntos” (MACHADO, 2021).

Além da participacdo em editais de videodanca, eles fizeram também uma live,
onde os bailarinos dangaram ao vivo, cada uma da sua casa. Cada bailarino tinha um

tema que foi desenvolvido em conjunto com Suely Machado.
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Foram aprovados também no Banco de Desenvolvimento de Minas Gerais
(BDMG) com um projeto chamado Maos Femininas, onde o grupo trabalhou com trés
artistas convidados além de Suely Machado e Marcela Rosa. Neste projeto, foram
realizadas uma série de oficinas pra mulheres na periferia de Belo Horizonte.

Assim, tanto o Grupo 1° ATO como o Primeiro Ato Centro de Danca € um
espaco de criacao que procura sempre ampliar seus horizontes artisticos, assim como
Suely almejou desde o inicio a quarenta anos atras. A escola busca oferecer um

meétodo eficaz, reconhecido e atualizado do aprendizado da danca:

Nosso principal objetivo € despertar o interesse pela danca, através de uma
aprendizagem prazerosa, do desenvolvimento de uma consciéncia do
movimento e do estimulo a criatividade, valorizando e respeitando as
diferencas individuais e a autoestima. Dessa maneira, buscamos construir
junto aos nossos alunos a harmonia, a disciplina e a concentragéo, elementos
essenciais para o desenvolvimento humano. Soma-se a isso, uma estrutura
curricular que oferece técnica, teoria, musicalidade, expresséo e investigacao
coreografica. (MACHADO, 2021).

O grupo continua a desenvolver seu trabalho sempre coletivamente,
convergindo para o que a pesquisadora em danca Cassia Navas ! explana sobre o
compartilhamento de a¢c6es na construcao artistica.

Suely continua firme n6 seu propésito artistico, e seu projeto deixa claro que
ela & uma artista que tem consciéncia das dificuldades da vida em arte, mas ela ndo
se deixa abater por dificuldades, pelo contréario, ela faz dessas dificuldades, gestos
gue revelam a diversidade de suas experiéncias.

Suely ndo se vé existindo sem a danca, e ao dancar traz em seu corpo e o coloco
como sujeito em um mundo que muda rapidamente e perturba os sentidos. Pra ela,

dancar € pronunciar o mundo:

Toda pessoa que quiser trabalhar com arte tem que saber que a gente vive
num pais onde a arte ndo é valorizada. E, entdo, a pessoa tem que estar
disposta a descobrir maneiras de construir a sua trajetéria aliada a uma forma
de sobrevivéncia, pra que a gente possa dar vazao a todo esse potencial
artistico que a gente tem. E meu conselho para as pessoas, é que elas ndo
desistam do sonho delas, é possivel, sim; ndo é possivel de maneira ideal,
mas a gente vai construindo essa possibilidade, e seja o que for que essa
pessoa desejar, ela deseja, sonha e realiza, porque ta nas nossas maos essa
construgdo. Ninguém, por mais que todos falem pra gente que néo vai dar

11Cassia Navas Alves de Castro é professora doutora, pesquisadora, consultora das areas de danca e
teatro, e uma das mais renomadas criticas de danca do pais, com vasto nimero de publicacoes
(CASSIA NAVAS, 2012).
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dinheiro, que néo vai isso, ndo vai aquilo, mas é - nenhuma profissao, até as
mais conceituadas, médico, engenheiro, advogado ndo vai dar dinheiro se
essa pessoa ndo se dedicar, ndo trabalhar exaustivamente, n&o for criativo
pra achar solugBes e ndo pensar na persisténcia, insisténcia e manter aquilo
gue deseja. Sabe, eu sinto que a gente tem que insistir, persistir e resistir.
Séo as trés palavras que eu acho, e eu acho que isso eu aprendi muito
guando nds tivemos a oportunidade de sair do pais varias vezes, nés ja
dancamos em muitos paises: Estados Unidos, Alemanha, Portugal, Espanha,
Coldmbia, Argentina, Uruguai, Paraguai, Chile, é... muitos paises que a gente
pbde visitar através do nosso trabalho, e eu vi realidades muito diferentes,
muito diferentes. Em todos eles as pessoas sobrevivem daquilo que elas
gostam de fazer. Entdo eu acho, eu ndo esqueco quando a gente foi na
Bolivia, em Santa Cruz de laSierra, uma cidadezinha desse tamanzinho, no
alto, assim, a - muito, numa altitude absurda, onde o festival que nés abrimos
ficava numa praca com palco construido numa cidadezinha pequena, e
comecgou a chover, e ninguém saiu do lugar, e todo mundo continuou a assistir
com a sombrinha aberta... eu nunca esqueci essa cena, porque aquilo ali é
do desejo de quem estava fazendo e de quem estava assistindo.
(MACHADO, 2021).

FIGURA 18 - TRES LUAS. Fotografia de espetaculo dirigido por
Suely Machado para a 1° Ato Companhia de Danca. 2015c.



5. Corpo, ambiente, tecnologia e causalidade espalhada na situacéo

coreogréfica: Grupo de Danca Cena 11.

Tudo é possivel e provavel. Tempo e espaco nao
existem. Sobre a fragil base da realidade, a imaginacao
tece novas formas.

Strindberg, apud, Salles (1998, p. 133).

O Cenall nasceu em 1986 sob direcdo de Rosangela Mattos, que era diretora
da Academia Rodanca na cidade de Florianopolis. O espetaculo O importante E
Comecar (1987), coreografado por Anderson Gongalves, marcou o inicio da trajetoria
do grupo, que contava com 11 bailarinos nesta primeira formacéao.
Alejandro Ahmed assumiu a direcdo do grupo em 1992, passando a ser, além de
bailarino, coredgrafo residente do Cena 11. Uruguaio de Montevidéu, descendente de
arabes, franceses e espanhdis, aos 4 anos muda-se com a familia para Florianépolis-
SC. Iniciou-se na danca através do Break (Dancga de rua).

Vitima de uma doenca congénita chamada osteogénese imperfeita !, Alejandro
cresceu colecionando 16 fraturas pelo corpo e varias cirurgias. No entanto, o
coredgrafo destaca com alegria que sua mée o deixava brincar e explorar 0 mundo
como qualquer outra crianca, e isso foi muito importante em sua formacgao, uma vez
que ele estava sempre atento ao corpo e também muito acostumado a palavra “0sso”:
COMO 0S seus viviam expostos, ele estava sempre pensando como poderia brincar e
se aventurar sem se quebrar.

Despois do break dance e danca de rua, iniciou seus estudos em jazz aos 12
anos de idade, se tornando bailarino da primeira formagéao do Grupo Cena 11 alguns
anos mais tarde. Em 1990, mudou-se para Sao Paulo com a intencdo de tornar a
danca sua profissédo, sendo admitido através de uma audi¢cado no Grupo Raca, dirigido
por Roseli Rodrigues e referéncia ainda hoje quando pensamos no estilo de danca
jazz. Também foi a Minas Gerais participar de uma audi¢do para ingressar no elenco

do Grupo Corpo, porém ele quebrou o pé e retornou para Florianopolis.

1 A doenca é conhecida como “doenga dos ossos de cristais”, devido a sua fisiopatologia, que deixa os
0ssos bastante frageis, com grandes possibilidades de fraturas em qualquer faixa etaria. Para mais
informacdes ver FIOCRUZ (2023).
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Em 1992 Alejandro voltou para a ilha de Santa Catarina e assumiu a direcao e
o papel de coreografo residente do grupo Cena 11. Seu trabalho como coredgrafo
surgiu de forma autodidata, respondendo a necessidade que possuia de integrar a
maneira como pensava 0 mundo e a danca que experimentava em Seu COrpo.
Segundo Salles (1998), “o projeto poético esta também ligado a principios éticos de
seu criador, seu plano de valores e sua forma de representar o mundo. Pode-se falar
de um projeto ético caminhando lado a lado com o grande propdsito do artista”.
(SALLES, 1998, p. 38).

Atravessado por sua condicéo fisica, Alejandro passou a estudar e a desafiar o
préprio corpo € o corpo dos bailarinos. Em 1994, estreou o espetaculo “Respostas
Sobre a Dor”, com coreografias marcadas pelo estilo jazz, poesia, 0sso, video, rock,
MPB, HQ, microfones, musica ao vivo (com musicos no palco), prétese e maquina,

revelando o que viria a ser a construcdo dramaturgica do grupo.

FIGURA 19 — CENA 11 CIA DE DANCA. Respostas sobre a
dor. Fotografia de espetaculo dirigido por Alejandro Ahmed
para a Cena 11 Cia de Danca. 1994. Acervo do Grupo Cena
11.
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Em 1995, puxado pelos anseios de Alejandro em conjunto ao Cena 11, o grupo
viveu um momento de profissionalizacdo. O formato de trabalho mudou, ensaios e
aulas passaram a acontecer diariamente. Alejandro comandava as aulas de Danca
Contemporanea e Malu Rabelo ficou responsavel pela conducdo das aulas de balé
classico. Neste momento, 0 grupo se estruturou e buscou separar funcdes para
melhor gerir os processos de criacdo. Assim, Anderson Gongalves assumiu a criagao
de figurinos, Jussara Xavier assumiu o posto de ensaiadora, Fernando Rosa ficou
responsavel pela concepcédo visual e fotografia, ao mesmo tempo que dividiu com
Karin Serafin, Gizely Cesconeto e Ahmed a cenografia. Convidaram Wilson Salvador
para conceber a luz. Alejandro, além de coredgrafo, assumiu a direcéo artistica do
Grupo. O trabalho no Cena onze comecou a ser (e é atualmente) desenvolvido de
forma colaborativa. Segundo Louppe (2012),

Assim qualquer grupo de pessoas — mesmo se reunidas pelo acaso — é ja
uma ((composicao)). No sentindo etimolégico, na qual o jogo das afinidades,
das contradi¢cbes, dos contrastes e, sobretudo, das tensdes comega a compor
antes mesmo que aa minima estrutura de organizacdo se desenhe. Numa
trama tdo delicada e complexa, é inutil procurar distinguir o essencial do
acessorio, o incorporado do incorporante. O importante na composicao é
conferir existéncia a uma matéria inexistente, encontrar caminhos para o
desconhecido e o ndo criado. (LOUPPE, 2012, p. 225).

Neste mesmo ano, 1995, Alejandro foi um dos indicados ao Prémio Mambembe
de Danca, da Fundacédo Nacional das Artes (FUNARTE) — fato até entdo inédito na
historia da producao artistica catarinense. Varias escolhas comegaram a marcar de
forma singular as cria¢es dirigidas por Alejandro a partir dai, como musica ao vivo,
microfones para estender a voz e o0 uso de tecnologias para preencher o espacgo
cénico. O coreografo tinha o desejo de fugir do convencional subvertendo o
tradicional, com objetivo de comunicar e afetar o publico de forma diferente. Hamed
comecou a buscar movimentagdes ligadas ao risco e exploragdo dos limites, bem
como a extensdo dos limites do corpo; ele conseguiu isso através do uso das
tecnologias. Segundo Alejandro (2020) “o Cena 11, ele € um campo de estudo, e eu
também me confundo atravessado por esse campo de estudo que é o Cena 11.”
(AHMED, 2020).

Desta forma, as criacées do grupo passam a ocupar palco e plateia. Com o
espetaculo Novo Cangaco (1996) o grupo sai de Florianépolis e comeca a ganhar
outros palcos; Alejandro destaca que, neste trabalho e com as aulas de danca

cldssica, os movimentos da coreografia traziam um pouco da desconstrucdo da
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técnica de balé classico que foi se agregando aos corpos dos bailarinos, porém era

notavel a desconstrucdo desses elementos do balé classico a partir do jazz.

FIGURA 20 — CENA 11 CIA DE DANCA. O novo cangaco. Fotografia de espetéculo dirigido
por Alejandro Ahmed para a Cena 11 Cia de Danca. 2015. Acervo do Grupo Cena 11.

Em In’Perfeito (1997), o coredgrafo, diante das dificuldades fisicas vivenciadas a
partir da oesteogénese congénita, continua a desafiar o corpo fisico e usa as
dificuldades para alavancar a criacao. Aqui a utilizacéo das proteses amplia o tamanho
dos corpos, na busca pela forca e agilidade. A composicdo deste trabalho se
apresenta dotada de varios elementos que causam um caos para quem assiste. A luz
€ extremamente marcada e desenhada, e por muitas vezes jogadas para além do
palco, atingindo e banhando o publico e o colocando dentro do espacgo cénico. A obra
apresenta também muitos materiais, e parece mostrar a grandiosidade das futuras
criagbes que estavam por vir. In’ Perfeito traz ao palco bailarinos usando méascaras
que sdo microfonadas, dando maior som a respiracdo, aos suspiros e as falas que
com efeitos sonoros perdiam a clareza. Certa hora, em uma cena aparece uma
bailarina com 6culos que dificulta sua visdo, ela esta cega na cena. Assim o
espetaculo vai mostrando as imperfeicbes nos corpos bem como as relagbes de

dominagdo de um corpo com O outro, porém ao mesmo tempo que mostra as
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imperfeicdes, mostra também as adaptacdes que o ser humano é capaz de fazer para
se superar.

Alejandro intencionava buscar movimentos que traduzissem ao publico outros
sentidos, queria fundir o corpo a maquina, como se as proteses se incorporassem a
carne humana. A coreografia deste trabalho, a meu ver, é extremamente complexa e
aborda uma composicdo que une tudo que estad presente na obra. Coreografia,
cenario, video vao se entrelacando e configurando a dramaturgia do espetaculo. Para
Laurence Louppe (2012), “o dialogo mais importante ocorre obviamente entre a danga
e a percepcdo, entre 0 pensamento que as transmite através de um movimento e a

consciéncia de quem o testemunha.” (LOUPPE, 2012, p. 39).

FIGURA 21 — CENA 11 CIA DE DANCA. In’ perfeito. Fotografia de espetaculo dirigido por
Alejandro Ahmed para a Cena 11 Cia de Danca. 1997. Acervo do Grupo Cena 11.

Ja em 1998, com a criagdo da obra A carne vencida do verbo dos anjos, um
solo criado e dancado por Alejandro, comeca-se um laboratorio de experimentacdo
gue mais a frente se desdobraria no espetaculo que marca a trajetéria do grupo:

Violéncia. Segundo Louppe (2012),

O conhecimento da [[composi¢ao]], que € de alguma forma o laboratoério da
escrita, podera dar elementos de leitura sobre o propésito e a construcdo da
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obra. Como matriz de invencao e organiza¢cdo do movimento que dara origem
a. obra, e mais ainda como filosofia de ac¢éo, a composigédo € um elemento
fundamental da danca contemporanea. A sua definicdo e o papel na escola
contemporanea pertencem-lhe somente e estao ligados a toda a sua historia.
Com efeito, a composicao é um exercicio que parte da invencao pessoal de
um movimento ou da exploracéo pessoal de um gesto ou motivo que termina
com uma unidade coreografica inteira, obra ou fragmento de obra. (LOUPPE,
2012, p. 223).

Ja para Ahmed (2020)

Novo Cangaco, Imperfeito e a Carne dos vencidos do verbo dos anjos, que
sdo trés trabalhos que vieram antes do Violéncia, sdo uma pista e um
caminho para entender um pouco dessa trajetoria. E o Violéncia foi meio que
um divisor de aguas, e com isso temos uma ideia de entendimento evolutivo
de como as coisas se deram, e ndo uma ideia de progresso né, de evolugdo
no sentido mais darwinista da palavra evolugdo, mas aquilo que no passar do
tempo, se modifica, se adapta e é modificado e adaptado também por tudo
aquilo que o cerca. (AHMED, 2020).

Assim, o trabalho do Cena 11 foi ganhando uma assinatura identitaria que
vai marcou o estilo do grupo a cada nova criagéo. Percebe-se, ao analisar as obras,
uma linha de construcdo estética alinhavando as construcées do grupo; corpo,
tecnologia e arte estdo parece estar em constante evolu¢cdo. Segundo Spanghero
(2003),

Nos movimentos, as articulagBes sdo premiadas com quebras e ondulacdes.
O corpo estabelece apoios como maos, joelhos, quadris, ombros, cabeca,
corpo do outro, além dos pés. Pegadas que procuram encaixes entre partes
do corpo de seus parceiros. Quedas e rolamentos. Exploragdo das
passagens entre os niveis baixos, médio e alto. A movimentacdo vai
devagarzinho ganhando distancia de suas fontes formadoras, que neste caso
sdo o0 jazz, o break e o balé classico. O espaco da plateia, bem como o espago
aéreo do palco, é ocupado. Parte da trilha sonora é executada ao vivo. O
risco e a violéncia séo tratados como motivos coreogréaficos. Textos e poesias
sdo microfonados. Sonoridades s&o articuladas com o movimento.
Exploracao de limites. Efeitos para chamar a atengdo. O uso das midias e
tecnologias integra a estética e da forma ao movimento. Carne viva. Violéncia
e ternura. (SPANGHERO, 2033, p. 56).

Somos seres humanos feitos de carne, 0sso e pele, porém treinados podemos
alcancar e passar por situacdes inimaginaveis, nos diz Baruch de Espinosa (2015):
‘ninguém, é verdade, conseguiu até hoje determinar o que o pode o corpo”
(ESPINOSA, 2015, p. 100). Os trabalhos desenvolvidos no Cena 11 levam o corpo a
experimentacdes que testam constantemente os limites fisicos do corpo encarnado.
Chantal Jaquets (2010) afirma que “as técnicas do corpo se assemelham a um treino
destinada a melhorar sua eficacia” (JAQUETS, 2010, p. 28). Além disso, ela ressalta

que
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De maneira mais geral, 0 corpo inteiro atua como instrumento, com a ajuda
do qual, o homem introduz a arte da natureza e realiza, “Seus pensamentos
de produtor’, segundo a férmula de Leri-Gourhan. Certo, rigorosamente
falando, o corpo pode ser instrumentalizado, mas ele ndo é instrumento. Todo
instrumento supde, efetivamente, um utilizador exterior a ele e possui uma
funcdo especifica e bem delimitada. O corpo se serve de todos os
instrumentos; pois ele pode se prestar a multiplas fungdes sem se prender a
um funcionamento Unico. Ele se faz de instrumento por uma boa causa, mas
ndo passa de uma roupa emprestada, 0 que o possibilita de trocar.
(JAQUETS, 2010, p. 28).

Em Violéncia (2000) ortese e protese ganham forca nas montagens e passam
a ser caracteristicas das criac6es do grupo. O uso dos microfones é uma das primeiras
orteses que sdo incorporadas a criacdo: ela estende a voz dos bailarinos para além
do palco. No corpo a violéncia mostra-se na interpretacao de violar sua naturalidade,
Alejandro (2020) diz:

no fundo vocé falar de um microfone era vocé existir em outro lugar sem
deixar de ser vocé, sua voz esta no espaco inteiro em outra matéria, tipo em
outro volume, em outro lugar, mas continua sendo também a sua voz, mas
continua sendo também outra coisa, no fundo a ortese e a prétese elas foram
um lugar que nos estimulou na pesquisa de chegar no corpo que a gente
chega no Violéncia (AHMED, 2020).

FIGURA 22 — CENA 11 CIA DE DANCA. Violéncia. Fotografia de espetaculo dirigido por
Alejandro Ahmed para a Cena 11 Cia de Danca. 2000a. Acervo do Grupo Cena 11.

O cenario, as grandes pernas de pau e bracos metélicos, microfones, patins,
bogobol, separador bucal, botas, joelheiras, animacao, videogame dialogam como
que criaturas virtuais, os corpos dos bailarinos parecem se estender a ciborgues,

mutantes. Os corpos através dos usos das préteses se tornam maiores imponentes e
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poderosos. Porém os corpos caem. Alejandro esclarece que o impulso dessa criacao
foi a vontade da queda, a vontade de chocar, a vontade de se chocar, por isso existe
presente o prazer da danca.

Desta forma, o treinamento feito para os corpos dos bailarinos requer um corpo
disponivel, onde os estados de tensdo e relaxamento muscular viabilizam a
construcdo de uma técnica através da repeticdo para se adaptar a situacdo que o
corpo se encontra. Assim, a queda, o desequilibrio, a tontura, o abandono do corpo,
a gravidade passa a ser acao caracteristica do Cena 11, e séo vistas pelo grupo como
possibilidades de mover-se e também afetando quem o testemunha. A queda age
diretamente no corpo do bailarino e no corpo do expectador, criando uma dualidade

entre a ficcdo e o mundo real.

FIGURA 23 — CENA 11 CIA DE DANCA. Violéncia.
Fotografia de espetaculo dirigido por Alejandro
Ahmed para a Cena 11 Ciade Danca. 2000b. Acervo do
Grupo Cena 11.

Para Alejandro, olhando para Cena 11 (AHMED, 2020),
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A producéo de movimento que nos levou nesse comeco foi o primeiro libertar
a danca, libertar o corpo. Eu acho que tudo tem a ver com Liberdade, mesmo
autonomia e liberdade entdo tem um corpo que danga muito antes da danga
ocidental. Tecnicamente eu acho que, no nosso trabalho enquanto artistas e
performers, diretores, pensadores e o modo de se colocar technicamente
também é, as vezes de modo muito simples pensar essa danga como um
modo de pensar ferramentas de autonomia oferecendo possibilidade de
libertacdo perante algumas expressdes de modelos especificos e prontos.
Uma coisa bonita que a gente criou, foi Um Mundo Chamado cena 11, feito
de pessoas e das ideias dessas pessoas, do abraco dessas ideias, da
fragilidade dessas ideias, da forca criativa dessas ideias e esse mundo eles
supriu uma atmosfera de existéncia. Criar é correr riscos. (AHMED, 2020).

Apés a criacdo de Violéncia o grupo continua suas pesquisas e cria Projeto
SKR (2002); SKINNERBOX (2005), Pequenas frestas de ficcdo sobre realidade
insistente (2007), Embodied Voodoo Game (2009), Guia de ideias correlatas (2009),
SIM - Acles integradas de consentimento para ocupacao e resisténcia (2010), Carta
de amor ao inimigo (2012), Sobre expectativas e promessas (2013), Monotonia de
Aproximacao e Fuga para 7 Corpos (2014), Protocolo Elefante (2016), Anatema 02
(2018) e Matéria escura (2020/2021).

Assim, os processos de composicdo de Alejandro consistem em explorar o
corpo e 0s ambiente que este corpo esta inserido, bem como com as conexdes que
este corpo faz com o ambiente, pensando no ambiente como sala de ensaio
conectados com os materiais escolhidos para a montagem e, principalmente, nos
atravessamentos que o contexto politico de situacBes cotidianas realiza nesses
corpos. O corpo € visto por Alejandro como um coletivo de singularidades e que

nunca esta a sos.

[...] A medida que o corpo avanga, iluminam-se zonas de saber, revelam-se
possiveis orientacdes e impdem-se escolas. O grande artista da danca é
aquele que optou, de maneira autbnoma e consciente por um certo estado de
corpo. E por esse motivo que os artistas da modernidade, de Duncan a
Wigman e a Hawkings ou Cunningham, se nos afiguram tdo poderosos
enquanto inventores da sua propria corporalidade, a margem de qualquer
modelo ou mesmo de qualquer orquestracéo prévia. (LOUPPE, 2012, p. 70).

O grupo trabalha continuamente, o que facilita as cria¢cdes e quebra de padroes
ja estabelecidos pelos espetaculos anteriores. Mesmo a queda, que € vista como
marca do grupo, é diferentemente explorada como uma acgéo de liberdade, uma vez
que a forca da gravidade se mantém agindo em diferentes pontos e dire¢cdes desse
mesmo corpo. No entanto, nota-se uma recombinacao de padrdes e até mesmo leves
rastros de repeticoes de padrbes anteriores de movimentos nas novas criagdes, visto

gue € reconhecida as referéncias e os conceitos que foram criados e incorporados
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nos trabalhos anteriores. Alejandro destaca a importancia de olhar para dentro de si,
valorizando a autonomia como peca fundamental para potencializar a criagdo. Esta
autonomia também é dada aos bailarinos, e nas montagens abrem-se espacos para
estudos individuais com objetivos de mapear as limitacbes e potencialidades

individuais, pois assim se torna mais facil romper padrdes e convencgoes.

As vastas reservas da heranca moderna e a riqueza infinita das praticas, das
filosofias corporais e dos diversos ensinamentos incessantemente em
mutacdo permitiram ao bailarino de hoje, talvez mais modestamente, nao
inventar o corpo, mas procurar compreender, apurar e aprofundar o seu corpo
e, sobretudo, fazer dele um projecto licido e singular. A partir deste material,
o bailarino pode inventar uma poética prépria, executada geralmente com
uma intenc¢éo, cuja textura € dada pelo corpo e pelo seu movimento, sem que
seja forcosamente questionada nem mesmo percepcionada, a ndo ser de
forma subliminar. (LOUPPE, 2012, p. 70).

Entéo foi a partir da criacdo de In’ Perfeito (1997), A carne vencida do verbo
dos anjos (1998) e Violéncia (2000), que o grupo comeca a formatar uma série de
conceitos que vao sustentar e alicercar as composicfes que viriam posteriormente.
Termos como: corpo estufa, corpo vodu, quadrinhos, games, joystick, movimento, tela,
orteses cinético — musculo — emocionais, causalidade espalhada, vetor emocional,
condic¢des relacionais do movimento sdo citados por Alejandro constantemente como
vocabulario para facilitar a comunicacdo com o grupo durante 0s processos de
montagem. Na&o irei aqui conceitua-los, porém trago-os para mostrar a riqgueza do
trabalho de composicao coreografica que o0 grupo possui.

Dessa forma, o corpo assume diferentes funcdes que possibilitam novas
experimentacfes a cada trabalho; De acordo com o Grupo Cena 11 Cia. de Danca
(2013),

0 COrpo procura parceiros para sua danca. A danga procura meios para
perceber-se real. Ficcdo e realidade intercalam seus lugares e assim contam
histérias. Peso e desequilibrio como recurso de anti-vaidade, a autoria da
acdo divide assinaturas entre gravidade, ossos, musculos, cérebros e
espectadores. Danca como vestigio. Danga para nao ter poder. Tempo para
entendermos o tempo. (GRUPO CENA 11 CIA DE DANCA, 2013).
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FIGURA 24 — CENA 11 CIA DE DANCA. Guia de ideias correlatas.
Fotografia de espetaculo dirigido por Alejandro Ahmed para a Cena 11
Cia de Danca. 2009. Acervo do Grupo Cena 11.

Quando pensamos nos conceitos de Coreografia e Dramaturgia, por hora
investigados neste trabalho, encontramos dentro do vocabulario do Cena 11 dois
conceitos que sdo ativamente utilizados nas composi¢cdes das obras. Sdo eles
situacdo coreografica e autogestao dramaturgica.

Alejandro entende por situacao coreografica o enquadramento, ou o ambiente
gue abarca a organizagdo do movimento no contexto da performance, estruturando-a
intencionalmente e que podem seu realizados por corpos individuais, por coletivos, ou
mesmo compreender a interacdo dos humanos com as maquinas. A situacao
coreografica pode ser pensada pelo coreégrafo, ou pode nascer de forma mais
espontanea e colaborativa vinda de todo grupo, onde estdo envolvidas varias
escolhas, tanto o movimento corporal, quanto 0 movimento sonoro, ou trilha sonora,
ou mesmo quaisquer elementos, inclusive o espaco que sera realizada que possa vir
a compor, ou a acrescentar a experiencia artistica estética na danga. Considerando
todos esses elementos descritos acima € possivel explorar a potencialidades e
expandir as possibilidades de expressar os movimentos.

J& a autogestdo dramaturgica diz respeito a habilidade dos proprios artistas de
conduzir, orientar e estruturar a dramaturgia da obra, reconhecendo sua
responsabilidade como co-criadores, espalhando sentido e significado a todos os
elementos que este corpo se relaciona na cena. O elenco auto-gestiona as relacdes

entre movimento, tecnologia, plateia/publico durante a performance.
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Alejandro relata ainda que “toda a dramaturgia e que toda acdo de modo geral,
todo movimento, ele em si tem uma auto gestdo de existéncia, a gente pensa muita
sobre esses cruzamentos de autogestodes, é talvez, seja que a gente faca.” (AHMED,
2020). Ele também fala muito da liberdade em seus processos criativos, bem como

sobre a busca de nao se engessar em modelos pré-definidos:

As ideias de modelo eles sédo sedativos de autonomia, né porque vocé acaba
sempre perseguindo algo que ndo estd em vocé e que vocé ndo consegue
olhar para a propria autogestdo, porque ta tentando de alguma forma, se
organizar para algo que esta fora de si. De alguma maneira como se vocé
nao tivesse sendo sempre atravessado por essas coisas, e sempre mudando,
entdo esse lugar de autogestdo dramatirgica para gente é bem importante
porqgue ele é um ponto de estruturagdo de autonomia do movimento e que
singulariza também a forma como qualquer corpo que atravessou a historia
de Cena 11, mudou a histéria de Cena 11 assim como o Cena 11 mudou a
historia daquele corpo, entdo as coisas sdo imbricadas... Elas sé&o
atravessadas umas pelas outras, entdo ndo € s6 o Cena 11 que fez a historia
daquele corpo acontecer, mas aquele corpo também fez a histéria do Cena
11 acontecer, e continua fazendo e criando desvios da melhor forma possivel,
desvios que tem a ver com o estar vivo. (AHMED, 2020).

Neste formato, o Grupo Cena 11 Cia de Danca desenvolve e compartilha
ferramentas técnicas fundamentadas nas relacbes entre corpo, ambiente, sujeito e
objeto como varidveis de um mesmo sistema vivo que existe enquanto danca. Seus
projetos de pesquisa e formacao confluem teoria e pratica no entendimento de danca
e atravessam as definicbes de corpo tratando tecnologia como extenséo e expansao

do corpo propriamente dito.
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FIGURA 25 - CENA 11 CIA DE DANCA. Protocolo elefante. Fotografia de

espetaculo dirigido por Alejandro Ahmed para a Cena 11 Cia de Dancga. 2015b.
Acervo do Grupo Cena 11.

Tecnicamente eu acho nosso trabalho enquanto artistas, performers diretores
pensadores um modo de se colocar eticamente também, é de como que a
gente cria essas ferramentas de autonomia, as vezes de modo muito simples,
pensar essa danga também € um modo de pensar ferramentas de autonomia
para oferecer possibilidade de libertacdo perante algumas expressfes de
modelos especificos e prontos. (AHMED, 2020).



6. Processos inacabados em constante transformacgé&o: dramaturgia e

coreografia continuas em metamorfose ambulante

Prefiro ser  essa metamorfose ambulante
Do que ter aquela velha opinido formada sobre tudo.
Raul Seixas (1973).

O trabalho dos grupos estudados nesta pesquisa, igualmente representados
pela continuidade de suas acdes, nos trazem infinitas possibilidades de
representacfes. Aqui os artistas foram analisados em seus ambientes de trabalho,
onde reconheco claramente o esfor¢o que cada um, ao seu modo, fez e faz para tornar
visivel suas criacdes. Imbricados corporalmente por diferentes técnicas de danca, por
suas visfes de mundo, cada um com suas particularidades e escolhas, de forma
sensivel, artistica e intelectual, foram criando e consolidando seus trabalhos neste
complexo percurso caminhado por entre anos, cada um na sua idade cronoldgica,
uma histéria de resisténcia e persisténcia na producdo da arte da Danca
Contemporanea brasileira.

Segundo Jussara Janning Xavier (2020),

0 contemporaneo na danca reflete uma viséo particular de mundo e ndo se
restringe a um Unico modo de composi¢cdo no corpo e na cena. Tampouco
carrega a missdo univoca de negar uma técnica ou movimento artistico
gualguer. Se ocupa em perguntar, conhecer e escolher. Tal liberdade criativa
permite desde a apropriacdo da poética etérea da danca classica, a qualidade
expressionista da danca moderna, a variedade das dancas populares, de
saldo e de rua, até o uso de gestos cotidianos e a propria recusa do
movimento enunciada pela dan¢a pds-moderna americana nos anos 60. A
funcdo conservada se refere a de questionar, e até mesmo demolir, suas
préprias categorias de enunciacdo e elementos compositivos. Desfazer a si
mesma. Ndo cansa de interrogar e criticar seus contextos: arte e vida.
Localizada num territério sem leis fixas, modelos e convenc¢des imutaveis, a
danca contemporanea desenha linhas que antes de dividir, apontam outros
caminhos de pesquisa e significacdo. (XAVIER, 2020, p. 35).

E neste ambiente de constante transformacdo e mutacdo que trago minhas
observacdes acerca de tudo que venho sentindo e construindo cientificamente atraves
do olhar direcionando para a dramaturgia que danca em minhas coreografias, e para
a dramaturgia que danca nas cenas escolhidas para esta analise. O estudo da vida
artistica possibilitou chegar a algumas consideracfes singulares de cada processo
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criativo aqui mencionado, que desvelou o percurso da criacdo de cada corégrafo, sua
forma de operar e pensar a danca. Este movimento de estudo nos levou a formular e
rastrear um pouco do entendimento que cada grupo tem dos termos Dramaturgia e
Coreografia dentro de seus fazeres artisticos. O percurso da criacdo mostra-se comouma
teia de acdes, escolhas e procedimentos que gera um modo de operar artisticamente de
acordo com o contexto e o tempo de amadurecimento do trabalho de cada coredgrafo

agui mencionado. Segundo Cecilia Almeida Salles (1998),

Discutir arte sob o ponto de vista de seu movimento criador é acreditar que a
obra consiste em uma cadeia infinita de agregacéo de ideias, isto é, uma série
infinita de aproximagdes para atingi-la (Italo Calvino, 1990). Arte néo é sO o
produto considerado acabado pelo artista: o publico ndo tem ideia de quanta
espléndida arte perde por ndo assistir aos ensaios (Murray Louis, 1992). O
artefato que chega as prateleiras das livrarias, as exposi¢cdes ou aos palcos
surge como resultado de um longo percurso de duvidas, ajustes, certezas,
acertos e aproximacfes. Nao s6 o resultado, mas todo esse caminho para se
chegar a ele é parte da verdade (Marx citado por Eisenstein, 1942) que a obra
carrega. (SALLES, 1998, p. 25).

Assim, ficou claro pra mim que tanto na Giro8, como no 1° Ato, bem como no
Cena 11, a criacdo esta em estado de transformacéao continua, super influenciada pelo
contexto que cada grupo esta inserido, ligada também aos desejos emotivos e
sensitivos de cada coredgrafo, onde a possibilidade de escuta de todos os envolvidos
na equipe artistica responsavel por executar cada projeto, é que vai dar o tom e o
desfecho da criacdo. E consentimento geral que o trajeto artistico de cada grupo
encontra-se em plena metamorfose ambulante, uma vez que a partilha da dramaturgia
faz-se no ato da criacdo e composicdo coreogréafica através de trabalhoscolaborativos.
Ainda segundo Salles (1998),

Em toda pratica criadora hé fios condutores relacionados a producédo de uma
obra especifica que, por sua vez, atam a obra daquele criador, como um todo.
Sado principios envoltos pela aura da singularidade do artista; estamos,
portanto, no campo da unicidade de cada individuo. S8o gostos e crengas
gue reagem o0 seu modo de agdo: um projeto pessoal, singular e unico.
(SALLES, 1998, p. 37).

O 1° Ato, ja com 40 anos de trajetoria artistica, traz o gesto como semente
criadora da qual tudo floresce. Ao passar dos anos suas criagdes foram ganhando
estilo estético e assinatura coreografica. Suely se aproxima do entendimento de
Juliana de Moraes, no que diz respeito a questdo do gesto. Suas criacdes e seu
trabalho especifico com o estudo do gesto traz a certeza de que o mover de uma

pessoa, a realizagdo de um gesto, bem como seu comportamento esta atrelado a sua
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visdo de mundo, seu entendimento de simesmo e a sua formacéo de linguagem. Por isso,
Suely cita, inclusive, que quando jovem tinha uma certa resisténcia a praticar aulas de
Balé Classico, pois ndo se achava tdo feminina e nem queria estudar e ser moldada para
ter corpos femininos e elegantes com estrutura mental de submissao que, segundo Suely,
€ 0 que as aulas de balé propunham para as mocas da sociedade mineira em sua

adolescéncia. Segundo Juliana Moraes (2019b),

partiilho do entendimento de que o corpo e ambiente atuam de maneira
entrelacada em sistemas codependentes, que dao origem a ecologias
especificas que fomentam e reforgam determinadas formas de corporeidade.
Isso posto, supera-se a ideia dualista de um cérebro que comanda um corpo
e a divisdo dicotbmica entre natureza e cultura. (MORAES, 2019b, p. 286).

Porém Suely se aproxima ainda mais de Laurence Louppe quando esta cita a
proximidade do termo composicdo coreogréfica relacionando-a com Dramaturgia.
Para Suely a Dramaturgia é o contetdo, a poética do movimento, ndo € simplesmente
criar uma narrativa para a cena, mas sim desenvolver uma ideia. J& o Termo
Coreografia € o todo, a organizacédo deste todo, e a dramaturgia esta dentro desse
todo que é a coreografia. Suely cita inclusive que em sua visdo, coreografia sem
Dramaturgia, vira exibicdo de passos de danca. Por isso, para ela, a importancia do
gesto e do corpo como veiculo para criagdo e representacdo da linguagem

contemporanea da danca.

BN
FIGURA 26 — Suely Machado, diretora
do 1°Ato Ciade Danca (POESIA, 2023).
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Jé nos trabalhos do grupo Cena 11 encontramos uma complexidade e riqueza
de detalhes. Arte, tecnologia e corpo compde o0s espetaculos do grupo. Nota-se que
as ideias corporificadas ganham continuidade no tempo, de adaptando e se
modificando com o contexto e o passar do tempo. O trabalho do grupo traz infinitas
possibilidades de pesquisas.

Olhando para tudo isso, nota-se uma aproximacao muito grande dos trabalhos
do Grupo Cena 11 ao encontro do conceito de Coreografia em transformacdo de
Juliana Moraes, onde coreografia organiza corpos vivos ou ndo vivos no tempo
espaco. Alejandro traz a situacéo coreografica, termo de sua autoria onde estrutura-
se intencionalmente a organizacdo de corpos, coletivos, ou mesmo a interacao de
humanos e maquinas. Como os trabalhos de Alejandro exploram diferentes
tecnologias, a maioria de suas coreografias estdo em transformacao, pois varias
situacdes adversas podem influenciar a movimentag&o de acordo com o contexto do
momento. Assim, os trabalhos do grupo sdo marcados por formas coreogréaficas (a
gueda é um exemplo disso) que estruturam movimentos lineares e repetiveis, mas a
hora e a escolha da queda, por exemplo, muitas vezes vao depender da auto-gestéao
dramaturgica.

E a auto-gestdo dramatuargica, outro conceito proprio do grupo, diz respeito a
como os bailarinos conduzem a cenas e dao sentido para tudo que ele se relaciona
na situacdo coreogréfica. Paulo Caldas bem traz uma definicdo de coreografia e
dramaturgia que dialogam com o Cena 11, onde os dois termos se aproximam como

gue orientadas e auto geridas pelos interpretes, onde

Minha atual definicdo de coreografia é esta: “Coreografia trata de fazer uma
escolha, inclusive a escolha de néo fazer escolha”

(...) Ou isto: “O sentido ou légica que a que se chega quando se colocam
coisas juntas umas as outras que se acumulam em algo que faz sentido para
0 publico. Este algo que se acumula parece inevitavel, quase indiscutivel.
Parece uma estéria, mesmo que nao exista estoéria”. (BURROWS, 2010, p.40,
traducéo nossa)

A dramaturgia descreve o fio de sentido, a intencao filoséfica ou légica que
permite ao publico aceitar e unir pistas dispares que Ihe sdo dadas em um
todo coerente, conectando-a com outros pontos de referéncia e contextos no
mundo mais ampliado. (idem, p. 46, traducdo nossa). (BURROWS, apud
CALDAS, 2021, p. 64-65).
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FIGURA 27 — Alejandro Ahmed, diretor do Grupo Cena 11 (SECRETARIA MUNICIPAL DE
CULTURA DO RIO DE JANEIRO, 2023).

Hoje, depois de ter experienciado todo esse processo de pesquisa e escrita
deste trabalho, olhando para o quintal da minha casa Giro8, entendo os termos
Coreografia e Dramaturgia como sendo coisas diferentes. Coreografia pra mim
basicamente é organizacdo dos movimentos dentro do espaco e tempo, ndo
necessariamente precisa-se pensar de forma objetiva e emocional para cria-la. Entdo
para mim, a coreografia ndo necessariamente precisa vir carregada de uma
dramaturgia, ou mesmo ter uma dramaturgia. Porém, o simples fato de a coreografia
existir, com corpos Vvivos ou ndo carrega em si uma dramaturgia, porque para mim
também o publico pode criar sua propria dramaturgia, que vai depender logico de
como esse publico ir4 recepcionar esteticamente o trabalho. Acredito que existe, em
qualquer coreografia uma geracao de tensao que perpassam 0S COrpos, ou materiais,
ou carros, aos avides, ou da relagdo que acontecem entre os elementos presentes na
cena que se movem de forma organizada. Essa tensdo cria uma atmosfera
dramaturgica causada talvez pela repeticdo, que vai afetar quem assiste e
consequentemente cada individuo de uma forma particularmente incontrolavel. Ndo
ha como dizer que uma apresentacdo da “Esquadriiha da fumacga” nao tenha
dramaturgia e ndo emocione quem a vé.

Porém, a Dramaturgia vai buscar outras camadas para além do movimento,

buscara criar conexdes mais subjetivas, buscara nas entrelinhas novos nexos de
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sentido. Buscard criar para além dos movimentos, ligaduras, tessituras, porosidades
gue toguem ou busquem tocar o espectador, afetando-os de forma mais emocional,
gue pode ser violentamente como no Cena 11 ou sutilmente como no 1° Ato. Mas a
busca dramaturgica para mim é intencional. Porque quando vou pensar a Dramaturgia
dos trabalhos criados para a Giro8, eu penso sim no publico e para que publico estou
criando o trabalho, porque ndo adianta eu me propor criar um trabalho com uma
dramaturgia extremamente complexa para criancas, por exemplo, entdo o papel do
Dramaturgista é auxiliar nessa costura, € questionar o que, pra que e como.

Entdo o papel de um dramaturgo é provocar e instigar a criacdo. O artista hao
inicia nenhuma obra sabendo como sera seu final, por mais que se tenha uma ideia
ou pré-determinacgdo do que pode ser a vir, a vida, 0s corpos, as escolhas de tudo que
envolvera a criacao atravessara o processo. Segundo Salles (1998):

ndo ha, portanto, uma teoria fechada e pronta anterior ao fazer. A acao da
mao do artista vai revelando esse projeto em construcdo. As tendéncias
poéticas vao se definindo ao longo do percurso: sédo leis em estado de
construgdo e transformacdo. Trata-se de um conjunto de principios que
colocam uma obra em criacéo especifica e a obra de um artista como um todo
em constante avaliacédo e julgamento. (SALLES, 1998, p. 40).

Ha, portanto, um trabalho longo a ser realizado, até que tudo dialogue e crie
uma atmosfera no corpo, que preencha em ressonancia com o coredgrafo, criando
juntamente com o cenario e tudo que compde a cena um universo que envolva e
atravesse o publico. Por isso o trabalho do corpo do intérprete precisa ter um nivel de
envolvimento e de responsabilidade com a criacdo. Defendo aqui o papel de se ter
uma ensaiadora que conheca em profundidade o trabalho do artista criador.

Assim, a dramaturgia do corpo, portanto, é

[...] linguagem ambigua, que almeja ser legivel e entendida, mas que éauto-
referente — enquanto poesia é reflexdo sobre suas qualidades. E configuracio
de forma artistica dinamica (arquitetura viva do corpo cénico), um modo de
construgdo de pensamento estético, portanto um pensamento especifico da
materialidade do corpo. O corpo, enquanto materialidade a ser configurada,
tem as especificidades de ser, ele préprio,canal de ambivaléncia do ser
humano e da natureza (da vida) e de resistir a codificagdo. Trabalhar com
a materialidade do corpo é também trabalhar sobre si mesmo. E um processo
alquimico no qual a matéria viva torna-se signo, processo de auto-
transformacéo que déa sentido para o fazer arte. (FALKEMBACH, 2005, p. 34).

Portanto pra mim, na pratica todas as dramaturgias dao origem a Dramaturgia

do espetaculo, porque a dramaturgia do corpo, ja traz em si a dramaturgia da memoéria
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que vive neste corpo, e este mesmo corpo € que se relaciona com as demais escolhas
(elementos, materiais, figurinos, luz, trilha sonora, enfim quaisquer elementos
presente na cena e também a plateia) que ocupardo a cena, e consequentemente
formara a Dramaturgia da Cena, gerardo a Dramaturgia do Espetaculo. E Coreografia
para mim é o todo, palavra extremamente forte que carrega tudo isso que fazemos.
Segundo Paulo Caldas (2021),

na matéria corpo, uma dramaturgia da danca se constréi primordialmente a
partir de um caminho estético de sentido. H4 um sentido préprio de sensivel.
Passamos entdo, a pensar uma coreografia menos pelo que ela é capaz de
narrar, figurar ou apresentar, do que como um fazer dramatuargico que afinal,
esta configurando poeticamente forcas e sensagfes: o sentido emerge
imanente no corpo, em sua circunstancia performativa. E como se a
coreografia pudesse ser concebida como uma poética de aceleracgdes,
desaceleragbes, suspens@es, precipitagdes, pausas, percursos, pequenezas,
grandezas, intensidades e configuracdes operadas desde os corpos — todo
um campo que €, na verdade, muito material e que faz sentido (s); e €
precisamente a composicao desta materi8aliade que pode estabelecer uma
dramaturgia na danga. Ela se institui, portanto, como uma compreensao
material que é tanto cinestésica quanto composicional: Trata-se de
experimentagao poética de sentidos consistentes com uma dada ecologia da
cena. Fundidas e confundidas na danca, coreografia e dramaturgia
instanciam-se reciprocamente e ganham matéria na atualidade performativa
dos corpos, lugar de sentido e(m) Ato. (CALDAS, 2021, p. 65-66).

FIGURA 28 - Joisy Amorim, diretora da Giro8 Cia de
Danca. Acervo pessoal.



Costumo dizer que criar é a arte de misturar em um caldeirdo uma sopa
de sensacdes, sentimentos, pessoas, escolhas, saberes e, principalmente, os
nao saberes sem medo de errar no tempero, na busca pela magia do encontro
do que secriou com o0 quem ird experimentar dessa sopa. A arte precisa ir de
encontro ao seu publico para existir!
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Anexo A

Relato sobre trajetoria como ensaiadora da Giro8 Cia de Danca.

Para Joisy.

Eu sou Erica Bearlz, e trabalho com a Joisy na Giro8 desde 2011, entdo neste
ano de 2023 estou completando 12 anos nessa parceria. Meu primeiro contato com
a Joisy foi por meio de um convite para eu "dar uma olhada”" em uma de suas
coreografias. Era um grupo que estava se formando e estavam ensaiando para a
estreia desse grupo, que seria a Giro8.

Desde o primeiro contato Joisy me deixou muito a vontade, pediu apenas para
eu olhar o trabalho e falar o que eu achasse que precisava ser dito. Era um elenco
bem jovem, no entanto fiquei surpreendida com a energia entrega de todos para que
a estreia do trabalho, o espetaculo Retrato em Branco e Preto, pudesse marcar
oficialmente o surgimento da tdo sonhada Cia, a Giro8. Entdo a parceria foi se
firmando, e hoje ja sdo quase 12 anos desde esse primeiro encontro.

Acompanhei a trajetéria da Joisy por esses anos todos e pude acompanhar seu
crescimento enquanto artista, diretora e pessoa. E aqui vou falar mais em relacéo ao
gue observo em sua forma de construir seus trabalhos coredgrafos.

O primeiro espetaculo me lembro que era como se fosse uma coletanea de
diversos trechos que ja haviam sido dancados e premiados em festivais, e Joisy
amarrou as coreografias com um contexto um pouco ludico sobre relacionamentos.
Era um elenco jovem como muita energia e as coreografias estavam bastante
empenhadas em mostrar as habilidades técnicas do elenco. A narrativa do espetaculo
acontecia mais nas transicdes coreograficas, onde aparecia um pouco de
teatralizacdo por meio de pantomima e narracdo em audio. Lembro que tinham muitas
"formacdes”, como diagonais e outros desenhos espaciais, que eram usados como
recurso para ndo deixar a coreografia "'monotona”. Da mesma forma a iluminacéo era
feita com inUmeras mudancas, com a mesma intencéo de "surpreender” o publico por
meio de um efeito visual que fosse interessante.

E eu identificava isso como um resquicio da histéria da Joyce como coredgrafa
para festivais competitivos, onde as coreografias sdo curtas e tem que ser visualmente

surpreendentes para chamar a atencdo, em poucos minutos, para habilidade do
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elenco e do coredgrafo em criar desenhos cénicos. Entdo meu trabalho consistia em

fazer os bailarinos darem conta de executar aqueles movimentos todos.

A medida que Joyce foi amadurecendo enquanto artista, sua forma de criar
também mudou. Ja no segundo espetaculo da companhia, Joyce quis criar um
espetaculo com uma Unica narrativa, em vez de um pout pourri de coreografias como
no espetaculo anterior. Foi a criagdo mais demorada e mais desafiadora para Joyce
pois muitas vezes a criacdo real se afastava do contexto inicial que ela havia
determinado, e ela ficava tentando fazer a criacdo se encaixar na narrativa que ela
havia criado primeiramente.

Nesse espetaculo, comeca a nascer uma dramaturgia do movimento, cada
coreografia tinha um contexto que era buscado também corporalmente.
Diferentemente do espetaculo anterior que tinha muita influéncia do estilo Jazz, neste
segundo espetaculo comecou a se buscar uma dramaturgia corporal no elenco, E isso
se fortalecia muito a medida que o elenco trocava de intérpretes, e cada intérprete
recebia uma orientacdo de um sentido coreografico mas determinante do que a
coreografia em si. Apesar de ainda as coreografias serem muito determinadas e os
movimentos partirem ainda muito do corpo da Joisy, a medida que o elenco foi
amadurecendo e trazendo elementos dramaturgicos pessoais, Joisy aproveitava cada
vez mais essas contribuicdes e inclusive incentivava o elenco a fazer " do seu jeito".

Também houve uma mudanca na concepcao da luz e figurino, comecando a
aparecer a ideia de construir uma ambiéncia que desse suporte ao contexto do
espetaculo, em vem de "uma luz bonita". Eu percebo que foi a partir desta experiéncia
com esse 2° espetaculo que Joisy comecou a se interessar por outros corpos, que
pudessem agregar outras histérias aos seus espetaculos para além das pernas altas
e piruetas.

Interessante reparar que nos proximos espetaculos, o elenco que conseguia se
destacar mais e contribuir mais nas criacdes nao eram os bailarinos com a melhor
"técnica”, entendendo técnica aqui como habilidade vinda do balé, com linhas
corporais bem definidas, alongamento perfeito e limpeza de movimento. Joyce
comecou a “fluir’, mas enquanto coredgrafa quando o bailarino estava com corpo

disponivel a experimentar as suas orientagcdes em vez de seguir 0s seus comandos.
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O gue eu acho interessante destacar na trajetéria da Joisy, é que ela sempre
se cercou de profissionais de outras areas para dar suporte ao seu trabalho, e se
manteve sempre aberta as contribuicdes.

A partir do segundo espetaculo da companhia a presenca de uma pessoa para
trabalhar a teatralidade e a dramaturgia corporal do elenco sempre foi muito
importante, assim como o constante dialogo entre a coredgrafa e a ensaiadora, que
no caso era eu. Esse constante dialogo possibilitou uma sinergia de trabalho
interessante assim como uma confianga mutua nas contribui¢cdes de cada profissional.
Acredito que essa abertura da Joyce em chamar outros olhares para contribuir com o
seu trabalho fez toda a diferenca em seu desenvolvimento.

E para mim o momento de virada da companhia foi no espetaculo Sr. Will, onde
Joisy ja sabendo da poténcia que a dramaturgia corporal trazia para os seus trabalhos,
inclusive como um diferencial, ja de cara convidou um dramaturgo para trabalhar toda
a dramaturgia do espetaculo antes de ela comecar a coreografar. Foi a primeira vez
que isso aconteceu, pois antes ela coreografava e depois chamava alguém da
dramaturgia para fazer a coreografia estar dramaturgicamente de acordo com o que
ela tinha idealizado.

Em Sr. Will foi totalmente o contrario, ela deixou o dramaturgo livre para
construir a narrativa com o elenco, claro que eles ja tinham conversado sobre o
contexto do trabalho, mas a maioria dos ensaios iniciais eram simplesmente o
dramaturgo e o elenco. Depois que tinha uma linha dramaturgica construida junto com
o elenco que ela entrou com as coreografias em momentos especificos, e foi a
primeira vez que a dramaturgia ndo foi usada como transicdo ou como reforco da
narrativa, € sim como o cerne da dramaturgia do espetaculo como um todo.

E a partir dessa experiéncia Joyce modificou muito sua forma de criar, era muito
claro para ela que a poténcia vinha do bailarino que ela estava trabalhando, uma vez
que era ele quem estaria em cena, e ele tinha uma historia Unica. Ela comecou a
coreografar muito mais desvendando as poténcias corporais do elenco e instigando
qualidades especificas de cada um, em vez de vir com movimentos e sequéncias
prontas.

E eu enquanto ensaiadora é claro que também fui aprendendo a como dar
continuidade as escolhas da Joisy, enquanto coredgrafa e diretora da Giro8. Meu
trabalho hoje néo é mais fazer o elenco dancar a sequéncia no tempo certo ou ir para

a diagonal certa ou levantar a perna no angulo perfeito, e sim a partir do que a Joyce
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vé de poténcia em cada um dos bailarinos do elenco, eu ajudar por meio do meu
conhecimento de movimento aquele bailarino a ter sustentacéo corporal para que a
expressividade flua por meio do seu corpo.

Hoje o trabalho acontece de forma fluida, em uma confian¢ga mutua entre todos
os integrantes da Giro8, e embora a gente saiba que ainda ndo chegamos em nossa
maxima poténcia artistica, sabemos que estamos caminhando pra isso, entdo a
jornada fica mais leve e instigante, e conseguimos nos permitir experimentar, errar,

tentar de novo, com mais naturalidade.



