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RESUMO

A partir dos espetaculos Caixa de ilusdes (1994), Catch ou como segurar um instante
(2003) e Acuados (2015), que marcam fases distintas da Anima Companhia de Danca,
esta pesquisa analisa 0s modos pelos quais os elementos técnico-poéticos do fazer danca
da coredgrafa Eva Schul operam na construcdo dos discursos que séo levados a cena. Sob
a perspectiva teérico-metodolodgica inspirada na Histdria Cultural e Historia Oral, buscou-
se, através do acervo documental e de relatos de criadores-intérpretes, apontar
singularidades nos processos de criagdo coreografica e como o trabalho colaborativo e
formativo atua na construgao do corpo que danga. A partir da triade “swing - momentum

- impulso”, analisa o processo de constante reinven¢do da companhia.

PALAVRAS-CHAVE: Danca, Danca Contemporanea, Memoria, Anima Companhia de
Danga, Processos de criagéo.



ABSTRACT

Based on the shows Caixa de ilusdes (1994), Catch ou como segurar um instante
(2003) and Acuados (2015), which mark different phases of Anima Companhia de
Danca, this research analyses the ways in which the technical-poetic elements of
choreographer Eva Schul’s dance making operates in the construction of the discourses
that are brought to the stage were addressed. Under the theoretical-methodological
perspective inspired by Cultural History and Oral History, we sought, through the
documentary collection and reports from creators-performers, to point out singularities in
the processes of choreographic creation and how the collaborative and formative work
acts in the construction of the body that dance. From the triad “swing - momentum -

impulse”, it analyzes the company’s constant reinvention process.

KEYWORDS: Dance, Contemporary Dance, Memory, Anima Companhia de Danga,

Creation processes.
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INTRODUCAQ

Figura 2 — Introducdo. Thais Coelho (autora)
Foto: Adriana Marchiori. Arte: Luck Herbert




Minha relacdo com a Anima Companhia de Danca ndo é recente. Eu me fiz
bailarina e espectadora da arte acompanhando a trajetdria de Eva Schul e da Anima, que
se constituem como importante fio condutor para a compreensao da histéria da danga no
Rio Grande do Sul, no periodo liminar entre os ultimos anos do seculo XX e 0s primeiros
do século XXI. Meu interesse pela danca se manifestou no inicio dos anos 1990, em
Pelotas/RS. Eu fazia ginastica até que, uma professora da academia, que era bailarina,
disse que eu tinha ritmo e coordenacéo e que provavelmente teria facilidade para dangar,
e me indicou uma escola de danca. Experimentei e me apaixonei. Pratiquei tudo o que
havia disponivel na cidade. Nao fiz ballet na infancia, logo, ndo tinha “técnica”. E nao
tinha o corpo “apropriado” para dancar, diziam. Nao tinha o peso adequado, nem grandes
extensdes, nem um bom equilibrio. Minha impresséo é que em mim s6 haviam faltas.
Juntei todas elas e me tornei dancante, com os ensinamentos e o incentivo de alguns
mestres inspiradores. Dentre eles destaco Berenice Fuhro Souto, Anai Sanches, Eliana
Oliveira e, mais recentemente, Diego Chame Porciuncula. Tais professores me inspiraram
a buscar uma formacéo em danca e na falta de um curso de graduag&o em danca na cidade,
a opc¢do mais proxima foi a licenciatura em Educacéo Fisica, que cursei na Universidade
Federal de Pelotas (UFPel).

Para ampliar minhas experiéncias como bailarina e professora, me mudei para
Porto Alegre. Tive aulas e dancei com mestres como Suzana D’Avila (Transforma
Companhia de Danca) com quem participei de varios festivais competitivos de danca, na
modalidade Jazz, como Porto Alegre em Danca, Bento em Danca, Danca Alegre Alegrete,
Passo Danca, Festival de Joinville e Jussara Miranda (Mudvere Companhia de Danca),
com quem tive minha primeira experiéncia em danga contemporanea.

Paralelo a isso, fiz o Curso de Especializacdo em Pedagogia do Treinamento
Esportivo (PPGCMH/UFRGS, 2000), minha monografia foi em danca escolar, em que
analisei cinco projetos de danga desenvolvidos em escolas da rede municipal da Prefeitura
Municipal de Porto Alegre/RS. Foi nesse Curso, na disciplina de Danca, que conheci a
professora Monica Dantas, orientadora desta pesquisa. Na intencdo de estudar o corpo
através de varias perspectivas, cursei as disciplinas Histéria do Corpo e Tdpicos
Avancados sobre o Corpo, ministradas no PPGCMH/UFRGS pela professora Silvana
Goellner. Na esteira dessas disciplinas, em que estudei o corpo a partir de uma perspectiva
cultural, cursei o Mestrado em Educacéo na linha de pesquisa dos Estudos Culturais, no
PPGEDU/UFRGS. De um modo ou de outro, a tematica “corpo” sempre me acompanhou

em minhas experiéncias académicas e, nesta pesquisa, a danca € a linha que costura todas
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elas. E o denominador comum entre os meus estudos sobre corpo, cultura, memoria e
historia.

Reencontrei Moénica Dantas em 2015 na disciplina Poéticas do Corpo na Cena
Contemporanea, que ela ministrou no PPGAC/UFRGS e que cursei como aluna especial.
Em uma das aulas préaticas, Monica apresentou os elementos com os quais Eva Schul
trabalha, trechos das aulas, jogos de improvisacéo e composi¢do coreografica e foi minha
primeira experiéncia com a técnica e a poética que Eva desenvolve. Na semana seguinte
me tornei aluna da Eva. Dela nunca ouvi qualquer referéncia as minhas “faltas”. Pelo
contrario, mais do que respeitada, sou valorizada enquanto ser dancante. Tive e tenho
meus processos respeitados, meu tempo para entender e aplicar em meu corpo todo um
universo que a Eva constr6i em sua prética.

Minha percepcdo de danca (e de mundo) € ampliada a cada aula e descobri em
mim um potencial criador. Eu ndo sabia que eu podia criar, eu sempre fui intérprete, 0s
coreografos criavam as coreografias e eu as reproduzia, sem reflexdo alguma, sem colocar
as minhas verdades para dancar. Quando eu dangco meu corpo se constroi enquanto
discurso. E € nesse jogo corpo-discurso-movimento que Eva, com sua danga, me torna
consciente de que posso dancar as minhas verdades. Para mim, que até entdo dancava as
verdades dos outros, poder dangar as minhas foi (e €) libertador de toda uma concepcéo
de danca que j& ndo fazia 0 menor sentido para 0 meu corpo e para minha vida.
Atualmente atuo como professora de danca na Secretaria Municipal de Lazer, Esporte e
Juventude (SMELJ) da Prefeitura Municipal de Porto Alegre/RS. Tudo o que venho
aprendendo com Eva, além de me tornar uma bailarina melhor, contribui para a minha
pratica e me faz uma professora melhor.

O modo como essa danca me afetou, me instigou a querer saber mais sobre ela.
Dancar e pesquisar ao mesmo tempo se configurou como o modo possivel de contemplar
esse desejo e foi entdo, através da disciplina de Préticas de Corpo em Danga, Performance
e Improvisacdo, ministrada pela professora Suzane Weber, no PPGAC/UFRGS, que
cursei como aluna especial, foi que o projeto para esta pesquisa foi sendo delineado. A
Anima Companhia de Danca se configurou enquanto tema de minha pesquisa porque é
através dela que todo o conceito de Eva Schul é levado para a cena. Através da companbhia,
Eva e seus criadores-inteérpretes mostram ao mundo uma danca que é discurso, que é
politica e que questiona as dimens@es da existéncia humana em seus afetos e em suas

complexidades.
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A Anima tem trés décadas de existéncia e sua trajetoria necessita ser registrada e
visibilizada, bem como o trabalho de sua diretora, mestre e coredgrafa, Eva Schul, pelo
pioneirismo e importancia na historia da danga contemporanea brasileira. Nessa dire¢éo,
diversos autores vém realizando pesquisas abordando a trajetdria, a técnica e a poética de
Eva Schul e seus atravessamentos, como DANTAS (2019), RESENDE (2018) e WEBER
(2019). Penso que a histéria da Anima pode ser contada também por seus criadores-
intérpretes. Seus relatos merecem uma atencdo e uma dedicagdo a mais, pois bailarinos
sdo agentes da danca e juntamente com a Eva constroem a companbhia e sua histéria, bem
como sdo construidos por ela. Nos relatos, aparecem as denominacdes
bailarinos/bailarinas e/ou criadores-intérpretes. Usarei ambas as denominagdes como
sinbnimos.

Como professora, bailarina e pesquisadora de Artes Cénicas no PPGAC/UFRGS

me questiono: como a memoria da danca e da Anima vém sendo contadas? Como se
enuncia a voz dos criadores-intérpretes, agentes fundamentais deste processo? Quais
vozes foram ouvidas para construir essa historia? Onde estéo inscritas essas narrativas?
Penso que essas vozes precisam ser ouvidas, pois sdo elas que carregam as memarias
individuais de um processo criativo desenvolvido em colaboracdo. A partir das
lembrancas que séo acionadas e ressignificadas, improviso uma narrativa coreografada
da Anima.
O titulo desta pesquisa é: “Swing - momentum - impulso: memaoria em processo de criagao
na Anima companhia de danga”, pois esta é uma sequéncia técnico-poética com a qual
Eva Schul trabalha e também porque entendo que, assim como as coreografias, a memoria
esta em constante composicao. As coreografias da Anima sdo produzidas em processos
de colaboracdo e através de jogos de improvisacdo e proponho pensar que desse modo
também se constréi a memoria. Uma coreografia que além de ser uma composicdo de
elementos organizados de forma a promover um discurso, em que 0 movimento dos
corpos ¢é utilizado para se fazer danga, também atua como dispositivo de construcdo de
memoria em danca, em que 0s movimentos do corpo no tempo e no espacgo estdo em
constante dialogo, em processo de criagdo. Ressalto que optei por ndo utilizar a palavra
“swing” em italico (mesmo reconhecendo seu estrangeirismo), pois entendo que a palavra
ja estéa incorporada ao universo de Eva Schul e da Anima enquanto elemento técnico-
poético e encontra sentido tedrico nesta pesquisa.

A memdria é aqui entendida como o sistema que permite 0 acesso as experiéncias

passadas. E através da memoria que o passado se faz presente, no aqui e no agora. Inspiro-
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me em ALBRIGHT (2013), que relaciona esse deslizamento espaco-temporal, que traz
o0s acontecimentos do la para o aqui (espago) e do antes para 0 agora (tempo), numa
relagdo com o movimento de queda. Ambos 0s movimentos envolvem fluxos, diregdes e
trajetdrias e € a partir delas que as vivéncias do passado séo ressignificadas, no lugar que
aqui chamarei de gap (SMITH apud ROTHFIELD 2015): o lugar em suspensdo em que

as lembrancas e os esquecimentos sdo negociados e os significados reelaborados.

Diante do exposto, esta pesquisa se propde, a partir do acervo documental da
companhia e dos relatos de Eva Schul e dos criadores-intérpretes envolvidos nos
espetaculos, a construir uma narrativa acerca da Anima Companhia de Danga,
enfatizando seus processos de criagéo cénica. Desse modo, tenho por objetivo identificar
as transformacdes na técnica e na poética da companhia a partir das vozes dos bailarinos
selecionados para compor o estudo, a partir da abordagem de trés espetaculos, que foram
selecionados por representarem trés fases (décadas) distintas da trajetdria da companhia:
Caixa de llusdes: década de 1990, Catch ou como segurar um instante: década de 2000
e Acuados: década de 2010.

Cada espetaculo foi atravessado por um conjunto de fatores (materiais, funcionais
e simbdlicos) que determinaram sua realizacdo, como: verba disponivel, elenco, locais
das apresentacOes, tempo disponivel para ensaio e montagem, temética abordada,
maturacdo cénica etc. Portanto, cada espetaculo apresenta uma producéo distinta. Cada
obra € Unica, em varios sentidos, inclusive nos processos de criacdo de cada uma delas
(mesmo sendo da mesma companhia).

Problematizo nesta pesquisa: Quais modificacbes nos processos de criacdo da
Anima sdo possiveis de perceber a partir dos espetaculos aqui abordados? Existem
principios que perpassam a criacao dos diferentes espetaculos? Quais elementos estdo
presentes em todas as obras? Quais singularidades apresentam cada espetaculo e seus
processos de criacdo? No que se igualam e no que diferem? O que determina a acao
poética e os procedimentos de criagdo em cada espetaculo? Em que medida o trabalho
compartilhado opera na construcéo da assinatura, do estilo da Anima? Em que medida é
possivel perceber o conceito de danca contemporanea sustentado por Eva?

Assim, busco na memoria dos espetaculos singularidades em seus processos de
criagdo; elementos que identifiquem a assinatura nas obras; tragos do estilo e dos
conceitos com os quais Eva Schul trabalha e, por fim, busco entender como a colaboragéo

dos bailarinos opera no processo da construcao coreografica da Anima. Para a construgo
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deste estudo, fiz entrevistas com sete bailarinos e com Eva Schul. Saliento que as
entrevistas ndo tinham perguntas especificas, mas tdpicos que foram sendo abordados
para um didlogo mais fluido e improvisado, a partir de provocagdes e intervencdes
interessadas, como uma coreografia em processo de montagem. Minha ideia foi oferecer
uma escuta atenta e sensivel aos entrevistados, que se dispuseram a contar ndo apenas a
historia da Anima, mas muito de suas proprias vidas.

Recorri também a fontes documentais do acervo de cada entrevistado e parte do
acervo de Eva Schul, disponibilizado pelo Projeto Carne Digital: Arquivo Eva Schul
(https://www.ufrgs.br/carnedigital/), ao banco de teses da CAPES e demais midias de
acesso publico referente & Anima. Optei por destacar os relatos dos entrevistados através
de uma cor e fonte de letra diferentes do restante do texto. Justifico a escolha porque a
fonte escolhida me remete a uma escrita & m&o. Como se a Anima estivesse escrevendo
com caneta “bic” azul, uma espécie de manuscrito de lembrangas, uma parte de sua

historia pelas méos dos participantes desta pesquisa.

Em uma das entrevistas realizadas com Eva Schul, ela comentou: “Antes de
qualguer coisa, danga para mim séo escolhas, Eu fiz muito, para ter o que escolher,
para poder selecionar o que me interessava, Eu tinha que ter bagagem para poder
ter op¢oes”. Nesse sentido, 0 conceito de danca para Eva parece mesclar-se com a propria
construcdo da memoria: as narrativas em danga e as narrativas da memoria sdo escolhas
e silenciamentos nos corpos que dancam. Desse modo, saliento que nesta pesquisa
escolhas foram feitas. Teci recortes que interessavam ao tema que proponho e que
dialogam com minha propria experiéncia com a danga e com a Anima. Inspiragdes que
me direcionaram a articular o tema, os referenciais e a metodologia neste formato, como
uma coreografia, em que os elementos sdo organizados de modo a fazer algum sentido e
enunciar o gque se pretende.

Esta pesquisa se apresenta em quatro capitulos: O capitulo 1: Pesquisa em
movimento, em que trago 0 panorama tedrico-metodologico e conceitual da pesquisa, se
desdobra em quatro topicos que articulam corpo, danca e memoria. Sdo apresentadas as
perspectivas da Historia Cultural e Histéria Oral e conceitos de memdria, lugar de
memoria, fontes de memoria e corpo dancante, bem como a relagdo entre memoria e
queda e 0 momento de desorientagdo entre a queda e a recuperacdo, que aqui chamo de
gap. O capitulo 2: Corpos que narram, apresenta a trajetoria da diretora e coredgrafa

Eva Schul, da Anima Companhia de Danca e de seus criadores-intérpretes. O capitulo 3:
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Narrativas em processo de criacdo, aborda os espetaculos que compdem esta pesquisa:
Caixa de llusbes, Catch ou como segurar um instante e Acuados e analisa como os
elementos técnico-poéticos foram utilizados para construir os discursos que sao levados
a cena. O capitulo 4: Swing - momentum - impulso trata do processo de constante
reinvencdo da companhia e, por fim, as consideracgdes finais da pesquisa sao expostas no

capitulo 5.
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1, Pesquisa em movimento

Figura 3 — Introducdo. Thais Coelho (autora)
Foto: Adriana Marchiori. Arte: Luck Herbert



Para colocar a pesquisa em movimento, foi preciso refinar o tema. Eu queria falar
sobre Eva Schul, sua histdria e seu modo de fazer danca, mas tantos ja haviam falado,
entdo, optei por estudar a Anima Companhia de Danga, por ser o legado vivo da Eva e
também por abarcar todo o conceito, a assinatura, 0 modo de dancar e de coreografar, ja
que é a Anima que leva a danca da Eva para a cena. Nesse sentido, também foi preciso
colocar memoria em movimento, a memoria de Eva Schul. A memdria da Eva tinha
fisicalidade, em sua casa haviam varios armarios com muitos papéis, cartazes, folders,
certificados, alguns manuscritos, fotografias, todo um acervo desordenado, que
necessitava ser organizado, ao que o Projeto Carne Digital se prop6s. Para tanto, eu e 0
bailarino Fillipe Resende fomos a casa da Eva para garimpar e tentar, mesmo que
minimamente, classificar o material. Essa memoria toda era datada, tinha lugar, tempo e
espago.

As experiéncias da Eva se constituiram em diferentes lugares do mundo e em
diferentes periodos, logo, as diferentes culturas e momentos histéricos perpassaram sua
vida e, consequentemente, sua carreira e sua obra. Entdo, para a construgdo dessa
narrativa em danca e para dizer do contexto de cada obra e de cada fase da Anima, foi
escolhida a Histéria Cultural como perspectiva tedrico-conceitual. Tal vertente da
historia traz a cultura como fonte cientifica de interpretacdo do cotidiano, dedicando-se a
estudar as praticas e representacdes das realidades de grupos anteriormente considerados
marginais pela historiografia tradicional e, portanto, ignorados enquanto objeto de estudo.

A Histdria Cultural surge entdo, como uma ciéncia interpretativa, em uma medida
mais ampla e profunda, na analise das relacfes estabelecidas entre os grupos sociais e
seus contextos, bem como os significados partilhados, entendendo a cultura como local
em gue se negociam e se estabelecem esses significados. Esta perspectiva amplia o escopo
de pesquisa e analise para praticas e representacdes de grupos e temas que habitavam as
margens dos registros historiograficos, como se esses grupos e suas vivéncias nao
houvessem construido memorias legitimas ou dignas de serem contadas, simplesmente
por ndo terem sido considerados protagonistas, a ndo ser de suas proprias histérias.

Segundo PESAVENTO (2004), a Histéria Cultural se propGe a interpretar a
realidade do passado por meio das representacdes, na tentativa de acessar o que o sujeito
que pesquisa ndo Vviu e ndo viveu, atraves de registros e sinais do passado que chegam até
ele. A autora considera a memoria como elemento fundamental para a compreensao da
construcdo das representacGes que produzem diferentes narrativas sobre o passado. O

tempo presente, no dizer de SARLO (2007), € o tempo que “reacomoda” o passado e com
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0 qual se esta sempre em conflito. Lembrar e esquecer sao acfes do presente que langam
sua perspectiva sobre o passado e assim constroem a memdaria desses sujeitos.

A Histdria Cultural permitiu a emergéncia de temas relacionados aos cotidianos
de grupos especificos (como as mulheres, os estudos de género, as culturas negras), em
momentos especificos, 0 que possibilita a quem pesquisa uma melhor compreensao e
interpretacdo das relacBes que envolvem esses sujeitos e suas memorias. A Histdria
Cultural entende que sendo impossivel voltar ao passado, a construgdo do real se faz
através da interpretacdo das fontes, no presente. Assim, pretende construir uma narrativa
do passado mais abrangente, que va além de uma sequéncia de fatos ocorridos numa
escala de tempo evolucionista. O tempo-espaco da memaria ndo é linear ou estavel, é uma
instancia em constante conflito e transformacéo.

Registros e sinais do passado sdo fundamentais para compor uma narrativa sobre
a Anima, sem a pretensdo de estabelecer uma histéria Gnica, absoluta e linear, mas
apresentar as possiveis relaces entre as representacfes do passado trazidas para o
presente e os diferentes significados das memorias acessadas, seja a partir de fontes
documentais, visuais e narrativas de quem danca. Para tanto, mostra-se importante o
acesso, registro e disponibilizacdo do acervo documental da companhia e de Eva Schul:
entrevistas, imagens, videos, documentos escritos, folders, programas impressos, projetos
desenvolvidos que, articulados aos depoimentos do elenco, construirdo uma narrativa
sobre a companhia em minha perspectiva de bailarina, espectadora e pesquisadora em
Danca.

Assim, entendendo a histria como uma narrativa de representacdes do passado,
a Histdria Cultural se mostra fértil para pensar numa espécie de construcdo historiografica
da Anima. Nesta pesquisa pretendo coreografar esta narrativa através de vozes, dos
bailarinos e da coredgrafa, que sdo quem constréi a danca. Nesse sentido, a Historia
Cultural, enquanto inspiracdo teérico-conceitual pode ser produtiva na interpretacdo das
relagdes entre as fontes nesta construcao.

Esta perspectiva tedrico-metodoldgica ndo se dedica apenas ao estudo de praticas
e representagdes de grupos considerados marginais na historia, mas também a questdes e
temas até entdo sem visibilidade, como o corpo e as artes, como aponta BURKE (2008)
em seus estudos. A Historia Cultural vem sendo paulatinamente usada na pesquisa na area
das Artes. A professora e pesquisadora Silvana Goellner, ja referida na introducéo deste
texto, a utiliza como horizonte tedrico-metodolédgico nos estudos sobre o corpo e suas

praticas no Grupo de Estudos sobre Cultura e Corpo (GRECCO) da Escola de Educacao
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Fisica, Fisioterapia e Danca da UFRGS. Dentre outros espacos de estudo e pesquisa,
destaco o CEME (Centro de Memoria do Esporte) e o Projeto Garimpando Memodrias,
ambos da ESEFID/UFRGS, com o aporte tedrico-metodoldgico também da Historia Oral.

Na pesquisa “Formagao em teatro na UFRGS (1960 — 1973): Memorias de tempos
de ousadia ¢ paixdo”, Juliana Wolkmer (2017) investiga a trajetoria académica de seis
profissionais graduados no Curso de Teatro da UFRGS, buscando compreender o
processo de formagdo e suas transformacbes a partir dos referenciais teorico-
metodologicos da Histdria Cultural e da Histdria Oral.

Especificamente no campo da Danga, na pesquisa “O Instituto de Cultura Fisica
de Porto Alegre/RS e suas praticas corporais (1928-1937)”, as autoras DANTAS, DIAS
e MAZO (2013) investigam préticas culturais construidas no ICF. A Historia Cultural
também foi escolhida como horizonte tedrico-metodoldgico, pois permitiu a busca, a
compreensdo e a interpretacdo da realidade dos envolvidos e dos significados que foram
construidos no passado, acerca de suas praticas. Segundo as autoras, “este campo permite
ao pesquisador interpretar representagdes de um tempo nédo vivido, construindo uma
versao possivel da realidade” (p. 34-35).

Outro exemplo desta escolha é a pesquisa de Maria Luisa Oliveira da Cunha
(2016), cujo tema ¢ a “Escola de Danga de Jodo Luiz Rolla (1951 — 1986), primeira escola
de Porto Alegre/RS” fundada por um bailarino. Numa abordagem histérico-cultural, o
acervo pessoal e as narrativas das bailarinas que |4 se formaram, sdo analisados para
contar a trajetoria da escola, reafirmando a acertada escolha da Historia Cultural e a
Historia Oral como perspectivas tedrico-metodolégicas no campo da Danca.

Ainda na &rea da Danca, saliento a relevancia da Historia Cultural para contar
sobre épocas e contextos especificos. Trago como exemplo o espetaculo Acuados, que
examino nesta pesquisa e que fala sobre o contexto impactante da violéncia contra as
mulheres no Brasil. O espetéaculo, ja abordado pela perspectiva feminista por Suzane
WEBER (2018), marca os 25 anos da Anima Companhia de Danca (tema de minha
pesquisa) e os 10 anos da criagcdo da Lei “Maria da Penha”, que ampara mulheres em
situacao de violéncia doméstica. A Anima também foi tema da pesquisa desenvolvida por
DANTAS et al. (2011), intitulada “Construgdo de um mapa artistico, histérico e cultural
da danga contemporanea no Rio Grande do Sul: Um olhar sobre acervos documentais”,
utilizando a perspectiva da Historia Cultural.

Assim, é neste panorama referencial que construo minha pesquisa, entendendo a

Histdria Cultural e a Historia Oral como potentes perspectivas teérico-metodoldgicas para
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orientar a pesquisa em danca e construir memarias no campo das artes cénicas. O processo
de criacdo coreogréfica dialoga com o processo de criacdo da escrita narrativa, ja que
ambos séo feitos de escolhas e esquecimentos, que partem de artistas que observam,
organizam e expressam suas perspectivas. E neste sentido que apresento este texto como
constructo da memoria de uma bailarina, espectadora e pesquisadora de arte dancada.

O autor Rafael GUARATO (2019) nos chama a atengao para o que entende como
“efeito sedutor do passado” nos estudos que se dedicam a historia da danca no Brasil,
salientando o carater autoritario que as fontes exercem, sem que haja uma critica sobre
elas, direcionando as argumentacfes a um ponto de vista unilateral, desconsiderando a
multiplicidades de narrativas e o contexto sociocultural no qual foram produzidas. As
argumentacgdes parecem ser construidas com a finalidade Unica, nas palavras do autor, de
“chancelar uma versdo do passado ja existente antes mesmo da narrativa no presente
adquirir seus contornos especificos” (GUARATO, 2019, p. 229). Dessa forma, ao abordar
o0 passado, as fontes historicas exercem autoridade nas pesquisas em danca, sobretudo as
criticas de danca impressas em jornais de grande circulacdo, entendidas como principais

documentos legitimos.

Assim como GUARATO (2019), acredito que haja uma lacuna entre o
acontecimento e como esse acontecimento é noticiado, faltando critica na escolha e no
tratamento das fontes. Para que o passado ndo se torne fixo, mas uma entre tantas
possibilidades, varias vozes precisam ser ouvidas, sem abordar apenas as grandes obras e
os artistas ja consagrados, que o autor nomeia como “artisterdis”, considerados
fundadores e, portanto, referéncia legitimada para todos os estudos posteriores. O autor
salienta que esse modelo de “fabricacdo historica” ¢ facilmente verificado “ao
reconhecermos o quanto alguns textos se comportam de modo desmedidamente elogioso
a determinados artistas e obras e sdo repletos de uma espécie de amorosidade e nostalgia
do acontecido” (GUARATO, 2019, p. 231).

Assim, entender a critica especializada como relato original e verdadeiro do
passado, reforca a ideia que GUARATO (2019) entende como “a sedugdo que o
estabelecimento de marcos fundadores e a concepcéo de referéncias sélidas ainda exerce
sobre boa parte dos que se lancam ao desafio de escrever sobre histéria da danca no
Brasil” (p. 231). Construir um conhecimento sobre o passado que valorize outras fontes
além do documento impresso (neste caso, 0s recortes de jornais e midias digitais), € um

dos objetivos da Histdria Cultural, ou seja, entender como legitimas outras fontes, que
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podem ou ndo contar historias diferentes sobre o passado. Na danca, as memorias
relatadas por essas fontes podem ser consideradas ndo apenas como informativas,

ratificadoras ou complementares, mas como construtoras da histéria da danga.

Registrar danca ndo é tarefa facil. A caracteristica da efemeridade esté fortemente
presente. Escrever sobre danga ndo trata somente do “acontecimento danga”, mas envolve
o lugar de fala do pesquisador, suas referéncias, suas certezas e desconfiancas. Registrar
no presente o passado da danca envolve todo um cuidado na escolha das fontes, sejam
escritas, imageticas ou videograficas, e uma rigorosidade no tratamento na tentativa de
ndo as hierarquizar. Envolve curiosidade, leitura e escuta atentas e acolhedoras. Sao
muitas memdrias que dialogam para que se construa, a partir da investigacdo, uma

narrativa que consiga minimamente interpretar e traduzir, no presente, o passado.

Um espetaculo é criado dentro de um contexto espaco-temporal definido. Logo, a
época e o local sdo capazes de imprimir caracteristicas diferentes na criacdo de cada obra.
Todo um panorama social e cultural, ao ser abordado, contribui para que a histéria do
espetaculo seja inteligivel. A partir desse entendimento, é possivel compreender as
escolhas que foram feitas para as diferentes montagens, as referéncias, as inspiragdes, as
experimentacdes, a formacdo dos bailarinos. Esse entorno também abarca a propria
historia da danca, os grupos e coredgrafos que atuavam em diferentes partes do mundo e
que muitas vezes serviam de referéncia a outros diretores. O préprio conceito de danca
de cada época e lugar se torna importante, bem como o acesso a informacao e tecnologias
disponiveis, os meios de veiculagdo e os tipos de registros. Também é possivel considerar
quais dancas tinham visibilidade ou ndo e o que se convencionou entender como sendo
danca legitima de ser registrada, desde os ballets de corte eurocentristas até as danc¢as das
periferias em regides consideradas marginais em termos de producdo em danca. A danga
esta conectada ao universo da experiéncia, tanto de quem dancou, quanto de quem contou
e a Historia Cultural é a potente ferramenta para realizar a analise dos diferentes contextos
que serviram de cendrio para a construcdo dos trés espetaculos selecionados para esta

pesquisa e que compdem a historia da Anima Companhia de Danca.
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1.1 Entre sons e siléncios

Além do acervo documental da companhia, ouvi relatos da Eva e de criadores-
intérpretes, sobre as experiéncias de danca e de vida. Ouvi sons e ouvi siléncios, no
presente ouvi sobre o passado. Como aponta SARLO (2007, p.12), o passado é uma
construcdo, “sua irrupgao no presente ¢ compreensivel na medida em que seja organizado
por procedimentos da narrativa e, através deles, por uma ideologia que evidencie um
continuum significativo e interpretavel do tempo”. Assim, narrar memorias ¢ dizer do
passado no presente e, a partir dos significados, construi-lo. Assim, quando percebi a
riqueza deste exercicio de escuta, a Historia Oral (HO) foi escolhida como horizonte
metodoldgico nesta pesquisa, porque considera as historias narradas como importantes
fontes de saberes individuais e coletivos.

A Histéria Oral escuta e da visibilidade a uma multiplicidade de narrativas, com
significados diversos, constituindo uma historia ndo linear nem homogénea, acerca de
determinados contextos e situacdes. De modo geral, a Historia Oral é uma metodologia
de pesquisa que se utiliza de relatos pessoais sobre o passado para o estudo dos mais
variados temas. Apos a invencdo do gravador, nos anos 1950, foi possivel registrar as
experiéncias dos sujeitos, através de entrevistas, trazendo a tona histérias de grupos e
tematicas que até entdo ndo tinham voz. Assim, as entrevistas passaram a ser consideradas
fontes para a compreensdo do passado, aliadas a outros tipos de registros, como imagens
e documentos escritos. A Historia Oral desenvolveu-se com maior expressividade nos
Estados Unidos e na Europa Ocidental, trazendo teméaticas como género, imigracdo e
guerras. Através dos pesquisadores da América Latina, surgem também outras tematicas,
como por exemplo a questdo agraria, as manifestacoes religiosas e as ditaduras militares.

As entrevistas, segundo o Centro de Pesquisa e Documentacdo de Histéria
Contemporanea do Brasil (CPDOC), sdo produzidas a partir de um estimulo do
pesquisador, que sdo as perguntas, geralmente sobre algo que ja aconteceu ou sobre 0
contexto que ele pretende investigar. Elas séo instrumentos que fazem parte de todo um
conjunto de documentos de tipo biografico, juntamente as memorias e autobiografias e
através delas, pode-se ter acesso as experiéncias do sujeito e suas interpretacOes e
impressdes sobre elas. O uso de entrevistas permite 0 acesso a acontecimentos, situacoes
e modos de vida de um grupo ou da sociedade em geral, 0 que torna o estudo da histéria
mais concreto e proximo, facilitando a apreensdo do passado pelas geracGes futuras e a

compreensdo das experiéncias vividas por outros.
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Segundo o CPDOC, a Historia Oral foi introduzida no Brasil a partir dos anos
1970, quando foi criado o Programa de Histdria Oral do CPDOC. Como aponta MEIHY
(2000, p. 90) a primeira publicagdo a usar o termo “foi na dissertacdo de mestrado de
Carlos Humberto P. Corréa, da Universidade Federal de Santa Catarina, intitulado
Histdria Oral: teoria e técnica, que em 1977 delineava critérios para a definicdo da
Historia Oral “nos tropicos”. O grande interesse pela Historia Oral no Brasil esta
vinculado ao processo de redemocratizagdo, pela poténcia atribuida a fontes “ndo-
oficiais”, pelos documentos escritos selados pela ditadura. Segundo o autor, até o inicio
dos anos 1990, a Historia Oral brasileira ndo constava nos curriculos das universidades,
nem como tema de congressos, sendo, a0 mesmo tempo, “confundida com a mera pratica
de entrevistas derivadas do jornalismo, antropologia, sociologia e psicologia” (p. 93). Em
1993 ocorreu o Primeiro Congresso Nacional de Histéria Oral e em 1994, durante o 1l
Encontro Nacional de Histéria Oral, realizado no Rio de Janeiro/RJ, foi fundada a
Associacdo Brasileira de Histéria Oral (ABHO), que desde entdo, a cada dois anos
promove encontros nacionais e regionais e divulga suas producgdes através do Boletim
Eletronico e da Revista Histdria Oral.

A Historia Oral, segundo PORTELLI (1997, p. 31), conta menos sobre eventos
do que sobre significados. Para o autor, a subjetividade de quem narra constitui o
diferencial desta abordagem. Nesse sentido, as narrativas sdo construidas a partir dos
significados estabelecidos na relacdo de quem narra com sua propria histéria. Ha diversas
interpretacdes sobre um acontecimento, diversas intences e diversos significados
construidos a partir dele. Assim, a Histéria Oral é precisamente um método para contestar,
para dizer ndo a essa ideologia hegemonica, pois sempre houve uma intencdo popular,
uma participacdo popular nos acontecimentos histéricos e assim o é na danca e nas vozes
que narram a histdria da danca.

A partir da chamada “virada linguistica” nas décadas de 1960-70, a Historia Oral
ganhou expanséo ao relativizar a condi¢cdo unanime do documento escrito, trazendo a
oralidade como importante elemento para a constru¢cdo de novas abordagens sobre a
experiéncia registrada, pois para a historiografia tradicional, apenas ao documento escrito
era atribuida legitimidade. Além do acontecimento em si, a narrativa nos traz todo o seu
entorno, o contexto social, as condi¢Ges de possibilidade de sua ocorréncia a partir das
impressdes de quem estd narrando e dos significados que atribuiu a sua propria
experiéncia. Ao falar sobre a sua historia de vida, sobre determinado acontecimento e

sobre sua relacdo com este, memorias sdo acessadas. Neste acesso, significados séo

26



movimentados e negociados, pois a memdria, para a Histdria Oral, ndo é considerada um
mero deposito de informagBes, mas um lugar privilegiado para a construcdo de
significados.

Assim, as narrativas carregam memorias e significados que, neste estudo, se
propdem a coreografar' uma narrativa sobre a Anima. Uma coreografia em que a memoria
dos narradores costura e d& movimento a outros tipos de registros documentais. As
narrativas de memorias podem ser organizadas a partir de elementos que dialogam com
o coreografar em suas escolhas, movimentos, dizeres e silenciamentos. Para coreografar
uma historia a partir do passado € necessario acessar memdrias. Queda, movimento,
suspensdo, recuperacdo, desorientagdo sdo outras palavras que podem ser usadas para
tratar desse processo, seja na composicdo da danga ou no processo de construcdo da
memoria escrita.

Como nos lembra PORTELLI (1997), as fontes orais sdo, antes de tudo, orais.
Algumas pesquisas utilizam os proprios audios das gravacdes de testemunhos como
material empirico principal, defendendo que no momento em que sdo escritos (ou
transcritos) perdem a riqueza de suas especificidades, como a entonacdo, as pausas, 0S
diferentes ritmos nas falas etc. A transcricdo do testemunho transforma o que é audivel
em visivel, mas ndo descaracteriza a natureza oral da fonte. Transforma o testemunho em
documento escrito e serve para aproximar o leitor da experiéncia do encontro entre quem
pesquisa e quem depd@e. Portanto, a transcri¢do exata do audio da entrevista nem sempre
é a mais fiel, pois interfere na qualidade do relato.

Nas transcricdes dos relatos realizados neste estudo, os testemunhos foram
cuidadosamente editados. Isso néo significa que as falas aqui escritas ndo aconteceram,
mas foram suprimidas algumas expressdes de linguagem, bem como realizadas algumas
adequacdes linguistico-gramaticais, sem que fosse modificado o sentido da ideia exposta,
mas para que fosse possivel construir uma narrativa inteligivel ao leitor no sentido de
trazé-lo para o contexto da entrevista. As transcricdes dos relatos ndo incluem todas
intervencgdes da pesquisadora, pois além de ndo terem sido utilizadas perguntas formais,
a intencdo é que se entenda que houve um dialogo entre a pesquisadora e os relatores. Foi
pedido que os bailarinos contassem o que a memoria lhes permitisse naquele momento

sobre as suas proprias trajetdrias artisticas, como conheceram a técnica com a qual Eva

! No transcorrer desta pesquisa que relaciona escrita e composicio coreografica também me deparei com
o texto de PALUDO (2015) que j& apontava esta mesma relagao.
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Schul trabalha, como chegaram até a Anima Companhia de Danca, e sobre o0s espetaculos
que participaram. Pedi que contassem o que consideravam mais significativo acerca da
técnica, da poética, do trabalho em colaboracdo e do processo de criacdo cénica.
Combinado a isso, suas interpretacdes, impressdes e os significados de suas experiéncias
na Companhia.

Cada espetaculo é um acontecimento Unico, pois se trata de uma experiéncia
estética construida em um contexto proprio, tempo e espaco especificos, carregado de
discursos e que escapa, portanto, a captura totalizante de qualquer forma de registro. As
fontes documentais e as fontes orais nos contam histdrias das obras e, mesmo que de
modos diferentes, ambas podem ser entendidas como narrativas do passado e produzem
historia a partir da memoria. As fontes, respeitadas suas especificidades, apontam e
registram a existéncia do acontecimento do passado. As histdrias contadas podem ser as
mesmas, porém, diferentes em relacdo a abrangéncia, perspectiva e contexto. No dialogo
entre as fontes, algumas historias podem ser confirmadas, outras ndo. Ou, ainda, historias
diferentes podem emergir. A partir das memdrias dos envolvidos e dos documentos
disponiveis é possivel contar uma historia, como uma coreografia, em que os elementos
se articulam para que a obra contenha suas proprias verdades.

A articulacdo das memorias que as fontes documentais e orais carregam, permite
que novas histdrias sejam contadas a respeito da mesma experiéncia do passado. Nesta
pesquisa, a articulacdo das fontes mostra-se fundamental para que uma narrativa da
Anima seja construida e registrada. Foram escolhidos sete bailarinos, que compuseram o
elenco da Anima em fases distintas da companhia: década de 1990: Mdnica Dantas,
Cibele Sastre e Eduardo Severino; década de 2000: Viviane Lencina e década de 2010:
Emily Chagas, Bianca Weber e Everton Nunes. O elenco citado e Eva Schul constituem
as fontes orais desta pesquisa.

Todos os encontros, tanto presenciais quanto remotos, foram registrados em
arquivos de audio e/ou videos e posteriormente transcritos. O trabalho com a metodologia
da Histéria Oral compreende todo um conjunto de atividades anteriores e posteriores a
gravacdo dos depoimentos, que variam de acordo com a disponibilidade do pesquisador
e dos entrevistados, desde a escolha do modo de entrevista (virtual, presencial), a selecédo
de tdpicos a serem abordados, 0 modo de registro (audio, video, escrito), a autorizagédo
verbal ou escrita da utilizacdo dos dados coletados para os fins da pesquisa, a data, horario
e local dos encontros. Estas escolhas também ajudaram a delinear esta pesquisa. Assim,

a Histdria Oral e seus modos de fazer me inspiraram a utilizar um método de abordagem
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e de andlise mais flexiveis, que foram sendo construidos no momento mesmo em que
foram sendo utilizados, objetivando conferir uma singularidade & historia da Anima.
Conforme o entendimento de SARLO (2007)

O passado é sempre conflituoso. A ele se referem, em concorréncia, a memoria
e a histéria, porque nem sempre a histdria consegue acreditar na memdria, e a
memodria desconfia de uma reconstituicdo que ndo coloque em seu centro 0s
direitos da lembranga (direitos de vida, de justi¢a, de subjetividade) (p. 9).

A memodria e a historia, enquanto perspectivas do passado, ndao se entendem t&o
facilmente, como afirma a autora. Ha algo “inabordavel” no passado. Reprimir o passado
é quase impossivel, ele continua rondando o presente, as vezes perto, as vezes longe, a
espera de algo que o convoque, intencionalmente ou ndo. A lembranca, segundo a autora,
¢, de certo modo, “soberana e incontrolavel”, € insistente e precisa do presente, que € o
seu tempo proprio. A lembranca se apropria do tempo presente e torna este tempo
apropriado (no sentido de adequado e tomado) para lembrar. O passado se faz presente
porque a lembranga se apodera do presente, tornando-o o Unico tempo da lembranga. A
autora parte da premissa de que as interpretacdes do passado sdo disputadas entre a
memoria e a histdria, a primeira seria o lugar das experiéncias afetivas dos sujeitos que
lembram e a segunda seria marcada por um distanciamento e uma critica relacionada ao
outro, (no lugar da busca de uma identidade) no estudo e analise do tempo passado. O
corpo e suas cicatrizes sdo um receptaculo desta memoria, por vezes aparente ou
invisibilizada, cujas marcas se sobrepdem a outras, em memorias sobrepostas em

emoc0es, carne, tenddes, quedas e saltos.

H& uma “invasdo” de um tempo em outro espago-tempo, do passado no presente
em relacdo a lembranca, como aponta a pesquisadora (SARLO, 2007, p. 10). Ao abordar
essa “invasdo”, a autora refere Nietzsche e sua contrariedade ao historicismo € a uma
‘histéria monumental’, que sufocaria os impulsos do presente e estabeleceria uma relacao
com o futuro, ndo com o passado. Em contrapartida, um neo-historicismo, uma histéria
social e cultural, se constituiria em uma mudanca de perspectiva, privilegiaria o estudo
das margens e a constituicdo dos sujeitos nas sociedades modernas, analise de préaticas
culturais cotidianas de grupos, buscando a anulacéo de hierarquias das experiéncias. Esse
deslocamento tornou-se possivel pelo reconhecimento da legitimidade de fontes

testemunhais orais, através da Historia Oral. Também os “discursos de memoria”, como
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cartas, diarios, receitas etc. comecaram a ser valorizados e, de certa forma, utilizados

como parte de um sistema explicativo da realidade de grupos.

A historiografia da danga sem a voz dos artistas ndo € uma opcao nesta pesquisa.
O “método historiografico”, para SARLO (2007), ndo daria conta de explicar ou
interpretar a totalidade da experiéncia contada na primeira pessoa. “O testemunho, por
sua autorrepresentacdo como verdade de um sujeito que relata a sua experiéncia, exige
ndo ser submetido as regras que se aplicam a outros discursos” (p. 37-38). Entendo que
para compor esta memoria € interessante agrupar vozes, sem a pretensdo de sua totalidade
que, por si, seria ingénua e autoritaria. A pesquisadora argentina salienta que a Sociologia
da cultura e os Estudos Culturais colaboraram para um deslocamento nas temaéticas
estudadas e nos modos de analise das culturas, considerando as dimensdes subjetivas e as
politicas identitarias. Em relacéo aos estudos sobre o passado, houve a valorizacdo dos
relatos na primeira pessoa. Como sinaliza (SARLO, 2007, p. 19): “a Historia Oral e o
testemunho restituiram a confianga nessa primeira pessoa que narra sua vida privada,
publica, afetiva e politica para conservar a lembranca ou para reparar uma identidade
machucada”. Esse movimento de visibilidade do “eu” e de sua subjetividade surgem pela

“guinada subjetiva”, movimento promovido pelas Ciéncias Humanas nos anos de 1970 e

1980.

No século XXI acompanhamos movimentos autoritarios que abalam nossa
democracia, mas as vozes artisticas, periféricas e poéticas impulsionam novos
movimentos para se observar o eu e 0 eu dentro de um coletivo colaborativo que pretende

construir novas narrativas.

Diz pensadora argentina que

A narracgdo inscreve a experiéncia numa temporalidade que ndo é a de seu
acontecer (ameacado desde seu proprio comeco pela passagem do tempo e pelo
irrepetivel), mas a de sua lembranca. A narracdo também funda uma
temporalidade, que a cada repeticdo e a cada variante torna a se atualizar
(SARLO, 2007, p. 25).

A narracdo ouvida nas entrevistas que serdo relatadas nas proximas se¢des deste
texto inscrevem uma proposta historiogréfica da poética da danca no Estado, fundando
uma temporalidade, um espacgo-tempo no século XXI em que bailarinos “recordaram”
seus corpos e atualizaram os espetaculos em si e para esta narrativa. Neste sentido, me

coaduno a Sarlo (2007, p. 24) ao propor que ndo ha testemunho sem experiéncia, a
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narracao da experiéncia esta unida a uma presenca concreta do sujeito na cena do passado,
através de seu corpo e de sua voz. H&4 um aspecto mudo na experiéncia e é a linguagem
que vai liberta-lo, torna-lo comunicavel. E possivel ndo falar do passado, mas ndo o
eliminar, a ndo ser que sejam eliminados os sujeitos que o carregam. O sujeito afirma-se

como sujeito ao construir sentido as suas experiéncias e ao poder de comunica-las.

Alessandro PORTELLI (2014, p. 201) pondera que em vez de uma memdria
coletiva, a Histdria Oral olha mais para a memaria que cada sujeito tem individualmente.
Essa memoria, assim como a experiéncia, € um produto social, mas que sempre se
diferencia das demais memorias ou experiéncias. Logo, para o autor, mais do que uma
memoria dita coletiva, “ha um horizonte de memorias possiveis”, cujo marco é a0 mesmo
tempo finito (centrado em um evento especifico) e infinito (centrado na capacidade de
pensar ou lembrar de cada um). Como salienta o autor, a Histéria Oral, ao contrario da
Historia convencional, olha para a vida cotidiana e como 0s sujeitos organizam o tempo
de diferentes modos, onde colocam o antes e o depois nos relatos de suas experiéncias.
Esta organizacdo permite que os fatos historicos também sejam reorganizados.

A memoria da arte € uma memdria estética ndo apenas ao espectador, mas ao
sujeito que a concebe, cria e a coloca em acgdo no corpo. Organizar esta memdria é lidar
com emogOes, movimentos e poéticas. O lembrar d& novo espaco-tempo ao passado, ao
que os versos de Alejandra PIZARNIK (2018) parecem apontar: “agora, nesta hora
inocente, eu e a que fui nos sentamos no umbral do meu olhar” (p. 37).

A memodria e o relato oral, como aponta PORTELLI (2014) atuam na busca de um
sentido, por isso o autor ndo usa a palavra “testemunha”, pois a palavra remete apenas ao
sentido de recepcao estatica, como se a memoria fosse um deposito de dados e fatos. No
entanto, a recepcao também € uma interpretacdo que esta sempre em movimento e sendo
processada. O sujeito tem uma relacdo com o passado que estd sendo narrado e a ele
atribui os sentidos. “Ha esses paradigmas de forcas, o presente e o passado, o entrevistado
e o entrevistador, o ‘eu’ enunciador e o ‘eu’ enunciado e todas essas relagdes estdo sempre
em movimento, o tempo todo” (p. 204). Assim, fragmentos de memaoria nem sempre estao
conectados de forma ordenada cronologicamente ou em uma sequéncia ldgica nos relatos,
mas se unem de varios modos para juntos construirem um sentido. Mesmo em relatos
diferentes, alguma palavra ou objeto podem se associar, sem necessariamente
corresponderem a uma ldgica, aproximando ou ndo os relatos. Assim, a memoria, ao

mesmo tempo que é fragmentaria, constroi um sentido com associagdes diferentes.
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PORTELLI (2000) aborda a historia oral como metodologia potente para
desnaturalizar o pensamento dominante como Unica instancia legitima, o modo “oficial”
de pensar uma época. Ressalta a pluralidade de eventos que colocam em xeque 0
pensamento universal registrado por crimes e guerras, mas relembra a conscientizacao
dos direitos da mulher, por exemplo. “Tudo isso eu me recuso a permitir que seja
esquecido, apagado, numa destruicdo de toda a sabedoria de onde viemos, em nome do
fim das ideologias e da livre competi¢do no mercado” (p. 66). Nesse sentido, a Anima
utiliza o fazer danca de Eva Schul para registrar, tornar discurso e questionar o

pensamento dominante no tecido social, como sera pontuado no decorrer desta pesquisa.
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1.2 Fontes e memoria

E improprio afirmar que os tempos so trés: pretérito, presente e
futuro. Mas talvez fosse préprio dizer que os tempos séo trés:
presente das coisas passadas, presente das presentes, presente das
futuras. Existem, pois, estes trés tempos na minha mente que nao
vejo em outra parte: lembranca presente das coisas passadas,
visdo presente das coisas presentes e esperanca presente das
coisas futuras (SANTO AGOSTINHO, 2007, p.122).

Falar de memoria é falar de tempo. Néo sé de um tempo que € passado, presente
ou futuro, mas de um tempo que € presenca, € que € espago. Presenca da lembranca,
presenca da impressdo e presenca da esperanca. As fontes orais deslizam por este tempo,
apropriando-se dele. Na tentativa de dar movimento as experiéncias que as fontes orais
carregam, inspiro-me na proposi¢do de Ann Cooper Albright (2013) de pensarmos na
possivel relacdo entre memoria e queda: dois deslizamentos através do tempo e do espaco,
marcadas pelas trajetdrias do antes para o depois (tempo) e do |& para o aqui (espaco).
Para acessarmos as lembrancas e construirmos uma historia sobre elas, precisamos nos
deslocar pelo tempo e pelo espacgo e isso nos desorienta. Cair nas memaorias movimenta
nossas emocdes e nos desequilibra. Até que nos reequilibremos para que os significados
do passado sejam (re)estabelecidos no presente, nos vemos num cruzamento em

suspenso, no qual flutuamos, numa espécie de dangca com a gravidade.

Assim como a memoria, a queda se baseia num deslizamento através do tempo
e do espago. Marcada por uma trajetdria de cima para baixo, assim como antes
e depois, a queda se refere ao que era enquanto se move em dire¢cdo ao que
sera. A memoria também evoca dupla realidade, de tal forma que o la e 0
depois sdo sentidos aqui e agora (ALBRIGHT, 2013, p. 49).

Penso a memaria como um sistema que permite um deslizamento espaco-temporal
que traz o passado para o presente, em forma de lembrangca. Nesse movimento
selecionamos 0 que serd mantido (lembrado) ou descartado (esquecido) a partir do
significado que a experiéncia vivida teve. Quando o passado é trazido para o presente,
novos significados sdo estabelecidos e novas impressdes se tornam possiveis. A
aproximacdo entre memoria e queda, neste estudo, me parece produtiva para pensar na

relacdo entre a poética da Anima e as memdrias acessadas pelos bailarinos envolvidos.
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Ambas envolvem desorientacdo, desequilibrio e fluidez construindo uma espécie de
coreografia que é gravada no corpo, uma memdria coreografada, uma memdoria estética.

Nessa perspectiva, o cruzamento espaco-temporal em suspenso, que Nancy Stark
Smith (2003) entende como gap, € o lugar em que ocorre a suspensdo momentanea do
ponto de referéncia e que possibilita pensar em novas dire¢des. Inspirada neste conceito,
entendo o gap como o lugar privilegiado da construcdo da narrativa a partir da memoria.
Lugar no qual os significados sédo negociados e estabelecidos, numa danga com a
gravidade. Memdria, queda e gap atuam como movimentos que se articulam numa
especie de improvisacdo, como se fossem elementos coreograficos que juntos contam a
histéria da Anima. Uma narrativa que articula tempo, espaco, lugar e trajetoria e, a cada
vez que é narrada, novos significados Ihe sdo atribuidos.

Escutar esse passado visitado, essas informacbes, pode ser entendido como
fundamental para a construcdo de uma narrativa potente sobre as historias vividas e
contadas pelos documentos. No processo de pesquisa coletei e analisei imagens,
programas, folders, posteres, videos, CDs, DVDs, que constituem uma significativa
referéncia para consultas posteriores. Tais materiais sao parte do acervo dos bailarinos
que entrevistei, da orientadora desta pesquisa (Prof.2 Dr2, Ménica Dantas) e de Eva Schul,
disponibilizados pela mesma através do Projeto Carne Digital: Arquivo Eva Schul?.

Um documento é documento de memdria, é prova de vida e de existéncia. Traz
um acontecimento do passado para o presente, registra e preserva um tempo e um lugar
nos quais uma historia foi construida. Independente da forma de registro (impresso,
gravado, filmado etc.) a historia se constréi através das evidéncias do passado que o
documento carrega. Documentos de danca também sdo documentos de memoria.
Podemos pensar aqui numa memoria da danca construida através do dialogo entre
documentos ja existentes e documentos novos, no sentido de configurar outras maneiras
possiveis de contar amesma historia e dar lugar a outras vozes neste enunciado da histéria
da danga.

N&o ha outro recurso a respeito da referéncia ao passado, sendo a memaria, como
afirma Paul RICOEUR (2007). Lembrar-se de alguma coisa €, de imediato, lembrar-se de

si e, nesse sentido, a meméria pode ser entendida como uma capacidade de

2 Esse é um projeto da UFRGS, coordenado pelas Professoras Dris Monica Fagundes Dantas e Suzane
Weber da Silva para a criagdo de um arquivo digital em danca, sob a forma de website de livre acesso,
disponibilizando o acervo documental de Eva Schul em conteldo digitalizado e uma biblioteca coreografica
digital de danca contemporanea.
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(re)significacdo das coisas e de si mesmo. O esquecimento € parte integrante da memoria,
€ 0 que nos conecta ao passado antes que o transformemos em memoria. O referido autor
reconhece que, em determinadas condi¢Ges, o testemunho constitui a estrutura
fundamental de transi¢do entre a memoria e a historia, entendido como a prépria nogédo
de verdade, da realidade do acontecido. O que € lembrado e de quem ¢ a lembranca sdo
elementos fundamentais a serem considerados para que seja entendido o contexto no qual
se deu o0 acontecimento. O eu que narra se desdobra sobre 0 eu que danga na construgéo
da memoria, como lembra Ricoeur, o si mesmo como outro. Neste deslizamento através
do tempo e do espaco escolhemos, selecionamos e reinventamos as experiéncias que
desejamos lembrar.

Diferentes campos se dedicam a pesquisar a memoria. Tanto no campo bioldgico
(enquanto propriedade basica do sistema nervoso) quanto no campo social (enquanto
experiéncia que pode ser evocada), busca-se compreender os mais variados fenémenos
que a envolvem em suas diferentes abordagens. Como afirmou Ivan Izquierdo (2004), a
memoria “€ um mecanismo que tem sempre algo misterioso por tras, algo que diz respeito
a quem somos” (p.17). Disso deriva seu grande interesse em estuda-la. Esse mistério,
segundo o autor, reside no fato de que a memoria envolve transformac@es da realidade
gue enxergamos ou que sentimos em um cddigo neuronal que €, a0 mesmo tempo, elétrico
e quimico. Na conferéncia de abertura do VIl Congresso da ABRACE Tempos de
Memoria: Vestigios, ressonancias e mutacdes (2013) o autor faz uma reflexdo sobre o
tema do congresso afirmando que trabalha ha mais de quarenta anos sobre memdria e que
de tudo o que ja fez, s6 Ihe restam vestigios. Ele se refere ao esquecimento como a parte
que mais se destaca na memoria: “a gente esquece quase a totalidade do que a gente
eventualmente lembra, do que a gente aprendeu” (p. 17). Um longo periodo de nossa vida
pode ser relatado em poucos minutos, porque selecionamos o que vai ou ndo constar no
relato. Funcionamos na base do esquecimento da maioria das coisas, para podermos
acomodar outras. Assim, 0 esquecimento pode ser considerado tdo importante quanto a

propria preservacdo da memoria.

Vivemos e lembramos a partir vestigios, pois a memoria € imperfeita. E a cada
vez que lembramos, podemos construir coisas diferentes sobre os vestigios. Ivan
IZQUIERDO (2013) se refere a memoria dos eventos (nossa historia pessoal) e a memoria
dos fatos (adquiridos geralmente a partir dos eventos) para falar de “ressonancias”. Se

somos aquilo que lembramos, é sobre 0s vestigios que construimos e somos construidos.

35



Construimos nossas historias como sujeitos, como comunidade, como nag¢do. Somos o
que nos lembramos de ser e ndo podemos ser outra coisa; também somos o que nosso
cérebro decidiu esquecer; o que ndo lembramos, ndo somos ou pensamos ndo ser. SOMos
0 que lembramos e somos 0 que somos. Ha varias conexdes entre emocdes e memoria: as
emoc0Oes regulam a memdaria e as emogdes se incorporam a ela; por isso o autor assevera
que essas mutagdes prejudicam a analise do nosso passado, pois “deformamos” a nossa
historia, misturamos, confundimos e muitas vezes “falsificamos” a nossa propria

mem0ria.

E a partir disso que Izquierdo comenta que: “N&o ha tempo sem um conceito de
memdria; ndo ha presente sem um conceito do tempo; ndo ha realidade sem memoria e
sem uma noc¢ao de presente, passado e futuro” (IZQUIERDO, 1989, p. 89). O presente se
encontra na confluéncia do fluxo do tempo, entre o passado e o futuro e é, segundo o
autor, a Unica coisa que possuimos. O futuro ainda ndo chegou e o passado nao existe
mais, a ndo ser pela memdria. Essas no¢Ges temporais, ainda que abstratas, nos ajudam a

organizar os fatos e as percepcdes sobre eles.

Citando Leroi-Gourhan, LE GOFF (1990) aponta trés tipos de memobria: a
especifica (referente as espécies animais), a étnica (as sociedades humanas) e a artificial
(que envolve a dimensdo eletrbnico-tecnoldgico). Aborda ainda as manipulacbes
conscientes ou inconscientes tanto na recordacdo quanto no esquecimento a partir de
questBes emocionais/afetivas e 0s mecanismos de manipulacdo da memaria coletiva. Por
fim, ressalta a importancia da diferenca entre sociedades de memdria predominantemente
oral ou escrita, principalmente no surgimento da imprensa, que teve importante papel na
memoria ocidental para que houvesse a clara diferenciacdo entre a transmissdo oral e a
escrita. Esse entendimento nos interessa, pois nele identificamos a importéancia do registro
da memoria em danca no Brasil. A memoria, para LE GOFF (1990, p. 447) seria o terreno
onde cresce a historia, a historia alimenta a memoria e “procura salvar o passado para
servir o presente € o futuro”. A memoria, mesmo que ndo seja “confiavel”, é o recurso
que o ser humano dispde para recuperar o passado e fazer-se sujeito, construindo sua
identidade, tanto social quanto coletiva. Dessa maneira, a memoria tem a ver com 0
desejo de ndo ser esquecido, de ser lembrado no futuro e é um elemento fundamental na

busca da identidade, mostrando-se assim, também como instrumento de poder.

A escrita da historia, proposta por Michel Foucault é centrada na genealogia, na
origem das coisas. A historia “efetiva”, segundo Foucault, se diferencia da historia
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tradicional por ndo se basear na constancia, na linearidade ou na fixidez. Ha
descontinuidades, acasos, fissuras. A “efetividade” da historia reside na reintrodu¢ao da
descontinuidade do préprio ser (FOUCAULT, 2004, p. 27). Foucault propée uma
genealogia baseada na analise das praticas construtoras do ser social e nos efeitos de
verdade, estabelecidos em meio a redes de poder. Desse modo, ndo busca o que aconteceu
“de verdade”, mas problematiza a constru¢do dessas verdades, dos discursos
estabelecidos como verdades em um determinado tempo-espaco e da possibilidade de os

sentidos serem reconstruidos a partir do presente.

J& o filésofo francés Pierre Nora propGe uma separacdo (ndo absoluta) entre
memoria e histéria, admite seus cruzamentos e articulages, porém acredita em uma
sobreposicao da historia sobre a memoria. Provoca uma discussdo a respeito da memoria
enguanto algo que ndo existe mais, por isso tanto se fala nela. Para o autor, a histéria
estaria “acelerada”, referente a uma “oscilagdo cada vez mais rapida de um passado
definitivamente morto” (NORA, 1993, p. 7). Dessa forma, proclama o fim da historia-
memoria. Para o autor, 0s conceitos de memoria e histdria diferem no sentido de que a
memoria estd sempre em evolucdo, aberta ao dialogo entre lembranca e esquecimento,
enquanto a historia “é¢ a reconstru¢ao sempre problematica e incompleta do que ndo existe
mais”. A memoria se atualiza, ¢ afetiva, enquanto a histéria se apresenta como uma
representacdo do passado e necessita de uma analise e discursos criticos. “A memoria é

um absoluto e a historia s6 conhece o relativo” (NORA, 1993, p. 9).

A memoria torna possivel reconstruir (em vez de apenas reproduzir) no presente,
experiéncias passadas. As lembrancas (individuais ou coletivas), estdo inseridas no meio
social, construidas culturalmente e, assim, podem ser consideradas legitimas, permitidas
ou desqualificadas. Beatriz Cerbino parte do conceito de “lugares de memoria” para
relacionar as passagens da companhia Original Ballet Russe pela cidade do Rio de Janeiro
— RJ na década de 1940 e a construcdo de um ideal de danca a ser alcangcado na cidade.
A autora retoma o célebre artigo “Entre memoria e historia: a problematica dos lugares”
de Pierre Nora (1993). Este autor, associado a Nova Histdria, discute questdes
relacionadas a memoria e a identidade na Franga, a partir do estudo de objetos da
atualidade em que a historia ainda estivesse presente. “Lugares de memoria sdo, antes de
tudo, restos. A forma extrema onde subsiste uma consciéncia comemorativa numa
histéria que a chama, porque ela a ignora” (NORA, 1993, p. 12). O autor entende que a

perda de meios de memdria deu lugar aos lugares de memoria. Estes sdo, segundo o autor,
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lugares em todos os sentidos do termo, em que se articulam, em graus diversos, 0S

aspectos materiais, simbdlicos e funcionais.

Os lugares de memoria, “onde ela se cristaliza e se refugia” existem pelo
sentimento de que ndo ha memoria espontanea, como afirma Nora (1993, p.13). Assim,
S80 necessarias as operagdes ‘ndo naturais’ para evitar o esquecimento, como a criagao
de arquivos, mitos, celebracdes, que, segundo o autor, seriam inuteis caso “vivéssemos
verdadeiramente as lembrangas que eles envolvem”. Esses lugares nao sobrevivem
isoladamente, mas articulados com as transformacdes sociais. O desaparecimento de uma
memdaria nacional inspirou o autor a buscar um inventario dos lugares em que a memoria
estivesse encarnada. O lugar de memdria ndo se encerra na prépria materialidade que
documenta o passado, mas vibra e se constroi como campo de politica identitaria, em que,

através do sentido de pertencimento, o individuo se reconhece como sujeito coletivo.

O lugar de memoria existe a partir de uma necessidade do tempo presente:
documentar o passado para que 0 esquecimento ndo o deixe se esvair. Como aponta
MARTINS (2014, p.13), o patrimonio, enquanto “intermediario privilegiado” entre o
passado e 0 presente, constitui-se em “uma plataforma privilegiada para a constante
negociagdo entre estes tempos diferenciados”. Esta pesquisadora analisou o Conjunto
Etnogréfico de Moldes de Dancas e Corais Arouquenses, de Portugal, com quase setenta
anos de atuacdo, entendendo-o enquanto lugar de meméria (NORA, 1993), articulando
cultura popular, arte performativa e reconstrucéo de identidade. Mesmo considerando o
patrimdnio como protagonista em seu estudo, a pesquisadora propfe pensar em
estratégias para evitar que determinados grupos sejam eleitos como representativos de

uma identidade coletiva genuina e uma histéria “verdadeira” sobre uma cultura.

O lugar de memoria para existir precisa de uma “vontade de memoria”, como
aponta NORA (1993). Aquilo que administra a presenca do passado no presente se
transforma em lugar de memdria a partir desta vontade. O lugar de memoria se faz pelo
que escapa & historia: o significado. E no lugar da memaria que ocorre a reconstituicio
das experiéncias do passado. O autor entende que como a capacidade de lembrar se
concentrou externamente na experiéncia vivida, a ritualizacdo da memodria se fez
necessaria. Os registros historicos (espacos, simbolos, rituais, comemoragdes)
contemplam a necessidade de saber a respeito do passado sem que o sujeito tenha vivido

ele mesmo as experiéncias a que 0s registros correspondem.
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Lugares de memoria sdo lugares em que a memoria é transformada em historia, o
tempo datado e encarnado pode ser fixado na histdria e, portanto, “eternizado”. Remetem
a um saber documentado sobre o passado com a pretensdo de servir como referéncia para
a construcdo do presente. A partir destes lugares é possivel identificar as recorréncias do
passado para vislumbrar e planejar o futuro, tanto pela sua repeticdo quanto por suas
rupturas. Este lugar € hibrido, pois carrega referéncias do passado e do presente, fazendo
com que estes dois tempos sejam constantemente negociados. Nele dialogam préticas

culturais materiais e imateriais de classes dominantes, em detrimento de outros grupos.

No entanto, os lugares de memoria podem atuar como ferramenta para questionar
e problematizar uma histéria do passado, possibilitando pensar em uma transformacéo da
realidade presente e futura. Nesse sentido, podem ser considerados lugares privilegiados
para (re)pensar o passado, tornando possivel a percepcdo de que podem representar um
passado inventado, construido para criar a sensacao de pertencimento a uma identidade
coletiva unificada. O lugar de memdria é vivo, politico e produtivo, carrega e constroi
sobre o passado discursos que ndo sao “neutros”. A manutencdo dos lugares de memoria
se da em meio a relaces de poder. Ha uma negociacao entre o que deve ser recuperado,
preservado ou descartado. Utilizo esse entendimento de lugares de memoria para abordar
a Anima Companhia de Danga. H4 uma vontade de memoria em estudar a trajetria da
companhia, transformar sua memdria em historia e documentar seu passado para que dele
ndo se esqueca. Assim, a histéria da Anima, aqui registrada, foi construida por
documentos, narrativas, corpos e afetos, que se fizeram disponiveis para dangar pelas

temporalidades e espacialidades através da memoria.
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1.3 Corpo-Anima

De tudo que o corpo pode, do tanto que o corpo pode, na interseccdo de todos os
corpos dancantes, se constroi o corpo-Anima. O corpo que é memdria, que é discurso,
que é politico, resistente e resiliente. O corpo-Anima se faz dancante em sua experiéncia
estética, ética e afetiva. Entendo que o corpo dancante esta em constante composico. E
um corpo que nao somente danga, mas que da vida & danca e se nutre de tudo o que a ela
remete. E um corpo que pensa, sente, se comunica, resiste, abstrai, questiona e se
posiciona. Em toda sua poténcia, € um corpo plural, construido através das diversas
praticas, técnicas, treinamentos, exigéncias coreogréficas, sensibilizacdes e demandas
emocionais. E um corpo que se expressa e se debate, escapando a uma captura e a uma
classificacdo totalizante. Voltar a memoria desse corpo pode ser um dos caminhos para

compreender o que diz a sua voz.

A danca, ao se efetivar enquanto acdo formativa, efetiva-se
formando corpos disponiveis para a criacdo. Um corpo
disponivel para criacdo € capaz de assimilar técnicas de
movimento e de resgatar, na sua memoria, atitudes,
posturas e gestos; € capaz de inventar diferentes modos de
se mover -suscitando formas corporais inéditas — e de
estabelecer novas relacbes com outros corpos. (DANTAS,
2020, p.108).

O corpo dangante é abundantemente teorizado e, como afirma Dantas (2011, p.3),
ai reside uma das dificuldades de se escrever sobre danga. A autora questiona: “Como
teorizar sobre a danca e sobre o corpo dancante sem se distanciar abusivamente da sua
experiéncia”? Nao tenho a pretensdo de responder a esta pergunta, mas proponho colocar
em movimento a ideia do corpo enquanto local privilegiado de experiéncia e de memaria
e de que forma o que esse corpo narra tem a contribuir para a constru¢do de uma histéria
que alie, mesmo que em medidas diferentes, o passado e o0 presente, as lembrancas e 0s
esquecimentos. O passado dancado reconstroi sua historia ao ser narrado, ou seja, 0 COrpo
narra, na primeira pessoa, sua historia, que esta, assim como ele mesmo, em constante
movimento. Dar a palavra a estes corpos € também dar-lhes a oportunidade de
movimentar as tensdes que habitam o fazer-se bailarino, a construcdo de um corpo
dancante (DANTAS, 2011).
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O corpo narra e constréi discurso, no sentido apresentado por Setenta (2006), ao
entender a danga enquanto ato de fala, ao dizer que o corpo que danga organiza em si e
na sua danca o que pode e 0 que ndo pode ser dito. Uma organizacao politica, pois se da
em redes de poder, nas quais as falas e as dancas ndao conformam, mas informam e
constroem experiéncia neste corpo, por este corpo. Das tantas faces que o corpo dancante
assume, meu interesse aqui é entender como esse corpo, em seu fazer-dizer, atua como
construtor da sua danca e produz meméria e qual historia da Anima se faz contavel através
da existéncia e da fala desses corpos, que aqui emprestaram suas experiéncias a histéria
da companhia, a construcdo de uma técnica e de uma poética que sem eles seria pura
teoria.

O corpo dancgante atua como sujeito de sua construcao. Isso acontece no momento
em que o corpo busca em outras vivéncias a referéncia para responder as tarefas que lhe
sdo propostas. Essas vivéncias envolvem as varias dimensdes da existéncia humana.
Memorias que se constroem no cruzamento do tempo presente com as vivéncias de outras
técnicas, outras a¢des formativas, colaborativas, outras interagdes, outras quedas e outras
recuperacdes, em uma confluéncia espaco-temporal. O bailarino, mais que corporificar,
personaliza e unifica de forma singular todos os processos que acabardo por definir uma
coreografia. Nesse sentido, a direcdo da obra aplica, a0 mesmo tempo em que constroi,
um conceito que é claro, inconfundivel e que tem a poténcia de tornar a coreografia Unica.

Lembrar de um corpo ¢ lembrar de todos os outros. Como propde Spinoza, “a
imagem de uma coisa passada ou futura afeta 0 homem com o mesmo afeto de alegria e
tristeza que a imagem de uma coisa presente” (SPINOZA, 2009, p. 144). Isso tem a ver
com afeto e é percebido no corpo, através da acdo do corpo. Podemos considerar como
presentes outros corpos que ja nos afetaram, porque cada vez que a agao se repete, nos
remetemos imediatamente aquele instante do afeto. O corpo humano existe como o
sentimos. A mente imagina 0 corpo como presente a cada vez que a sensacao do afeto lhe
acomete. "Se o corpo humano foi uma vez afetado simultaneamente por dois ou mais
corpos, entdo, depois, quando a mente imaginar um deles, ela recordara imediatamente
dos outros” (p. 28). Logo, o afeto € o elo entre um pensamento e outro na constru¢io da

memoria.

H& muito, o filésofo Spinoza (1632 — 1677) ja questionava sobre o que pode um
corpo, trazendo para o debate o poder e a poténcia de um corpo que € a¢do e pensamento

ao mesmo tempo. Apenas pelas leis da natureza é impossivel saber do que um corpo é
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capaz. Um corpo pode ser limitado ou impedido por outro corpo, um pensamento pode
ser limitado ou impedido por outro pensamento, mas 0 corpo ndo impede um pensamento,
tampouco um pensamento limita um corpo. Como sugere SPINOZA (2009), é dita finita
em seu género uma coisa que sé pode ser limitada por outra da mesma natureza. Disso

surge a ideia da liberdade, do agenciamento e da finitude. O corpo afirma sua existéncia.

Nesse sentido, o corpo constrdi em si o0 poder de existir. E um arquivo vivo,
potente, que ndo apenas carrega suas marcas, mas as constréi continuamente, num tempo-
espaco de si mesmo e de suas afetacdes (0 contato com o outro). A potencializacdo pode
ser dada pela experimentacdo e pelas relagdes. A experiéncia potencializa o corpo a
perceber o que Ihe acontece, a enfrentar realidades, oferecendo a oportunidade de uma
reapropriacdo de si e do mundo. Experimentar é dar ao corpo a chance de surpreender-se
consigo mesmo. Para saber do que pode um corpo, € preciso um reinvestimento em si

mesmo, a retomada de um cuidado de si.

Para Spinoza (2009), corpo e mente sdo inseparaveis, o intelecto funciona em
acao, na acao do corpo. Nem o corpo pode determinar a mente a pensar, nem a mente
pode determinar 0 corpo ao movimento ou ao repouso. Quanto maior a agéo do corpo,
maior a capacidade de percepcdo da mente e da sua capacidade de entendimento. O que
difere um corpo do outro, para o filésofo, ndo é a substancia, mas 0 movimento: o corpo
pode estar em repouso, pode mover-se mais rapido ou mais lentamente e a acdo ou o
estado do corpo séo determinadas pela a¢do ou estado de um outro corpo, entendido como
uma causa exterior. Nesse sentido, o corpo humano afeta e é afetado por um ou mais
corpos de inimeros modos. E se dispde a isso. Logo, na ideia de Spinoza, quanto maior
0 numero de possibilidades de um corpo, mais a mente consegue distinguir coisas com
maior clareza. O corpo disponivel torna a mente mais perceptiva e capaz. Logo, quanto
mais disponivel o corpo se torna, mais a mente humana se torna capaz. Corpo e mente

seriam, entdo, dois modos da mesma substancia.

Se o corpo humano é afetado de um modo que envolve a natureza de um corpo
externo qualquer, a mente humana contemplara este corpo como existindo em
ato, ou como presente, até que o corpo seja afetado de um afeto que exclua a
existéncia ou a presenca de tal corpo (SPINOZA, 2009, s.p.)
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A mente humana, segundo Spinoza s6 conhece o préprio corpo e so sabe que ele
existe pelo o que o afetou. Os corpos quando sdo afetados misturam suas “naturezas”,
suas composicdes, se afetam através da carne e de suas percepcles a respeito de si
préprios. A mente se desenvolve com o corpo e ndo independente dele, e quando a mente
percebe os afetos, percebe o corpo como existindo em acdo. Um corpo que se torna
melhor faz com que a mente compreenda melhor, trazendo alegria ao sujeito e, como
aponta ROTHFIELD (2015), essa alegria é a marca da danca bem feita, do corpo se
superando em agao. “Isso € algo que os dangarinos intuitivamente entendem, pois a danca
¢ sua arte € o corpo, seu meio”. A autora pondera que Spinoza se concentra no que O
corpo faz, sua ética se baseia na acao e que isso pode ser aplicado a danca, na medida em
que “ um corpo pretende fazer algo de si mesmo para se tornar algo mais em movimento”,
assim, a autora acredita que os esforcos do bailarino possam ser reconhecidos como um
modo de “improvisag@o ética”. Nesse sentido, trago a fala de Eva Schul no Webinario
Memorial Eva Schul (2021): “Acho que continuamos com as mesmas questoes de um
corpo que seja capaz de ter um discurso e que seja capaz de comunicar e que seja
capaz de lancar afetos o mundo, porque nesse mundo de odio em que estamos
vivendo, precisa desses afetos, e o corpo é o primeiro lugar disso, Esté no toque, esté
no abrago, na sua propria maneira de ser”.

Rothfield (2015) aponta que a danca, enquanto experiéncia estética, esta sujeita a
nogdes éticas em termos de forga, flutuacdo, poder e afeto. A danca é uma experiéncia
ética e estética, pois além de ter um compromisso, uma responsabilidade com o futuro,
estd em constante reinvencado. A ética ja esta implicada na danca, simplesmente pelo ato
de dancar, na danca que capacita o corpo em movimento, no sujeito que acolhe o
desconhecido para permitir que o corpo se torne melhor, no corpo que se modifica a partir
do contato com outros corpos, no corpo que se empodera em vez de dominar um outro
corpo. Penso que o fazer danca de Eva Schul como ética e estética, em que a técnica e a
poética constroem um corpo que questiona, que se empodera, que ndo se conforma.
Mesmo que haja um treinamento do corpo para que este tenha material para criar, 0
conceito utilizado é ampliado, diferentemente de outros modos de danga, que implicam

uma passividade e um adestramento do corpo.

Para além da organicidade, o corpo, para Michel FOUCAULT 20049), pode ser
entendido como “‘superficie de inscri¢ao dos acontecimentos” (p. 22). Um combinado de

forgas que se encontram em conflito constante, em que as leis da fisiologia ndo séo
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soberanas, portanto, o corpo nao escapa a histéria. O autor coloca que a genealogia esta
no ponto de articulagdo do corpo com a historia. “Ela deve mostrar o corpo inteiramente
marcado de histdria e a historia arruinando o corpo”. (FOUCAULT,20049, p. 22). Assim,
entende-se que o corpo ndo existe a priori, ele é produzido. Nele operam diferentes

dispositivos em que praticas, estratégias e saberes se articulam para configura-lo.

Ele [o corpo] é formado por uma série de regimes que o constroem; ele
é destrocado por ritmos de trabalho, repouso e festa; ele é intoxicado
por venenos — alimentos ou valores, habitos alimentares e leis morais
simultaneamente; ele cria resisténcias (FOUCAULT,20049, p. 27).

O corpo é uma construcdo, um campo de exercicio e de funcionamento do poder.
O poder investido sobre o corpo é difuso, visivel e invisivel, presente e oculto. Como
aponta Foucault 20049), o poder consiste em um conjunto de relagdes que extrapola os
bindmios oprimido e opressor ou dominador ¢ dominado. Os supostos “papéis” sao
negociados e exercidos com mais ou menos intensidade, dependendo ndo s6 do momento,
mas das circunstancias e dos interesses. Segundo o autor, o poder ndo impede o saber, ele
o produz. “Se foi possivel constituir um saber sobre o corpo, foi através de um conjunto
de disciplinas militares e escolares. E a partir de um poder sobre o corpo que foi possivel
um saber fisiologico, organico” (FOUCAULT,20049, p. 148). Dessa forma, os corpos
sdo constituidos como sujeitos pelos efeitos de poder. Na concepc¢édo do autor, o poder
pode ser entendido como um conjunto de condigdes de possibilidade para que um

individuo exerca uma funcéo de sujeito.

Como aponta FOUCAULT 20049, p. 248) “o poder ¢ um feixe de relagcdes mais
ou menos organizado, mais ou menos piramidalizado, mais ou menos coordenado”. O
poder é movel, sé existe em acdo. Nao € algo que alguém detenha, o poder se exerce, é
uma relacdo de forcas que se da através de mecanismos de produgdo, transmissao e
reproducdo de efeitos de verdade. Segundo o autor, o poder ndo esta localizado em um
unico ponto, ele é descentralizado e ndo se restringe ao governo, esta pulverizado nas
sociedades em um conjunto de praticas, envolvendo mecanismos e dispositivos que

acabam por formatar atitudes, condutas e discursos.

Como propde FOUCAULT (1988, p.102), o poder pode ser compreendido como

“a multiplicidade de correlagdes de for¢a imanentes ao dominio onde se exercem e
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constitutivas de sua organiza¢do”. Dessa maneira, esse jogo de forgas desiguais e
instaveis pode ser transformado em seus arranjos, tanto no sentido de reiteracdo quanto
na inversdo, através de lutas e enfrentamentos. Essas correlacdes de forca se apoiam umas
nas outras formando tanto cadeias e sistemas quanto discrepancias e contradi¢cdes que as
encerram em si mesmas. Sdo também, como aponta o estudioso, estratégias que acabam
por criar uma rede produtiva que atravessa todo o corpo social, mais do que a nogéo de
sujeicdo ou dominagdo dos individuos por parte dos aparelhos estatais.

As relacbes de poder ndo sdo exteriores as demais relacOes, elas séo imanentes a
estas, possuindo um papel produtor. Produzem saber e efeitos de verdade, através de
praticas e discursos que acabam por constituir as nogdes de ‘“normalidade” e
“naturalidade”. Para que isso ocorra de modo efetivo, FOUCAULT 20049) analisa os
“micropoderes” como relagdes disciplinantes, que exercem efeitos (positivos €
negativos), na constituicdo dos sujeitos. Os micropoderes atuam cotidianamente, através
das instituicdes (familiares, religiosas, médicas etc.) na reiteracdo constante dos
discursos, visando o controle e o automatismo dos comportamentos, seja reforcando,

transformando ou validando.

Na obra Vigiar e Punir (1987) através do estudo da metamorfose nos métodos de
punicdo de criminosos no século XVIII e XIX, para um “sistema punitivo concreto”,
FOUCAULT analisa o poder de punir como uma funcdo social complexa, a partir de sua
articulacdo com a producdo de saberes, ancorada a discursos ditos cientificos na era
moderna e seus efeitos positivos e Uteis. Para tanto, analisou a substituicdo dos castigos
pela vigilancia constante e reguladora nas instituicdes modernas: a fabrica, a clinica, a
prisdo, a escola, analisando a constituicdo do sujeito através da disciplina. A divisdo em
celas, a distribuicdo do tempo, a organizacdo do espaco. O pesquisador centralizou sua
discussdo em uma economia politica do corpo, reforgcando que mesmo com a substituicao
de castigos violentos por modos mais ‘suaves’ como trancar ou corrigir, “¢ sempre do
corpo que se trata — do corpo e de suas forcas, da utilidade e da docilidade delas, de sua
reparti¢ao ¢ de sua submissao” (p. 28). Para se tornar util, o corpo deve ser produtivo e

submisso.

Para que haja controle, deve haver todo um conhecimento, um saber produtivo,
especialmente sobre o corpo. O corpo é fabricado, atraves do poder que é investido na
sua materialidade, por meio de técnicas para medir, corrigir, hierarquizar: as
“disciplinas”. O poder sobre o corpo visa direcionar a energia do sujeito para a
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produtividade. Quanto mais obediente &€ o corpo-sujeito, mais utilidade ele tem para a
sociedade. O corpo disciplinado pode ser “docilizado”. Docil € o corpo que obedece sem
relutdncia, que é manso e aprende facilmente, com o qual é facil de lidar. E efeito do
poder disciplinar, fabricado por ele. E docil um corpo que pode ser submetido, que pode
ser utilizado, que pode ser transformado e aperfei¢oado, afirma FOUCAULT (1987). O
autor propde a ideia do corpo décil a partir do sujeito que é produzido para servir a
maquinaria econdmica e politica na modernidade. O corpo docil, fabricado pela

disciplina, é produtivo, portanto, Util economicamente e obediente politicamente.

No entanto, o corpo que € treinado e docilizado também pode. Mesmo sem
permissao, ele pode “poder”, pois carrega em si mesmo um ponto que nao se sujeita, que
ndo se conforma, ele resiste. A resisténcia, como aponta FOUCAULT (1988), ndo é o
outro do poder, ndo é externo a ele. E a propria condicdo de existéncia do poder. As
correlagOes de poder apresentam um carater relacional de for¢as, que existe em funcéo de
multiplos pontos de resisténcia e que estdo presentes em toda a rede de poder, ndo
havendo apenas um lugar determinado, portanto sdo entendidas como resisténcias, no
plural. Nas relagdes de poder, as resisténcias representam “o papel de adversario, de alvo,
de apoio, de saliéncia que permite a preensao” (p. 106). Portanto, escapam a fixidez de

um Unico lugar de revolugdo, de rebelido.

As resisténcias, na proposi¢do de Foucault, inscrevem-se nas relacdes de poder
como o “interlocutor irredutivel”. Assim como o poder, as resisténcias se distribuem de
forma irregular, sdo moveis, transitorias e pulverizadas no corpo social. Os pontos de
resisténcia, segundo FOUCAULT (1988, p.107) “percorrem os proprios individuos,
recortando-os, remodelando, tracando neles, em seus corpos e almas, regides
irredutiveis”. Desse modo, os pontos de resisténcia sdo necessarios € seus mecanismos
permitem que o sujeito escape, que ndo se conforme, que ndo se deixe aprisionar. Nesse
sentido, 0 corpo que vive a danca de Eva Schul e a leva para a cena através da Anima,

tem poténcia de poder e de resistir.

O corpo-Anima, que é dancante, afeto, discurso, resisténcia, memoria, se lanca,
abracando o desconhecido, se desorienta, improvisa, cai e se recupera, se (re)criando,
pronto, ético e resiliente: péndulo-gap-queda; swing - momentum - impulso. O corpo
criador-intérprete que aqui se faz presente, com as lembrancas do passado, a visdo do

presente e a esperanga no futuro.
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1.4 Gap: o lugar em suspensao

Nos lugares pelos quais 0s corpos transitam, se afetam e se constroem dancantes,
h& um lugar de desorientagdo momentanea, um lugar potente em que o controle escapa e
o corpo fica suspenso. Nesse lugar em suspensdo a memoria atua, fazendo com que as
lembrancas e 0s esquecimentos sejam negociados e os significados reelaborados. O corpo
dancante se desorienta e improvisa, criando um espaco expandido em que € possivel a
criagdo de um contetido novo, fora do habitual: entendo esse lugar como gap (SMITH
apud ROTHFIELD, 2015). Esse lugar é uma espécie de zona de desconforto, uma lacuna
espago-temporal que se abre a toda uma possibilidade de escolhas. Pode ser a suspenséo
entre uma pergunta e uma resposta, a desorientagdo entre uma observacdo e um
posicionamento, possibilitando a resposta criativa e sensivel. Os gaps estdo no cotidiano,
podem ser as lacunas espago-temporais da vida comum, nas reacdes quanto a situacoes
ndo previstas, 0 espaco em que decidimos em qual esquina dobrar, 0 que antecede a
escolha do trajeto pelo qual vamos nos deslocar. Os gaps estdo também nesta pesquisa,
nos momentos de desorientacao entre cada escolha, na construcdao de cada narrativa, na
memoéria da Anima. Decisbes improvaveis podem ocorrer a partir de um estimulo e a

partir disso, é possivel improvisar.

O gap é o lugar da falta da orientacdo e da poténcia do improviso e da escolha. Na
danca, os gaps estdo no movimento do corpo que, com seus discursos, fala sobre si e
sobre outros. E o lugar de desorientagio em que a gravidade atua, promovendo a
suspensdo, o estado aéreo, a resposta pendente. Envolve equilibrio, queda e recuperacao.
Suspensdo do instante, da confluéncia entre o passado e 0 presente para que 0 COrpo se
lance ao futuro. Este entendimento me possibilita relacionar tais caracteristicas com a
danca e o corpo que danca, bem como com elementos presentes na técnica e na poética
de Eva Schul, que sdo levados a cena pela Anima. Na técnica com a qual Eva Schul
trabalha, o gap corresponde ao momentum, elemento que representa o instante que
antecede a queda, como em uma montanha russa, em que o corpo se abandona a forca da

gravidade.

Uma das caracteristicas fundamentais na técnica e na poética que Eva Schul
desenvolve € o0 modo como utiliza a gravidade. A coredgrafa reforca a necessidade de
entender a gravidade em seu uso e funcionamento e cita como exemplo um exercicio de
teatro que costuma utilizar: “o caminhar do bébado”. Com este exercicio, Eva leva o
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bailarino a entender que o caminhar do bébado nao é a perda do equilibrio e sim a tentativa

de recuperacéo.

A queda comega com uma perda de controle; ela requer que se abra mao da
vontade individual. Ao mesmo tempo, no entanto, a queda cria uma
oportunidade de nos conectarmos com forcas maiores que nds (COOPER,
Ann, 2013, p. 56).

Queda e recuperacdo sao elementos presentes na técnica de Hanya Holm, com
quem Eva estudou diversos principios que posteriormente vieram a integrar a técnica e
poética com as quais trabalha, como a importancia do pulso, dos planos, padrdes de piso,
design aéreo, dire¢do e dimensdes espaciais. Esse entendimento passa pela Fisica e pela
fisicalidade, em que a forca da gravidade exercida sobre um corpo é uma grandeza
vetorial, possuidora de intensidade, direcdo e sentido; é um fator de movimento usado
pelo corpo que envolve mudancas na forca utilizada por ele para realizar as mais diversas
acoes.

Eva Schul relatou que: “O ser humano, depois que se tornou bipede, tem muito
medo da queda, ela desestabiliza emocionalmente o ser humano, por isso que quedas
e acrobacias sGo dificeis para nés, porque nés temos medo da entrega 6 gravidade”.
Assim, equilibrio, gravidade e queda séo palavras que se conectam ao universo poético
de Eva quando fala sobre a danca contemporanea e explica a técnica e estética com a qual
trabalha. Esta conexdo me é Util para pensar na relacdo entre danca, memoria e queda,
com a qual opero nesta pesquisa.

Queda e memoria articulam presente, passado e territdrios distintos e referem-se
ao que era enquanto se movem em direcao ao que serd, atuando como limite entre passado
e futuro, evocando dupla realidade, em que o la e o depois sdo sentidos aqui e agora
(ALBRIGHT, 2013. p. 49). Queda e memoria cruzam as fronteiras entre os estados literal
e metafdrico de estar no mundo. A autora salienta que apesar de raramente se pensar em
gueda e memdria no mesmo contexto, ambas envolvem mudancas repentinas e, as vezes,
radicais na orientacdo, pois nossas experiéncias de queda e memoria podem ser
traumaticas ou, no minimo, desorientadoras. Mas por se estenderem através de um espaco
liminar em que o presente esta suspenso, a queda e a memaria também podem inspirar
novas orientacdes.

Dessa forma, as quedas nos derrubam e as memdrias nos inundam e ambas séo
capazes de acelerar nossa respiracao. Imprevisiveis, elas nos confundem e nos forcam a

revisar nossas expectativas. O corpo esta envolvido, tanto na memoria quanto na queda,
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em uma tentativa de recuperarmos o que foi perdido quando o equilibrio nos escapa.
“Relembrando, o corpo se prende ao que ndo ¢ mais visivel, registrando os tragcos de
quedas passadas em seu tecido conjuntivo” (ALBRIGHT, 2013, p. 49). Essa aproximagao
feita por Albright ndo apenas inspira, mas corrobora para a relacéo entre memoria e danca
que aqui estabeleco.

A queda é um elemento fundamental na técnica e na poética da Anima. Por isso,
essa aproximacdo entre memoria e queda € utilizada neste estudo. Queda e memdria
envolvem desorientacdo, desequilibrio e imprevisibilidade numa danga com a gravidade.

&«
[

Em uma das entrevistas realizadas para esta pesquisa, Eva comentou que: Primeiro
precisamos nos estruturar emocionalmente para néo resistirmos & queda, para nos
entregarmos quando formos para o chéo, A queda é chamada de ‘o areo entre duas
mortes’ porgue temos muito medo dela. Entdo, o que é importante é a relagéo positiva
entre o estado fisico e emocional e a habilidade de mantermos o equilibrio em
circunstancias dificeis”.

Inspirada na fala de Eva ¢ possivel pensar na queda sem o sentido de ‘falha’, mas
enquanto oportunidade de se perder e de se encontrar, de dangcar com a gravidade e a
partir desta experiéncia construir novos olhares e outras perspectivas. Cair pode ser
assustador, mas resistir a queda pode ser visto como uma perda da oportunidade de
experienciar algo novo e potente que pode mudar nossa orientacao, nossa visao de mundo,
nossa percepcao da realidade. E preciso aprender a cair, utilizar a gravidade a nosso favor
na queda, nos desprendermos do medo do impacto e nos colocarmos disponiveis para nos
deslocarmos, flutuarmos pelo tempo e espaco, sem medo do que sera sentido aqui e agora.
Cair até que a sensacdo da queda se torne familiar, até que a sensacdo de desorientacao
ndo seja mais assustadora e que a queda se torne fluida, plena, sublime, desprendida do
que é tangivel ou visivel.

Entregarmo-nos a queda pode ser tdo dolorido quanto libertador, pois nédo
sabermos o0 que vai acontecer quando chegarmos ao chdo é assustador. E nessa divida,
nessa incerteza e nesse temor que reside a poténcia do binbmio queda-recuperacao e que
parece caracterizar nossa contemporaneidade. Gap € o lugar onde queda e recuperacéo se
encontram, se confluem, se cruzam negociando e criando novas alternativas,
privilegiando a imprevisibilidade e a improvisacao.

A queda na danca e a queda na memdria envolvem desorientacao, desequilibrio
e oportunidade, ndo ha perda de memdria bem como néo ha perda na queda. A queda € o

momento que antecede o0 encontro com o ch&o, que nesse sentido ndo significa 0 momento
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final, mas a poténcia de se tornar um novo comego. Assim, a queda nao precisa ser vista
como declinio, mas como deslocamento numa trajetéria que ndo acontece de cima para
baixo numa escala de valor. Cair remete a uma possibilidade de abrirmos mao do controle
para nos jogarmos ao imprevisivel. A queda cria uma oportunidade de nos conectarmos
com a forca da gravidade. Entdo, cair pode ser simplesmente mover-se sob a acdo da
gravidade, como apontou Albright (2013).

Tanto o deslizamento espacial (do 1a para o aqui) quanto temporal (do antes para
0 depois) ndo sdo lineares, pois sa0 movimentos que, num jogo dindmico de forcas,
envolvem fluidez: assim pode ser a memdaria e assim pode se tornar a queda. Ndo sabemos
onde nem ‘quando’ estamos, tampouco para onde ou para ‘quando’ vamos, mas estamos
em movimento, deslizando e flutuando pelo espaco. O chdo pode ndo ser um inimigo,
nem o destino final, mas apenas um outro lugar de chegada e impulso para uma nova
subida. O principal € o processo, como acontece a organizacdo das sensacdes durante a
queda e o que € ressignificado a partir disso.

A sensacdo de desorientacdo e desequilibrio nem sempre se dissolvem quando
chegamos a um destino, pois ndo existe um limite fixo ou inevitavel. Existe a
possibilidade, a poténcia de descobrirmos até onde podemos ir e como podemos chegar
ou simplesmente estar. Tentamos a todo custo nos mantermos em equilibrio. Enquanto
ndo nos abandonarmos a queda, a esse jogo com a gravidade, ndo desfrutaremos da
riqueza de nos reinventarmos. O chdo (espac¢o) e o presente (tempo) ndo sdo os destinos
finais, sdo lugares de poténcia, a chegada provisoria, incerta e temporaria, até que venha
uma nova queda e nos desoriente novamente.

Ao cair na memoria, de cima para baixo e de antes para agora, mudamos nossa
orientacdo e podemos aprender algo quando voltamos para o presente. Porém, o presente
também ¢ territorio provisorio, pois ja houve uma provocacdo a qual respondemos, ja
houve uma mudanca a partir das lembrancas acessadas. Novos significados agora fazem
parte da reedificacdo dessas lembrancas. O passado revivido aqui e agora foi
transformado pelo simples movimento de deslizar. A sensacdo de equilibrio também é
provisoria, € sentida até que haja uma nova suspensdo e uma nova negociagdo. Passado,
presente, futuro, lugares e trajetdrias se articulam com fluidez, carregadas de incertezas,
improvisando uma coreografia. Assim podem ser vistas a danca, a queda e a memoria.
Historias inacabadas em constante movimento.

Na memoria, assim como na queda, entramos na massa do espaco através dos

rasgos, das pressbes, dos cortes que efetuamos para encontrarmos lembrangas e
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esquecimentos. No gap eles sdo revividos, selecionados e ressignificados até que
consigamos nos situar no aqui e agora. Desse modo, na memaria da Anima, gravitam as
lembrangas de todos os corpos que carregam em si todos os afetos e que se entregam a
oportunidade de se construirem e de serem melhores para si mesmos e para 0 mundo.

Segundo Nancy Stark SMITH (Apud ROTHFIELD, 2015) o gap é o lugar em que
estamos quando ndo sabemos onde estamos, um lugar em que mais diregdes sdo possiveis
do que em qualquer outro lugar e a improvisagdo alcanca sua plenitude. Ele é a suspenséao
do ponto de referéncia e atua como um espaco-tempo com alto potencial criativo. Sinaliza
um movimento longe da familiaridade em direcdo a um territorio desconhecido. A autora
se refere a técnica de improvisacdo para tratar 0 gap como um lugar em que,
inesperadamente, um novo material se produz, que se origina no momento atual e vem de
fora do nosso quadro de referéncia habitual. Nossa referéncia é o momento presente,
entdo, quando deslizamos até o passado perdemos a nogdo espago-temporal e isso nos
desestabiliza. Somos pegos de surpresa, pois perdemos o controle sobre 0 que vamos
lembrar ou esquecer. A memoria se torna relacional, pois tem relacdo entre o que somos
e 0 que nos tornaremos pois, no caminho de volta, o que é trazido se reconfigura, pois foi
revivido e ressentido.

Na técnica de contato-improvisacdo o0 gap representa uma perda do ponto de
referéncia do corpo no espaco. No fazer danca de Eva Schul, o0 momentum é o onde-
quando o corpo-Anima se abre a criatividade para produzir um novo material. Na
memoria, 0 gap pode representar uma suspensdo do ponto de referéncia do significado
do vivido. Assim, ambos, ao se entregarem a queda, sdo capazes de criar algo novo,
mesmo que em territérios distintos. Nesse sentido, 0 gap pode ser visto como o lugar em
que podemos mudar imagens habituais, pois ele atrapalha o uso automatico do que ja
conhecemos e nos forca a criar. Na danca, o gap desafia o bailarino a abandonar as
tomadas de decisdo conscientes e deixar que 0 seu corpo assuma a lideranca e os leve a
outros territorios. A qualidade do que € produzido no gap envolve o quanto nos
abandonamos ou resistimos a queda, o quanto nos abrimos a criatividade, ao acaso e a
perda do sentido. Todas as suspensdes chegam ao fim e 0 que importa ndo é aonde se
chega, mas como se chega, tanto no espaco fisico quanto no espaco existencial. Desse
modo, ROTHFIELD (2015) inspira-se em Spinoza para salientar a dimensdo ética:
“podemos dizer que a tarefa ética do sujeito ¢ abracar o desconhecido para abrir caminho

para que o corpo se torne melhor”.
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2, Corpos gue nGrram

Figura 4 — Corpos que narram. Thais Coelho (autora).
Foto: Adriana Marchiori. Arte: Luck Herbert




Este topico apresenta os corpos-Anima como fontes orais desta pesquisa, 0s
corpos que dangam e que contam de si a partir de suas historias de vida, de afetos, de
danca e de Anima. Esta é uma construcio da memoria estética destes corpos e apresentara
suas diferentes formacGes técnicas e experiéncias cénicas, como artistas que narram e
como artistas que dancam. Apresento aqui um pouco da trajetoria, ainda que resumida,
de Eva Schul e dos criadores-intérpretes participantes desta pesquisa e como chegaram
até Eva e Anima. Assim, apresento um tipo de historia, constituido através das memérias
que lhes foi possivel acessar nagquele breve tempo-espaco da entrevista. No dizer de
SARLO (1997, p. 126): “Nao se ¢ artista de uma s6 maneira porque a rede invisivel de
experiéncia e cultura, razdo e imaginacao, do que se sabe e do que nunca se podera saber,
¢ tecida sempre com fios diferentes”. Assim, ¢ através desses corpos dancantes que se
narram, cada um a sua maneira, que o passado da Anima, nesta pesquisa, se faz presente.
Ao apresentar Eva Schul,e a Anima, apresento os principios técnico-poéticos que operam
em seu fazer danca que € levado a cena pela companhia.

Os artistas apresentados sdo: Cibele SASTRE, Eduardo SEVERINO, Viviane
LENCINA, Emily CHAGAS, Tom NUNES, Bianca WEBER e Ménica DANTAS,
orientadora desta pesquisa.

Cabe destacar que a participacdo de Monica Dantas como uma das figuras-chave
para a constru¢do desta pesquisa justifica-se pela sua significativa contribuicdo na
trajetoria da Anima enquanto sujeito dancante que participou da montagem e das
apresentacdes de diversos espetaculos da companhia desde o seu inicio. Uma parte do
material que aqui consta sobre Caixa de llusGes pertence a Ménica, mas cabe ainda
salientar que ela, além de participar como criadora-intérprete, deu a Chantal, sua
personagem, uma longa existéncia. Além de varias apresentacdes, o solo de Chantal, além
de recriado, foi tema de pesquisa para pensar nos processos de recriacdo de obras
coreograficas. Assim, nas memdrias de Monica, deslizam ainda vivas as inspiracoes, as
referéncias, as sequéncias de movimento, enfim, todo um material que se mostrou
fundamental para o enriquecimento da pesquisa.

Na&o insisti em uma preciséo de datas por parte desses artistas, pois estas devem
estar registradas em algum ‘lugar de momento’ em outros documentos, albuns, portfolios,
aos quais ndo tive acesso. Detive-me em ‘desacomodar’ o passado desses corpos e fazé-
los, através de suas lembrancas, mesmo que descontinuas, deslizar até este tempo-espaco

em forma de historia, contada por esses corpos que dangcam.
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Em alguns trechos eu, enquanto pesquisadora, também me inclui na apresentacéo
dessas histdrias, pois ndo me aparto dessa construgdo, ja que minhas intervencfes me
conferem um lugar de participacdo, mesmo que secundéria, na construgdo dessas
memorias narradas. Esses relatos revelam as trajetérias em danca e pela danca que se
constituem em um fazer corporal como escolha de vida que reescreve estas narrativas,
que modificaram suas vidas (seja em mudanga de cidade, profisséo ou percepg¢éo) a partir
e pela Anima.
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2.1 Eva Schul e Anima Companhia de Danca

Figura 5 — Eva Schul. Revista Noize (2018).

55



Eva Schul é o elemento central para a construco de uma narrativa sobre a Anima
Companhia de Danga. Pioneira no trabalho com danga contemporanea no Rio Grande do
Sul e no ensino da danga em nivel universitario, Eva dedicou e dedica toda a sua vida a
danca, tanto na construcdo de uma técnica e poeética singulares, quanto na producédo de
obras coreograficas. Através de sua direcdo, a Anima tornou-se referéncia em danca
contemporanea. Eva atua como professora, diretora, coredgrafa e gestora e vem desde o0s
anos 1970 construindo uma extensa e significativa producdo artistica na cena
contemporanea, através de obras coreograficas, construcéo de espagos para a pratica e o
ensino da danca e gestdo de projetos relevantes para o campo das Artes Cénicas. A vida
e obra de Eva Schul ja foi amplamente pesquisada e registrada por DANTAS (2013),
WEBER (2018), dentre outros. Aqui me cabe um apanhado geral de uma histéria de vida
e de arte para que seja possivel entender que essa historia fez e faz com que a Anima seja
a companhia que é. Na Anima estdo as vivéncias, as experiéncias, 0s posicionamentos, a
técnica, a poética e toda a formacao que Eva construiu. A Anima é o corolério da histdria
de Eva e Eva é a esséncia da Anima.

Eva se diz uma “aquariana” de espirito livre, uma andarilha movida pela danga,
entdo, mesmo que haja uma certa ordem cronoldgica nesta narrativa, ela contém vérias
idas e vindas de Eva, pois ela se construiu enquanto bailarina, coredgrafa, diretora,
professora e gestora em varias partes do mundo. Assim, algumas datas se sobrepdem
porque Eva viveu varias experiéncias ao mesmo tempo. Desde seu nascimento, viveu e
trabalhou em vérios lugares, cada um com suas especificidades e em épocas diferentes,
em que o contexto social, politico, econémico etc. influenciou os seus modos de fazer
danca, limitando ou ampliando as condi¢des de possibilidade de sua carreira. Eva nasceu
em 3 de fevereiro de 1948, na provincia italiana de Cremona, em um campo italiano de
refugiados da Segunda Guerra Mundial. Como aponta Dantas (2013), os pais de Eva,
judeus hingaros e sobreviventes do nazismo, chegaram ao Brasil em 1956, entrando no
Rio Grande do Sul pelo Uruguai. Eva optou, ao atingir a maioridade, pela cidadania

brasileira, pois até entdo, era apatrida.

A trajetoria de Eva na danca iniciou na infancia, com o ballet classico, em Porto
Alegre, com a professora Maria Julia da Rocha (1956-1964) (DANTAS, 2013), na Escola
de Artes Landes. Conheceu a danga moderna no 1° Congresso Nacional de Danca em
Curitiba, mas seguiu sua formacdo em ballet. Eva contou que em 1964, foi para Nova
lorque estagiar no New York City Ballet: “Quando eu fui para 0 New York City Ballet,
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G primeira coisa que eu descobri foi que eu nGo sabia ballet, Eu tinha condi¢bes, eu
tinha aura, mas eu néo tinha técnica porque isso néo era bem trahalhado agqui em
Porto Alegre, L& mesmo eu me dei conta de que o ballet néo tinha nada a ver com o
minha vida, que era sé sacrificio sem prazer, entéo eu larguei tudo”,

Em seu retorno a Porto Alegre, Eva seguiu seus estudos com Tony Petzhold
(1914-2000) e iniciou o curso de artes plasticas na UFRGS (Universidade Federal do Rio
Grande do Sul), mas pouco antes de concluir, largou tanto o curso quanto o ballet e se
mudou para o interior do Rio Grande do Sul, e viveu uma curta experiéncia em uma
comunidade rural autossustentavel, que criou com um grupo de amigos. Eva voltou a
Porto Alegre e, no periodo entre 1965-1973, atuou como bailarina solista, professora,
coredgrafa e diretora da Escola de Artes Landes e do Grupo de Danga Moderna Landes,
onde comecou a investir de modo mais aprofundado em préaticas corporais de
experimentagdo. Eva relatou: “Comecei a ensinar o que eu achava que podia ser uma
dan¢a moderna, que na verdade era muito mais expresséo corporal, Essa coisa maluca
eu chamava de ‘laboratério em danga’ porque eu néo sabia nem nomear o que eu
estava fazendo porque era novo demais”, Como aponta Dantas (2013), este laboratorio,
anos mais tarde deu origem ao Grupo |[Mudanca, fundado em 1976, periodo em que a
danca comecava a se configurar para algo diferente do ballet classico, com uma
abordagem mais contemporéanea.

Segundo DANTAS (2013), no inicio dos anos de 1970, ja tendo rompido com o
ballet, Eva voltou sua atencdo a Danca Moderna (despertada em 1960, no Congresso
Nacional de Danca, em Curitiba/PR), viajando para o Uruguai, onde estudou Danca
Moderna com Elsa Vallarino e, através de Hebe Rosa, teve contato com a técnica de
Rudolf Laban (1879-1991). Viajou também para a Argentina, onde comegou a estudar a
técnica de Martha Graham (1894-1991) que, segundo Eva, era a técnica de danca moderna
que era trabalhada na época e feita por pouquissima gente no Brasil. Suas mestras nesta
técnica, como aponta DANTAS (2013), foram Renate Schottelius (1921-1998) e Ana
Itelmann (1927-1989).

Eva contou que em 1975 conheceu Alvin Nikolais (1910-1993), quando sua
companhia, a Nikolai Dance Theatre se apresentou em Porto Alegre: “O Mikolai veio se
apresentar e pedi para ele dar uma olhada no que eu estava fazendo e me dizer se
eu estava louca ou se havia algo potente ali, Ele, entéo, me convidou para ir embora
com ele, Entendi que 0 que eu estava fazendo néo era téo louco assim”, Eva passou
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longas temporadas em Nova York estudando com Nikolai e, principalmente, com Hanya
Holm (1893-1992), como aponta Dantas (2013), que era bailarina e assistente de Mary
Wigman (1886-1973). Eva viveu, nesse periodo em Nova York, toda a efervescéncia da
danca pds-moderna, em eventos e happenings realizados pela Judson Church.

Na sua volta, Eva seguiu ministrando suas aulas, mas ja com toda uma base técnica
que vivenciou com Nikolai, inaugurando o Espaco e o Grupo Mudanca (1976). Assim,
Eva pdde se dedicar a construir e ensinar uma danca voltada para as possibilidades do
corpo enquanto veiculo de um discurso, aberto a experimentacdes que levassem a uma
expressao propria e que proporcionasse um didlogo direto da obra com o publico.

Como explica DANTAS (2013), o Espaco Mudancga constituiu-se quase como
uma “comunidade utdpica”, pois através das mais diversas linguagens e expressoes
artisticas, compartilhadas através de palestras, espetaculos, exposicdes e performances,
viveu a intensidade e criatividade dos alucinantes anos 1970 na area das artes. Neste
espaco, Eva Schul criou, coletivamente, o espetaculo Um Berro Gaucho, 1977, em
parceria com o0s musicos Toneco da Costa e Carlinhos Hartlieb (1947-1984). A
coreografia, que fala de uma identidade regional, foi inspirada em Sepé Tiaraju, guerreiro
indigena brasileiro, considerado santo popular e declarado "herdi guarani missioneiro rio-
grandense”, a coreografia reune tanto a experiéncia de Eva na comunidade rural que
ajudou a criar quanto em seu periodo em Nova York. Ainda com o Grupo Mudanca, cria
Metamorfose (1978) e Alice 20049), com mdusica especialmente composta por Celso
Loureiro Chaves.

Em 1978, Eva foi chamada a Curitiba/PR, pelo diretor Anténio Carlos Kraide,
para ser a preparadora corporal do musical Os Saltimbancos e, no ano seguinte, para
ministrar uma oficina para atores do Teatro Guaira, passando a dar aula de danca moderna
no Ballet Teatro Guaira. Segundo Dantas (2013), essa companhia de ballet classico,
fundada em 1969, naquele momento tinha um novo diretor (Marcelo Machioro), que abriu
a possibilidade de trabalhar com uma perspectiva mais contemporanea de danca. No ano
seguinte (1980), integrou o corpo docente da Escola de Danca e do Curso Livre de teatro,
ambos do Teatro Guaira, para entdo, em 1984, participar da criagdo, junto a um grupo de
professores, dos cursos superiores de danca e teatro da Fundacdo Teatro Guaira (FTG)
em convénio com a Pontificia Universidade Catolica do Parana (PUC/PR). Como explica
Dantas (2013), Eva ministrou aulas de dan¢a moderna, expressao corporal, terminologia
da danga, improvisacdo, composic¢ao e metodologia do ensino da danga. Junto a isso tudo,

se torna diretora e coredgrafa do Grupo de Danga da FTG/PUC.
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Em sua temporada no Parana, Eva fez uma extensa e significativa producéo
coreografica, como cita DANTAS (2013): Cantiga para ninar gente grande (1984),
Ecos do siléncio (1983), Reflexos do espelho (1985), Jungle (1986), Hall of mirrors
(1986), Pantanal (1987), Tiro liro livre (1988) e Reflexos (1989), dentre outras. Segue
salientando a autora, que Eva também trabalhou em Floriandpolis, onde criou Mater filis
(1990), para o grupo Ballet Desterro, e Cangdes (1991), para o Alea Grupo de Dangas.
Ap0s sua producdo no Parand, mais uma vez, Eva necessitou reinventar a si e a sua danca.
Seu vasto conhecimento, fruto de suas tantas e variadas experiéncias vividas no exterior,
necessitavam de uma organizacao para que tivessem uma identidade propria e seu proprio
modo de ensinar: o fazer danca de Eva Schul. Como ela mesma relatou: “No momento
em que eu aceitei ficar no Brasil eu pensei; Eu tenho esse conhecimento enorme de
danga, tenho tudo que é tipo de experiéncia que ninguém tem, sé tenho que organizar
PGrG que seja meu, para que se torne a minha propria expresséo e foi assim que me
tornei professora e corebgrafa”’. O processo para passar de bailarina a mestra e
coredgrafa, como contou, ndo foi facil: “Me sentia impotente por néo estar no palco.
Eu néo podia dominar tudo, os holofotes néo estavam mais em mim, e sim no outro
que estava fazendo o que era meu, Entdo, foi um processo doloroso”, Passado esse
inicio, Eva descobriu, segundo ela, sua paixao: ensinar.

Chegamos entdo ao inicio dos anos 1990: Eva retornou a Porto Alegre e criou a
Anima Companhia de Danca, tema desta pesquisa. Destaco, dentro da proficua atuaco
de Eva, sua participacdo na politica como gestora no extinto IEACEN (Instituto Estadual
de Artes Cénicas do Rio Grande do Sul), primeiramente como coordenadora de Danca
(1995) e apds, na direcdo do Instituto, em duas gestbes: de 1997 a 1999 e de 2003 a 2005.
Eva contribuiu para o acesso da populacdo galcha as diversas linguagens artisticas e
estéticas; e o aprimoramento na formacdo de artistas criando, inclusive, o festival Conesul
Danca e o projeto de uma escola oficial de danca da Secretaria do Estado da Cultura, o
Centro de Formatividade em Danca.

Em 1999, criou o Coda, (Centro de terapia corporal e danca), espaco onde
desempenhou as fungdes de como professora, diretora e terapeuta corporal. O espago
funcionou ateé 2008. Atuou também como gestora do Projeto Usina das Artes, Coletivo
de Danca da sala 209 da Usina do Gasometro, em Porto Alegre, onde ministrava cursos
e aulas regulares de danca contemporanea, bem como montagem de coreografias, ensaios

e apresentacdo de espetaculos, no periodo entre 2004 e 2017. Trabalhou nos projetos
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municipais: Grupo Experimental de Dan¢a (GED) e Cia Municipal de Danca de Porto

Alegre.

O Projeto Dar Carne a Memdria (DANTAS e SCHUL, 2010), contemplado com
0 Prémio Funarte Klauss Vianna de Danga/2009 e realizado em 2010, tornou disponivel
parte do repertorio de danga contemporanea criada no sul do Brasil, atraves da recriagéo
de coreografias de Eva Schul, criadas entre 1977 e 2002. Foram realizados dois
espetaculos: um composto por coreografias de grupo (Dar Carne a Memdria 1) outro
composto por coreografias solo (Dar Carne a Memdria Il), além de conferéncias e
producbes documentais em video e livro.

Em 2015, em comemorac&o aos seus 45 anos de carreira e 25 anos da Anima, foi
desenvolvido o Projeto Eva Schul: Corpo e Memoria. Financiado pelo Ministério da
Cultura do Governo Federal, constituiu-se em uma celebracdo dos 45 anos de carreira de
Eva Schul. Composto por espetaculos (especialmente Miragem - Marina Mendo, 14 de
junho a 5 de julho de 2014) oficinas, exposicdes e apresentacdo de documentarios sobre
a coredgrafa. Eva Schul também protagonizou uma das edicdes de Figuras da Danca:
série de documentarios produzidos pela Sdo Paulo Companhia de Danca (2013) sobre 0s
artistas (bailarinos, professores, coreografos, diretores) mais expressivos da cena
contemporanea. Cabe destacar sua atuagdo como professora na Cia Municipal de Danca
Caxias do Sul e na Companhia Municipal de Danca de S&o Leopoldo.

Dentre tantas premiacdes que Eva recebeu, destaco: A titulagdo “notdrio saber”,
do Ministério da Educacdo e da Faculdade de Danga da PUC-PR, 1988; Honra ao Mérito
do Centro Cultural Guaira, 1996; Prémio Estimulo Funarte, 1996; Prémio Acorianos de
melhor coreografia por Quina do Tempo, 2007; Prémio Funarte Klauss Vianna, por Tao
Longe, Tao Perto, 2008; Prémio Donna: Mulheres que inspiram, pelo Jornal Zero Hora,
Porto Alegre, RS, 2016; Medalha de Ordem de Mérito da Cultura do Brasil, entregue em
méos pela entdo presidenta Dilma Rousseff, em 2016.

A atuacgéo singular de Eva Schul na formacdo de artistas (bailarinos, atores,
performers), técnica e artisticamente, foi pontuada pela a bailarina Cibele Sastre: “A Eva
tem esse poder, esse talento de extrair da gente o que 6 gente mesmo néo acredita
que pode dar, € o estimulo que 6 Eva nos dava sempre, de termos vida propria, de
néo sermos bailarinos que se restringem a ideia Gnica, mas 6 ideias maltiplas, que se

multiplicam por meio da gente, A Eva é uma lenda. A historia dela é muito rica, muito
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inspiradora e ela é muito generosa, ela acolhe, ela seduz e quando tu vés, tu estés
fazendo tudo que ela quer”,

Nessa direcdo, Monica Dantas abordou a atuacdo de Eva como formadora de
artistas desde a época em que voltou a Porto Alegre: “Ela néo escolheu os melhores
bailarinos cléssicos, nem os mais virtuosos, ela escolheu os bailarines pela vontade de
construir algo junto a ela, pela disponibilidade de experimentar e de se construirem
na técnica dela”, A bailarina ressaltou que esta é uma caracteristica que Eva mantém até
hoje. Viviane Lencina relatou que, quando se mudou para Porto Alegre, Eva Ihe deu um
forte suporte emocional: “A Eva tem essa coisa de ser nossa mée. Eu estava longe da
minha familia, néo conhecia ninguém, sé o pessoal da danga. Ela me levava para a
casa dela, eu sentava no colo dela e chorava”, Emily Chagas também se referiu a isso:
“Foi a generosidade da Eva que permitiu que eu tivesse a oportunidade que eu
precisava para ngo parar de dangar por néo ter condi¢bes financeiras, foi a mestra

que me deu todas as ferramentas para que eu pudesse seguir minha jornada pessoal”.

Toda a vivéncia de Eva Schul colaborou para que ela desenvolvesse um modo
proprio de ensinar, coreografar e dirigir e se tornasse um expoente na danca
contemporanea. Nesse sentido, Viviane salientou: ‘0 nome Eva Schul abre qualquer
porta. Ela vivenciou toda aquela loucura de Nova lorque, onde tudo comegou, ela
dan¢ou com todo mundo, ela conhece todo mundo, ela é uma estudiosa, o que tu
precisares de dan¢a ela sabe e ela vai te passar, entéo néo tem porgque estar com
outra pessoa se temos ela, conhecida mundialmente”,

Toda a experiéncia de Eva permitiu que ela pudesse fazer escolhas e esse €,
segundo ela mesma, um de seus primeiros ensinamentos: “Quando eu ensino, G primeira
coisa que eu faco questao que os meus alunos aprendam é que eles tém que fazer
muito, mas também tém que fazer escolhas, No momento em que se tem conhecimento
tem que haver uma sele¢éo e uma escolha dos caminhos que servem para o objetivo
que se tem”, Eva Schul escolheu a Anima. Na teoria junguiana, anima se refere a alma.
Abrange a psique e o espirito. O principio feminino da personalidade humana. A
materializagdo do feminino no subconsciente humano. A alma cabe a tarefa de buscar a
experiéncia da plenitude. No nome da companhia, a esséncia do trabalho de Eva Schul:
levar a cena as complexidades do ser humano e a busca do sujeito pela experiéncia da
plenitude. Sua companhia atua enquanto lugar de memoria e seu fazer dangante costura

0s aspectos funcionais, materiais e simbolicos deste lugar.

61



A Anima Companhia de Danca, segundo Eva Schul, iniciou sua histéria ja como
uma companhia profissional. Ela relatou que seu interesse era que a companhia
participasse de mostras de danga em vez de festivais amadores de carater competitivo:
“Quando vim de Curitiba para cé [Porto Alegre], no final de 1990, reuni um pegueno
nicleo de pessoas que j& haviam trabalhado comigo e remontei um trabalho de
Curitiba para que eles fossem co Rio de Janeiro, pois eu era convidada de um festival,
entdo 6 Anima jé comecou dancando. Eu nunca considerei a Anima uma companhia

amadora”,

Na definicdo de Eduardo Severino: “A Anima é uma companhia de danca
contemporénea brasileira que se £* para continuar existindo”. O bailarino se referiu a
Anima ter, atualmente, um elenco totalmente renovado, ndo porque os bailarinos mais
velhos ndo deem conta da exigéncia do trabalho da companhia, mas por precisarem ter
uma fonte de renda além da danca: “Quase todo mundo que foi da Anima é professor
universitério ou esté fora do Brasil. O Gnico que continua dan¢ando com ela, de fato,
sou eu, que nio escolhi ser outra coisa, eu escolhi ser dangante”. A fala de Bianca
Weber segue na mesma direcdo, quando apontou a dificuldade de manter o mesmo elenco
ao longo do tempo: “Isso acontece principalmente pela falta de estrutura que se tem,
a dificuldade de conseguir manter o grupo. Eu gostaria muito que conseguissemos
mais oportunidades de trabalhar com um elenco completo, de ter um desenvolvimento,
que todos os anos pudéssemos lancar ideias e trabalhos novos, mas é muito dificil, A
gente podia fazer tanto mais se conseguissemos realmente ter condicbes
financeiras”.

Como apontou Bianca: “A Anima, mais do que uma companhia, é um grupo de
formacéo continuada”. E dessa forma que a bailarina descreve a companhia, como uma
escola que ja formou muitos profissionais que contribuem para a arte e para a danca:
"tanta gente que luta, que resiste e que faz 6 diferenca dentro do meio”, A bailarina
se refere a Eva Schul como uma grande formadora e a0 mesmo tempo uma eterna
aprendiz, pois esta sempre atualizada, sempre estudando e se apropriando cada vez mais
conhecimentos que ajudam a aprimorar sua técnica e seus modos de utilizad-la na

composicao das obras.

Eva Schul faz da Anima seu veiculo para provocar o questionamento acerca da
sociedade contemporanea na construgdo do sujeito: os discursos pelos quais € interpelado,

as normas que o constituem e como isso atua na psique e nas relagdes do sujeito com o
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tempo, com o espaco e com o outro. Como salienta a bailarina Bianca Weber: “A Eva
tem uma grande responscbilidade social com o arte dela, com os temas que ela
desenvolve”, A danca contemporanea é a ferramenta que Eva Schul utiliza para discursar
e problematizar os tabus de cada época. Sua danca esta conectada a seu tempo e diz sobre
ele. Tom Nunes reforcou, dizendo: “A Anima expbe a realidade pura através de um
discurso politico constante, apresenta a visceralidade nua e crua, a expresséo do que
tu és como pessoa e 6 dramaturgia do movimento, que é atemporal, € visceralidade

total, Se néo, ndo é Anima”.

Para Eva Schul, “danca néo tem que ser racional, danga tem que ser mégica.
€ arte. Tem que ser magica acima de tudo, mas néo & mégica circense, espetacular,
nGo tem nada 6 ver com isso. Danca contemporénea é o oposto disso. € a mégica do
instante em que se percebe que o outro sentiu alguma coisa com o que foi dado a ele,

que ele saiu de (& movido de alguma maneira”,

Diferente de outros estilos, a danca contemporanea escapa de definicdes precisas,
mas, DANTAS (2005) propde expandirmos a ideia de danga contemporanea para cena
contemporanea, pois diversas producdes artisticas compartilham de varias caracteristicas,
como o cruzamento de diversas linguagens artisticas, como o teatro, a performance, a
masica e as artes visuais, bem como se utilizam de referéncias diversas, sem se filiarem
totalmente a um ou outro estilo ou proposta.

A linguagem que a danga contemporanea utiliza, segundo Eva Schul, se assemelha
a da musica, em relacdo a forma, tempo, espaco, ritmo e movimento e, principalmente,
no método de perguntas e respostas, que pode ser entre um solo e um coro, entre o refrdo
e 0s Versos, o canon, a fuga, o0 minimalismo etc.: “A danca contemporénea, assim como
6 mUsica, pode ser unissona, ou seja, todo mundo dan¢ando o mesmo tempo, mas se
torna linear. € muito importante entender que a coreografia, assim como 6 misica,
se for linear, se torna monétona”, Para romper a linearidade da danca, a coredgrafa
propde o uso da surpresa: “E ai que entra o jogo, para quebrar a linearidade. Como é
que se cria surpresas? Com teoria, Podemos desconstrui-la se quisermos, mas € a
melhor ferramenta para fazer com que algo que néo seja um tédio”,

Eva ensina que, na danca contemporanea, presente, passado e futuro estdo sempre
mesclados, por vezes simultaneos. Nesses planos temporais as historias ndo precisam ser

lineares, podendo trazer para a cena varias reminiscéncias ao mesmo tempo. Essa ideia
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se articula a essa pesquisa, no sentido de que as varias narrativas trazidas aqui ndo sdo
lineares, os acontecimentos nédo séo isolados, nem os significados que eles carregam.

A questdo temporal, como ensina Eva, tem menos a ver com o ritmo (lento ou rapido) e
mais com a maneira que nos portamos em relacéo a ela: “0 melhor exemplo é o de que o
homem ocidental acredita que passa através do tempo e o homem oriental fica
parado e o tempo passa através dele”, Nas dangas tradicionais (como o ballet classico,
por exemplo), a forma (no sentido de pose) é o mais importante, mas na danca
contemporanea, como salienta a coredgrafa, ndo interessam tanto as formas, mas o
caminho entre cada uma elas, ou seja, como se vai de uma forma a outra é que se torna
danca.

Segundo Eva, “o que acontece no palco é comunicagéo e seu fluxo néo pode ser
interrompido, Primeiramente & comunicacGo € visual, entdo, observacto é
fundamental, temos que aprender a observar, também por isso é que fazemos danga,
para que os outros nos olhem”, Nessa comunicacio, a verdade em cena é fundamental.
N&o se pode mentir com o corpo: “Se o que eu vejo no teu corpo néo condiz com o que
tu vais me dizer depois, eu néo acredito, eu sei que é mentira e ngo tem como
acreditar em alguém que esté mentindo com o seu corpo”. A questdo do corpo que
danca enquanto corpo que fala é abordada por SETENTA (2016) quando propde, atraves
do conceito de “fazer-dizer” (p. 13), que dentre os varios modos pelos quais o corpo fala,
existe um que inventa seu modo proprio de dizer de si, que produz sua fala de dentro da
fala, de acordo com aquilo que fala.

E nesse sentido que entendo a fala de Eva sobre sua danga ser, antes de qualquer
coisa, uma filosofia: “Ela é um discurso, e para que ela seja um discurso o corpo tem
que saher falar”, Com sua danga, Eva coloca em movimento a ideia de corpo enquanto
produtor de uma fala, que traz suas verdades a cena. Para construir essa bagagem, ela
pontuou que antes da técnica, vem uma filosofia: “Quando tu decides ‘o que’ (e tu tens
que decidir, porque este é o teu corpo) depois é que tu vais ver o ‘como’. Isso significa
que 6 gente tem que acreditar naquilo que a gente quer fazer, sendo néo vale nada.”

O corpo que danca, que € corpo-discurso e que é também corpo-memoria, fala de
si e para si, fala sobre o outro e para 0 outro. Assim como a narrativa, 0 corpo € uma
construcdo discursiva que revela o si nos niveis consciente e inconsciente, como uma
memoria escrita que revela em suas (entre) linhas as marcas, cicatrizes, filiagdes, desejos

e frustracdes. Entdo, € preciso, além de escolher o que serve ao interesse da danca que se
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quer fazer, buscar os caminhos para chegar nesse corpo que danca. Como relatou Eva:
“Hoje em dia um artista, um bailarino, ndo é exclusivamente cléssico ou
contemporéneo, ele é um bailarino que serve para aquela danga, seu corpo foi
construido para fazer aquilo, Entdo, fisicamente ele tem que estar apto a qualquer
possibilidade, ele tem que ser eficiente”.

Um corpo eficiente para dancar precisa ser construido através de uma ou mais
técnicas, um conjunto de acGes com intencgdes especificas que combinadas para atingirem
um resultado, ou seja, que possibilitem que o corpo esteja preparado e disponivel para
dancar. A técnica envolve um conhecimento que € aplicado. Dantas (2020, p.31) aborda
o0 termo techné para introduzir a ideia de conferir uma habilidade no fazer. Um corpo esta
habilitado a fazer danca quando seu movimento passa por um processo de techne, uma
atividade com regras definidas que ensinam algo para conferir uma habilidade, um saber
fazer.

O corpo carrega saberes, construidos a partir de informacgdes que lhe sdo dadas
através de suas diversas experiéncias. Esses saberes marcam os corpos e se tornam parte
deles, estando disponiveis a qualquer momento em que sejam solicitados. E isso que
constitui uma técnica corporal, um conjunto de movimentos e procedimentos aprendidos
que sao utilizados com intences e fins especificos para um determinado tipo de dancga.
Técnica ndo se trata apenas de um conjunto de movimentos a ser ensinado ao corpo, mas
elementos, que ao serem inscritos no corpo, o transforma, tornando-o disponivel para
executar o que se pretende. Esse entendimento baseia-se em (DANTAS, 1999), quando
aponta técnica como “tipo de conhecimento que pode ser ensinado, um saber fazer que
pode ser continuamente reinventado, tornando-se um formar” (p. 30-31). Nesse sentido,
segundo a autora, técnica em danca se refere ao modo como o corpo se movimenta para
dancar. A técnica informa e facilita a manifestacdo da danca no corpo.

Como aponta DANTAS (2020, p. 37), “um dos objetivos das técnicas de danga ¢é
tornar natural o movimento: um movimento que nao € inato, mas motivados e construido
torna-se aparentemente natural e de fécil execucdo para o bailarino (ou ao menos
aparentemente)”. Os elementos, uma vez incorporados, fazem parte do corpo, tornam-se
“naturais” e podem ser acessados em qualquer tempo-espaco dancante. Uma técnica néo
é necessariamente fechada em si mesma, ha uma certa flexibilidade para que novas
informacodes dialoguem com as anteriores e sejam incorporadas, criando ou modificando

0s saberes ja existentes.
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Quando uma técnica é ensinada, ha uma ampliacdo e uma reorganizacdo dos
saberes do corpo. Para tanto, cada técnica exige, como aponta RESENDE (2018, p. 21)
“uma disponibilidade e estado de corpo, diferindo umas das outras ndo somente pelas
formas e visualidades, mas principalmente pelas atitudes e bases de movimento que
valorizam e lhe dao visibilidade”. Cada técnica trabalha com elementos especificos e que
sdo ensinados também de formas especificas, com pedagogias especificas. Nesse sentido
h&, em certa medida, uma constante atualizagdo de uma técnica, mesmo que corresponda
a um estilo especifico de danca, como a técnica do ballet classico, da danga moderna, do
jazz, etc.

Os modos de fazer e ensinar danga de Eva Schul sdo constantemente alimentados
pelo estudo continuo que ela realiza em torno do movimento e do corpo que danca. Ela
trabalha com uma técnica plural, cruzamento de suas mais variadas vivéncias em danca.
Estudou ballet classico, danca moderna, danca pds-moderna, yoga, tai chi chud, dentre
outras técnicas que acabaram por lhe fornecer elementos que, ao longo do tempo, foram
sendo experimentados, selecionados, descartados, levando a constituir um modo singular
de preparar o corpo para dancar. Dessa forma, suas aulas tém uma assinatura propria.

As aulas promovem uma apropriacdo e um desenvolvimento dos elementos
técnicos e estéticos a partir de uma caracteristica especifica: a estrutura basica da aula, a
sequéncia progressiva de movimentos é sempre a mesma e é repetida em todas as aulas.
O que muda periodicamente sdo as composi¢des coreograficas do final da aula. Esta
estrutura permite que o bailarino se concentre apenas na execu¢do dos movimentos, sem
precisar pensar em qual movimento vem a seguir, pois a sequéncia da aula ja foi
memorizada através da repeticdo. A sequéncia da aula, uma vez incorporada, promove
uma economia de energia, pois o bailarino pode focar sua atencdo apenas em entender no
préprio ato, como aquela movimentacdo pode tornar seu corpo mais disponivel, criativo
e potente.

Na opini&o da bailarina Bianca Weber, a base técnica da aula ser sempre a mesma,
é um fator positivo: “Eu gosto de saber essa base da aula e desenvolver mais coisas
em mim, perceber detalhes que antes eu néo percebia, Eu fa¢o 6 aula da Eva desde
2010 e percebo que & cada aula descubro algo novo que serve ainda mais para 0 meu
corpo”. A bailarina ressaltou que a cada aula consegue refinar sua movimentagio:
“Percebo que dominando 6 sequéncia da aula eu consigo pensar numa amplitude
diferente, numa textura diferente”. Salientou ainda que a aula de Eva é muito rica em

detalhes e que todos dialogam para trabalharem o corpo de modo integral.
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A técnica envolve algumas regras e modos de operar com elas. Como ressalta
Dantas (2020, p. 31), quando retoma o pensamento do fildsofo italiano Luigi Pareyson
(1918-1991), uma reinvencdo da técnica se d& quando suas regras e operagdes podem ser
definidas durante a propria criacdo, o fazer inventando o préprio modo de fazer no
momento da execucdo, se tornando assim, uma formacdo e um ato criativo, que também
se evidencia no processo de cria¢do de coreografias. Desse modo, é possivel que o proprio

fazer invente o modo de fazer, em uma dimensao criativa, modificando a técnica.

Técnicas de danca resultam de processos em que se acumulam tradi¢Ges
e inovagles, necessidades e intengdes formativas, concepches
filosoficas e estéticas de coredgrafos, professores e bailarinos,
influenciados por um contexto histérico e social, mas também por um
contexto poético, por um contexto de criacdo de obras coreogréficas
(DANTAS,1999, p. 44).

A formacgédo de um bailarino envolve o contexto no qual esta sendo construido o
trindbmio informacdo-operagdo-criacdo. Tendéncias estético-filoséficos de uma época
também sdo considerados na formacdo de um bailarino e na construcéo e atualizacdo de
uma técnica. O contexto social e cultural interfere, em certa medida e de diferentes
formas, no fazer danga, tanto na preparacdo corporal quanto na criagdo de uma obra. A
técnica prepara o corpo para dancar, seguindo principios que servem aos fins estéticos e
aos interesses do coredgrafo em cada obra coreografica. Na Anima, os bailarinos, mesmo
dancando em outros grupos, fazendo ou dando aulas de outros estilos e participando da
criacdo de outras obras, também se constroem na aula de Eva. A ideia é que haja uma
minima padronizacdo, ndo somente em relacdo aos elementos técnicos, mas da
compreensdo mais ampla de todo o conceito poético no qual a técnica com a qual Eva
trabalha esté estruturada.

A poética, como aponta PASSERON (1997) trata do que a conduta humana tem
de criadora. Envolve todo o processo de instauracdo de uma obra, entendida como objeto
unico, mesmo que repetido inumeras vezes. Nesse contexto percebe-se como fundamental
0 comprometimento do autor ou autores com a obra, desde o inicio de sua execucao.
Mesmo que para 0 autor a poética tenha seu objeto de estudo delimitado, qual seja a
atividade criadora, o campo de investigacdo em que tal conduta pode ser percebida se
mostra estendido. Investigacdo e criacdo dialogam na construcdo da obra, buscando
conhecer seus caminhos procedimentais, as trajetdrias possiveis do pensar, do perceber e

do fazer, compondo ndo uma poética particular, mas poéticas, no plural.
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Como afirma DANTAS (1999, p.42-43), “em arte, poéticas sdo as referéncias de
que se serve o artista, consciente ou inconscientemente, para realizar suas obras”. As
poéticas tanto carregam quanto sdo orientadas pelas inspiracées, as visdes de mundo, 0s
acontecimentos de determinada época, o pensar e fazer Arte. A poética envolve tudo o
que acontece em um processo de instauracdo de uma obra, desde sua idealizacdo, a
temaética escolhida, a preparacdo corporal e as técnicas utilizadas no fazer danc¢a. A autora
também coloca que a poética € a marca do artista, é sua assinatura grafada na obra, seu
estilo. O artista desenvolve, no proprio fazer criativo e no uso de uma ou mais poéticas,
poéticas proprias.

A estrutura geral da aula proposta por Eva é composta de trés momentos que ndo
estdo rigidamente delimitados, mas que vao avancando sutilmente: o inicio no chao, em
que os bailarinos estao sentados; a parte no centro, com o trabalho nos niveis médio e alto
e as composicdes coreograficas. A técnica com a qual Eva Schul trabalha, seu fazer danca,
foi analisada por Fellipe Santos RESENDE (2018) em sua dissertagdo de mestrado no
PPGAC/UFRGS intitulada “Enrola um, dois, trés até a cintura...”: principios
organizativos de movimento nas aulas de danca contemporanea de Eva Schul. S&o
apresentados elementos e procedimentos que sdo fundamentais para a construcdo de um
conceito em danca que € estético, técnico e poético.

O principio do peso e do esforco minimo é central na técnica de Eva Schul, bem
como 0s movimentos e elementos que o enfatizam, como aponta RESENDE (2018, p.77):
alavanca, péndulo (swing), lancamento e/ou abandono do segmento, a curva por cima
(momentum ou over curve). A partir destes movimentos, 0 peso nao age contra a forca da
gravidade, pelo contrério, o corpo se abandona a forca da gravidade, para que seu corpo
ndo precise fazer forca controlando o movimento. Isso permite o uso inteligente da
energia, por isso o esforco minimo. Essa concep¢do encontra sentido quando Viviane
Lencina relatou: “Quando tu aprendes a usar o teu corpo, tu entendes que nGo precisa
fazer for¢a e 0 movimento acontece”, Dai deriva a sequéncia técnico-poética que da
nome a esta pesquisa: swing - momentum - impulso, que aqui utilizo para falar de
lancamento, gap, queda e recuperacao.

O estudo da quantidade de energia usada no movimento comegou a se legitimar,
como ensina Eva, a partir de Rudolf Laban, que salientava as gradacdes entre tenséo,
relaxamento e release, entendidas como definidoras das qualidades do movimento. “Cu
uso muito a técnica desenvolvida por Bartenieft, que era fisioterapeuta e se uniu co

Laban e desenvolveu uma técnica mais eficiente para bailarinos e/ou pessoas que
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usavam o corpo porque ela via que elas se machucavam muito”. O movimento
consciente, que se da em cadeias, Eva denomina de “moc¢do” ¢, segundo ¢la, é o que
interessa na danca contemporanea. Mocéo tem relacdo com a qualidade, que € 0 modo
pelo qual o gesto é realizado, por isso através do mesmo gesto € possivel expressar coisas
diferentes.

O movimento do tempo presente e sua imprevisibilidade sdo marcas da nossa
contemporaneidade e a danca contemporanea expressa e constréi esse movimento em
uma poética da ndo-repeticdo, da ndo-conformidade de corpos e movimentos pré-
estabelecidos e historicamente estaticos nas expressdes classicas do Ballet. Eva reafirma
tracos de sua poética ao dizer que: “Ritmo em danca contemporénea é diferente porgque
ela é pulso. Ritmo tem o problema de colocar o pablico para dormir, Quando é
quadrado @ muito chato, tu jé sabes que de oito em oito tempos ou de quatro em
quatro vai acontecer alguma mudanga no movimento, Mais previsivel impossivel e
ninguém quer ver coisas previsiveis, ainda mais em um mundo contemporéneo em que
é tudo répido, tudo muda ligeiro”.

Outro elemento fundamental com o qual a coredgrafa trabalha é o fluxo: “Cu
trabalho com o fluxo continuo, mas utilizo algumas quebras para que ele néo se torne
linear. € preciso escolher o fluxo do movimento que interessa para a danga que se
pretende fazer”, O fluxo continuo consiste em ndo haver paradas bruscas no
movimento, ele ocorre em encadeamento. O corpo deixa-se fluir, sem rigidez, porém, sem
abandonar-se totalmente, ha um certo controle na conducdo do movimento, para que este
seja conectado a outro, sem paradas entre 0 uso de um segmento e outro do corpo. Ha
uma sensacao de fluidez quando a frase coreografica ocorre em um continuo.

O fluxo continuo envolve a utilizacdo do peso e do esforco minimo, ja abordado
anteriormente, que envolve a regulacdo do uso da forca na realizacdo do movimento, para
evitar tensdes desnecessarias. Dessa forma o movimento se torna fluido e sequencial, sem
que haja uma parada entre uma frase e outra de movimento, mas uma transicéo suave, por
isso fluida. RESENDE (2018, p.100) aponta a relagdo entre o fluxo continuo e a
modulacdo tbnica, presente na técnica que Eva utiliza. Como aponta o autor, o
deslocamento do uso muscular para um foco maior no trabalho das articulagdes,
possibilita ao bailarino regular o tdnus muscular e deixar o0 movimento mais fluido. Isso
ndo significa apartar o bailarino de todo o seu sistema muscular, mas promover uma

economia energética, o esforgo minimo.
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O trabalho com a mobilidade da coluna vertebral Eva traz como a noc¢éo de uma
coluna “espiralada”, que segundo ela, foi primeiramente proposta por Martha Graham,
mas trabalhada de outra forma: “Trabalho 6 fluidez da coluna, a coluna espiralada, as
espirais, que é uma novidade na danca, um pensamento novo que vem da fisica
quantica, que foi quando descobrimos que o centro de equilibrio do movimento pode
estar em qualquer lugar do espaco e néo necessariamente no centro do nosso corpo”.
Como a questdo central da danca contemporanea, ainda segundo ela, foi a
descentralizacdo ndo sé do corpo, mas da psique, a fisica quantica ajudou a reforcar e
legitimar esse pensamento de que coluna fluida permite outros tipos de movimentacéo
que ndo tinham sido experimentados até entdo: “Entéo, mais uma vez, voltamos &
questéo bésica, que é a fisica, a questdo do corpo no espaco”. A relagdo do bailarino
com o espaco é trabalhada por Eva ndo apenas no sentido de que o corpo ocupa um lugar,
mas constitui um jogo de forgas entre 0 corpo e 0 espago, as interacdes entre o interior e
0 exterior ao bailarino. Relacionar pode ser dialogar, discutir, duvidar. Na aula de Eva
Schul, essa relacdo possibilita desenhar formas, flutuar, cortar, furar a massa do espaco.

Como destaca RESENDE (2018, p. 90-91), nas aulas de Eva Schul, “tronco do
bailarino € um fator em constante movimentacao, sendo além de suporte fisico, portador de
muitos atravessamentos narrativos, expressivos, tonicos, etc.”. A coluna vertebral, ja é
trabalhada desde o inicio da aula, com movimentos de “enrolar e desenrolar” (flexionar e
estender), o volume (posicao arredondada da coluna que remete a ideia de “amassar uma
bola”), o estado alongado (retilineo). O bailarino-pesquisador ainda destaca o controle
pélvico, que permite ao bailarino uma economia energética nas aces de alongamento e
relaxamento: “O controle pélvico se mostra uma faceta importante na apreensao das
qualidades de movimento alongado, solto e articular, presentes nas movimentacoes
propostas por Eva Schul”.

A forga do tronco, do “centro” ¢ muito importante na técnica de Eva. O trabalho da
parte central promove uma estabilidade ao corpo e um controle na relagdo com as
extremidades corporais, tanto nos movimentos de aproximacao quanto de afastamento do
tronco. Resende (2018, p. 104) explica que no trabalho de Eva o centro do corpo ndo é
estatico, ele se desloca conforme o que é demandado em termos de movimentos propostos.
Ele é um ponto de referéncia, mesmo quando ndo estd em movimento. O autor estudou a
descentralizagdo do tronco no trabalho de Eva, o principio da “periferizacdo”, que considera
0 centro do corpo como “viajante e em constante ajuste conforme os deslocamentos e

mudangas posturais executadas pelos bailarinos, de forma que segmentos das
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extremidades ou qualquer vetor de forca em relagdo com o corpo (ainda que externamente
a ele) possam recebé-lo, em nivel mais periférico”.

Nesse sentido, Ménica Dantas salientou alguns elementos técnicos com o qual se
identificou ao conhecer o trabalho de Eva: “0 trabalho da Eva tinha uma estrutura, em
certa medida parecida com Graham, na cléssica triade da danga moderna: chéo-
centro-deslocamento, ele tinha algo que eu gosto muito que é esse trabalho com o
swing, o movimento perifeérico, o peso, a forca da gravidade, mas ela trabalhava de
modo diferente”, Devido as suas experiéncias com outras mestras, a bailarina apontou
para uma triangulacdo que compde seu repertorio corporal: “Graham com o principio
contracto-release e o controle extremo do movimento, o trabalho da Dagmar
Dornelles, bem mais solto, mas também com swing, relaxamento, mas muito mais aéreo
e o trabalho da Eva que trazia esse trabalho do centro do corpo, do volume, mas sem
a tenséo do trabalho de contracéo que tem na técnica de Graham”,

Sobre a técnica desenvolvida e aplicada por Eva, Viviane Lencina relatou:
“Trabalhar com 6 Eva me fez chegar 6o micro movimento, no movimento interno, que
eraG uma coisa que nGo existia para mim, tudo era macro espacial, visual, era sé o que
eu via no espelho”, A exemplo disso comentou: “Em um dos trabalhos havia um
movimento que eu fazia em cinco minutos, uma masica inteira para fazer um
movimento e foi ali que eu descobri o micro, internalizar, achar 6 minha verdade”. E
seguiu sua reflexdo dizendo: “Toda essa coisa que eu falo do micro é sobre achar a
minha verdade, onde essa dan¢a estava dentro de mim, Uma coisa é executar por
executar, outra coisa @ tu sentires e acessares outros lugares, € sentir o sangue, o
oxigénio, G pele, essa parte somética que esté na técnica da Eva, mas tu tens que
estar muito aberto e querer enxergar isso”.

No conceito de danga contemporénea que Eva Schul desenvolve é importante o
estudo da anatomia, da fisica, da escuta do corpo, do uso do peso e do centro de gravidade.
Emily Chagas relatou que o que mais Ihe chama a atencdo na técnica é o estudo do espaco
e a relagdo que Eva constréi com ele: “Essa tridimensionalidade que ela tenta fazer
com que G gente descubra no nosso corpo, esses outros espacos”, E acrescentou: “A
aula dela é completa, me 6z bem tanto como bailaring quanto como ser humano, ela
prepara o corpo para vida, nGo sé para uma cena. € uma aula que sé agregs, mesmo

que por vezes machuque, ela também é a aula que cura”,
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A aula de Eva, como comentou Eduardo Severino, promove uma manutencéo do
corpo: “Ela me mantém, me dé muito preparo, me centra, me dé ténus, me dé
condi¢bes para dancar o que eu quiser sem me machucar”, Ele salientou que os
principais elementos para a constru¢cdo e manutencdo desse corpo disponivel séo,
sobretudo, o trabalho de fluxo continuo, o movimento partindo do centro para as
extremidades e o conceito de corpo fluido: “Desde que eu comecei, mesmo mantendo
aquela base de chéo, a aula foi mudando, porque a Eva esté sempre estudando e se
renovando, Ela assiste e sugere que todos os bailarinos assistam trabalhos de outros
coredgrafos, ela pesquisa, utiliza outros trabalhos e outros professores como
referéncia, Ela ndo é fechada e isso é legal porque ela se alimenta e nos alimenta.,
Em Porto Alegre eu néo sinto vontade de fazer aula com ninguém além dela”. O
bailarino ressaltou que mesmo os bailarinos mais antigos seguem tendo todas as
condigbes de dancar, ja que “o trabalho da Eva funciona para todas as idades, néo é
um trabalho de uma grande exigéncia corporal e ela @ uma coredgrafa que se adapta
Go processo e 6o tempo de cada um”,

Quando comegou a dangar com Eva, muitos aspectos chamaram a atencdo de
Bianca Weber em relacdo ao trabalho como um todo, dentre elas o sentido de que um
mesmo movimento pode significar muitas coisas e que a dangca contemporanea que Eva
faz ndo ser apenas uma execugdo de movimentos: “Ela te a2z buscar algo muito integral
dentro de ti que nGo é sé executar movimento, é buscar dentro de ti uma energia que
precisa sair e ela te faz conseguir aerescentar uma rigueza no movimento que é
impressionante”. A bailarina salienta ainda que Eva consegue utilizar a técnica como
ferramenta para a busca de um sentido para 0 movimento: “Tu encontras sensacbes
dentro de um movimento que tu jé executavas, entéo isso fica muito mais completo,

essa integralidade de juntar tudo isso e externalizar”,

Tom Nunes destacou a evolucdo da técnica com a qual Eva constréi seu fazer
danca: “O que mais me chamou a atencéo é que a técnica redne elementos que néo
eram propriamente novos, mas que ela trouxe para o Brasil e desenvolveu para o nosso
biotipo. Estou completando dez anos de Anima e é impressionante ver o quanto 0 meu
corpo continua se desenvolvendo, eu consigo aeessar muitas outras possibilidades que
antes eram inimaginéveis para mim”, O bailarino seguiu relatando o quanto a aula de
Eva é completa: “Esté tudo dentro da aula, é a técnica 6 servico da danga, ela néo

apenas trabalha o corpo, mas todos os conceitos e tudo o que ela te faz imaginar”. E
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concluiu: “E muito louco porque tu vais percebendo o longo do tempo que cada
detalhe que tu vais descobrindo, ele permanece no teu corpo e quando tu vés, se

passaram dez anos e eles continuam aqui”,

No estudo dos principios organizativos de movimento nas aulas de Eva Schul,
RESENDE e WEBER (2018) apontam que além da questdo da mudanca na forca usada
pelo corpo a0 movimentar-se, o peso envolve outros elementos, outras “massas”, em
diferentes niveis de consciéncia, como nossas memorias. Esse modo de entender o uso do
peso e a acdo da gravidade € interessante a esta pesquisa no sentido de relacionar
memoria, queda e movimento. O corpo que passa pela montanha russa: swing,
momentum, rebote. O corpo que lembra de seus afetos, que pensa em agdo e que se
abandona a queda. E o instante de suspensdo em que 0 corpo se desorienta e se entrega a
forga da gravidade, na técnica: 0 momentum, na vida: o gap.

Como aponta RESENDE (2018, p. 114), percebe-se no trabalho de Eva Schul uma
dimensdo somatica. O autor recorre a abordagem proposta por Thomas Hanna (1928 —
1990) nos anos 1970, que salientava a importancia da relacdo entre corpo, consciéncia e
ambiente externo na pratica da danca. Nesta direcdo, a técnica de Eva propde uma
triangulacdo entre imagem, corpo e espaco utilizando a dimenséo imagética para fazer
com que os bailarinos entendam em seus préprios corpos o principio de movimento que
deseja desenvolver. A coredgrafa fornece verbalmente uma imagem como referéncia, um
ponto de partida para uma interacdo do corpo com seu exterior que é percebida através
dos sentidos, uma dimensao sensorial. Mais do que imaginar uma forma, € a relacao que
0 bailarino constrdi entre essa imagem e 0 que 0 seu proprio corpo constroi a partir dela
que Eva propde. Como exemplo, trago, a partir de minha experiéncia nas aulas: erguer
uma bola, apoia-la sobre o peito, amassa-la, dentre muitos outros que vao inscrevendo
nos corpos o principio que deseja desenvolver.

A formacéo de bailarinos em danc¢a contemporanea € discutida por Dantas (2005),
quando aponta que novas abordagens se fazem necessarias para que estes atuem como
intérpretes e co-criadores, dentre elas, a variagdo de técnicas e estilos e o trabalho com
outros coredgrafos. A autora aponta a pratica colaborativa na cria¢do coreografica como
elemento central na formacdo do intérprete em danca contemporanea. Nessa direcéo, Eva
Schul relatou: “Bu sempre digo que a minha obra é compartilhada, néo é
exclusivamente minha, por isso eu fago questao de colocar nos programas sempre

criadores—intérpretes, apesar de eles trabalharem em cima dos meus movimentos,
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dos meus conceitos, da proposta que eu trago, tem toda & personalidade e o
posicionamento individual deles na obra”,

Quando entrevistei Eva Schul pela primeira vez, em 2017, foi para construir o
trabalho final da disciplina Poéticas do Corpo na Cena Contemporanea, em gque examinei
0 espetaculo Tons. Também consultei a dissertagdo de mestrado do Alex Dall’Olmo
(2009), intitulada Bailarino-ator-autor: a experiéncia do corpo biogréafico no fazer de
companhias galchas. Assim, foi possivel entender que, de uma maneira geral, a Anima
trabalha com criacdo em colaboracdo, com experimentacdes corporais e de improvisacao,
tanto individuais quanto em grupo, o que proporciona a autonomia dos bailarinos, bem
como o didlogo comprometido com o outro, com o grupo e com a obra. Imagens sdo
propostas e tarefas sdo aplicadas, num processo de investigacdo de movimento. Essa
percepcao inicial me levou a buscar informacgdes mais especificas sobre esses processos,
através dos bailarinos entrevistados.

Ménica Dantas ja tinha alguma experiéncia em colaborar na cria¢do, de ser uma
bailarina criadora-intérprete: “No Choreo foi mais uma passagem, o grupo tinha
vontade e faziamos sem muita sistematiza¢éo. No Haikai é que foi uma escola de
autonomia, porque faziamos também o trabalho de produgéo, mas com a Eva, criar
em colaboracdo foi interessante porque era diferente do que eu j& conhecia”. A
bailarina explicou: “A Eva tem uma viséo do que ela quer, ela tem uma proposta, ela
nos dé as ferramentas, ela nos dé as imagens, ela nos dé os elementos e nés
trabalhamos em cima do que ela traz, além de ter essa intima relagGo com o trabalho
corporal”, E complementou: “A Eva prepara o terreno, ou seja, 0 nosso corpo G partir

dos pressupostos da técnica dela, entéo essa é a grande diferenca”.

Eduardo Severino contou que o processo de criacdo em colaboracdo contempla o
desejo do bailarino em n&o apenas seguir passos, mas cocriar as coreografias: “Para mim,
foi bérbaro conhecer esse processo, pois sempre tive muita dificuldade em ter
alguém que coreografasse tudo para mim, pela falta de liberdade para colocar minha
personclidade dancistica, Eu preciso de espago, néo para sair fazendo qualquer coisa,
mas paraG criar junto, que € essa tal colaboracto, Para muitos bailarinos isso @ um
problema, pois acham que o corebgrafo tem que determinar tudo, sem entender que
isso também é uma criagGo coreogréfica, é outra maneira de coreografar, de criar”,

Severino se referiu a Eva como uma grande formadora, ndo somente em relacéo a técnica,

mas também ao processo de criacio que ela propde: “O processo de criagéo é muito
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formador, porque néo parte sé dela, @ um trabalho de colaboragto, tu aprendes muito
e também acaba amadurecendo em cena”, E seguiu: “Néo consigo entender bailarino
que néo curte isso, nGo consigo entender quem é sé fantoche, entéo eu nunca fui
bailarino de companhia, nGo consigo viver com roting nem preso a uma estrutura,
também por isso fui desenvolvendo o0 meu trabalho autoral”.

Ser criadora-intérprete, para Viviane Lencina, € muito importante em relacéo a
execucAo e a apropriagdo do movimento dentro da coreografia: “Fica tudo mais orgénico,
6 movimenta¢Go que vem do préprio bailarine vai ter diferenca de um movimento
proposto por outro”, Viviane corrobora com a fala de Eva Schul, ja referida, quando diz
que danca contemporanea se faz com verdades: “A gente esté sempre na busca pela
verdade, isso é uma questao muito forte nossa, Entéo, ser uma criadora-intérprete
da Eva me dé estofo para ela confiar no meu trahalho, no meu olhar e no meu
movimento”. Segundo Severino, os bailarinos ficam trabalhando em est(idio, muitas vezes
sem a presenca de Eva: “Tem muita gente que pira por causa disso, eu gosto de estar
sozinho e ter liberdade para trabalhar, Obvio que em muitos momentos eu senti falta
dela, da presen¢a dela, mas quando eu sentia falta eu chamava e ela vinha, sempre
pronta 6 acolher e ajudar, Isso e dirigir e coreografar, é criar coletivamente, numa
parceria’.

Nesse sentido, a parceria de Severino com Eva Schul, segundo ele, sempre
funcionou: “Com a Eva eu sempre me senti muito livre, muito bem trabalhando nessa
dinémica, por isso que o nosso casamento sempre deu muito certo, nés [eu e a Eva)
chamamos de casamento, porque funciona para os dois, eu respondo bem e gosto
muito das propostas dela para criar e eu preciso dessa liberdade néo sé para dangar,
mas para viver, Entao, nunca me senti sufocado, foi libertador e fundamental para
que eu seja o coredgrato que hoje eu sou, Isso tudo contribuiu para que eu quisesse
coreografar, me inspirou 6 querer criar os meus trabalhos”. Ao que Viviane
complementou: “Trabalhar com a Eva é trabalhar com liberdade”.

A riqueza da cocriacgdo, na visdo de Bianca Weber estad no quanto o coredgrafo
consegue desenvolver e buscar no corpo de cada bailarino material de danca que vai
contribuir para a obra que ele idealizou: “Mais do que criar movimentos, é muito bonito
ver os corpos desenvolvendo movimentacbes que o coredgrafo, o diretor, moldou no
bailarino e que vai colocar na cena, 0 trabalho fica muito mais completo, porgue o teu

corpo, s tuas ideias, e as tuas sensagbes contribuiram para essa movimentacdo”. E
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complementou: “Conseguir extrair isso de um bailarino ngo é fécil, tem que ter um
modo muito especial de conseguir e é nisso em que eu acredito e que eu gosto muito

no trabalho da Eva”,

Antes de dancar com Eva Schul, Tom Nunes se considerava “‘um bailarino
tradicional de escola, que o professor apresenta a sequéncia coreogréfica, tu
aprendes e dan¢as. Com 6 Eva foi totalmente diferente, eu tive que desenvolver um
outro “eu bailarino”, quebrando esse paradigma de ser o bailarino executor”. O
bailarino destacou a habilidade de Eva em construir esse processo: “Eu acho que & Eva
soube trabalhar isso muito bem, porque foi acontecendo muito naturalmente e as
aulas dela j& vao trazendo isso, de certa forma, e depois tu vais desenvolvendo,

porque ela te instiga a isso até chegar no resultado final”,

Em uma de minhas conversas com Eva, ela salientou que, para ela, “é com &
improvisacGo que se aprende mesmo a dancar”. A improvisagdo é um método de criagio
coreografica, no qual, segundo Dantas (2005, p. 47), “o improvisador esta pronto para
transformar toda circunstancia em ocasido, todo acidente em possibilidade e dispde-se a
explorar constantemente a memoria a procura de solugdes inusitadas para as situacoes
criadas pelo jogo”. A improvisacdo lida com o imprevisto, em jogos que solicitam que o
COrpo se entregue ao acaso e solucione com criatividade o que é proposto. Ao que Ménica
Dantas pontuou: “O que a Eva trouxe de mais inédito foi essa construgdo sistemética
da improvisa¢éo, A improvisacéo como uma ferramenta de formacéo do bailarino,
como uma ferramenta pedagbgica, Esse foi o grande diferencial do trabalho da
Eva ',

Bianca Weber considera desafiador o processo de improvisagdo: “Néo é fécil, é
um trabalho pesado e cansativo no qual tu vais permitindo criagbes no teu corpo até
chegar a lugares e em movimentos diferentes e isso te desafia muito”, A bailarina
salientou para a importancia da direcdo de Eva Schul no processo: “E impressionante
como 6 condugéo da Eva nos faz chegar onde néo imaginariamos, Os movimentos séo
todos estudados, pesquisados e trabalhados por nos, bailarinos, mas é a conducéo dela
que nos leva a outros movimentos, a um trabalho que Gs vezes nem acreditamos que
o que foi feito no inicio poderia chegar aquele resultado final”. Tom Nunes comentou
que Eva é muito provocativa neste processo: “Néo pensa que foi tudo um mar de rosas,
néo, tem os puxdes de orelha também, Hoje eu consigo compreender que ela quer

aeessar Glgo e para mim é um constante processo de aprendizagem, é tu estares
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disposto a ouvir, a experimentar, a se jogar. E querer dangar, é querer desenvolver,

é querer se construir e se desconstruir,

Aliado ao processo de improvisar, Monica Dantas apontou para a importancia do
amadurecimento do bailarino através da cena, que é um elemento muito presente no
trabalho de Eva: “O bailarino pode ser tecnicamente muito bom, mas ele precisa ter
essa vontade de improvisar, de aprender e de se colocar em cena, pois o
amadurecimento néo aconteceré somente com as aulas, Ele pode fazer anos de aula,
mas sem ir para 6 cena, ele nunca vai estar maduro para ir para 6 cena, O bailarine
s6 vai amadurecer em cena, na cena’., Tom Nunes também salientou:
“Independentemente de ser bom ou ruim, é este o processo e tu tens que enfrentar
os medos e néo te dares por vencido. Estar na cena com a Anima é ter coragem,

determina¢Go, empenho, se autodescobrir constantemente e deixar acontecer”,

A criacdo das obras da Anima, de acordo com os bailarinos que eu entrevistei,
inicia com o estudo de um tema, geralmente centrado nas relacdes humanas, em seus
diversos aspectos e contextos. A temética é estudada através de referéncias (textos,
videos, filmes, livros etc.) e discussdes em grupo. H& uma cuidadosa pesquisa para que 0
material construido seja produtivo para nutrir e inspirar a criacdo da obra. Tudo que serve
ao artista para a realizacdo da obra configura-se como poética.

Quando entrevistei Viviane Lencina, ela relatou que nas montagens, Eva faz o
estudo acerca da temética e depois passa para o elenco, para que cada um faca seu proprio
estudo: “Entdo vem sempre algo para ler, alguns livros como referéncia, filmes,
sempre tem referéncias para nos guiar’. Comentou também sobre a pesquisa de
movimento que acompanha a criacdo coreografica: “A Eva deixa tudo muito aberto, ela
te langa palavras, te diz coisas e pergunta que material tu podes trazer com aquilo,
Isso foi muito novo para mim, a intensidade da pesquisa do movimento, Foi muito
interessante para mim, que vim de um trabalho amador, conhecer esse modo de fazer
danga”.

Na entrevista realizada, Cibele Sastre relatou que o método que Eva utiliza para
coreografar é colaborativo: “Ela cria, ela dé tarefas, dé sugestdes, propbe que a gente
investigue, que & gente explore os movimentos e depois ela vai lapidando, compondo
com aquilo que 6 gente oferece como intérprete”, Seguiu comentando que “isso trouxe

uma riqueza muito grande e uma polémica também, porgue no inicio ninguém estava
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habituado a trabalhar desse jeito, como criador-intérprete, como bailarine criador,
que propunha alguma coisa sem ganhar os créditos autorais”.

Nem sempre o tema das coreografias é proposto por Eva, como exemplificou
Severino: o solo Macho homem fragil (2019) foi proposto por ele para falar sobre a
construcdo da figura do macho gaucho e da fragilidade desta identidade, bem como do
machismo toxico e da relagdo conflituosa desse homem com a sociedade. Ambos
pesquisaram e estudaram, porém, foi ele quem definiu quais elementos cénicos seriam
fundamentais para que o tema fizesse sentido para o que ele queria dizer. Nesse sentido,
a liberdade de criacéo de Severino foi maior. Viviane Lencina também comentou sobre
iss0: “Se a proposta vem dos bailarinos, e a gente a chama para dirigir, jé temos uma
ideia mais definida, entéo conseguimos questionar e contribuir mais, temos um pouco
mais de voz”, Como exemplo, ela citou o espetaculo T4o longe, tdo perto, um duo criado
por ela e Renata di Lélis e dirigido a distancia por Eva Schul.

As relagdes humanas, em especial a questdo feminina € recorrente nas
coreografias da Anima. Cibele Sastre relatou que a questdo do feminino sempre esteve
muito presente no cotidiano da companhia, “pelo tipo de forca que & Eva nos
apresentava como referéncia estética, como um trabalho corporal de uma bailaring,
o tipo de coisa que ela nos pedia para fazer e que nem todo mundo conseguia realizar,
era algo que dizia respeito G isso, G uma forca feminina que estava nas agbes
cotidianas e que fez e faz muita diferenca, em nivel de coragem”. E relembrou:
“Sempre fui uma bailarina muito forte, sou muito boa com alavancas e confiro isso a
esse trabalho fisico proposto pela Eva e essa abordagem da dan¢a moderna e
contemporénea que ela f62”,

Viviane Lencina citou as relagdes humanas como tematica fundamental nas obras
de Eva Schul. Essa tematica atua como lente, utilizada para compor as diversas
ramificacGes que vao costurar 0s demais elementos a proposta. Assim, com os devidos
recortes definidos, segundo a bailarina, ha toda uma pesquisa teorica, feita por Eva e
também pelo elenco. Aliada a essa apropriacdo da teoria, vem a pesquisa corporal, a
pesquisa de movimento: “E sempre muito livre essa fase de experimentacéo, entéo G
medida que vamos criando um material, apresentamos para Eva e ela decide o que é
interessante e o que nGo é para permanecer e entéo ela comeca 6 fazer as amarras

»
e costuras
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Segundo Severino, na sua trajetéria com a Anima, os temas das coreografias, em
sua maior parte, foram propostos pela propria Eva, sobre algo do qual ela gostaria de
falar: “Por exemplo, em Vestido como parece a inspiracéo veio dos textos do Nelson
Rodrigues, no Caixa de Iluses foi O balcdo, de Jean Genet, em Vive La difference o
tema foi as diferengas de um casal, Tons tinha todo o clima do Tom Waits, néo apenas
6 trilha, mas o universo, estava tudo ali embutido, os pesos e as levezas, Entéo, os
trabalhos sempre tiveram um tema como base e sempre com muito conteddo e um
conceito claro”, Nessa direcdo, Viviane Lencina referiu que o conceito é também
caracterizado por outros elementos: “A gente prima por néo ter excessos, seja de for¢a,
seja de energia, isso é visivel inclusive na simplicidade dos cenérios e figurinos, A
énfase esté no movimento, no fluxo e no que conseguimos construir a partir disso,
que tenha a ver com a temética”.

Outro aspecto que perpassa as coreografias de Eva Schul é a dramaturgia.
Algumas coreografias usaram como inspiracdo textos literarios ou teatrais. Cito como
exemplos os espetaculos Alice 20049), Salamanca do Jarau (2002), Vestido como
parece (2012) e Caixa de llusdes (1994), este ultimo escolhido para compor esta
pesquisa. A interpretacdo de um texto necessita de todo um estudo, adaptagéo e criacdo
de caracteristicas proprias, bem como performances mais teatralizadas. Nessa direcao,
Severino relatou que a dramaturgia é parte da assinatura das obras de Eva Schul e que é
muito visivel em cena: “Quando o bailarino improvisa em cima do tema e consegue
responder com esse aspecto mais teatral e o corpo funcionando da maneira com que
a coreografia precisa, ele torna esse conceito claro”,

Para Emily Chagas, os trabalhos de Eva atingem os bailarinos de uma forma muito
intensa: “Néo é s6 dancar, é algo que tu vais carregar contigo, tu nGo podes chegar
ali e sé dangar, tem que ter toda uma carga, todo um subtexto que ela constroi
contigo”, Cada espetaculo, segundo o relato de Emily, ¢ diferente do outro porque cada
bailarino traz a sua bagagem, a sua experiéncia em danca para aquele trabalho. “Cada
bailarino vai colocando as suas caracteristicas naguele movimento, de acordo com o
proposta que a Eva langa, Ela faz o refinamento para padronizar um pouco, para néo
ficar um show de variedades e é por causa desse refinamento que dé para ver 6 Eva,
0 traco, 6 assinatura em cada espetéculo”,

Ainda que cada bailarino seja um colaborador, um “criador-intérprete” trazendo

suas experiéncias, seu repertorio de movimentos e suas “massas emocionais”, ¢ Eva Schul
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guem organiza os elementos, direciona a pesquisa de movimentos, propde as tarefas,
conduz os jogos, ela é a maestra que rege a orquestra. A técnica e a poética com as quais
Eva trabalha constroem a Anima. Assim relatou, muito emocionada, Emily: “A Anima é

6 Eva”,
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2.2 Criadores-intérpretes

Cibele Sastre

Figura 6 — Cibele Sastre. Projeto Dar Carne a Memodria Il. (2010). Foto: Natalia Schul. Disponivel em:
https://darcarneamemoria.wordpress.com/2010/06/08/dar-carne-a-memoria-ii-solos/. Acesso em: maio de
2020.
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Cibele Sastre é Professora Adjunta no Curso de Licenciatura em Danca da Escola
Superior de Educagdo Fisica, Fisioterapia e Danca (ESEFID) da Universidade Federal do
Rio Grande do Sul (UFRGS) desde 2016. E Doutora em Educacio pelo Programa de
Pds-Graduacdo em Educacdo (PPGEDU/UFRGS), Mestre e Bacharel em Artes Cénicas
pelo Programa de P6s-Graduacdo em Artes Cénicas (PPGAC/UFRGS) no Departamento
de Arte Dramatica do Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(DAD/UFRGS).

E Especialista em Consciéncia Corporal - Danca pela Faculdade de Artes do
Parana (FAP) da Universidade Estadual do Parana (UNESPAR) e também Especialista
em Laban Andlise em Movimento (LMA/BF) pelo Laban/Bartenieff Institute of
Movement Studies LIMS - em NY, curso que realizou com bolsa do Ministério da Cultura
obtendo o titulo de CMA (Certified Movement Analyst).

Coordena, na ESEFID/UFRGS, o Projeto de Pesquisa em modo de Extensdo
Universitéaria: Danca, Educacdo Somaética e Criagdo — DESC, através do qual propde
atividades de danca de abordagem somatica voltadas para pessoas com ou sem
experiéncia em alta performance, que desejem explorar a arte do movimento por meio da
danca. A proposta do Projeto esta articulada com a expressividade da linguagem da danca
contemporanea alinhada com a arte do movimento do sistema Laban|Bartenieff.

Integra a Rede Internacional de Estudos da Presenca, coordenado pelo GETEPE
(Grupo de Estudos em Educacdo, Teatro e Performance) da UFRGS, que envolve
pesquisadores de trés paises.

Cibele relatou que foi aluna no Centro de Formatividade em Danca, quando estava
retomando suas atividades em danca, pois houve um periodo em que precisou parar de
dancar por causa de algumas fragilidades fisicas que a acompanharam ao longo de sua
trajetoria: “Cu estava com medo de dan¢ar e me lesionar, A Eva me viu lesionada e
disse: ‘tu tens que experimentar a minha aula, ela vai te ajudar’. Outras pessoas do
Centro de Formatividade também me falavam que eu devia fazer as aulas dela, entéo
aceitei”. Eva ja estava com um projeto em andamento para montar uma companhia
quando Cibele fez um de seus cursos intensivos, ela contou que dali nasceu a Anima,
porgue até entdo Eva montava trabalhos isolados com bailarinos convidados por ela.

Cibele revelou que toda a sua experiéncia com a Anima teve um valor que é
impossivel quantificar: “Ele é gigante, toda a experiéncia com a Eva foi uma escola,
escola que & minha geracdo néo tinha, A Anima proporcionou 6 curiosidade, o

possibilidade de desenvolver um trabalho técnico potente, de conhecer conceitos
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universais, coisas de fora do nosso mundinho e a possibilidade de ter liberdade de
6¢6o, de escolha, de ir e vir”.

E acrescentou: “Algo que foi muito bacana naguele momento foi o fato de a
Eva nos colocar em risco 0 tempo todo, o perfil dela é esse, de confiar nos bailarinos
que tem e colocé-los em risco”. Cibele contou que o grupo viajava para se apresentar
em eventos importantes, festivais com a presenca de criticos consagrados na area da
danca, recebendo muitos feedbacks positivos: “Foi através da Eva que grande parte de
nos, integrantes do grupo, entrou em contato com essas pessoas de maneira mais
proxima e ganhou visibilidade, Foi um momento tenso, pois estévamos na berlinda, mas
um periodo muito bacana, pois existia um acreditar muito intenso em algo que era
muito diferente e que nos fazia dar 0 nosso melhor”. E completou dizendo: “Para mim,
essas oportunidades que a Eva, em sua generosidade, nos proporcionou, foram de

extrema importéncia, ter vivido esse momento todo mudou os rumos da minha vida”.
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Eduardo Severino

e oM N P T

Figura 7 — Eduardo Severino. O Corpo é (2017). Foto: Claudio Etges. Disponivel em:
https://bancodeimagens.portoalegre.rs.gov.br/imagem/5675. Acesso em: maio de 2020.
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Eduardo Severino, além de bailarino, é diretor e coredgrafo da Eduardo Severino
Companhia de Danga, formada em 2000, em Porto Alegre. A companhia tem uma extensa
trajetoria na participacdo do cenario gaucho das Artes Cénicas e contribui
significativamente para a producdo em dancga contemporanea.

Severino comegou a dancar nos anos de 1990 a convite do bailarino Fernando
Palau na companhia Mudanga, em Porto Alegre. Eles estavam em um bar noturno e o
convite veio por ndo haver muitos homens dangando na cidade naquele periodo. “Cu
havia acabado de assistir a um espetéculo do Pallet Stagium e fiquei apaixonado,
entéo aceitei”., A companhia era composta por Heloisa Peres e June Machado, ensaiava
na academia Mudanca, de Dibnio Kotz e fazia shows em bares e clubes. Nos primeiros
trabalhos, ele comenta que a exigéncia era grande e, em fungdo da sua inexperiéncia,
havia timidez, insegurancas e medos, mas que aos poucos, foi se construindo seu
amadurecimento em cena.

O primeiro espetaculo remunerado aconteceu quando, depois de um periodo tendo
aulas de ballet classico com Alexandre Sidorov e Vitéria Milanez, foi selecionado para
dois espetéaculos: Carmina Burana e logo em seguida Bolero de Ravel, de Marcia Haydée
e Maurice Béjart, junto ao Ballet de Stuttgart, sobre o que ele comentou: “Ali, com agueles
dois trabalhos, eu soube que o que eu queria era dangar”,

No entanto, Severino ndo se identificava com o ballet classico: “E um estilo que
eu néo curto, uma téchica que nGo tem a ver com o meu corpo”, por isso Alexandre
Sidorov indicou que ele comecasse a ter aulas com Cecy Frank, que estava recém
chegando a escola dele. “Era a técnica de Martha Graham, que era algo que se
aproximava mais do que eu queric e me apaixonei”. A partir dali, além das
apresentacdes, comecou a se envolver também na producdo de espetaculos, até que
conheceu Eva Schul: “A Eva estava chegando em Porto Alegre, comecei o fazer aula
com ela e me apaixonei pela aula, pela técnica, enfim, pelo trabalho dela, Estévamos
em uma turma grande e queriamos dangar, queriamos come¢ar um trabalho e
insistimos com ela. Ela concordou e foi ali que comecou a Anima”.

A Anima estreou com esse primeiro elenco, do qual Severino fazia parte, trés
trabalhos (1991): Hall of Mirrors, Estoria para surdos e Vive La difference: “A primeira
vez que eu viajei para dangar foi com a Eva, para mim ela foi (e &) muito importante,
tive contato com os maiores grupos de dang¢a moderna e contemporénea, que estavam

nos festivais, dan¢amos em grandes palcos, entéo foi muito legal”.
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Severino seguiu dancando com Eva até que decidiu investir mais no
desenvolvimento de seu trabalho autoral: “Eu néo queria mais trabalhar em grupo,
pensei que j& era o momento de desenvolver mais 0 meu trabalho, entéo fui chamando
pessoas para trabalhar comigo, como o Luciano Tavares, 6 Monica Dantas, a Fernanda
Leite”. O primeiro trabalho autoral do bailarino, o solo Planetario (1999), foi selecionado
para o Projeto Rumos Danca Itat Cultural, em 2001. Foi inspirado na obra do artista
plastico e ambientalista Frans Krajcberg e proporcionou viagens para varios lugares,
dentre os quais Sdo Paulo, Estados Unidos, Alemanha e Espanha. “Eu pensei: Eu acho
téo legal nos corpos dos outros o que eu fago que eu queria dangar o que eu
coreografava, entéo comecei a me coreografar, i surgiram Planetério, Alma Tonta,
Lixo, lixo, Severino, todos trabalhos mais autorais”.

Em 2007, Eduardo Severino foi convidado por Caco Coelho para integrar a Usina
das Artes, onde foi possivel desenvolver um trabalho que envolvia producgéo, divulgacao
e pesquisa. Sua Companhia podia, entdo, circular e manter o espaco como base em Porto
Alegre. “Ali eu consegui desenvolver um trabalho que tinha o ver comigo, Ali, de fato,
eu me senti Companhia, Foi possivel fazer muitas coisas, porque era um espago que
eu administrava, mostrava o meu trabalho, produzia, tinha muitas parcerias,
traziamos pessocs e também viajévamos muito, Hoje é tudo mais dificil,
principalmente financeiramente, por causa do momento politico em que estamos
vivendo”.

Em 2019, Severino dirigiu os primeiros trabalhos que ndo sdo de sua propria
companhia: Corpo Inquieto (circo) e Histdria do Futuro (teatro). Corpo Inquieto é um
espetaculo de circo do malabarista performer Vinicius Zucatti. “Eu jé havia trabalhado
com Gabriel Martins, que é uma referéncia em circo contemporéneo, entéo ele me
indicou para coreografar e dirigir esse espetéculo”. Histéria do Futuro, com texto de
Antonio Vieira, marcou a estreia de Severino em direcéo teatral: “Foi bem desafiador,
imaging, dirigir o Caco Coelho, em um texto que foi escrito hé 300 anos e com
supervisGo estética da Vera Holtz”!

Sobre essas duas experiéncias com direcdo, Severino comentou: ‘O mais
desafiador, além de dirigir um ator e coreografar esse ator, é cuidar de tudo, de
cada detalhe da cena, esteticamente falando. Dirigir néo é so orientar um ator, tu
acabas fazendo uma dire¢Go artistica do todo, das vérias camadas que se cruzam e

dialogam, Nada é aleatério, os elementos tém coeréncia e € isso que faz uma boa
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dire¢Go, a coeréncia dos elementos com a proposta e, nesses dois espetéculos, penso
que estou conseguindo fazer isso, um trabalho honesto e singelo”,

Outro espetaculo em que participou, Roupas para ndo vestir, foi uma performance
com nudez, ele comentou: “Isso é importante, porque eu estou sempre nu, de uma
certa maneira, mas o nu é muito conceitual sempre, nunca gratuito, sempre teve e
tem muito 6 ver com os trabalhos que eu participei, @ importante falar isso porque
as pessoas acham que o nu é exibicionismo”,

Ainda em 2019, através de uma parceria entre a Eduardo Severino Companhia de
Danca e a Anima, houve a estreia da coreografia solo dangada por Severino e dirigida por
Eva Schul: Macho Homem Fragil: “No espetéculo as roupas estéo no chéo, eu entro de
cueca e meias e vou me vestindo, no final acabo nu e de botas, me libertando do

machismo toxico do macho gadcho”.
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Mobnica Dantas

Figura 8 — Solo para Chantal, Projeto Dar Carne a Memoria Il (2010).
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Formada em dancas modernas e contemporaneas com Cecy Franck, Daggi
Dornelles e Eva Schul, no Brasil, e incursdo em praticas somaticas com Sylvie Fortin e
danca africana contemporanea com Zab Maboungou, no Canada, atua como bailarina
convidada da Eduardo Severino Cia de Danca, com participacdo na criacdo de
“Bundaflor, Bundamor” e “Tempostepegoquedelicia”, apresentados em varias cidades do
pais (Projeto Circulacdo em 2 Atos — Funarte Klauss Vianna, 2013), na Cidade do México
e em Santiago do Chile. Atualmente participa da criagdo do novo trabalho da companhia,
“Pelelinguasedentobeijo”.

Concebeu e coordenou o projeto “Dar Carne 8 Memoria”, com Eva Schul e Anima
Cia de Dancga — Prémio Funarte Klauss Vianna de Danca 2009 e Prémio Agorianos de
Danca, na categoria Melhor Producéo e Espetaculo.

Professora e pesquisadora da UFRGS, na Graduagcdo em Danca e no Programa de
Pds-Graduacdo em Artes Cénicas (onde ja atuou como Coordenadora), coordena o projeto
“Carne Digital: Arquivo Eva Schul”. Mestre em Ciéncias do Movimento Humano pela
UFRGS, doutora em Estudos e Préticas Artisticas pela UQAM (Canada), com estagio de
pos-doutorado no Centre for Dance Research/Conventry University (Reino Unido), tem
publicado os processos e resultados de suas pesquisas em eventos e periddicos nacionais
e internacionais. Foi Vice Coordenadora da Comisséo de Pesquisa da Escola de Educacgéo
Fisica, Fisioterapia e Danca (ESEFID/UFRGS) e Editora-Chefe da Revista Cena.

Pesquisadora na area da Danca, com énfase em processos de criacdo, historia,
memoria e pedagogia da danca. Autora do livro Danca: o enigma do movimento (1999),
com segunda edicdo revista e ampliada em 2020, referéncia no campo da danca pois é um
dos pioneiros em abordar o corpo dangante e seus saberes, problematizando conceitos que
emergem da experiéncia em danca e que se configuram a partir de uma prética artistica e

pedagdgica.

Em 1984, em Porto Alegre, iniciou seus estudos no Choreo Espaco Alternativo de
Danga, com Cecy Frank, com quem fez sua formagdo em Danca Moderna, mais
especificamente na Técnica de Martha Graham e também com Dagmar Dornelles, que na
época morava em S&o Paulo, e que trabalhava a técnica de Louis Falco, discipulo de José
Limon. Entre o final de 1986 e o inicio de 1987, participou do Haikai Danca e
Performance, coletivo de mulheres que trabalhava com criacdo e direcdo coletivas,
formado por Adriana Torres, Cecilia Astiazaran, Jussara Lehrer, Ligia Petrucci, Méarcia

Capra e Suzi Weber, parceiro da Sucata, banda de jazz brasileiro. Moénica seguiu
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dancando nos dois grupos, e saiu algum tempo depois, ficando somente no Haikai. O
grupo acabou se dissolvendo, trés anos depois, “por essas questdes todas que 6 gente
sabe que os grupos se dissolvem, principalmente a falta de remunera¢io, patrocinios

e incentivos & Arte”,

Ménica seguia fazendo aulas, mas ndo estava dancando em nenhum grupo. “Hoje
em dia os bailarinos transitam muito entre os coletivos e entre os projetos, mas no
final dos anos 1980, estar sem grupo significava praticamente tu néo estares
dancando, pois o grupo era o lugar onde se produzia danga”. Entdo foi convidada para
fazer uma participacéo especial no Choreatium Grupo de Danca. Este grupo era formado
por bailarinos que sairam do Choreo, formado por Andrea Druck, Gedrgia Russomano,
Marise Siqueira, Glaucia Gross e dirigido por Heloisa Peres. Neste trabalho para o qual
Maonica foi convidada, Eva Schul, que estava morando em Curitiba, foi chamada para
coreografar. “Entéo, em 1484, eu conheci a Eva, Em uma semana foi feita 6 montagem
da coreografia, ela voltou para Curitiba e o grupo ficou ensaiando. A coreografia foi
um marco e fez um circuito por mostras de dangas e festivais néo competitivos, No
Danga Alegre Alegrete, Eva participou com o grupo da Fundacto Teatro Guaira, o
qual dirigia. Foi neste festival que pude fazer a aula dela, pois quando houve «

montagem da coreografia, ela néo havia dado aula”,

No ano seguinte (1990), Eva voltou para Porto Alegre, dirigindo o Centro de
Formatividade em Danca, projeto feito pela Secretaria Estadual de Cultura (SEDUC) para
criar um Curso técnico de danca. Houve uma selecdo de bailarinos para este projeto.
Como relatou Monica: “Eu néo fiz 6 audicio porgue, embora 6 proposta fosse muito
bacana e com muitos bailarinos bons, este projeto néo estava no meu horizonte,
Porém, como 6 audi¢Go consistia em uma aula de danga moderna com Cecy Frank, com
quem eu j& trabalhava hé vérios anos, atuei como monitora, Foi assim que reencontrei

Eva Schul e comecei a fazer aula com ela”,

O primeiro trabalho que Eva remontou, ja de volta a Porto Alegre foi Vive la
difference, um trio composto pelos bailarinos com os quais ela ja havia trabalhado:
Gerson Berr, Heloisa Paz e Andrea Druck. “Mas logo em seguida entramos eu, o
Tduardo Severino e a Cibele Sastre, e entéo, nasceu 6 Anima Companhia de Danga:

. ~ . ~n . . »
costumo dizer que eu néo entrei na Anima, eu sou uma das criadoras’ |
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Manica ja tinha uma bagagem de danca moderna e contemporanea, o que fez com
que, mais do que se surpreender, se identificar com o trabalho de Eva. Nesse sentido,
relatou: “quando eu amadureci no trabalho da Eva, me senti muito potente, pois me
dei conta de que eu tinha um conhecimento sélido de dan¢a moderna, gracas o
possibilidade que tive de trabalhar anteriormente com outras mestras, como Cecy
Frank e Dagmar Dornelles, Eu gosto de historia, de meméria, entéo, para mim, fazer

essas identificacdes tinha muito sentido”,
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Viviane Lencina

Figura 9 — Viviane Lencina. Espetaculo Fisiologia do Desespero (2018) Foto: Jodo Mattos. Disponivel em:
https://www.facebook.com/photo.php?fbid=2316335981718604&set=pb.100000266744696.-
2207520000..&type=3. Acesso em maio de 2020.
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Viviane Lencina comegou a dancar com 2 anos de idade, em Bagé/RS,
desenvolveu seus estudos, basicamente, em ballet classico, jazz e danca moderna: “Cu
fui uma crianga muito curiosa, super ativa, fazia tudo o que aparecia, fiz flamenco,
sapateado, street dance, tudo o que estava o meu alcance”. Com a adolescéncia,
passou a ter uma postura mais profissional, com mais disciplina e aulas diarias, em duas
escolas. Em 1995, quando Eva Schul ainda fazia parte da Secretaria de Cultura do RS,
enviou Cibele Sastre a Bagé para ministrar um curso de danca moderna. “A Eva jé fazia
esse trabalho de enviar 6o interior do estado bailarinos com outra viséo de danga,
muito mais qualificada”, Entdo, a partir deste curso, Viviane se identificou totalmente
com a proposta técnica e estética: “Quando eu comecei fazer aquilo eu disse: Meu Deus,
é isso! Isso @ a chave, € isso o que eu quero fazer, foi com isso que meu corpo se
identificou realmente”.

E assim, a bailarina deu outro rumo & sua trajetdria na danca: “Cu fazia parte de
um grupo amador que participava de vérios festivais. €, por indica¢éo de Cibele
Sastre, 0 Eduardo Severino nos coreografou”. Nesse lugar de memoéria, Viviane e
Eduardo Severino se encontraram, quando ele relatou que antes de coreografar seu
primeiro solo (Planetario) coreografou um grupo em Bagé (o grupo que Viviane dangava),
“que tinha um trabalho lindo de danga contemporéneas, um grupo muito jovem e muito
curioso, querendo muito fazer danca contemporénes”. O grupo, por indicacdo de
Cibele Sastre, convidou Severino para ministrar um curso e montar uma coreografia para
um festival, em que foi muito bem classificado. Foi o primeiro trabalho em que Severino
conseguiu desenvolver uma pesquisa sobre o meio ambiente: “Eu estudei ciéncias
biologicas e sempre fui ecologista ativista, entto, unir Arte ao meio ambiente era
uma coisa gque eu sempre quis fazer”,

O grupo em que Viviane dancava estava participando de um evento em Santa
Maria (RS) em que Eva Schul era jurada: “Eu estava numa daquelas lojas de festival
e quando vejo, 6 Eva esté do meu lado, Eu geleil Ela chegou e disse: ‘ETu te vi dangar
o trabalho do Eduardo Severino, que danga comigo, Parabéns, estava lindo’! Eu estava
entrando na faculdade e meio desiludida com a danga, pensei: essa vai ser a Gltima
vez que eu vou dangar, mas, depois desse comentério dela, pensei: néo posso parar de
dancar”! O papel de Eva Schul, como € possivel perceber neste relato, ndo é apenas como
artista, mas como fomentadora de arte. Viviane colaborou neste sentido ao relatar que:

[11 . . . . B . ~
Nesse festival ela distribuiu alguns cupons para fazer o curso intensivo de um més,
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que ainda hoje ela faz, e vim para Porto Alegre, No ano seguinte fiz o curso
novamente e ela disse que ia comecar 6 montagem de um novo trabalho, que se
chamaria Catch e que gostaria muito que eu fizesse parte, € foi assim que eu
ingressei na Anima, Eu vim morar em Porto Alegre por amor & danca e por achar lindo

o trabalho que 6 Eva fa2”.
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Emily Chagas

Figura 10 — Emily Chagas. Acervo particular da bailarina.
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Emily Chagas iniciou seus estudos em danca na periferia de Porto Alegre, na
Escola de Danca Gisele Chagas, que pertencia a sua mée. Por alguns anos praticou jazz,
dancas urbanas e ballet classico. Aos 14 anos de idade ingressou no GED (Grupo
Experimental de Danca), onde teve contato com diversas modalidades de danca que eram
ministradas na Sala Cecy Frank, da Casa de Cultura Méario Quintana. Foi entdo que
praticou danca contemporanea pela primeira vez, através de Eva Schul. Em 2015
ingressou na Anima Companhia de Danca para em 2016 compor o elenco do espetaculo
Acuados. Em setembro de 2019 se tornou estudante no curso de Bacharelado em Danca
Contemporanea na PERA -School of Performing Arts na Girne American University, no
Norte da Ilha de Chipre para estudar com professores do mundo todo.

Quando Emily concluiu o periodo no GED, sua ideia era parar de dancar, pois
suas condicdes financeiras ndo permitiriam seguir com seus estudos em danga, mas essa
idéia ndo se concretizou: “Sem saber o que fazer, fui surpreendida e recebi um dos
presentes mais valiosos que a vida me deu, ganhei uma bolsa de estudos para seguir
desenvolvendo minha técnica com a mestra Eva Schul”,

A Anima foi a primeira companhia de danca contemporanea que Emily assistiu:
“Foi em uma mostra de danga no Teatro Renascenca e a coreografia era dancada por
trés bailarinas, Era algo que eu nunca havia visto e me encantei, o trabalho era
diferente, eu nunca havia visto alguém dancar daguela maneira, a se mover daguela
forma, numa relacdo tridimensional com o espaco”, E diz ainda: “A companhia jé tinha
dez anos, mas eu néo conhecia, Eu era do jazz e das dangas urbanas, néo tinha contato
com o meio da danga contemporénea, Cu assisti aquele trabalho e pensei: € isso que
eu quero, é esse trabalho que eu quero tentar, é o que eu quero fazer”,

O desejo de Emily foi contemplado quando foi convidada a ingressar na
companhia; “Em 2015 fui convidada a fazer parte da Anima, dirigida pela Eva e em
2016 estreamos 6 peca Acuados, que segue presente até hoje no meu coracéo”. E
seguiu revelando: “Ser bailarina da Anima foi meu primeiro sonho realizado, 0 segundo
estou vivendo agora, estudando dan¢a contemporénea diariamente no exterior,
imersa no Norte da Ilha de Chipre para dan¢ar todos os dias com professores do
mundo todo”. Eva Schul e a Anima foram a base principal para que Emily pudesse, como
ela propria comentou, “dar esse grande salto que estou dando agora. A caminhada é
longa e néo é facil, mas eu néo esque¢o de onde eu vim e sei que se hé paixéo naquilo

que se faz, nada é impossivel”,
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Bianca Weber

Figura 11 — Bianca Weber; acervo pessoal da bailarina.
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Bianca Weber € bailarina, coredgrafa e professora de danca. Faz parte do elenco
da Anima Cia de Danga e do D’ Arte Espaco Multiarte/Multicultural, de Canela/RS. Fez
sua estreia como bailarina em 2001, no projeto cultural “Estado de Espirito” — aprovado
pela Lei Municipal de Incentivo a Cultura de S&o Leopoldo — com apresentacdes em
diversas cidades gauchas. Entre 2005 e 2007, participou do Domus Estudio de Danca
como bailarina, professora e coredgrafa e integrou o grupo Arte em Danga, percorrendo
0 Rio Grande do Sul com a Orquestra Eintracht de Campo Bom. No ano de 2006, fez
parte do elenco da Movimento Cia de Danca do Sul com o espetaculo “Caleidoscopio”,
do coreografo Arilton Assungdo, e “Boleramente”, de Fabiano Lima. Com esses dois

trabalhos fez aberturas de festivais, entre eles o Porto Alegre em Danga.

Entre 2010 e 2013, integrou a Cia Municipal de Danca de Sdo Leopoldo, dirigida
por Marco Fillipin. Entre as mais de 30 apresentacdes, destaque para participacao,
destaque para participagdo, como grupo convidado, no The 2nd Dalian International
Friendship Cities Youth Art Festival (China/2012) e na Mostra SCERB Internacional de
Dangas (Capinzal/2013). Bianca Weber foi selecionada por “Gramado Tour” para
integrar o elenco das edi¢cdes 2012/2013 da “Fantastica Fabrica de Natal”, que teve
direcdo de Luciano Alabarse, Vika Schabbach, Daniel Colin e Denis Gosch. Nos dois
anos seguintes, integrou o elenco da Malma Companhia de Danga, de Alex Lassakoski, e
foi selecionada pelo programa “O Boticéario na Danga”. O espetaculo “Rogai”, em turné
pelo Estado, teve coreografia assinada por Arilton Assuncéo. Ela integrou ainda o elenco
da Companhia Municipal de Danga de Porto Alegre (2014 a 2017), dirigida por Airton

Tomazzoni.

Iniciou seus estudos em ballet cl&ssico na infancia, na Sociedade Ginastica de Sdo
Leopoldo/RS. Apesar de gostar muito, como ela mesma comentou, o horizonte desta
técnica Ihe parecia um tanto restrito: “Fico contente que atualmente os horizontes
estejom se ampliando, mas na época ainda era muito forte, muito presente nas
meninas 6 no¢io de que o ballet era a Gnica modalidade possivel”. Ainda na infancia
percebeu que o ballet ndo oferecia o que ela estava buscando: “Eu gostava muito, mas
chegou um momento em que eu queria mais, queria explorar mais o corpo, Talvez se
eu tivesse conhecido 6 danga contemporénea eu estaria bem satisfeita, mas acabei
indo para a ginéstica olimpica, fui atleta por dez anos”. No entanto, a danga era o que

Ihe supria realmente e entéo voltou a dancgar, na Escola Corpus, de Séo Leopoldo, dirigida
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por Margit Kolling, onde eram trabalhadas técnicas diversas, como jazz e danca

contemporanea, ministradas por véarios professores convidados.

Quando sentiu a necessidade de procurar uma escola que oferecesse mais
variedade, foi para Novo Hamburgo, no Estidio Domus: “Nesta escola eu me achei
muito, foi um lugar em que eu me senti muito bem, que eu amava, Lé eu me encontrei,
tive vérias experiéncias, fiz aula de improvisagéo com a Estela Menezes, que tem toda
uma histéria de pesquisa dentro da danca contemporénea”, Salienta que a diretora da
escola, Vanessa Kolling, proporcionava aulas com professores diversos, dentre eles,
Bianca cita Laco (Paulo Guimardes) e Mauro Schneider. Bianca conta que no periodo em
que dancou nesta escola, houve uma tentativa de companhia profissional o Movimento
Sul em Dancga: “fizemos algumas participagbes, na abertura do Porto Alegre em
danga, por exemplo, Foi ali que me despertou a vontade de trabalhar com isso, de ser

bailarina profissional”.

Quando voltou ao Brasil, apds um intercdmbio na Nova Zeléndia (entre 2005 e
2008), havia sido criada a Companhia Municipal de Danca de Séo Leopoldo, dirigida por
Marco Filipin, na qual Bianca ingressou, tornando-se uma profissional da danca. Foi ali
entdo que conheceu Eva Schul: “quando entrei na Companhia de Séo Leopoldo, o Marco
JG tinha uma parceria com a Eva, ela ia uma vez por semana para dar as aulas e
desenvolver trabalhos coreogréficos com & companhia, Entéo, quando eu
desembarguei aqui no Brasil, tive a oportunidade de conhecer a ela e o trabalho dela”.
Quando o projeto foi encerrado, por conta da troca de governo, Bianca seguiu fazendo
aulas com Eva: “Embarquei para Porto Alegre e conversei com a Eva, comecei a fazer
as aulas com ela até eu me tornar uma bailarina da Anima”, € complementa: “Sou
muito agradecida a Eva por ter me passado todo o conhecimento que ela tem, A Eva
é uma pessoa muito generosa, sei que todo mundo comenta isso, mas de fato ela é e

acolheu 6 mim e a minha arte”,
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Tom Nunes

Figura 12 — Tom Nunes. Acervo particular do bailarino.
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Tom Nunes € bailarino, coredgrafo e professor de dangas. Ministra as modalidades
de danca contemporanea, ballet classico e danga de saldo, em Novo Hamburgo, Estancia
Velha e Porto Alegre. Também exerce o cargo de delegado do Colegiado Setorial de
Danca do Rio Grande do Sul. Integrou o elenco da Cia Municipal de Danca de Séo
Leopoldo, dirigida por Marco Fillipin, da Cia Municipal de Danca de Porto Alegre e da
Malma Cia de Danca, de Novo Hamburgo. Desde 2010, e bailarino cléssico e
contemporaneo, e criador-intérprete da Anima Cia de Danca e, desde 2018, ator do Grupo

Eclipse Teatro de Sombras, ambas de Porto Alegre.

Tom Nunes iniciou seus estudos de danga em 1997, em Estéancia Velha, na Escola
Lattus, da professora Cecilia Bazotti. Também estudou teatro e foi atleta de ginastica
olimpica. Em Novo Hamburgo/RS, no Studio Domus, conheceu a professora Estela
Menezes, que ministrava danca contemporanea e o incentivou a participar da audicao para
0 Projeto Dar Carne & Memodria, onde conheceu Eva Schul. Tom Nunes realizou diversos
trabalhos artisticos, de diferentes linguagens e possibilidades de expressao. Como relatou:
“Todos os trabalhos que eu dancei tinham algo muito forte que era a expresséo. Cada
um tinha sua linguagem distinta, claro, mas eles eram muito expressivos, no sentido
de vir de dentro de mim”, Tom salientou que todas as experiéncias que teve se
complementam de alguma forma e que isso aconteceu de forma natural, mas que sé foi
entender isso, e fazer essa leitura dangando com Eva Schul. “Porque ai eu entendi como
eu poderia fazer uso dessa expresséo toda, eu consegui acessar toda essa
dramaturgia, toda essa expressividade e ndo ser s6 uma dang¢a estetica, de
plasticidade, entéo, todas as experiéncias que eu tive, de uma forma ou de outra, me

levaram até 6 Cva”,

De todas as experiéncias artisticas que vivenciou, Tom revelou que “o processo
da Eva é 0 mais intenso, ele @ muito de identificacto pessoal, ele néo é s6 um trabalho,
uma coreografia, ele tem um movimento, ele tem uma expressividade, ele tem um
discurso politico, ele tem o teu corpo, as tuas experiéncias, e esté tudo embutido nos
trabalhos dela, traz 6 tona as experiéncias de vida que tu tiveste”, O bailarino acredita
que hoje consegue fazer uma anélise mais intelectualizada da danca, “falo de estudar
mesmo, estudar danga, personagens, entender um pouco mais de dramaturgia e isso
eu s6 desenvolvi com ela, e néo foi uma coisa imposta, ela instiga, ela dé essa

autonomia e quando tu vés, tu jé estés no fluxo, e néo tem como voltar”,
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3, Narrativas em processo de criagGo

Figura 13 — Narrativas em processo de criagdo. Thais Coelho (autora).
Foto: Adriana Marchiori. Arte: Luck Herbert




Este capitulo apresenta os espetaculos selecionados para compor esta pesquisa e
se desdobra em trés topicos: 3.1. Caixa de llusdes, 3.2. Catch ou como segurar um
instante e 3.3. Acuados. Além das informacdes técnicas de cada espetdculo, sdo
apresentas imagens, folders e excertos das entrevistas realizadas com os bailarinos sobre
suas experiéncias em cada obra. Sdo analisados ainda, como os elementos técnico-
poéticos trabalhados por Eva Schul foram articulados para construir os discursos levados
a cena pela Anima em cada espetaculo.

3.1 Caixa de llusdes

Figura 14 — Apresentacédo do Espetaculo Caixa de lusdes (1992).

103



Caixa de Ilusdes foi inspirado na peca de teatro O balcéo (Le Balcon - 1956), de
Jean Genet (1910-1986). A peca é composta por nove quadros e se passa em um bordel
em que os frequentadores podem vivenciar seus desejos e suas fantasias, vestindo e
incorporando as mais diversas figuras que representam o poder: juiz, bispo, rainha,
general. A eles € oferecida a chance de atuar conforme seus personagens, acompanhados
das prostitutas, que também encenam os papéis escolhidos por eles. O bordel, ou a Caixa
de llusdes, € um microuniverso, um lugar em que as ilusfes sdo realizaveis, os desejos
permitidos e as fantasias encarnadas, por entre os espelhos que revestem os ambientes. O
bordel € mantido devido as boas relacdes de Irma (a dona) com os politicos detentores do
poder, seus clientes. A inspiracdo inicial de Genet para compor a trama foi o regime
franquista na Espanha. O balcéo foi apresentada pela primeira vez em abril de 1957 e a
partir dali, foi remontada em varias versdes, em diferentes paises. No Brasil, a atriz Ruth
Escobar realizou uma grandiosa producédo da peca, em 1968, em seu proprio teatro. A
montagem metaforizava a ditadura militar brasileira e o préprio Jean Genet foi até Sdo
Paulo para assisti-la.

O desejo de Eva Schul foi montar, em uma linguagem pds-moderna, “Jean Genet
dancado”. A obra do dramaturgo foi entdo atualizada por Eva Schul em uma linguagem
de danca contemporanea com claras referéncias da danca p6s-moderna, experienciadas
intensamente por ela em Nova York. Assim, Caixa de llusdes marcou o inicio da
trajetoria em constante inovacdo cénica, técnica e poética da Anima Companhia de
Danca.

Algumas midias jornalisticas da época se referiram ao espetaculo como “Jean
Genet coreografado” ou “uma alegoria atemporal da sociedade” ou ainda “a coreografia
sexual de Jean Genet”. Estas midias, aliadas a imagens e trechos recuperados do video de
uma das apresentacdes de Caixa de llusdes foram utilizadas como fontes para compor
este topico, juntamente com o video do Projeto Dar Carne a Memoria. Neste video,
Maonica Dantas interpreta a personagem Chantal. Este solo, recriado para o Projeto como
Caixa de Ilusdes, foi posteriormente apresentado em varios eventos com o nome de “Solo
para Chantal”. A descricdo do espetaculo foi permeada pelas lembrangas que perpassam
a obra, relatadas por Eva Schul, Eduardo Severino (Roger), Cibele Sastre (Madame Irma)
e Monica Dantas (Chantal), que aqui contaram dos seus personagens, do processo de

criagdo cénica e de algumas curiosidades da montagem.
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Figura 15 — Proposta de montagem de Caixa de llusdes (1992).




Antes da estreia oficial de Caixa de Ilusdes, a Anima apresentou uma prévia do
espetaculo, ainda em fase de montagem, chamada Fragmento de uma obra inacabada
(1992). Um trecho da sinopse descreve: “A obra esta em seu comeco. Os movimentos
circulares e reiterativos remetem a criacdo de um micro universo. Tudo parece muito
instintivo e a sensualidade transborda em uma movimentacdo que aos poucos revela seus
significados”. A coreografia foi apresentada no espetaculo Perfil, que reuniu algumas
coreografias que Eva Schul havia criado em Curitiba. Como relatou Monica Dantas:
“Perfil jé teve um impacto, muita gente quis comegar a trabalhar com a Eva porque
assistiu aquele espetéculo, principalmente a coreografia Fragmentos de uma obra
inacabada, que jé era o embrigo do Caixa de Ilusdes”.

No entanto, havia, segundo Ménica, a vontade de montar uma obra Unica, em vez
de um conjunto de coreografias e também o desejo de construir uma relacdo direta com o
publico e explorar uma das vertentes do trabalho da Eva, a teatralidade: “Ela queria
montar um espetéculo que marcasse o seu retorno para Porto Alegre, um espetéculo
da Anima, € nés também queriamos, estévamos muito empolgados por estarmos
trahalhando com o Eva”, Eva Schul (2021) reforca o relato de Monica: “Eu finalmente
tinha um grupo de bailarinos que estava trabalhando comigo, que havia feito essas
remontagens comigo e que ja entendia perfeitamente a linguagem, entéo jé podia ir

para 6 cena com um trabalho coreogréfico feito especialmente para ele”,

O primeiro elenco, segundo Monica, teve uma primeira experiéncia de criagdo
coletiva, a obra O convidado (1993), que foi uma vivéncia de improvisagdo: “Foi um
processo de criagGo rapido, intenso, potente, que nos conectou enquanto grupo e
também com a Eva, ali nos entendemos o que ela estava querendo e ela entendeu o
que ela poderia tirar de nos, entéo eu penso que aquilo foi um tubo de ensaio para o

Caixa de Ilustes”.
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FRAGMENTO DE UMA OBRA INACABADA

SINOPSE ..... ..... A obra esta em seu comegc. Os movimentos

circulares e reiterativos remetem a cria
gao de um micro universo. Tudo parece mui
to instintivo e a sensualidade transbor-
da em uma movimentagao gue aos poucos re
vela seus significados. Do entrecruzamen
to de elementos simples e primitivos es-—
tabelece-se a complexidade. E o mundo con
temporaneo. Os figurinos e a misica comu
nicam uma noc¢ao de tempo gue pronuncia ao
futuro. 0 guadro nos remete a muitos luga
res ao mesmo tempo: uma estagao de metro,
em Tondres, ou talvez a paisagem boemia
de algum canto da Lapa, no Brasil.

MOSTCAT s i Totonho: Villeroy

PEMP O - eio. 13 miputos

ELENCO! .. .-+----.:- Andréa Druck, Cibele Sastre, Eduardo Se-
verino, Gelson de Oliveira, Mauro Maga-
lhaes, Monica Dantas, Rosangela do Brazil,
Rosiane Zorzatto, Tize Rangel, Vera Tor-

res.

Figura 16 — Fragmento de uma obra inacabada. Sinopse (1992).
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Figura 17 — Fragmentos de uma obra inacabada (1994). Acervo: Monica Dantas (bailarinas Mdnica Dantas,
Andréa Druck e Roséngela do Brasil

A primeira célula de Caixa de llusdes apresenta Irma, a dona do bordel, e suas
meninas, as prostitutas do Grande Balcdo. Como comentou Ménica: “E uma sequéncia
que parte do quadril e ela me @ muito preciosa, eu decorei e dango até hoje, tenho
muito carinho por ela, Ela foi estruturada e apresentada pela Eva, 0 que néo é muito
comum, pois ela costuma trabalhar na relagéo intima do movimento com o bailarino”,
A cena foi composta por uma sequéncia de movimentos sensuais, para caracterizar todo
0 clima do bordel. As prostitutas ddo carne ao corpo dancante, que discursa uma
sexualidade que é vendida. Culturalmente, as mulheres prostitutas sdo discriminadas, ndo
representam os valores familiares, pelo contrario, colocam em risco tal valores,
ameacando a ordem. S&o marcadas pela desonra e seus corpos objetificados. Nesse
sentido, Judith Butler (2002, p. 161) apresenta a ideia de abjecdo para tratar de corpos
cujas vidas ndo sdo consideradas importantes e afirma que “a abje¢do € um processo
discursivo”. Albright (2013, p.50) traz a ideia de “hegemonia cultural da vertical” que
afetou as mulheres no sentido de serem vistas como “caidas” e cita a perda da virgindade

como um dos exemplos desta hegemonia. A autora sinaliza para o simbolismo que a
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queda carrega no Ocidente: “Uma queda representa uma passagem dos sublimes céus do
estrelato para o grao da terra”. A queda ¢ vista como uma falha ou um erro e em algumas

situacdes, na nossa cultura, as quedas sdo vistas como “cair em desgraga”.

Butler (2002, p.156) afirma que seu trabalho sempre se propds a “expandir e
realcar um campo de possibilidades para a vida corpdérea”. Assim, aponta que no interior
dos préprios codigos socialmente construidos e determinados que consideram alguns
corpos como desqualificados hé a possibilidade de ruptura, de oposicéo, de resisténcia. A
autora dialoga com Foucault (1988) ao entender a oposicdo como algo que opera do
interior dos proprios termos pelos quais o poder é reelaborado. Em cena, 0s corpos das
meninas de Madame Irma langam-se as fantasias do Grande Balcdo, sob a agdo da
gravidade, caem, recuperam-se e perseveram. Estdo em movimento. Albright (2013, p.58)
aponta que “o movimento ¢ uma série de quedas — algumas pequenas, algumas mais
espetaculares — que impulsionam o corpo através do tempo e do espago”. Dessa forma,
0s corpos dancantes das prostitutas entregam-se a a¢do da gravidade, e no gap entre a
gueda e a recuperacdo, suspendem o paradigma cultural (de que a queda € uma falha), e
outros significados tomam o seu lugar. Como propde Albright (2013, p.59): “A expressdo
‘cair em desgraga’ torna-se uma afirmacao impossivel quando a queda propriamente dita

¢ experimentada com um estado de graca”.

A partir dessa primeira sequéncia, desempenhada pelos corpos dancantes das
prostitutas, foram desenvolvidos os duos e as demais cenas que compde o espetaculo.
Como salientou Monica Dantas: “Essa coreografia tinha vida propria, dancamos em
vérios lugares, em bares, até na boleia de um caminhéo! Separévamos em solos, duos
e conjunto e ela ficou sendo essa primeira célula do Caixa de Ilusdes”. E complementa:
“A Eva nos apresentou a ideia e disse: eu quero que vocés se atirem! E foi o que
fizemos”, Os bailarinos se “atiraram”, sem medo da queda e, em Caixa de Ilusdes,

cairam com graca.
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Elis Producoes
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Figura 18 — Programa de Caixa de llusfes (1994).
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No programa do espetaculo, a seguinte descricao:

“Enquanto uma revolu¢do ameaga tomar conta de um reino, os fregueses do
Grande Balcé&o, bordel de luxo, satisfazem suas mais secretas fantasias de sexo e poder
representando as figuras que compdem a mitologia da sociedade ameacada e que sdo
responsaveis pela ordem estabelecida.

Madame Irma, dona do bordel, supervisiona, junto com sua menina ‘predileta’, as
representacdes por trés de espelhos. Ela teme a revolugdo, pois o Grande Balcdo é aliado
do poder estabelecido e lhe presta servicos, transmitindo os planos dos revoltosos, obtidos
através das prostitutas, ao seu amante, o Chefe de Policia.

A revolta progride, sugere-se que 0s verdadeiros detentores do poder foram
assassinados. Chantal, uma das meninas do bordel, apaixona-se por Roger, lider da
revolugdo, passa para o lado dos revoltosos e transforma-se em seu simbolo. Como
contra-ataque para debelar a revolugdo, sdo convocadas as figuras do bordel: os falsos
Bispo, General e Juiz desfilam para o povo liderados pela falsa Rainha.

A revolta é subjugada. Chantal é assassinada e Roger acaba por entregar-se as
fantasias do Grande Balcdo, inaugurando uma nova representacdo: o Chefe de Policia
que, satisfeito por ter sido finalmente levado a categoria das grandes figuras do bordel, se
encerra para sempre no Salao Funerario”.

Em O balcdo, Jean Genet trata de desejos, instintos, sexualidades, poderes,
permissdes e recusas. Em seu bordel, estdo alegorizados, sobretudo, os prazeres
recusados. Foucault (1988): aponta para o que denomina de “logica capenga” da
sociedade moderna burguesa: silenciar as sexualidades “ilegitimas”. Como concessao, o
deslocamento das sexualidades recusadas para os lugares de tolerancia, como o rendez-
vous e as casas de saude. Fora deles, “o puritanismo moderno teria imposto seu triplice
decreto de interdicdo, inexisténcia e mutismo”. (p. 10). Assim, interditar, ignorar ou calar
0 sexo ou a sexualidade seriam as estratégias de uma sociedade hipdcrita que incitaria os
sujeitos a examinar e confessar suas praticas, desejos e prazeres. O autor aponta o direito
candnico, a pastoral crista e a lei civil como reguladores das praticas sexuais até o final
do século XVII1I, determinando os limites legais, morais e éticos dos comportamentos. De
toda forma, “romper as leis do casamento ou procurar prazeres estranhos mereciam de
qualquer modo, condenacédo (p.38). Nessa obra Jean Genet escancara, satiriza e celebra
esta sociedade e suas premissas em relacéo ao sexo.

Na obra de Genet, as figuras do Bispo, do Juiz e do General representam o Poder

estabelecido. No entanto, dentro do Grande Balcéo, o poder ndo opera em um registro de
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dominacdo e sujeicdo, as relacdes de poder séo atravessadas pelos prazeres. No
microuniverso do bordel, os corpos discursam desejos e prazeres em relagdes de poder,
no sentido assumido por Foucault (2004, p.89) de que “o poder ndo é uma institui¢ao e
nem uma estrutura, ndo € uma certa poténcia de que alguns sejam dotados: € 0 nome dado
a Uma situagao estratégica complexa numa sociedade determinada”.

O bordel nao esta “submetido” as ordens das autoridades, hd um jogo de for¢as no
qual Madame Irma, na condicdo de dona do bordel, ndo estd totalmente sujeita as
exigéncias dos clientes e dirige seu bordel segundo suas regras. Percebe-se assim, que as
relacGes entre 0s personagens sdo atravessadas por pontos de resisténcia, no sentido
proposto por Foucault 20049, p.88) como a pluralidade de forcas correlacionadas, mais
ou menos organizadas, heterogéneas, instaveis e imanentes ao local proprio onde se
exercem. As resisténcias sdao intencionais e se encontram entre um ponto e outro de
qualquer relacdo. Do lado de fora do bordel, uma revolucdo estd sendo organizada.
Percebe-se uma das formas de resisténcia, uma ruptura, uma divisdo. Para Foucault
20049, p. 92): “¢ a codificacdo estratégica desses pontos de resisténcia que torna possivel
uma revolucdo, um pouco a maneira do Estado que repousa sobre a integracao
institucional das relagdes de poder”.

Danca, teatro, trilha sonora especialmente composta, texto “falado” e LIBRAS
(Lingua Brasileira de Sinais) se articularam para compor um espetaculo e um conceito
que levam a cena o corpo-politico que discursa poderes e resisténcias em meio a um
ambiente de desejos, prazeres e fantasias. Igreja, Estado e prazer entram em movimento
na danca de Eva Schul. Danca e politica comp®e o discurso que a Anima leva a cena.

A relacdo entre arte e politica € abordada por Lepecki (2012, p. 43) quando destaca
que o carater antagonico entre elas vem sendo entendido de modo diferente gracas aos
escritos de Ranciére e Agambem, que a entendem como “coconstitutivas” uma da outra.
O autor comenta o que Rancieére nomeou como “regime estético” das artes, que opera
para além das classificacGes de belo ou sublime, em que a arte seria responsavel pelas
“partilhas e distribui¢cdes do sensivel”, que surgem, segundo o autor, de modo quase
imanente, gracas a particular forca expressiva do objeto artistico neste regime. Assim,
estruturas de repeticdo podem ser “quebradas” gracas a estas partilhas e distribuicdes,
pois sdo ferramentas para questionar as verdades acerca de uma obra, ampliando as
possibilidades “interpretativas” de um fato artistico. Isto evidencia a poténcia politica da
arte. No binbmio arte — politica também reside a poténcia do corpo no sentido de

“perturbar a formatagcdo cega de gestos, habitos e percepcdes” entendendo-0 como
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ferramenta para pensar a danca. Se toda a danca, ao ser dancada, teoriza o seu contexto
social, Caixa de llusGes apresenta sua poténcia politica.

Guzzo e Spinik (2015) discutem sobre como uma obra adquire um efeito politico.
As autoras, inspiradas na nocao de politica de Michel Foucault, qual seja uma tecelagem
que une elementos ndo necessariamente politicos, mas condicionais para que se exerc¢a a
politica para construir o tecido social. A politica seria, assim, uma maneira de organizar
esteticamente as relaces e também uma forma de governar. A ideia de tecitura também
esta presente, segundo as autoras, na partilha do sensivel apresentada por Ranciere, como
colocam: “compartilhamos um comum e temos nisso partes exclusivas: essas divisoes
partem-se ainda em divisdes de tempos, espacos e tipos de atividades sensiveis, como
numa trama de um tecido” (p.7). Nesta trama se constréi o0 corpo que danga, 0 corpo
politico, que se posiciona criticamente e langa para 0 mundo um discurso engajado com
as questdes de seu tempo. Desse modo, Setenta (2016, p.94) sustenta que a postura critica
conduz a abordagens politicas e “na performatividade do corpo que danca, danca e
politica ndo sdo instancias distintas, mas estdo imbricadas intersticialmente”.

Guzzo e Spinik (2015) destacam também a apropriacao politica da danca pelos
dancarinos como uma das caracteristicas que a danga contemporanea apresenta. O ponto
de vista do bailarino acerca da realidade e sua postura critica e engajada nos modos de
fazer danca faz com que haja a busca por um fazer danca que crie discursos com poténcia
para a reflexdo e transformacdo nos modos de vermos e entendermos o mundo.
Retomando o que propbe Setenta (2016, p.10), criar e enunciar sdo acdes simultaneas e
produzem corpos especificos para cada enunciado. Assim, a politica pode ser entendida
como “a performatividade que se enuncia no corpo que danga”. Caixa de llusdes
apresenta no fazer-dizer dos corpos o universo de Jean Genet: a politica, a subversdo, a
hipocrisia dos poderes, a luxdria, a degradacdo humana, a fantasia recusada da realidade.
Os elementos técnico-poéticos levados a cena pelos corpos que dangam discursam e
constroem o microcosmo chamado bordel ou, nas palavras da personagem Irma:
“Prostibulo. Lupanar. Rendez-vous. Bordel. Fodedor. Puteiro”. (GENET, s/d, p. 47)
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Figura 20 — Espetaculo Caixa de llusdes.

“No teto, um lustre que sera sempre o mesmo, a cada quadro. O cendrio parece
representar uma sacristia, formada por trés biombos de cetim, vermelho sangue”.
(GENET, s/d, p. 2). Do texto original, a inspiracdo para o cenario do espetaculo: ao fundo
os trés arquétipos do poder: O Clero, o Exército, a Magistratura no Grande Balcao.
Acima, o grande lustre. O lustre, sempre 0 mesmo, suspenso. A coreografia se
desenvolve, bailarinos entram em cena, saem de cena, dancam seus personagens,
discursam através de seus corpos. O lustre permanece, suspenso. Sua presenca tem um
certo movimento, vindo das ondas sonoras, da vibragdo do palco, do reflexo das luzes.
Ele segue, suspenso. llumina, vibra, ostenta. A sacristia exerce seu poder soberano,
supremo, suspenso. O crepitar das metralhadoras permanece, como o lustre. Dentro, o
lustre, fora, as metralhadoras. Na caixa de ilusdes, o lustre gravita acima de todos, o lustre

que tudo V&, simbolo do poder que incide sobre os corpos que dangam.

Um dos autores que apontou o corpo enquanto campo de exercicio e de

funcionamento do poder foi Michel Foucault (1987) ao analisar as praticas utilizadas
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dentro das instituicdes modernas no século XX. Tais praticas sdo apontadas pelo autor
como ferramentas para o controle e disciplina do corpo, construindo saberes a partir,
principalmente, a do discurso médico-cientifico. Desses discursos com efeitos de verdade
originaram-se praticas que acabam por conformar os corpos e controla-los. Desde o
mecanicismo laboral (pois um corpo melhor € mais produtivo economicamente) as
normas morais em relacdo a sexualidade e ao cuidado de si. Assim, 0S corpos e,
consequentemente, 0s comportamentos séo vigiados no intuito de controlar. Entdo, o
lustre, que serd sempre 0 mesmo, testemunha o discurso em acdo da triade igreja-justica-

exeército e seus jogos de poder que buscam subjugar os corpos.
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Figura 21 — Cena de abertura: Ménica Dantas e Alecssandro Dal’Omo.
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Figura 22 — Eduardo Severino e Ana Bonini

Ap0s a cena de abertura, que consistia na apresentacao das prostitutas do bordel,
as duplas se deslocam para os quartos, dispostos em lugares diferentes do palco. As
prostitutas encarnam os personagens que os “visitantes” do bordel solicitam para viverem
suas fantasias. O bispo e a pecadora, 0 juiz e a ladra, e 0 general e seu cavalo entregam-
se aos prazeres nos ambientes espelhados. Nessa direcédo, a fala de Carmen, extraida do
texto original d’O balc&o: “Ingressar no bordel é recusar o mundo. Aqui estou e aqui fico.
A minha realidade s3o os seus espelhos, as suas ordens e as paixdes”. (GENET, s/d, p.
36).

Em cena, a simultaneidade dos espacos internos e externos ao bordel, os “planos
atemporais simultdneos”, como consta na sinopse (figura 15) de Fragmentos de uma
obra inacabada. Dentro do bordel, a met&fora atemporal da sociedade, a encarnagdo dos
desejos, fora do bordel, o levante revolucionario. As cenas acontecem simultaneamente,
caracterizando a relacdo entre os arquétipos. Percebe-se que o espetaculo se apresenta em
varias triades, os quartos, os casais, 0s espelhos, os arquétipos. Ao que comenta Monica
Dantas: “Algo muito interessante que atravessa a coreografia séo os trés quartos,

onde ocorrem as cenas simultaneamente e também o balcéo, 6 casa de ilusbes, a caixa
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de ilusées, o ambiente de dentro e o ambiente de fora”. Ha um gap espaco-temporal,
uma suspensao: No bordel se vive a plenitude dos prazeres excéntricos que fora do bordel
ndo seriam “permitidos” ou socialmente adequados. As fantasias tém prego, duracao
determinadas e leis proprias. Dentro dos quartos, as fantasias, fora dos quartos, as
metralhadoras. Como expde a fala do Chefe de policia, no texto original da pega: “Aqui,

0s suspiros, 14, o eco das lamentagdes”. (GENET, s/d, p.44).

Figura 23 — Gerson Berr e Cibele Sastre.
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Figura 24 — Gerson Berr e Cibele Sastre.

H& uma relagdo de afeto entre Madame Irma e o chefe de policia. Nesta relacéo,
h& um didlogo entre seus conflitos internos. Ela se preocupa com a posicdo politica do
bordel, os clientes fazem parte do poder dominante e o bordel precisa deles. Irma os
chama e exige que sejam chamados de “visitantes”. No texto da peca (GENET, s/d,p. 36):
“Exijo respeito aos visitantes. jVi-si-tan-tes! Nem mesmo eu ouso chama-los de clientes.
E, no entanto... (Faz estalar, de maneira acintosa, as cédulas novas de mil que segura na
mao”.) Ao mesmo tempo, Irma € da classe operaria e se identifica com as demandas do
povo. Ao chefe de policia cabe manter a ordem, pois nao tem a nobreza, ninguém chegava
ao bordel e pedia para usar os adornos de Chefe de Policia. Ao que Irma, no texto original
de pega comenta: “meu caro, seu cargo ndo tem a nobreza suficiente para sugerir aos
sonhadores uma imagem que sirva de consolo” (p. 43). Ou seja, a roupa deste

representante da lei ndo portava qualquer insignia de poder. Percebe-se que o duo do
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chefe de policia com Irma é permeado por este conflito, que por vezes os desorienta, ha
uma espécie de disputa de poder, ele o chefe de policia, ela a dona do bordel. Entre eles,
o afeto. Equilibrio e desequilibrio de forcas e de autoridade. No final, ele a carrega,
derretida em seus bragos, como na cortina d’agua por detras deles, simbolo do feminino,

do sexo e do poder.

Caixa de IlusGes representou ndo sé a volta de Eva Schul a Porto Alegre, mas foi
o0 inicio de uma grande companhia em uma primeira experiéncia de alto nivel e, segundo
adiretora, foi um grande sucesso: “Queriamos mostrar que Caixa de IlusGes néo era um
trabalho isolado, jé era a Anima, Entlo, esse primeiro espetéculo jé foi uma
demonstracdo de que a Anima vinha de verdade, montando um espetéculo grande e
completo e néo dancinhas”, Cibele Sastre contou que quando Eva estava criando esse
espetaculo, a proposta era ndo so criar um grupo de danca, mas um grupo de estudos, que,
segundo ela, foi extremamente formativo. O grupo se reunia na casa de Eva, onde ela
falava de suas experiéncias: “Ela falava para 6 gente tudo o que ela conheceu, a
experiéncia dela, que ia ao encontro das coisas que eu havia aprendido no teatro,
entGo com isso, esse universo ia se ampliando; 6 Eva tinha essa generosidade em nos
oferecer essas oportunidades e para mim foi de extrema importéncia, Ter vivido esse
momento todo mudou os rumos da minha vida”,

No inicio, Eva ndo se referia ao trabalho dela como danga-teatro, mas uma danca
teatralizada, como relatou Cibele: “Ela tinha uma linguagem, um modo de organizacéo,
um jeito de falar que era diferente de definir como danca—teatro, mas ela vinha
também de uma experiéncia forte de teatro & de Curitiba, tanto que ela escolhe O
balcGo pra gente comecar a trabalhar”. Nessa direcdo, saliento que em uma das
publicagdes jornalisticas, o trabalho da companhia foi chamado de “danga
contemporanea” e em outro de “teatro de danga”, ressaltando as diversas caracteristicas

do fazer danca de Eva Schul.
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Divulgacao ZH

SEGUNDO CADERNO, SABADO, 9 DE ABRIL,DE, 1994

Jean Genei
coreografad

oje, as 21h, no

Theatro Sao Pec

(Praca Mal.
Deodoro, s/n°), seguem |
apresentacoes do
espetdculo Caixa de
llusdes, com o Anima
Companhia de Danca. C
trabalho € uma adaptaci
do livro O Balcao, do
escritor “maldito” francé
Jean Genet. O ambiente

mn‘ado no palco do Sac
gl o o Danca contempordanea
consumam it
sexuais. A 5,-;"'3,{,‘,"2"?’“ O espetaculo de danga contemporanea ‘Caixa
coreografia sdo de Eva de Tlusdes’ (foto) inspirado em 'O Balcao’ de Jean
Schul e a musica foi Genet volta ao Teatro Renascenca (Erico Verissi-
composta especialmente mo, 307), nos proximos dias 15, 16, 17 e 18, as
para a montagem por 21h, a R$ 10,00. A montagem do grupo Anima
' Ricardo Severo e Totoni Cia de Danca tem coreografia e direcao artistica
Villeroy. Os ingressos de Eva Schul e retrata as muitas fantasias
custam entre CRS 2 mil | personagens de um bordel de luxo, com musicas
CRS 4 mil. Caixa de de Ricardo Severo e Totonho Villero elen .
llusdes terd sua iltima formado por Alessandro Dal’O}
apresentacdo amanha. “ibel Eduardo Sever

Figura 25 — Jean Genet Coreografado. Jornal ZH Figura 26 — Dan¢a Contemporanea. Jornal ZH

(1994). (1994).

z § L SEGUNDO CADERNO, QUINTA -FEIRA, 15 DE DEZEMBRO DE 1994

Uma alegoria atemporal da sociedade

Texto de Jean Genet é a base para o espetdculo do teatro de danca do grupo Anima

'ANDREA LOPES

3
presentado no pnmelro semestre deste ano,
no Theatro Sao Pedro, Caixa de llusces, da
Oompanhm de Danca, retorna hoje
no Teatro Renascenca. Depois de mostrar coreogra-
fias isoladas em pequenos espagos, 0 Anima exibe na
integra seu primeiro grande espetéaculo.

“O grupo buscava um texto atual, que corres-
pondesse a sua maneira de pensar a realidade”,
destaca Eva Schul, coredgrafa e diretora artistica. [o)
texto, do francés Jean Genet, ¢ uma interpretacao
i mpoml da realidade socio-politica do mundo. O

ial ¢ o enfoque: o de um marginal que
indulgéncia pela literatura que produziu.

umas com as outras, numa eterna repre-
apéis. “Mas o bordel de Genet é um
lucdo do contexto social, onde tran-
bispo, um general e a rainha”, , explica
“E um local onde as pessoas vivem

Eternocamavm i
Omlpo,inmmasauwmdwmerwrmmnmmmcondmas

SR

organizagdo da apresentagdo: “Faco laboratorios
levo a improvisagdo e capto as idéias e conceitos
elaborados pelos proprios bailarinos™

O Anima foi 0 unico grupo do Estado seleciona
do para o Festival de Artes Cénicas de Jodo Pes
soa, na Paraiba, o que resultara em uma turné pelo
Norte e Nordeste no final de janeiro. “Ainda esta
mos na batalha das passagens”, emenda Eva, lem
brando a inexisténcia de patrocinio e apoio governa
mental. “O Estado ndo pode ser p.ncmahsm mas
deve dar condi¢des de subsisténcia a arte

A trilha sonora de Caixa de Ilusoes foi compos
ta por Ricardo Severo e Totonho Vllleruy — “que é
quase um componente do grupo”, diz Eva. A
cenografia ¢ de Felipe Helfer e os figurinos sio de
Malu Rocha e Alexandre Silva. No elenco, Alessan
dro Dal'olmo, Ana Clara Bonini, Cibele Sastre,
Eduardo Severino, [Menica Dantas; Tatiana Rosa,
Mano Amaro e Robson Duarte, com participagdo de
Paulo Guimaraes, do grupo Transforma.

O QUE: Cuixa de Ilusoes, espetdculo da Anima Cia
de Danca

QUANDO de hoje até domingo, as 21h

ONDE: Teatro Renascenca (Erico Verissimo, 307)
QUANTO: RS 10,00, com desconto de 20% para

socios do Clube do Assinante ZH

Figura 27 — Uma alegoria atemporal da sociedade Jornal ZH (1994).
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Caixa de llusbes foi uma producdo grandiosa, segundo Eduardo Severino. O
bailarino relatou que, além de marcar o retorno de Eva Schul a Porto Alegre, o espetaculo
tinha uma proposta muito interessante: “Era uma coisa nova, era grande, era o retorno
da Tva e 0 balcéo, de Jean Genet, néo é ‘qualquer coisa’. Algumas pessoas do elenco
jG tinham bagagem, mas eu, por exemplo, estava come¢ando. Foi um trabalho muito
importante de ser montado e eu adorei ter feito”. O bailarino salientou que o
espetaculo era algo que Eva queria muito montar e, na época, conversou muito com ela
sobre isso: “Eva, é um espetéculo importante para ti e para o grupo, é tua primeira
grande montagem e marca G tua volta a Porto Alegre, Investe e vamos ver o que
acontece, algum retorno vamos ter, € foi assim, ela bancou tudo, pois era importante

tanto para ela quanto para nos”,

O espetaculo, como afirmou Eduardo Severino, foi apresentado poucas vezes
também por causa da grandiosidade: “Havia um cenério ‘monstruose’, de complicada
montagem, era gigantesco, tinha dgua que escorria de uma parede, tinha vela acesa
que pingava, havia até um carro, era muita gente envolvida, 0o que gerava o
necessidade de uma grande producéo”. O espetaculo teve temporadas significativas,
estreou no Theatro S&o Pedro, foi apresentado também no Teatro no Renascenca. No
entanto, como referiu Monica, poderiamos té-lo apresentado muitas vezes mais,
principalmente em fun¢éo do custo e de todo o investimento fizemos, Nessa direcdo,
a coredgrafa comentou: “Foi grandioso, quase ostensivo, nés tinhamos, por exemplo, um
motor que fazia uma corting d’égua no palco! € também um carro, em que a Ménica
[Dantas], que fazia uma das prostitutas do bordel, vinha em cima, como & Musa da

Revolug¢o”!

A producdo grandiosa teve algumas curiosidades que Eva relembra, em meio a
risos: a cortina d’agua foi feita com um motor doado pelo pai dela e as tiras pelas quais a
agua escorria foram feitas de plastico. “Nés néo sabiamos fazer aquilo, néo existia
pléastico inteiro, nem acrilico na época, entdo nos colamos tiras de pléstico, Durante o
espetéculo 6 cola foi se desmanchando e a Ggua escorrendo, tivemos de encher de
panos” . Em uma das apresentacdes o carro que trazia Monica quebrou e a produtora (Neca
Machado) teve de entrar embaixo e empurra-lo por todo o palco. As velas do grande
lustre, em determinado momento comecaram a pingar em cima de um dos bailarinos.

Houve toda uma historia por tras desta producdo, como conclui Eva: “Coisas muito
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engracadas aconteceram porque fizemos um grande espetéculo sem condi¢bes de
nada”,

O espetaculo também teve muitas criticas, salientou Cibele Sastre, pois, segundo
ela, o trabalho que Eva propunha trabalhava com um referencial técnico diferenciado:
“Muitas pessoas néo apreciavam, dizendo que aquilo nGo era danga, que os bailarinos
néo eram capacitados, que tecnicamente néo eram bons o suficiente para fazer o que
faziamos em cena”, Os comentarios estavam muito relacionados a tentativa de classificar
ou ndo o espetaculo como danca moderna, Cibele comentou: “Eu lembro de uma vez
ouwvir de tribos diferentes que o trabalho era muito bacana, mas para ser Moderno
mesmo tinha que usar o pé Flexionado e nos usévamos o pé estendido, o dedo alongado,
algo super dificil de desconstruir para quem vinha do ballet”,

A diretora ja alertava o grupo para este tipo de critica, como Cibele relatou: “Ela
dizia: preparem-se para vaias, preparem-se para néo ter muitos aplausos, preparem-
se para uma recepeGo néo muito positiva”, Assim, 0 grupo se habituou a enfrentar a
resisténcia do publico, devido a novidade da proposta: “Nés ent&o internalizamos aquilo,
sabiamos o que Tamos dangar, sabiamos o que queriamos, iriamos fazer a diferenca,
mas nGo iriamos receber aplausos muito calorosos nem unénimes de uma plateia e
assim foi ao longo da trajetéria do grupe”. Entdo, como contou Cibele, foi uma surpresa
0 espetaculo ter recebido feedbacks positivos de varios grupos de danca de Porto Alegre:
“Foi genial, fomos vistos de forma diferente, porque Porto Alegre, durante muito
tempo, foi um nicho de grupos que néo se davam bem entre si, Isso sempre foi uma
coisG que me incomodou, mas eu sempre procurei atravessar esses problemas me
relacionando com outros grupos numa determinada medida e recebia feedbacks
muito legais, muito interessantes desses grupos em rela¢Go 6 esse trabalho e isso tem

G ver com essa energia de integralidade”.

Mbonica Dantas relatou que para a montagem de Caixa de llusdes, Eva nédo
escolheu os bailarinos com melhor formagio cléssica ou virtuosismo técnico: “A Eva
forma bailarinos, entéo ela escolheu pela vontade de construir alguma coisa com ela,
pela disponibilidade de experimentar e de se construir na técnica dela e isso é uma
caracteristica que ela mantém até hoje, ela é uma formadora de artistas, entéo na

época néo foi diferente”,
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O processo de criacdo do espetaculo foi uma novidade para alguns bailarinos, pois
eles nunca haviam trabalhado em colaboragéo, criando movimentos, como relatou Eva:
“No BalcBo, bem como nos primeiros trabalhos, era um misto, eu coreografava umas
partes, eles coreografavam outras e essa liberdade foi crescendo conforme eles
foram entendendo como era o processo”,

No relato de Cibele, ela revelou que houve todo um processo de “leitura de mesa”,
que se refere a uma reunidao com o elenco para a primeira leitura do texto, para que cada
artista conheca seu personagem e a peca como um todo. Assim, cada um com seu
personagem houveram momentos de discussdo, de pensarem e organizarem juntos o
roteiro: “Algumas cenas foram eliminadas, claro, mas tinha isso de a gente precisar
conhecer a fala dos personagens, a vida dos personagens, o texto daqueles
personagens, entdo foi uma empolgacio coletiva para fazer”,

Danca e teatro dialogam o tempo todo no espetaculo e Cibele comentou que isso
desafiou muito o grupo: “Eu fui bastante provocada em como construir em movimento
o que eu lia no texto, as falas, as cenas e como essas coisas iam se resolver”, A
bailarina segue relatando que a escolha dos personagens foi feita por Eva a partir do perfil
de cada bailarino. Eles criavam os movimentos e, a partir deles, a coredgrafa desenvolvia
uma movimentacao especifica para cada personagem.

Severino relatou que Eva direcionou tudo em Caixa de llusdes, o espetaculo
trabalhava com personagens e a distribuicdo foi feita por ela, ela propunha cenas e os
bailarinos criavam a partir de suas orientagdes: “Cla especificava 0 momento em que
haveria um duo e o que ele expressaria, em outro momento que haveria um trio que
se deslocaria de um ponto a outro com determinada intencéo, enfim, dirigia e
orientava a cena’. Eva propunha cenas e o elenco criava, a partir de suas orientagdes:
“Todo o trabalho dela tem isso, da criacto, do intéerprete-criador e tambéem frases
coreografadas por ela, sequéncias que ela propbe, Nesse trabalho tinha muitas
frases coreogréficas dels, era muito rico”,

Segundo o bailarino, a proposta de dangar O balc&o de Jean Genet veio de Eva e
que houve muita conversa, muito debate e o0 grupo era maduro intelectualmente, o que
tornava as discussdes ainda mais ricas. Contudo, o elenco era heterogéneo em outros
aspectos, como salientou Severino: “Tinha um elenco muito legal, mas muito dispar, o
que gerava conflitos no processo porque era um trabalho com teor sexual bem forte

e tu tens que ter que estar bem contigo, com 6 tua sexualidade”.
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A coreografia sexual de Jean Genet
0 Anima Companhia de Danga estréia amanhi o espetdculo ‘Caixa de Ihusoes’

espetaculo Caixa de [lusoes ¢ a

lobra completa do Anima Com-

panhia de Danga. O grupo, diri-
gido e coreografado por Eva Schul, ha-
via apresentado no ano passado Frag-
mentos de Uma Obra Inacabada, uma
pequena parte da montagem que estréia
amanha no Theatro Sio Pedro. Caixa de
Tlusdes & uma adaptagdo do livro O Bal-
o, do francés Jean Genet. Na historia,
0s personagens vivem em um bordel de
luxo, onde pessoas de virias classes so-
zivim‘m fantasias de sexo ¢ po-

menta que em Porto Alegre ndo exista o
habito de se apresentar coreografias in-
teiras. Eva Schul gostaria que as pessoas
passassem a encarar a dan¢a como uma
arte séria e ndo como um simples entre-
tenimento. O Balcdo foi o veiculo ideal
encontrado por Eva para desenvolver a
idéia. “Genet tem uma linguagem plasti-
ca e seu contetido continua atual”.

A misica foi composta especialmente
para a montagem por Ricardo Severo e
Totonho Villeroy. Os figurinos, assina-
dos por Mali Rocha e Alexandre Silva,
foram refeitos. “Assim como todo o es-

formado por Alessandro Dal'Olmo, Ana |-

Clara Bonini, Cibele Sastre, Eduardo Se-
verino, Gerson Ber, Roselito Amaral,
Mauro Magalhies, Monica Dantas, Ta-
tiana Rosa e Neca Machado.

O QUE: ‘Caixa de [lusdes’, com o
Anima Companhia de Danga. Dire-
¢do e coreografia de Eva Schul.
QUANDO: De amanha a domingo,
s 21h.

ONDE: No Theatro Sdo Pedro (Pra-
¢a Mal. Deodoro, s/n°, 227-5100).
QUANTO: Ingressos de CRS 2 mil a

Montagem completa

- petaculo, os figurinos de Fragmentos

CRS 4 mil.
- eram meio pop”, diz Eva. O elenco € o

O grupo adaptou ‘O Balcdo', de Jean Genet

Figura 28 — A coreografia sexual de Jean Genet. Jornal ZH (1994).

CAIXA DE ILUSOES — Ultimas oportunida-
des para assistir ao espetaculo da Anima
Cia de Danca, hoje e amanha, as 21h, no
Teatro Renascenca (Erico Verissimo, 307).
Inspirada em "O Balcao", de Jean Genet, a
obra "Caixa de Ilusoes" (foto) tem coreogra-
fia e direcdo artistica de Eva Schul. Apoia-
dos num trabalho de danca contempora-
nea, os bailarinos reproduzem em movimen-
tos a atmosfera pesada e fantasiosa dos per-
sonagens de um bordel de luxo. A musica é
uma criacao de Ricardo Severo e Totonho
Villeroy. Os ingressos custam R$ 10,00.

Figura 29 — Caixa de llusdes. Jornal ZH (1994).

No espetaculo, Ménica Dantas interpretou Chantal, a prostituta que foge do
Balcdo com Roger (interpretado por Eduardo Severino), o lider revolucionario por quem
se apaixonou, para se tornar martir da Revolucdo. Ela é convocada a ser a representante
dos revoltosos, o unico corpo possivel de ser o simbolo da Revolugéo, a criatura que
deixou de ser mulher para se transformar em uma imagem, a pessoa que levara as
exigéncias do povo. Ela acredita que pode enganar a Rainha, o Bispo, o0 Juiz e o General,
pois conhece o poder que eles tém e no bordel aprendeu a representar e a fingir. Ao aceitar
o papel de simbolo, sua vida teria um proposito. Roger, o lider dos revolucionarios, “terno

e doce, o mais duro e o mais severo dos homens”, € contra a participagdo de Chantal e
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tenta fazé-la desistir. Porém, Chantal é a mulher prostituta que nao tem rivais e empresta

sua voz a servigo do odio: “Nada sou além de meu rosto, de minha voz e dentro de mim

uma adoravel bondade”. (GENET, s/d, p. 53).

A sensualidade, a marginalidade e a repressao do universo de Jean Genet, segundo
Ménica, serviu de inspiracdo para compor sua personagem: ‘0 Balcéo é uma alegoria
dessa sociedade pervertida, corrompida, ento eu estabeleci essas relagbes para
construir Chantal”. As caracteristicas de sensualidade, ingenuidade, empoderamento,
resisténcia e heroismo foram construidas a partir da técnica de Eva Schul e sua
apropriacéo por parte de Monica: “Foi um momento de muita maturidade artistica e
técnica, foi um momento de muita apropriagGo, eu estava muito pronta para fazer
aquilo, pelo entendimento da técnica da Eva”. A bailarina relembra que na época, em
Porto Alegre, havia uma valorizacdo da técnica classica e ela vinha de uma formacao em
danca moderna, entdo, a partir desta apropriacdo do fazer danca de Eva Schul, houve uma

cristalizagdo: “Ali eu estava me sentindo realmente uma bailaring”.
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Figura 30 — Ménica Dantas e Eduardo Severino
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As persianas do Grande Bordel estdo fechadas e do lado de fora, na praca, em
meio a Revolugéo, Roger e Chantal se encontram e inicia-se entdo, um duo romantico,
em que sdo encenados o0s argumentos de ambos 0s personagens, o amor € a justificativa
dela para que siga e a dele para que a impeca. Nesta cena, 0s corpos se afetam atraves dos
movimentos fluidos que narram a alegria do encontro, a paixd e o desespero da
despedida. Como apontou Spinoza (2009, p.38) “Por afeto entendo as afec¢des do corpo
que aumentam ou diminuem, ajudam ou limitam, a poténcia de agir deste corpo e ao
mesmo tempo as ideias destas afec¢fes. Portanto, se podemos ser causa adequada de uma
destas afecgdes, entendo por este afeto uma agdo, caso contrario, uma paixdo”. Para
Roger, Chantal pertence a ele. Para Chantal, ela encarna a Revolugédo. E é nesse gap que
os corpos oscilam. “Vocé me envolve e eu te contenho”. (Roger). “Eu te envolvo e te
contemplo”. (Chantal). (GENET, s/d, p. 56). O homem apaixonado e possessivo, ndo quer
perder Chantal, pensa que ela pertence a ele, ndo a Revolu¢do. Com medo, implora a ela
que fique, pois ndo a raptou do bordel para entrega-la a insurreicdo. Mas Chantal Ihe
escapa e Roger, triste, é abandonado.

Para o duo de Roger e Chantal, Eva apresentou como referéncia o musical The
Catherine Wheel (A Roda de Catarina), coreografado por Twyla Tharp.

|Figura 31 — Espetaculo The Catherine Wheel, de Twyla Tharp. Disponivel em:

https://www.twylatharp.org/works/catherine-wheel, acesso em 14 de outubro de 2020.
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O espetaculo The Catherine Wheel, com trilha sonora original de David Byrne,
inspira-se na morte de Santa Catarina, no século IV em uma roda de tortura. O espetaculo
é permeado por sequencias de saltos, quedas e recupera¢des. Como relatou Monica, neste
musical haviam varios elementos que ela apreciava e sugeriu como inspiragdo: A
personagem feminina se atirava e a primeira queda era virtuosa, quase aerobética,
assustadora até, e a partir dessas indicagbes eu e o Eduardo fomos construindo o
duo”. Nas palavras de Albrigh, (2013, p.56) encontro eco e sensibilidade para o duo de
Chantal e Roger: “Cair em si. Voar antes que caia no chio, prazer ¢ medo no risco. O
medo se torna emoc¢éo, a emocao se torna uma espécie de unidade em éxtase com o ar, eu
ndo tenho medo. A gravidade sabera lidar conosco. Caidos, 0 nosso amor deve encontrar

um novo caminho ou morrer”.

Figura 32 — Ménica Dantas, Solo Chantal. Projeto Dar Carne a Memadria Il (2010).
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Ap0s o duo romantico, entra em cena, lentamente, o coro de revolucionarios e se
coloca no fundo do palco. Chantal danca na frente dele, enquanto a musica se confunde
com o som das metralhadoras. “O solo inicia apds o duo romantico com Roger, lider
revolucionario, e por isso ha certa languidez nos movimentos, que vao se transformando
em gestos heroicos, que se intensificam com a entrada de um grupo de rebeldes, que sdo
incitados a luta por Chantal”. (DANTAS, 2012, p.2). A mulher ¢ o simbolo da revolugao,
a presenca feminina e o discurso empoderador reforcam a proposta de Eva Schul, de
exaltar a &nima, a por¢édo feminina da alma. O corpo de Chantal discursa, com sua docgura,
sensualidade e heroismo, a propria revolucdo. O solo foi permeado por movimentos de
saltos, quedas, contracdes e expansfes para salientar as varias faces da personagem:
prostituta, heroina e apaixonada. Algumas referéncias para compor a personagem Chantal
sdo trazidas por Dantas (2012, p.2): “Os gestos heroicos da prostituta se inspiraram nas
grandes dancgarinas modernas”. Cita como exemplo Isadora Duncan, Mary Wigman e
Martha Graham. Assim, Monica d& carne a Chantal, a mais dura e severa, a mais terna e
a mais doce das mulheres.

Maonica relatou que para compor o solo de Chantal, trabalhou a partir de imagens
dessas grandes dancarinas, recuperando 0s movimentos que considerava simbolicos
dessas figuras da danca moderna: “O primeiro movimento do solo & um sinal da cruz,
essa no¢go do pecado e do perdao, era algo meu e que eu levei para o meu solo, Desde
o come¢o havia um movimento de erguer um célice acima da cabe¢a e eu tenho uma
formacdo catblica muito forte, entdo para mim era ‘o cordeiro de Deus, que tirai os
pecados do mundo’, A bailarina ressaltou que, para ela, a figura do bispo simbolizava
toda a cultura catdlica e seu solo incorporava essa conexdo de pecado-arrependimento-
perddo: “Csse ciclo que néo acaba nunca, o desejo, a perverséo, enfim, a liturgia

AN . ~ )
catolica do corpo, do sangue e da incorporacto .

Chantal ¢ morta. A menina pela qual Madame Irma “tem uma queda”, cai. O chefe
de policia a mata e se retira parecendo segurar algo com as maos, como se fosse um
coracdo, o coracdo de Chantal, o coracdo da Revolugédo. Sai de cena em éxtase, como se
desfilasse, contemplando o que carrega em suas maos. Finalmente o “insignificante”, o
“pobre incapaz”, tem o troféu que lhe conferird poder. Os revoluciondrios saem de cena
carregando Chantal, morta. Caida, como propde Albright (2013, p. 53) “com a graca

inerente da aceitagdo do destino”.
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O chefe de policia puxa um carro alegorico. Nele estdo os trés poderes, ostentando
a vitoria. E a espetacularizagio do poder, da morte e da dor. O carro atravessa o palco e
carrega Chantal, presa a roda, uma clara referéncia a roda de Catarina, um dos métodos
de punicéo, suplicio e espetacularizacdo utilizado desde a Antiguidade até o inicio da
Modernidade e citada por Foucault em Vigiar e Punir (1987). Uma roda de carroca, em
que o condenado era amarrado, com 0s membros expostos entre 0s VArios raios. Seus
membros eram quebrados com martelos e seu corpo ficava exposto, agonizando até a
morte, em praga publica. Que Chantal seja “o corpo condenado”, morto e exposto na roda,
com tochas em volta. No espetaculo ha um cortejo que, de algum modo, remete a um
desfile carnavalesco, com o desfile de um carro, a espetacularizagdo da tortura, da morte
e do poder da igreja, da justica e do carrasco.

Figura 33 — Roda de Catarina. https://pt.wikipedia.org/wiki/Roda (pena_de morte)

Acesso em: setembro de 2020.

Por outro lado, o desfile do carro carregando o corpo de Chantal também remete
aumahomenagem a heroina da revolugéo. Como contou Mdnica, a cena era muito bonita,
era a procissdo da morte da Chantal. “Como o0 espetéculo era rico em termos de cenério,
eu vinha em uma roda, me segurava com os bracos abertos, como se fosse Jesus

crucificado, porém sensual, fazendo um movimento de chamamento”, Esse movimento
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foi inspirado no espetaculo Revelations, de Alvin Ailey, obra que exalta, através da Danca
Moderna, a cultura afro americana, abordando a espiritualidade, o sagrado, a escraviddo

e a liberdade.

Figura 34 —  Espeticulo  Revelations, Alvin  Aylen  Company. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=RrPJ4kt3a64, acesso em 14 de outubro de 2020

O final do espetaculo retoma o inicio: a cortina d’agua ao fundo e a descida dos
panos. Os arquétipos dancam com Roger e por fim o carregam, ostentando seu poder e
vitdria, sob a luz do grande lustre. Roger perdeu Chantal, perdeu a revolucgéo e sé lhe
restam os prazeres do Grande Balc&o, que precisa reabrir. Em seu ser, que persiste em
existir permanecem as lembrancas passadas, a derrota presente e a esperanca dos prazeres

futuros.

“Tranque as portas, meu bem, e cubra os moveis...Daqui a pouco sera preciso
recomecar...acender tudo de novo...Vestir-se...ah, as fantasias! Redistribuir o0s
papéis...assumir 0 meu...preparar 0 de VoCés...juizes, generais, bispos, camareiros,
revoltosos que deixam a revolta congelar, vou preparar meus trajes e os salbes para
amanha...é preciso voltar para casa onde tudo, ndo duvidem, serd ainda mais falso que

aqui...Agora, saiam...Passem a direita, pelo beco...Ja ¢ de manha”. (GENET, s/d, p. 95).
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O corpo dancante em Caixa de llusbes experimenta e potencializa diversos
tempos e espacos. Afeta e € afetado, fluindo através do fazer danca de Eva Schul. Fabido
(2010, p. 321) sublinha que “o nexo do corpo cénico ¢ o fluxo. O passageiro, o
instantaneo, o imediato — rajada, revoada, jato. Nascendo e morrendo; nascendo
morrendo. O corpo fluido e fluidificante é a matriz espaco-temporal da cena”. Nesse

sentido, discursando poderes, prazeres e resisténcias é que o corpo-Anima flui em cena.

Chantal: o corpo atemporal

Figura 35 — Ménica Dantas. Solo Chantal. Projeto Dar Carne a Meméria 1l (2010).

O solo Chantal foi recriado pela primeira vez em 2010 para o Projeto Dar Carne
a Memoria 1l e reapresentado em 2011. Chantal € uma personagem que vem se

construindo e se renovando ao longo do tempo, através de Modnica Dantas, que encarnou
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em diversos tempos e espacos. O corpo Chantal se tornou cada vez mais capaz em relagédo
a si mesmo, ao perseverar em seu ser e se deslocar em acdo. Nao é possivel sabermos

tudo o que o corpo Chantal pode, mas o tempo vem nos dando pistas.

Como ja apontava Spinoza (2009), ndo sabemos tudo o que um corpo pode fazer,
pois a compreensdo ndo esta para além do corpo, a mente se movimenta com o proprio
corpo, tornando-0 mais capaz e mais poderoso. Inspirada nesta ideia, Rothfield (s/d.)
amplia este pensamento para a danga, propondo que, se 0 corpo se torna mais capaz na
acdo, a danca tem esta poténcia. Nosso desconhecimento do potencial de um corpo indica
nossa propria finitude, mas o que pode o corpo, so6 o tempo pode dizer. “Nao existe bola
de cristal para nos, seres finitos, apenas a sensacdo de que o corpo é capaz de nos levar a
novos lugares”. No entanto, se corpo € mente se movem em comunhao, o corpo pode ser

aquele que se aproveita de suas lembrancas para se transportar e se construir atemporal.

O corpo Chantal discursa sua esséncia Unica e singular e se constroi dancante em
afeto com outros corpos. Pontos de poder e resisténcia atravessam seu corpo e em sua
danca Chantal se torna melhor em relacdo a si mesma, pois, no pensamento de Spinoza,
um corpo que se constroi em afeto se torna melhor. O encontro com Roger e o afeto

romantico, a ousadia doce e revolucionaria no encontro com as figuras arquetipicas, a

sensualidade no balcdo, a recusa e por fim, a destruicdo pelo chefe de policia.

Figura 36 — Monica Dantas. Solo Chantal. Projeto Dar Carne a Memodria 1l (2010).

135



No Projeto Dar Carne a memoria, foram realizados dois espetaculos, um com
coreografias em grupo e outro composto somente por solos. Neste Gltimo, o solo de
Chantal foi recriado. Como comentou Mdnica: “Este era o grande solo que eu tinha
com G Eva, entGo decidimos retomé-lo, Eu tinha o figurino e também o video, entéo
remontamos e sempre que havia alguma oportunidade, ele era apresentado. €, assim,
ele ficou vivo”. Na montagem original, Chantal danca na frente do coro dos
revolucionérios, entdo o video foi projetado durante o solo, servindo de cenério para
Chantal: “CTu gosto de trabalhar em relacéo com as pessoas, e pensei hisso quando
houve & remontagem, eu néo estava sozinha na cena, era eu com o grupo de
revolucionérios |& no fundo, entéo eu quero recuperar isso, entéo montamos o video,
aquele video era o cenério no qual eu dangava com as minhas memorias, com as

lembrancas, com a cena e isso foi muito importante”,

Ao ser convidada para participar de um evento sobre imagem e memoria, em
Florianopolis/SC, Ménica decidiu retomar o texto de Chantal e Roger e incorporar fala
ao solo: “Cu sentia que havia algo me travando no solo entdo Fiz um prélogo, eu
entrava falando alguns trechos, Esse prologo que eu incorporei me permitiu dangar
com toda o poténcia que eu poderia dan¢ar, Depois disso eu comecei a fazer ate
experiéncias de completa desconstrucéo, me abrindo para véarios experimentos”. E
possivel perceber que o solo de Chantal passou por alguns gaps, seguindo uma triade de
in(corpo)racgdes: o video, o texto e as improvisagdes. Esses tempos e espacos da trajetoria

conferiram maturidade a personagem.

Maonica explicou que a coreografia, mesmo ndo sendo muito complexa, é uma
coreografia rapida e tem um fluxo de queda e recuperacao, o que confere um certo grau
de dificuldade: “Com o tempo eu fui fazendo ela ficar cada vez mais macia e
valorizando talvez, as coisas que eu vejo que eu tenho, que vem do trabalho da Eva,
que é o fluxo de movimento, que é o volume, que é o trabalho do tronco, essa é uma
qualidade que eu conquistei, que tem a ver com essa minha afinidade com & danga
moderna”, O solo de Chantal foi acompanhando a maturidade de M6nica, ndo tanto em
relacdo aos limites corporais, mas as possibilidades interpretativas: “Cu cheguei em um
grau de maturidade no Caixa de IlusGes, e no solo eu cheguei em um outro lugar, de
maturidade fisica, é claro, de um outro corpo, mas de muita maturidade e
propriedade interpretativa e também de habilidade de movimento modificada por

. ~ e » J4 ~ .
isso, de presenca cénica . “Embora "nos" ndo saibamos o que um corpo pode fazer,
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podemos, no entanto, buscar o corpo como aquele que nos levara ao futuro”. (Rothfield,
s/d.). Nesse sentido, o corpo Chantal, atemporal, danga com as lembrangas e se revitaliza.
“Este solo representou, para mim, vérios momentos de maturidade, eu segui dangando

e dangaria de novo, penso que posso danga-lo até ficar bem velhinha”,

Eva Schul, através da Anima levou a cena o texto dramatico atual e eterno de
Genet que, segundo ela, retrata cruelmente a realidade, perpassado pela fantasia. Como
consta na A “joia dramatica” de Genet inspirou o nascimento da Anima, que buscou falar
a mesma lingua do “francés maldito”, que discursa verdades que fazem parte do cotidiano
e nos afetam profundamente. Os corpos dangantes, ao transformar em danga uma
linguagem verbal, apresentaram planos atemporais simultaneos referidos por Eva Schul
na proposta da montgem do espetaculo (figura 15) como sendo “naturalmente a histéria

que rege a vida de todo o ser humano, hoje e sempre”.
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3.2 Catch ou como segurar um instante

-

Imagem 37 — Programa de Catch ou como segurar um instante (2003). Foto: Claudio Etges.
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“A acdo fara a mente se lembrar dos afetos anteriores,
mesmo que seja uma infima parte de outros corpos que ja
interagiram entre si”. (Baruch Spinoza)

Catch: Pegar, agarrar, apanhar, segurar, capturar, prender. Instante: momento,
minuto, segundo. Tantas traducdes e sinbnimos e, ainda assim, os significados nos
escapam, estdo em movimento, gravitam em busca de um sentido Unico. Em cena, o
corpo-Anima, em acio dancante, desliza por entre essa teia de significados para dizer de
si e em seu fazer-dizer se conecta, estabelecendo relacbes de afeto em todas as suas
nuances. Isto € o que Eva Schul levou para a cena no espetaculo Catch ou como segurar
um instante.

O espetaculo, montado em 2003, utilizou como inspiracdo as leis da fisica para
tratar do movimento dos corpos no espaco e das relacdes destes com o tempo e o espaco.
Em cena foram trabalhadas oscilaces, instabilidades e desequilibrios individuais e como
esses elementos se articulam quando compartilhados com outros corpos, estabelecendo
uma relacdo entre os estados fisicos e emocionais do ser humano. Assim, a triade swing -
momentum - impulso operou para levar a cena 0s modos de conexao entre 0s corpos,
remetendo a fuga da impermanéncia, a busca do equilibrio e a tentativa da captura desse
instante liquido. Apoios, sistemas de alavancas, quedas, suspensdes, lancamentos e
recuperagdes foram alguns dos elementos técnico-poéticos através dos quais 0s corpos
dancam com a gravidade, brincam com os desequilibrios e experimentam a descoberta de
outras possibilidades de conexdo, mesmo que fluida e provisoria.

Catch, em 2005, recebeu o Prémio Caravana Cultural Funarte, com apresentacées
no Parand e Minas Gerais. Remontado em 2010, com novo elenco, através do projeto
“Dar Carne a Memoria — Celebracdo de obras coreograficas de Eva Schul”, foi
contemplado com o prémio Funarte Klauss Vianna de Danca. Realizei uma compilacédo
do espetaculo de 2003 e da sua recriacdo para o projeto Dar Carne a Memodria I, de 2010.
Né&o estabeleci uma comparacédo entre as duas montagens, apenas analisar os elementos
principais que as caracterizam. Assim, tento capturar na memaria dos espetaculos, rastros
do tempo e do espaco onde eles se encontram.

Realizei uma entrevista com Viviane Lencina, em meio a varias pastas que fazem
parte de seu curriculo e que contam sua trajetoria como bailarina, um acervo rico,
composto por fotos, reportagens, programas etc. Quando surgiu a primeira referéncia a

Catch, ela disse: “Catch é 0 trabalho da minha vida”. Nesse instante de meméria, Catch
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se fez presente e na narrativa de Viviane, a tentativa de capturar cada instante na fluidez
dos tantos significados. Segundo a bailarina, o espetaculo teve um significado muito
grande, pela beleza, riqueza, intensidade e também por ter sido seu primeiro trabalho na
companhia: “Foi bastante trabalhoso e intenso para mim, eu estava quase o tempo
todo em cena, eu estava em Porto Alegre sé para aquilo, entéo eu vivi intensamente
esse espetéculo”, A bailarina explicou que varias sequéncias foram criadas pela propria
Eva Schul e trabalhadas em aula, o que ndo é muito habitual: “Nesse espetéculo tu
enxergas 6 Eva o tempo todo, ele é Eva de ponta a ponta”. E finaliza: “Esse espetéculo
é muito Eva”. Viviane também participou da remontagem de Catch no Projeto Dar carne
a memoéria |, porém na direcdo: “Foi lindo reviver tudo porque foi o trabalho que eu
mais ensaiei, o trabalho que eu mais pesquisei, 0 trabalho mais intenso e que, até hoje,
eu lembro as sequéncias”,

Como segurar um instante (?): No titulo do espetaculo ndo consta um ponto de
interrogacdo, mas penso que enquanto arte, Catch mais instiga e provoca do que
responde, utiliza as leis da fisica e a fluidez das rela¢cGes como ponto de partida para uma
viagem pelos arranjos relacionais que o ser social constréi e pelas emocbes que sdo
ativadas nas diversas conex@es. Catch mostra incontaveis configuracGes possiveis na
busca da captura de um instante. O espetaculo e seus elementos se relacionam com a
memoria, deslizamento espaco-temporal dos corpos e dos significados; na suspensdo do
gap, o jogo dos desequilibrios e a tentativa de recuperacdo do que ja foi em direcdo ao
que serd. Como capturar um instante em mundo veloz em que tudo é instantaneo? Como
reter um instante no tempo e no espaco em um mundo que se liquefaz constantemente?
Como alcancar o equilibrio em um mundo liquido, em constante movimento?

Catch ndo responde a essas questdes, mas convida a adentrar na liquidez das
relacdes e na efemeridade das conexdes. Em cena, o corpo-Anima desliza pela
impermanéncia do mundo contemporaneo, tentando buscar formas de reacomodacéo. Em
algumas cenas 0s mesmos movimentos sdo repetidos, porém com apoios em outros
corpos, como se fosse possivel reproduzir o equilibrio atingido em outras situa¢fes a
partir da interacdo. Lembrar e esquecer se fazem presentes, lancando a perspectiva sobre
0 passado e a recuperando a partir da memoria. Em cena, as lembrancas de outros
equilibrios, de outras suspensdes e de outras quedas deslizam para o tempo presente para
resgatar os corpos desacomodados. E a ac&o do corpo trazendo a lembranca dos afetos

anteriores.
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Este tempo-espaco da memoria ndo € linear ou estavel, € uma instancia em
constante transformagé&o. Portanto, em Catch as cenas ndo tém uma narrativa sequencial
ou linear, com inicio, meio e fim definidos. A narrativa em cena ¢ feita pelo dizer-fazer
dos corpos, o discurso se constrdi no instante mesmo do movimento. ndo ha uma histéria
a ser contada, a ndo ser a da propria vida, do corpo que discursa suas verdades, na tentativa
de capturar e manter o equilibrio no tempo presente.

O tempo presente, no dizer de Sarlo (2007), ¢ o tempo que “reacomoda” o passado
e com o qual se esta sempre em conflito. Em cena, através dos corpos que deslizam, este
conflito se torna discurso. O corpo-discurso se constroi na tentativa de capturar o instante
do equilibrio, da conexdo, da permanéncia e da solidez e nos mais diversos arranjos,

suspensoes e quedas, tanto resiste quanto se entrega a fluidez do tempo-espago.

Imagem 38 - Catch ou como segurar um instante (2003). Foto: Cintia Bratch.
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Imagem 39 — Catch. Projeto Dar Carne a Memodria | (2010).

Trés bailarinos entram em cena correndo e se posicionam, em pontos diferentes
do palco. Em pé, cada um transfere o peso do corpo para fora do eixo vertical até que a
acao da gravidade faz com que os corpos se desequilibrem e gerem outros movimentos,
em busca do equilibrio: queda, espiral, novamente a corrida. Percebe-se entdo, o corpo-
Anima gravitando em busca do equilibrio individual. A seguir, trés bailarinas entram
correndo e, se lancando no espaco, sao apanhadas, no instante do véo, pelos corpos que
ali estavam. Assim inicia Catch ou como segurar um instante. Nos movimentos que se
desenham no azul do figurino e da luz, a rotacdo, translacao e (des) equilibrios do planeta
e dos universos em cena. Esta célula, que permeia o espetaculo, envolve deslocamento
do eixo vertical de sustentacdo dos corpos em pé, a acdo da gravidade que incide sobre
eles, os desequilibrios e as solucBes que os corpos vao construindo frente a essas
diferentes forgas.

As corridas, as quedas, as espirais, 0s saltos e os rolamentos sdo alguns dos
elementos que constituem as solugdes que estes corpos encontram para a recentralizagéo.
Na triade swing - momentum - impulso, 0S corpos se langcam, se desorientam e buscam a
propulsdo necessaria para recuperar o equilibrio n&o so individualmente, mas em duplas,
trios ou grupos e, assim, relagbes vdo sendo estabelecidas entre eles, instaveis,
provisorias, liquidas como o préprio instante. Os elementos sdo utilizados para atrair,

repelir, isolar, unir, separar os corpos, num dialogo permeado por encontros e
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desencontros. As corridas tanto aproximam quanto afastam os corpos, nos saltos alguns
corpos se langcam e outros séo langados no espaco, alguns caem e outros sdo capturados
no instante do voo.

Catch ou como segurar num instante fala sobre equilibrio e desequilibrio e como
estes atuam na construcdo das relacdes humanas. Sobre isso, Viviane Lencina relatou:
“Assim como tudo o que fazemos em danca é baseado na Fisica, Catch falava sobre
as leis da Fisica, 6 gravidade e, claro, em como as relagbes humanas séo afetadas
com isso, como eu sustento o outro, como o outro me sustenta e como eu sustento a
mim mesma”, Na danca, a poética (Dantas, 1999) se refere a tudo o que pode servir ao
artista para a criacdo de uma obra. Em Catch, Eva Schul se nutriu dos conceitos da fisica
e o0s utilizou para falar dos relacionamentos humanos e, especialmente, da busca de um
tempo-espaco que se supde ser impossivel de capturar — o instante.

Como segurar o instante € 0 que 0s corpos em cena perseguem. Assim, é possivel
pensar que cada principio da técnica esta relacionado a uma ou mais emog¢des e 0 modo
pelo qual eles vdo sendo organizados na coreografia remete as possibilidades inesgotaveis
das conexBes humanas. Os principios da fisica sdo conectados as relagcbes humanas
através dos elementos técnicos. Catch relaciona a liquidez dos vinculos com a
efemeridade do instante. Para isso, corpos constroem seus discursos a partir dos
elementos técnicos, que em cena atuam como moduladores dos arranjos relacionais. Se
entendermos fluidez como algo que ndo resiste e se deforma continuamente quando
submetido a uma tenséo, torna-se possivel pensar que as relagdes humanas “escorrem”,

assumindo varias formas quando expostas a forcas de diferentes intensidades e sentidos.

Os corpos perseguem a captura do instante. O movimento dialoga com a fluidez
do tempo e assim se constroi. Os corpos se desequilibram, se desorientam e improvisam,
num jogo de forcas que desestabiliza sua permanéncia. Os corpos tentam se prender a um
instante de conexdo com outros, se unem, se comunicam como se fossem um s6 corpo,
afetado pela visdo dos corpos presentes, a lembrancas das coisas passadas e a esperanca
das coisas futuras. Um instante para ficar retido na memdria, mas que escapa, pela sua

capacidade de fluir.
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Imagem 40 - Catch ou como segurar um instante (2003).

“Ao aceitarmos a oportunidade que a desorientagao
oferece, podemos buscar novas dire¢des, ndo apenas
nas quais cair, mas também dentro da prépria queda,
aproveitando os momentos de expansdo entre 0 em
cima e o embaixo. Porque na trajetéria inclinada de
cima para baixo, podemos experimentar as duas
diregBes de uma s6 vez — encontrar a suspensdo e,

ao mesmo tempo, sentir a atragdo da gravidade”.
(Ann Cooper Albright, 2013, p.62)

A suspensdo do corpo sugere a suspensdo do instante antes da queda. O corpo
pode ser lancado, pousado, jogado, mas até que alguma dessas acOes aconteca, fica a
suspensdo, o gap onde gravitam a ddvida e a incerteza. Varios corpos unidos se deslocam
sustentando outro, que desliza pelo espaco e pelos corpos que o estdo conduzindo. Numa
trajetoria de cima para baixo, o corpo € movido de onde esta em direcdo ao que sera,
registrando em seu tecido intersticial a memdria da queda. Os corpos sdo pontes moveis
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que suportam outros pesos além dos seus préprios e tentam manter o equilibrio estatico.
O principio do esforco minimo permeia a cena, a regulacdo de forgas permite que haja

fluidez no deslocamento. A unido dos corpos remete a um nucleo seguro, em que 0 corpo

suspenso pode confiar e assim, abandonar-se e deslizar na danca que ali se constroi.

Imagem 41 — Catch ou como segurar um instante (2003).

Uma das bailarinas entra em cena carregando uma gamela e fica em pé em cima
dela e logo outra bailarina a acompanha. Inicia-se assim um jogo de forcas, em que 0s
corpos tentam se equilibrar em cima da gamela. Neste jogo, 0s corpos estabelecem uma
conexdo, um contato, buscando um no outro, o equilibrio necessario para que ndo caiam
para fora da gamela. O elemento cénico parece servir de metafora para 0 mundo em
desequilibrio, os espagos escorregadios em que a conexao humana se faz necessaria para
a manutencdo da sobrevivéncia. A gamela é também a superficie estreita, 0 espago
restrito, a compressdo espaco-tempo, em que a efemeridade das conexdes humanas se
CONStroi.

Os corpos se unem para escapar da ameaga constante da queda, pois 0 espago de

fora da gamela é desconhecido para ambos. A sensacao de desorientacdo e desequilibrio
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reforca a dependéncia. E, mais uma vez, percebe-se o0 medo da queda como uma presenca
viva, como se fosse um terceiro corpo na gamela, deslizando para mostrar que em algum
momento a queda vird. A proximidade dos corpos dentro da gamela também pode ser
relacionada a perda da individualidade, alimentada pelo medo da soliddo e do
desconhecido, ja que a possibilidade de um dos corpos cair da gamela permeia toda a
cena. Um corpo se prende a outro, no espa¢o minusculo da gamela, para que ambos néo
sejam jogados para fora, para ndo se perderem no espaco.

As bailarinas ndo perdem o contato em nenhum momento, 0s movimentos
parecem encadeados, num dialogo continuo, o que torna a movimentacdo fluida.
Percebem-se dois dos elementos técnicos que permeiam a coreografia: o fluxo continuo
e a fluidez. O contato permanente entre os corpos, em que um depende do outro para se
equilibrar, remete a dependéncia nas relacbes. Compartilhar o espa¢o minusculo e
opressivo da gamela necessita um estreitamento da relacdo, a intensificacdo do contato a
simbiose, que leva a despersonalizagéo do sujeito.

Relaciono a instabilidade da gamela a construcdo da memaria, um terreno instavel
e irregular, em gque negociacdes entre o lembrar e 0 esquecer Sdo necessarias e estao em
constante movimento. Na memdria de Viviane Lencina, a cena com a gamela foi muito
marcante: “A cena mais linda, toda dentro de uma gamela, usando o tempo todo o
equilibrio e o desequilibrio nela, Inesquecivel”. A beleza, a originalidade e a intensidade
da cena deslizam para o presente e dancam na memoria da bailarina. Sua narrativa
organiza o passado no presente, torna-o interpretavel a partir dos significados que a ele
sdo atribuidos. Assim se faz compreensivel que o passado “invada” o presente, para torna-

lo compreensivel.
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Imagem 42 — Catch ou como segurar um instante (2003).

Imagem 43 — Catch ou como segurar um instante (2003).

O corpo desliza e se entrega, desliza e escapa, desliza e se conecta. No instante do

contato, um jogo de improviso se inicia. O abandono da zona de conforto para
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experimentar o universo do outro, colocando em movimento expectativas, frustracdes,
medos e prazeres. Um lugar por vezes desconfortavel, mas com poténcia criativa. A
existéncia do outro pode tanto amedrontar quanto fascinar. Como sugere Butler (2015, p.
66), inspirada em Spinoza: “o que o eu faz, constantemente, ¢ imaginar o que um corpo
faria ou ndo faria, e essa imaginacdo se torna essencial para sua relagdo com 0s outros.
Essas conjecturas imaginarias ndo sao reflexdes simples, mas agdes de um certo tipo, a
expressdo da poténcia e, nesse sentido, expressdes da propria vida”. Assim, o corpo-
Anima expressa sua poténcia de existir, em uma coreografia construida na
experimentacao e que permite que entre fugas e enfrentamentos os corpos inventem novas
formas de existir e de expressar a propria vida.

O corpo entéo desliza por ambivaléncias. Em cena, o corpo que sustenta, equilibra
e acolhe é também o que abandona, desequilibra e agride. A ambivaléncia entre as
sensacOes de liberdade e seguranca permeiam as cenas, N0S COrpos que se apoiam uns nos
outros. O corpo que sustenta a0 mesmo tempo em que ampara, também atua como
barreira, protegendo o outro da queda ou impedindo que o outro viva a poténcia da queda.
O corpo que afeta pode representar uma ameaca ao equilibrio, a perda do espaco e a
invasdo dos limites. O corpo do outro desacomoda e desampara, provocando a busca de
solucBes que permitam a recuperacdo do equilibrio. O corpo-Anima entdo aciona as
lembrancas de outros deslizes, e as torna presentes, ressignificando-as.

Durante a coreografia, 0os corpos se aproximam e se afastam alinhavando
configurac@es, ora duplas, trios, quartetos. Ndo hd uma formacdo permanente, apenas
arranjos fluidos e provisérios, remetendo a liquidez das relacdes e aos instantes
incapturaveis. Tanto na danca quanto na vida, tudo estd em movimento. Na coreografia
hd uma conexdo espaco-temporal entre os corpos e um deslizamento fluido entre as
diferentes movimentagdes que vao sendo realizadas, construidas numa relacdo
tridimensional com o espaco. O improviso sempre esta presente, pois todas as relagdes se
constroem em um processo sem trajetdria nem destino fixos ou determinados.

O dialogo que os corpos estabelecem parece permeado de ambivaléncias. O corpo
que é carregado tanto pode estar sendo ajudado quanto coagido a deslocar-se. Pode estar
sendo levado a um lugar tanto favoravel quanto contrario ao seu desejo. O corpo
carregado pode estar sendo acolhido e protegido ou pode estar sendo capturado para ser
descartado. Os pontos de apoio formam uma rede que minimiza o impacto da queda. Essa
rede suporta e a0 mesmo tempo impulsiona o corpo para um novo salto. O suporte oferece

seguranga e também instabilidade. A liquidez do instante em que a rede pode ser

148



derrubada pelo peso do corpo do outro. O corpo se langa ou esta sendo langado? Apenas
apoia-se ou estd empurrando o outro ao chdao? O salto é uma forma de encontro ou de
fuga? Os corpos vivem as ambivaléncias dessas relagdes no swing - momentum - impulso:
nos lancamentos, nas quedas, no gap e nas recuperagdes. Através da memoria, carregam
as referéncias do passado, das lembrancas deslizadas para o presente. Como capturar esse
instante?

Os corpos discursam os afetos de outras quedas, de outros saltos, de outras
relacdes e, em diferentes configuracdes, constroem a trama que se desenvolve através da
coreografia. O formato das relacdes importa menos do que as escolhas dos caminhos
pelos quais as conexdes foram sendo estabelecidas. Como ja referiu Eva Schul, na danca
contemporanea as formas importam menos que 0s caminhos. Importa como se vai de uma
forma a outra, em Catch isso €é visivel ndo s6 pelo movimento dos corpos, mas pela ideia
de que nas relagdes, os caminhos que escolhemos, as decisGes que tomamaos, as direcdes
talvez importem mais do que a forma que damos a elas.

Nas relagOes entre 0s corpos em cena, ndo existe um eixo fixo no qual devem se
equilibrar, nem um formato ideal ao qual devem corresponder. Ndo ha um lugar
determinado onde devem chegar. Sempre ha a presenca do acaso, a queda, a recuperagédo
e no caminho entre elas pode haver um lugar de suspensé@o, um gap em que tudo pode ser
ressignificado, para que outros arranjos, novos formatos, antes impensaveis, sejam
possiveis de serem experimentados. As trajetorias ndo sdo retilineas, tampouco
uniformes, pois se referem ao espaco, ao tempo e a acdo da gravidade. No contato com o
outro também surgem referéncias de outras conexdes, lembrancas de outras relacdes e
isso interfere no modo pelo qual as massas emocionais s&o movimentadas no espaco. As
vivéncias anteriores e 0s desejos inconscientes também modulam o comportamento,
vestigios do passado se fazem presentes em forma de sensacdes e emocdes. Os corpos
seguem o fluxo contingente do movimento, o estado fisico de desequilibrio remete a
desorientacdo emocional, que mesmo assustadora, é parte inerente a existéncia. Desse
modo, o corpo-Anima abraca o desconhecido dos gaps e persiste em existir, no presente

das coisas presentes.
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Imagem 44 - Catch ou como segurar um instante (2003).

Imagem 45 — Catch ou como segurar um instante (2003).

Catch apresenta algumas cenas de conjunto, em que todos dangam ao mesmo
tempo, mas em nenhuma delas todos fazem o mesmo movimento ao mesmo tempo. Ha
sequéncias de movimento organizadas em canone, divididas nas mais diferentes
configuracdes, que logo se desfazem e se reconfiguram, através de elementos utilizados
como quebra: um corpo que se langa, outro que € suspenso, outro que cai: swing -

momentum - impulso. Esta sequéncia técnico-poética se alia ao jogo de perguntas e
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respostas que constitui o fazer danca de Schul que, segundo ela, se assemelha a musica:
a danca em conjunto (unissono) logo se torna linear, portanto, hé a necessidade da quebra
da linearidade através do jogo. A linearidade remete a pensarmos na rotina rigida e
monotona do cotidiano, os tédios confortaveis, os confortos entediantes nas relagdes. Por
outro lado, frente ao inesperado (por vezes, até desejado) surge a necessidade do
improviso para lidar com o desequilibrio provocado pelo imprevisto. No jogo, a
oportunidade da quebra dos paradigmas e da seguranga ilusoria da existéncia de uma
estabilidade fisica e emocional.

Os corpos se comunicam, dialogam, discutem, definem, discordam, os corpos
discursam suas verdades e se posicionam. Em Catch, o corpo-discurso (Setenta, 2016)
em seu fazer-dizer leva a cena a dimensao politica do ser social, o sentido de comunidade
e de coletividade, o debate frente as convencdes sociais, as perspectivas culturais, o
debate e a negociacdo de significados. Os corpos inventam seus proprios modos de
dizerem das suas verdades, posicionando-se frente as inquietacfes, acomodacdes e afetos,
nos mais diversos arranjos.

Sob o efeito da luz, os mesmos corpos produzem sombras com formas diferentes,
numa relacdo tridimensional com o espaco. A sombra ndo replica, porque a velocidade
do tempo € maior, o instante passa tdo rapido que ndo é possivel capturar ou reter, nem
no corpo nem na memoria; quem assombra é a velocidade do tempo e a consequente
sensacdo de impermanéncia. As massas emocionais assombradas pelos momentos
instaveis, pelo instante sombrio, pela liquidez das relagdes. No entanto, a massa do corpo
também € carne, também é mente e persiste na busca de afirmar sua existéncia. O corpo
que se abandona, mas ndo se rende, ndo desiste. A conexdo é necessaria, o afeto €
necessario para que esse corpo exiba sua ética, sua poténcia de agir e, assim, reafirme o

valor da propria vida.
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Imagem 46 - Catch. Projeto Dar Carne @ Meméria | (2010). Colagem.

Um corpo é erguido e se equilibra, em pé, em cima dos ombros de outro. Os
demais o acompanham com olhos atentos. O corpo estético, de costas para os demais,
equilibra-se, parecendo alheio aos outros, mas nao estd. Faz parte do todo, é a soma de
todos os afetos que o constituem. Existe em ato, consciente dos corpos que o sustentam.

O corpo simplesmente esté 1a, contemplando a plenitude do tempo presente e de
sua fluidez. O instante, o desequilibrio, a ambivaléncia e a completa “visdo presente das
coisas presentes”. Danga com a gravidade, numa relagdo tridimensional com o espago.
Parece desejar a captura desse instante na memdria. O que determina seu estado de
movimento ou repouso, sua velocidade, sua lentiddo. O corpo que mesmo na queda,
persevera em seu ser e afirma sua existéncia.

O corpo entdo se entrega a queda. Nesse movimento, a “lembranca presente das
coisas passadas”, outras quedas, outros abandonos, outras entregas. Instante de incerteza,
porém potente, através do qual o corpo improvisa e tenta capturar a sensacao de plenitude
e tudo o que isso possa significar. Constroi 0 momento seguinte a partir da consciéncia
da fluidez do tempo. Entende que é impossivel eliminar o passado. O tempo presente €
sempre vigiado por ele. De longe ou de perto, o passado ali esta, a espreita, no dizer de
Sarlo (2007, p. 9) “como a lembranga que irrompe no momento em que menos se espera
ou como a nuvem insidiosa que ronda o fato do qual ndo se quer ou nao se pode lembrar”.
Nem sempre € possivel escolher ndo lembrar, o passado irrompe e esta sempre a afetar o
presente, mesmo quando ndo é convocado. O tempo presente € o tempo-espaco da

memoria, passado e presente se misturam e negociam o que sera lembrado e esquecido.
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E entdo o corpo cai, no mesmo instante em que a luz se apaga. Escuriddo,
incerteza, o tempo escapa. Nele, a “esperanga presente das coisas futuras”. O corpo que
cai € um corpo-deslizante: € carne, € discurso, é dancante. O chdo ndo é o destino final
para este corpo, é apenas uma possibilidade. Para este corpo, o destino é fluido,
provisério. “O retorno do passado nem sempre € um momento libertador da lembranca,
mas um advento, uma captura do instante”. (Sarlo, 2007, p.9). O presente sempre chega
ao passado e quando o passado se faz presente torna-se possivel captura-lo? Se o tempo
é fluido e o corpo-memoria € um territério movedico e se 0 passado € uma construcao,

carregada de significados, novamente cabe a pergunta: Como segurar um instante?
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3.3 Acuados
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Imagem 47 - Folder espetaculo Acuados (2016).
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Imagem 48 — Programa espetaculo Acuados (2016).
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O fim da violéncia doméstica depende de levarmos a serio
a ideia de que poder é acdo conjunta e de que violéncia € a
destruicdo do poder possivel, do poder dos outros, tal como
tem sido perpetrada contra mulheres. (Marcia Tiburi, 2018,
p. 111)

O espetaculo Acuados estreou em 14 de junho de 2016, na sala Alvaro Moreira
do Centro Municipal de Cultura, Arte e Lazer Lupicinio Rodrigues, celebrando os 25 anos
da Anima tendo como tema central a violéncia contra a mulher, em especifico a violéncia
domeéstica. N&o por coincidéncia, € montado no mesmo ano em que a Lei Maria da Penha
[ou seja, a Lei 11.340 e sua alteracdo no paragrafo 9, Artigo 129] completou 10 anos,
levando a cena o cotidiano de mulheres em situacdo de violéncia doméstica, em que se
enquadra a referida Lei. Acuados aborda as relagdes de dominagdo e submissdo no
ambiente doméstico, em que mulheres sdo subjugadas ao dominio emocional e fisico de
homens, levando a quebra da personalidade desses sujeitos que se constroem em uma
relacdo assimétrica e perversa de géneros. Personagens se confundem na teia de sensa¢des
de inferioridade e os reflexos destas nos movimentos de uma dancga que propde que 0
publico acompanhe e se sensibilize ao vislumbrar, poética e esteticamente, a dor e a
injustica. A companhia levou a cena situacdes que provocam reflexfes acerca desta
tragédia cotidiana vivida por tantas mulheres, denunciando, sensibilizando e instigando o
publico sobre este doloroso assunto e seus desdobramentos, que vdo desde a destruicdo
da propria autoestima até a degradacdo dos relacionamentos familiares e sociais.

Segundo o site do CTB — Central dos Trabalhadores e Trabalhadoras do Brasil —
(https://ctb.org.br), apenas em 2016, ano de estreia de Acuados, 4.635 mulheres foram
mortas por agressdo. Na década de 2010, o pico de registros ocorreu em 2015, ano em
que o feminicidio foi incluido no Cadigo Penal brasileiro como qualificador de homicidio
no rol de crimes hediondos. Naquele ano a central (o Disque 180) recebeu 956 registros.
Para tratar desse panorama, Eva Schul criou para a Anima, Acuados. Através de sua
direcdo e assisténcia de Viviane Lencina, o espetaculo, em seu primeiro elenco, contou
com os criadores-intérpretes: Driko Oliveira, Bianca Dias Weber, Emily Chagas, Everton
Nunes, Fernanda Santos e Jackson Conceicdo. Considerada uma obra-manifesto, trata do
feminicidio e da violéncia de forma explicita, a partir dos discursos dos corpos em cena.
Outras vozes também foram participes, ja que ap0s o espetaculo, em diversas ocasioes,

foi feito um debate com o publico, assim como na propria construcéo do espetaculo, em
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que ouvir relatos factuais e representacdes artisticas foram partes integrantes e chave
neste processo, a partir de ONG’s e casas de referéncia, abrigo e apoio no acolhimento de
mulheres em situacdo de violéncia doméstica e familiar. A maioria das imagens aqui
analisadas sdo capturas de video da apresentacdo de Acuados no Teatro Sdo Pedro,
filmado por Natalia Utz e disponibilizado pela produtora Lucida Cultural, através de Luka
Ibarra.

Acuados ja foi analisado anteriormente por Suzane Weber (2018). Em sua anélise,
a pesquisadora aborda alguns conceitos de feminismo e género a partir de autoras
brasileiras e discute sobre o patriarcado na construcdo das relacbes familiares e da
violéncia no ambiente doméstico. A autora trata o espetaculo como uma “coreografia-
dentincia” ¢ aborda também o protagonismo da mulher nas artes cénicas a partir de
narrativas femininas entrelacadas ao contexto feminista do periodo dos anos 1960. Nesse
contexto, a trajetoria de Eva Schul é exaltada. Minha abordagem se aproxima da proposta
de Suzane no sentido de abordar as premissas do patriarcado estrutural que levam a
submissdo da mulher & violéncia doméstica, bem como exaltar a obra de Eva Schul. No
entanto, nossas pesquisas se distanciam no sentido de meu foco maior ser a analise da
poética do espetaculo, os elementos cénicos e os principios da técnica com a qual Eva
Schul trabalha. A partir disso, busco estabelecer relagfes entre esses elementos e
principios e o discurso dos corpos dangantes sob o olhar da violéncia.

O embrido de Acuados consistiu em um duo criado por Eva Schul, a pedido de
dois bailarinos: Ana Teixeira e Osmar Zampieri, ambos integrantes do Balé da Cidade de
Sdo Paulo. Posteriormente, foi remontado para Cibele Sastre e Eduardo Severino
apresentarem no Teatro Solis (Montevidéu/Uruguai). Na coreografia, a mulher vendada
era insistentemente “cutucada” pelo homem, até que ela conseguia se desvencilhar da
venda nos olhos. Simbolicamente ela iniciava cega e ao enxergar, conseguia sair da
relacdo. Em 2004 houve nova montagem com o0s criadores-intérpretes Bianca Weber e

Alexsander Vidaleti, que foi substituido posteriormente por Driko Oliveira.

A analise de Acuados articula o video do espetaculo e os relatos dos bailarinos
Emily Chagas, Bianca Weber e Tom Nunes. Tais relatos se alinham ao que Sarlo pontua
em Tempo Passado (2007) ao garantir aos sujeitos o lugar discursivo do eu, para a
construgdo de uma narrativa diversa. Os relatos ndo sdo lineares temporalmente,

tampouco a ordem das cenas do espetaculo que aqui abordo segue uma rigida linearidade
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temporal, pois a memoria ndo € linear, sendo fluida, feita de gaps, deslocamentos e
imagens.

Acuados marcou a estreia de Emily na Anima, companhia que, segundo ela, a
impactou como a primeira mostra de danca contemporanea que assistiu. Emily relatou
que ficou muito feliz com o convite: “Era o que eu queria, sempre quis dancar na
Anima, sempre me inspirou muito”. Durante o processo de montagem do Acuados,
estava sendo elaborado um projeto para 0 FUMPROARTE e, com algumas coreografias
do repertorio antigo, foi montada a mostra Fragmentos, com um elenco que se formou
com aquele propdsito e que ainda ndo havia dancado junto: “Eva me falou que era um
espetéculo pesado, que se tratava da violéncia contra a mulher e que teria que ter
uma entrega muito grande para fazermos com que desse certo”, Nesta direcdo, Tom
Nunes apontou Acuados como um dos trabalhos mais marcantes na sua trajetoria
artistica: “Acuados é um trabalho muito forte e necessitou uma grande maturidade
por parte dos bailarinos, 0 que eu nunca havia encontrado em outros espetéculos e
em outras companhias”. A bailarina Bianca Weber reforca a ideia da importancia do
comprometimento do grupo com a montagem da obra: “Abracamos o ideia e nos
ajudamos muito, Conseguimos criar um grupo muito consistente, o que fez bastante
diferenca, Ser um grupo assim tGo coeso, tao verdadeiro e sem vaidades se deve
muito G nossa entrega o projeto”.

Acuados, como salientou o bailarino Tom Nunes, por tratar da violéncia
doméstica, da violéncia contra a mulher, “é muito forte, pois retrata uma realidade
constante e atual e, tamhém por isso, é um espetéculo de extrema importéncia”,
Ressalta também que o espetaculo traz e discute o contexto social em que vivemos:
branco, patriarcal e machista e toda a série de questdes envolvidas. “Acuados é sem igual,
ele leva para 6 cena uma realidade que as pessoas nGo querem enxergar e por mais
que Gs pessoas nGo vejam, ela existe e esté tudo ali”. O bailarino comentou ainda que
0 espetaculo provoca de forma profunda ndo apenas o espectador, mas o proprio elenco:
“Foi o primeiro trabalho em que eu comecei a me questionar enquanto pessoa,

enquanto ser bailarino-dangante”,
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Imagem 49 — Espetaculo Acuados (2016). Colagem.

A narrativa tem uma temaética definida, mas ndo linear, ndo tem uma histéria com
inicio, meio e fim. As cenas se sobrepdem, numa trama espago-temporal, em que tudo
acontece ao mesmo tempo. As relacbes em cada compartimento, que podemos entender
como “lar”, se desenvolvem entre pessoas diferentes, mas com comportamentos
semelhantes. Em comum, o conflito entre corresponder a um papel social previamente
definido, com regras de conduta e um roteiro especifico, e resistir a ele, buscando outras

formas de existir em relacéo.
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O espetaculo inicia no escuro, com uma aria de Opera, lenta, triste. Aos poucos a
cena vai ganhando iluminacéo, de inicio sombria e, aos poucos, permite a visibilidade de
trés ambientes, separados por paredes. Em cada um deles, um casal formado por um
homem e uma mulher, eles de calca e camisa, elas de vestido; todos descalcos. As paredes
delimitam o espago fisico, configurando o ambiente domeéstico. Os homens estdo
posicionados a frente das mulheres, numa possivel referéncia a premissa do patriarcado
de que por tras de um grande homem (nunca a frente), ha sempre uma grande mulher. A
cena inicia com um olhar do homem para a mulher. Ele olha para ela, ela estende a méo
para ele, ele ignora e desvia o olhar. O olhar dele parece conceder permissdo para que ela
se manifeste. Ela s6 existe porque ele a vé, s existe porque ele permite. Seu olhar define
a existéncia dela. Ela ndo somente olha, mas estende a mao, buscando a permisséo. Com
0s trés casais o0 gestual € o mesmo.

A movimentacdo inicia com as mulheres tentando ultrapassa-los, se dirigindo a
frente deles, em direcdo ao que entendo ser a porta principal de saida, mas sdo impedidas,
por um braco estendido a frente delas. Cada uma delas se apoia no brago estendido e o
utiliza como caminho de volta para dentro da casa, para detras do homem. Elas tentam
avancar por outro lado, mas sempre sdo impedidas. Nesta cena, os bailarinos, mesmo
estando localizados em ambientes diferentes, executam a mesma sequéncia de
movimentos, um didlogo em que o braco que bloqueia torna-se um amparo, uma alavanca,
um condutor. Percebe-se ali o principio do fluxo continuo, central na técnica desenvolvida
por Eva Schul, em que os corpos estabelecem um didlogo fluido, sem pausa, num jogo de
acdo e reagdo a um contato. Os casais, entdo, iniciam sequéncias diferentes de
movimentos, 0 que remete ao que Eva fala em relagdo a linguagem da danca, que
necessita do jogo para quebrar a linearidade, para que a dancga ndo se torne mondétona.
Assim, cada casal estabelece um dialogo préprio, que vai configurando diferentes tipos
de relagdo: marido e mulher, mée e filho, pai e filha, irméo e irm4, todas permeadas pela
ambiguidade da comunicacgéo, que confunde vigiar e cuidar, carinho e agressao.

E possivel inferir que, nos ambientes domésticos da cena, ha essa relagdo de
dependéncia entre os corpos, cada a¢do gerando uma reacdo. Ha uma inten¢do em cada
movimento, de proibicdo e permissdo, configurando, assim, o espago privado do lar. Ha
também uma série de movimentos com alavancas, usadas para suspender o corpo de cada
uma no espaco e para amparar a queda, numa danga com a gravidade. Os corpos servem
também como apoio para o equilibrio e como impulso para um desequilibrio, langamentos

e deslocamentos, num didlogo que envolve movimentos em espiral da coluna, uma forca
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propulsora que empurra, puxa e sustenta. Percebe-se que as sequéncias operam na
sequéncia swing - momentum - impulso, pois sdo perpassadas pelos principios do esfor¢o
minimo, do fluxo continuo e da coluna espiralada. Sdo utilizados em sistemas de
alavancas para 0s corpos serem lancados e recuperados no espaco.

Entre cada ambiente ha uma espécie de gap, um lugar suspenso em que prazer,
amor e odio gravitam, se misturam e se confundem. Nesse espago, 0s mais diversos
significados dessas relagdes sao negociados a cada instante, a cada atragéo, a cada repulsa.
Cada ambiente tem um sentido de lugar, pois é um espaco que importa, pois nele habitam
afetos, em papeis que vao sendo construidos em redes de poder. Assume, em cada
momento, formas e significados distintos: ora sala, ora quarto, ora cela. Por isso o lugar
¢ a casa, em que 0s corpos sdo domesticados, ensinados a desempenhar as func¢des que
Ihes sdo atribuidas. A casa é o espaco privado, o lugar do contato, da queda e da
recuperacdo, dos corpos e dos sentidos. Onde os segredos ficam guardados também entre
as paredes da memoria.

As lembrancas de agressdes passadas parecem ser constantemente ignoradas para
que o presente se construa permeado pela paz e quietude, mesmo que momentaneas. Ha
um jogo de poder gue opera na construcdo dessas relacdes domeésticas, um revezamento
de papéis para que seja preservada a manutencdo do lar. Esse jogo também é o de
improvisagdo, pois 0s papéis ndo sdo fixos, mas coreografados com movimentos de
ameaca e conformacdo, dominacdo e escape, submissdo e resisténcia. Os corpos nédo
seguem um roteiro fixo, mas improvisado a partir da intencdo do contato entre um corpo
e outro, um corpo precisa do outro para que a relagdo se configure numa coreografia
fluida. O corpo-Anima se desorienta nesses gaps, mas persevera em sua existéncia,
fluindo nas ambivaléncias.

Os corpos seguem um roteiro que mistura sutileza e seducdo com investidas
violentas. Os corpos necessitam um do outro, se alimentam de suas préprias dores, em
um jogo perverso. Cada ambiente, o espaco de dentro, parece ser um lugar sedutor, que
promete seguranca frente a ameaca da solidao e a incapacidade de viver no espago outro
que esta fora, o lar é conhecido, ja tem seus desenhos configurados e suas rotas sdo
reiteradas constantemente. A mulher no espago fechado entre as paredes da casa, ndo vé
0 outro corpo aprisionado na parede ao lado. Até que, as paredes sdo removidas e essa
mulher se depara com outros corpos em situacao semelhante. Assim, outros conflitos sdo
revelados, que versam entre a mulher que reluta em olhar para o lado e tomar consciéncia

de que vera a si propria e também a empatia e a sororidade.
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Desde Austin (1962) e Searle alavancaram a nossa reflex@o sobre a acdo humana
através da linguagem, sua teoria sobre os atos de fala permitiram pensar, dizer é um ato
de comunicacdo que transcende a simples transmissdo de informacdes e também uma
forma de agir sobre o interlocutor e sobre 0 mundo. Foi Austin que salientou o enunciado
performativo que depois Butler utilizou para discutir as politicas identitarias de género,
como por exemplo ‘Body that matters’, inferindo que performar ¢ realizar. Os enunciados
assim que sdo proferidos ndo s6 dizem algo como fazem algo. O dizer e o fazer se
articulam para construir algo no mesmo instante em que o enunciado € proferido. Dizer
algo é fazer algo. A linguagem produz efeito de verdade através do enunciado, que € 0

que Setenta (2006) reconhece no dizer-fazer do corpo que danca.

O carater constitutivo das construcbes discursivas, a materialidade e a
legitimidade que sdo atribuidas aos comportamentos e a préopria existéncia social do
sujeito a partir destes discursos. Certos tipos de discursos operam produzindo efeitos,
dentre eles a atribuicdo hierdrquica, ora em subordinacdo, ora em emancipacao.
Determina o que pode ser pensado, inteligivel. Na reflexdo de Butler (2010, p. 163), 0s
discursos habitam os corpos e se acomodam neles: “os corpos na verdade carregam
discursos como parte de seu préprio sangue. Sempre somos, de alguma forma, carregados
pelo discurso, ndo ha separacdo entre uma construcdo discursiva e um corpo vivido”.
Nesse sentido, o corpo-Anima discursa e, a0 mesmo tempo, constrdi os enunciados

presentes em Acuados.

O bailarino Tom Nunes explicou que o espetaculo comecou a se desenvolver
quando Eva reuniu o grupo e anunciou que o trabalho seria inspirado pelos 10 anos da
Lei Maria da Penha e falaria sobre violéncia doméstica, mais especificamente sobre
agressdo. A partir dali o elenco iniciou o estudo enquanto Eva ia dando algumas dire¢des
e fazendo algumas provocacdes. “Cle foi construido primeiramente por essa autonomia
dos bailarinos, mas depois direcionados por ela, dado as provocagbes que ela fez,
Primeiramente desenvolvemos os casais e quando tinhamos um material ‘pronto’ nés
apresentévamos a ela e a partir disso ela ia lapidando, direcionando, encaminhando
para o melhor resultado”. O inicio da montagem, como relatou Emily Chagas, contou
com uma extensa pesquisa, coleta e analise de informacdes sobre a tematica. Como
inspiracdo para compor o espetaculo, Eva indicou ao elenco artigos, filmes, noticias e
depoimentos de historias de vida que abordassem o tema. A partir disso, o elenco

trabalhou com jogos de improvisagédo, nos quais Eva langava propostas de movimentacao,

162



de deslocamento e de intencdo. Com base nessas orientacOes as células foram sendo
criadas: “A partir desses jogos fomos tentando construir uma danga que, Gos poucos,
a Eva foi refinando, retocando, deixando com a assinatura dela”, A partir das
orientagdes de Eva, 0 grupo construiu cenas e movimentos a partir de imagens de

representacdes artisticas e factuais de violéncia.

Figura 50 — Filme Irreversivel (2002). Disponivel em: https://onorfilomeno.wordpress.com

Segundo o relato de Tom Nunes, houve uma extensa pesquisa sobre a questdo
psicoldgica da mulher, leitura de livros, estudo de filmes, escuta de relatos de mulheres
em situacdo de violéncia: “Um dos filmes que eu assisti, que foi bem dificil e pesado
foi Irreversivel, que mostra a violéncia como eu nunca havia visto na minha vida antes,
& muito chocante”, O filme Irreversivel (2002), dirigido por Gaspar Noé e estrelado por
Monica Belluci, se passa em Paris e apresenta uma das mais longas (9 minutos) e
chocantes cenas de violéncia contra a mulher, em que a personagem Alex é estuprada em
uma estagao de trem. Tom Nunes revelou: “o que mais me serviu de referéncia mesmo
foi a imagem que eu tinha de crianga, essa imagem que eu tinha na minha cabega,
essa violéncia contra duas mulheres dentro da minha casa, G minha mée e a minha
irm&”, Percebe-se que a composicao coreografica teve, assim, participacdo ativa ndo so
do imaginario dos bailarinos, mas de suas emocdes e suas dores, caracteristica do

processo de criagdo colaborativo com o qual Eva Schul trabalha.
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Figura 51 — Espetaculo Acuados. Jornal ZH (2016).

Duas mulheres buscam apoio uma na outra, 0 homem tenta separa-las, enfraquecé-
las. Elas se defendem e se amparam. Aqui, percebe-se o uso da acdo da gravidade, 0s
equilibrios e desequilibrios dos corpos e das relacdes com o espaco. A imagem da forma
a memoria de Emily: “Uma das cenas, um trio formado por mim, a Fernanda [Santos]
e o Tom [Nunes], era para eu e ela tentarmos ficar juntas e o Tom tinha que nos
separar, A partir disso, fomos foi criando movimentos, com essa Gnica e especifica
indicacBo: de estarmos sempre juntas”. Ilustrada pela imagem, percebemos que a cena
apresenta um jogo de forgas, poder e resisténcia. O homem avanca, mas as bailarinas de
médos dadas, apoiando-se uma na outra, exercem resisténcia. Percebe-se que 0s corpos
trabalham com equilibrios e desequilibrios, num jogo de forgas, principio presente na
técnica com a qual Eva Schul trabalha. Estes elementos discursam também no sentido de
que este jogo de forcas pode ser mais equilibrado se houver uma unido e um apoio a estas
mulheres.

No Rio Grande do Sul, 14 institui¢des de abrigamento sdo mantidas pelo poder

publico estadual, segundo o site do Tribunal de Justica do Estado do Rio Grande do Sul
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(tjrs.jus.br). Esses abrigos prestam atendimento as mulheres vitimas de violéncia
domeéstica e familiar, bem como seus filhos menores de idade. Em Porto Alegre, a Casa
de Apoio Viva Maria € um dos abrigos mantidos pela prefeitura para mulheres em
situacdo de violéncia, que desde 1992 vem oferecendo atendimento psicoldgico, juridico,
orientacdo para o trabalho e atencdo de enfermagem. Em nivel ndo governamental, em
Porto Alegre, destaca-se a atuacdo da 11é Mulher — Associagdo Cultural e Beneficente,
conveniada a prefeitura, como o Abrigo Casa Lilas.

O elenco de Acuados visitou algumas casas de apoio para a construcdo do
espetaculo e também recebeu grupos para debater ao final de cada apresentacdo. A
bailarina Bianca Weber reconheceu o quanto os relatos foram importantes no processo:
“nos marcou muito, foi muito forte e muito enriquecedor ver o expresséo das
mulheres durante o espetéculo e ouvir a percepcdo que tiveram”, O bailarino Tom
complementou: “Tu comecas a te dar conta de que quando uma mulher fala sobre a
violéncia que sofreu, ela néo fala sobre uma mulher especifica, mas sobre todas as
mulheres, € s6 nos damos conta disso ao ouvi-las”. Nesse sentido, Portelli, (2000, p. 69)
nos chama a atencdo de que nem toda a comunicacao é tecnoldgica e que esse é um dos
desafios da histdria oral: “O tipo de desafio que apresentamos estd baseado no fato de que
h& um instrumento, o discurso humano, que é universal, ndo é restritivo nem tecnolégico.
Todas as tecnologias seriam intteis sem o discurso humano”.

A Lei Maria da Penha ndo prevé apenas casos de agressao fisica. Também estao
previstas as situacOes de violéncia psicoldgica, sexual, patrimonial e moral. Essa interface
vai ao encontro do que Tom Nunes comentou quando o grupo ouviu relatos de psic6logos
e de mulheres que sofreram violéncia doméstica: “Uma das coisas que mais nos chamou
6 aten¢Go foi a violéncia psicologica, que @ um dos pontos principais do espetéculo e
quando tu comec¢as essa imersGo parece que os teus sentidos se expandem, tu
come¢as G ouvir, G ver, o caminhar na rua, o meu olhar nunca tinha se apegado &
coisas ‘simples’, como um homem olha para uma mulher de uma forma diferente, um

olhar de vulgarizacdo, de sexualizacéo do corpo da mulher”,
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Figura 52 — Espetaculo Acuados. Jornal O Pioneiro (2019).

Em uma das cenas, o bailarino Tom Nunes estd em primeiro plano, a frente, em
pé: protagonista. A bailarina Emily Chagas em segundo plano, atras, no chao:
coadjuvante. O movimento parte da mao dele que, estendida, d& o limite da existéncia
dela, ora rigorosa, ora compassiva, na medida exata que o jogo da violéncia necessita para
se estabelecer como a Unica realidade possivel. A ambiguidade do gesto da méo estendida
remete ao principio que Eva Schul nomeia como “mog¢do”, enquanto qualidade do
movimento, que pode significar varias coisas a0 mesmo tempo. O pulso firme é a mao
que submete e acaricia, a que golpeia e afaga, a que liberta e captura. E também a
compaixao e o rigor, a que atrai e repele, a que puxa e empurra. O brago que se estende
oferece abrigo, mas também investe, ameagador, contra 0 corpo estendido em situacao
vulneravel. Nesta cena se explicita o principio que Eva Schul denomina de movimento
consciente, que tem a verdade em sua qualidade. O mesmo movimento pode ter inten¢oes
diferentes, dependendo da intengdo com a qual é usado. O corpo dela se lanca e usa o
ch&o como apoio, o lugar firme que absorve sua queda. Dali, se abre a possibilidade para

um impulso e uma recuperag¢do: Swing - momentum - impulso.

166



O corpo-Anima discursa suas dores e cicatrizes. Assim, se desloca pelo espaco da
memoria e da cena, onde todos os elementos sdo atravessados pela presenca da memdria
emocional vivida nos corpos que constroem o contexto dramatico da violéncia. O corpo
que danca ativa emogdes e memorias (por vezes traumaticas) do eu subjetivo e individual
que empresta a cena sua experiéncia. Assim, ao compor cada cena, cada emocao extrema
ali ativada se alimenta da memoria desse eu. Essa articulacdo de eus ndo € va e 0s
bailarinos registram isso em seus depoimentos, em que relatam a dor emocional sentida
a cada ensaio e a cada apresentacdo. Ao ativar amemaoria em cada cena, 0s corpos também
narram de si, 0 que faz com que a aproximacao dos corpos seja também uma aproximacao
da memoria, as massas emocionais flutuando na massa do espaco. Ao deslizar pela cena,
este corpo traz para o tempo presente as lembrangas passadas, para que possa construir a
esperanca futura.

Emily relatou que o processo foi “pesado”, ndo s6 para ela, mas para todo o elenco.
Além de muitas cenas utilizarem quedas, em que, por vezes, ela ficava machucada, foi
pesado dialogar com a “agressdao”. Massas emocionais sdo acionadas quando as massas
espaciais dialogam com a experiéncia e com a memoria da agresso: ‘Tu sabes que é
danga, que @ arte, que @ dendncia, mas ali estévamos sendo agredidas de alguma
forma, entéo foi muito dolorido, em vérios sentidos, todo esse processo, porque todo
mundo jé sofreu algum tipo de agresséo, por minima que seja, entéo, estar em um
trabalho com essa tematica faz com que tu voltes nas tuas feridas e dance com as
tuas verdades”. A fala de Emily vai ao encontro do que propde Eva Schul ao afirmar
que verdade em cena é fundamental, pois 0 que acontece no palco é comunicagédo e o
corpo-discurso ndo pode mentir, ele leva para a cena 0s movimentos, 0s pesos e as levezas
das lembrancas pelas quais deslizou. Tom Nunes, lembrando de todas as vezes que chorou
apos as apresentacdes, também comentou sobre a dificuldade do processo de reconhecer
em si mesmo 0s conceitos que estdo no espetaculo: “E um espetéculo pesado, violento e
que me mostrou como estéo embutidas em mim muitas (més) construcbes sociais,
como racismo, machismo e homofobia”,

Nas primeiras apresentaces, Emily comentou que o elenco quase ndo conseguia
falar com as pessoas no final: “FicGvamos em uma espécie de estado de choque, fora
da realidade, porque foi emocionalmente muito tenso e pesado dangar Acuados”. A
bailarina contou que para os bailarinos homens “foi uma carga muito pesada, porgque

havia 6 necessidade de uma energia muito forte para fazer aquele papel de mau, de
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monstro mesmo e para nos, as bailarings, que desempenhévamos um papel de
fragilidade, néo poder revidar também era uma for¢a que tinhamos que segurar,
uma energia que néo podia vir & tona”. No gap entre ficgdo e realidade, o espetaculo
dialoga com os discursos e a memoria de cada bailarino, conduzidos pela méo habilidosa
de Eva Schul. Como relatou Tom Nunes: “Quando eu dango Acuados eu consigo acessar
esse ser agressor diaholico, entéo ele é, e ao mesmo tempo néo , um personagem, ele
esté no limite entre o real e o ficticio”. O bailarino reconhece que muito disso foi
despertado e instigado por Eva e pela dire¢do que ela deu ao longo do processo.

A bailarina Fernanda Santos comentou no Programa Virada Mix (Canal OCTO,
2016) sobre sua participacdo na pesquisa e na construcdo do espetéaculo, para o qual
dialogou com outras linguagens de arte, como o cinema, por exemplo, que ajudou a
compor o quadro da violéncia doméstica. O bailarino Driko Nunes, no mesmo programa,
falou da sensacdo catértica de acessar emocdes dificeis de desvencilhar-se ao sair do
corpo do personagem, o0 que nos leva a percepgdo de que corporificar e performar a
violéncia do masculino foi um processo também intenso e doloroso para os bailarinos
homens que tiveram seus corpos transformados no sujeito que causa a violéncia e a dor,

entrando em uma sombra da psique que vem a tona a cada espetéculo.

Figura 53 — Espetaculo Acuados (2016).
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Transeuntes circulam, o que remete a um alargamento do espaco e a transformacéo
da cena em espaco publico. Homens andam em grupo e quando uma mulher passa
sozinha, é assediada e agredida, impedida de seguir em frente. Nesse espaco, percebe-se
que ha outro gap, um diadlogo e uma negociacao entre como se atua no espaco privado e
como se deve atuar no espacgo publico, onde circula o olhar julgador e ameacador do
outro. Em um constante jogo de improvisacdo, o0 espaco publico se configura como
extensdo do ambiente doméstico. Os movimentos corporais também seguem nessa
direcdo com caminhadas pelo palco, corpos se cruzando, encontros e desencontros.
Estabelecem-se relacGes entre as mulheres, elas se reconhecem, se aproximam e se
afastam, em alguns momentos escapam para amparar umas as outras.

Mesmo em situacOes de violéncia, percebe-se uma resisténcia que se verifica na
identificacdo de uma mulher com outra mulher e hd uma escolha, entre intervir ou ndo,
proteger ou ndo, olhar ou n3o. E possivel pensar na nog&o de poder como propde Foucault
(1988), enquanto feixe de relagbes em que ambas as partes o exercem, em diversos
momentos, em maior ou menor medida, mesmo nas relagdes de submissao e dominio. Ao
final da cena, uma delas € agredida e abandonada, outra tenta ampara-la, mas também a
abandona para seguir seu parceiro que, para ela, é o Unico caminho possivel. A mulher
abandonada tem o chéo e a ela mesma como amparo.

Em Acuados é possivel perceber que os papéis de género, além de definidos, sdo
hierarquizados. Para além da cena, de modo geral, papéis de género sdo construidos social
e culturalmente. A validade do binarismo feminino/masculino como definidores das
identidades dos sujeitos é reiterada constantemente, invisibilizando as diversas formas de
existéncia entre estes dois conceitos. Para corresponder a um destes dois géneros
(considerados como Unica possibilidade de classificacdo) o sujeito necessita inscrever em
si, uma série de marcas, em uma cotidiana autoconstrucdo: uma performance. O
espetaculo é permeado por uma performance de género definida e falocentrista, em que
os bailarinos em seus corpos-discursos performam a dominacdo e as bailarinas
performam a submisséo.

Butler (2003) discute género enquanto categoria socialmente construida que
classifica, posiciona e nomina os sujeitos, interpretando de acordo com padrdes social e
culturalmente estabelecidos, os simbolos, a marcas corporais € 0s comportamentos dos
sujeitos. Corresponder a um género significa assumir os signos e o simbolos que
permitem uma interpretacdo inequivoca por meio de significados culturais do género ao

qual se “pertence”, se “possui” ou se “€¢”. As categorias sdo produzidas discursivamente
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através de mecanismos que reiteram e refor¢cam tudo o que supostamente corresponda a
um género. Dentre os géneros considerados socialmente legitimos, estdo o feminino e o
masculino, construidos através de uma matriz normativa, que elimina, invisibiliza e
deslegitima o que ndo ¢é considerado “normal”. Ndo ha uma universalizacdo ou
unanimidade no que significa “ser mulher” ou “ser homem”, pois as identidades ditas
femininas ou masculinas séo atravessadas por outras identidades, de racga, de classe social,
de culturas.

Em uma sociedade patriarcal, o sujeito mulher ficou invisivel por muito tempo,
pela auséncia de discursos que a autorizassem e a colocassem em posicéo de equivaléncia
em relagdo aos homens. O feminismo, enquanto movimento de luta pela visibilidade e
igualdade social e politica do sujeito mulher, surgiu com essa agenda de debates e
politicas identitarias de equivaléncia. Assim, como o “feminino” ¢ plural, pressupor que
existe uma base universal para o feminismo, que abarque todas as questdes que envolvem
as mulheres e seus direitos enquanto sujeitos politicos, torna-se uma impossibilidade.
Segundo Butler (2003, p. 34), operar a tatica de identificar o homem como opressor ou
inimigo comum da mulher, sem uma critica, torna-se um problema. Ha uma coexisténcia
de opressfes que, articuladas, objetificam, desvalorizam e hierarquizam as mulheres no
campo social. No entanto, o falocentrismo estrutural, refor¢cado em redes de poder, muitas

vezes acaba por operar na subordinacdo e na violéncia contra as mulheres.

O processo de criacdo coreografica € composto de diversos elementos e de corpos
que emprestam suas emoc0es e fisicalidade. O conceito de performance nos ajuda a
compreender o status do bailarino neste processo de criacdo e o da propria criacdo no
processo de construcdo do bailarino. Performar ndo é somente atuar, encenar, dancar ou
desempenhar um papel, performar também é criar. A abordagem de género enquanto
performance trazida por Judith Butler (2003) me interessa para pensar a questdo da
violéncia de género como tematica de Acuados. Género enquanto construcdo
performatica em que o corpo e tudo o que o constitui fala sobre si, constr6i um discurso
a partir de representacbes que reforcam modelos legitimados. Assim, género, nesse
espetaculo, parece ser uma performance cotidiana assumida como identidade, ao exercer
0s papéis estabelecidos culturalmente no discurso patriarcal e também capitalista. Ao
performar a violéncia extrema em seus corpos o bailarino homem e mulher experimentam

a emocao, a dor, e a opressao desse constructo.
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Figura 54 — Espetaculo Acuados (2016). Emily Chagas.

Emily Chagas leva a cena um grito quase mudo, inacabado, sem poténcia para
chegar a um final plenamente sonoro. Grito da mulher, da negra, da vitima que carrega o
medo, a dor, a raiva, a resignacao e a impoténcia. Que deseja ser escutado, mas nao tem
forga suficiente para ser ouvido e entdo se cala. O grito, em toda sua poténcia, é tudo o
que poderia ter sido naquele instante, é ouvido por ouvidos conectados a um mundo
virtual, o estado de presenca ndo necessita do corpo-carne, o esvaziamento das relacfes
humanas numa realidade virtual intimamente relacionada com o apagamento da
subjetividade.

Essa cena impactante, em que Emily grita, foi inspirada na técnica “Reset”,
utilizada pelo bailarino Adilso Machado e inspirada nas novas tecnologias digitais
disponiveis e como essas se articulam para que 0 mundo contemporaneo esteja instavel e
passivel de um “bug” a todo instante. O corpo convulsionado e travado necessita ser
“resetado” para que sua subjetividade se recomponha para além da dimensao virtual. Sua
carne “bugada” ¢ subjetivada e interpelada pelo discurso da compressao espago-temporal,
a globalizacéo e a instantaneidade com a qual as informacg0es séo disseminadas. Assim,
tudo que pode sofrer um bug, também pode ser resetado. Como afirmou Eva Schul:
“Como inspiracBo, sugeri que a Emily assistisse um solo do Adilso Machado, (Solidéo
Pablica, 2003) que foi meu bailarinoe e dangcou com o Grupo Cena 11 Cia, de Danga, de
Florianépolis, Ele trabalha esse conceito de corpo convulsionado e travado”,

No solo de Emily, a mdsica em que tragédia e plenitude dialogam, atribui a cena

uma pesada carga dramatica. Eva Schul escolheu, propositadamente, ndo utilizar uma
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trilha especialmente composta, mas arias de Operas romanticas interpretadas por
mulheres, devido ao pesado tema do espetaculo. A performance de Emily atua no mesmo
crescente da musica. Em seu espaco interno, ndo cabe mais o tanto que lhe foi inscrito.
Todas as negacdes, coacgdes e naturalizacbes do que Ihe cabia enquanto mulher, até entdo
enraizadas, precisam sair e o fazem através do grito, que ndo tem eco, pois ndo se
exterioriza a ponto de ser ouvido.

Seu gestual mostra uma relagéo conflituosa com a realidade, alternando momentos
de auto acolhimento e repulsa, afago e violéncia, culpa e compaixdo. Em alguns
movimentos parece estar se limpando, tirando de sua pele e do seu préprio eu a sujeira
que Ihe foi impregnada, pela culpa de néo corresponder ao ideal de mulher satisfeita com
a vida que lhe foi designada, que aprendeu a interpretar, que em seu interior ndo é o que
a realidade brutal Ihe permite viver. No entanto, seu corpo persevera em existir. Nesse
sentido, Butler (2015) inspirada em Spinoza, fala do desejo de viver: “Ninguém pode
desejar ser abengoado, agir bem e viver bem, a menos que a0 mesmo tempo deseje ser,
agir e viver, ou seja, realmente existir. O desejo de viver bem pressupde o desejo de

viver”. (p. 65) Em sua internalidade, a bailarina vive se permite ser o que ¢: livre.

Figura 55 — Espetaculo Acuados (2016). Emily Chagas.
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Com movimentos agressivos e carinhosos, contidos e extravasados, muitas quedas
e espirais, Emily se debate num possivel conflito entre deslizar ou permanecer, lutar ou
desistir, resistir ou tombar. O desejo e a esperan¢a de que Seu corpo e sua vida sejam
resetados, fazem Emily cair. O peso da realidade brutal a faz cair vérias vezes, mas sabe
que através do chao pode buscar a recuperagdo da queda, entdo, ainda que doente, “cair
com graga”, como refere Albright (2013). Resiste até o final, tendo o chdo como amparo
e como aliado. Na trajetdéria de cima para baixo, a suspensdo, o gap, a consciéncia da
poténcia da queda e a possibilidade do reset. Enfim, a realidade se faz ver: a mulher
agredida e jogada no chdo, abandonada. Através deste solo, Emily foi admitida na PERA -
School of Performing Arts, situada no Norte Chipre, no ano de 2018.

Em uma sociedade de consumo, branca, heterossexual e que institui o binarismo
de géneros, reiterando que “meninas vistam rosa € meninos vistam azul”, a personagem
de Emily resiste. Sua roupa, assim como sua pele e seu mundo ndo sédo cor de rosa. Foram
pintados por uma tinta toxica. A cor verde-azulada de sua roupa contrasta com a cor negra
de sua pele, que até muito recentemente ndo era permitida aparecer. No ballet classico, a
pele negra era (e em muitas companhias ainda €) escondida e pela meia-calca e sapatilha
cor de rosa, usadas como uma extensdo da cor da pele do corpo (branca). Os papéis
designados para bailarinas negras consistiam em personagens que mostravam a negritude
como estrangeira, estranha, inferior (por exemplo, o ballet ““A filha do farad”). Sapatilhas
de ponta na cor marrom e suas tonalidades comecaram a ser fabricadas apenas em 2018,
0 que possibilitou, pela primeira vez, bailarinas negras ndo precisarem mais disfarcar de
rosa suas peles negras. Até nisso Eva Schul pensou ao escolher uma bailarina negra (e
um bailarino também) para compor o elenco de Acuados, como relatou: “A personagem
negra, um casal negro, na realidade, representa a diversidade, é importante ter na
companhia e em especifico neste trabalho, pois ele dé visibilidade 6 toda uma cultura
negra e também atua como resisténcia o racismo estrutural”,

Quando o espetaculo foi apresentado em Gravatai/RS, como contou Tom Nunes,
no final houve um debate e uma mulher comentou que nunca se sentira tdo representada
vendo a personagem de Emily: uma mulher negra, de periferia, com cabelo curto e um
corpo totalmente fora do padrdo que as pessoas esperam. Nas palavras do bailarino: “Foi
fantéstico, porque vimos que o espetéculo cumpriu o que se propds, apresentou
personagens representando vérios universos e questbes que proporcionaram um eco,
um didlogo, uma identificacdo. Mesmo que muitas questoes néo tenham sido

aprofundadas, bastaram nuances para que as pessoas se identificassem”,
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Figura 56 — Espetaculo Acuados (2016). Bianca Weber e Driko Oliveira. Colagem.




Um casal em cena, um homem e uma mulher, um duo no qual o homem desenrola
pelo chdo um pano, leve, transparente, uma espécie de véu. A mulher, vendada com um
tecido semelhante ao pano do chéo, pisa no véu e caminha as cegas percorrendo o pano,
sua Unica referéncia de direcdo que a conduz em direcdo a ele. E o tnico caminho que
consegue seguir. Pode-se pensar na relacdo entre o pano no chéo e o tecido que a venda:
ambos parecem um véu. O véu, que remete a um vestido de noiva, a ideia de casamento,
a venda, se transformando na lente pela qual ela consegue enxergar. O mesmo Vvéu, no
chdo, como caminho que ela percorre, possivelmente entendido como casamento,
desconhecido, mas almejado.

A coreografia se desenvolve num jogo de atracdo e repulsa, seducéo e rejeicao,
permeada por quedas, recuperacdes e suspensGes em um fluxo continuo que se
desenvolve nos diversos planos: rolamentos no solo, espirais e saltos. O contato
improvisado, o fluxo continuo na relacdo de dominagdo-submissdo e as massas
emocionais ativadas no espaco-tempo da agressao perpassam a cena, atraves da triade
swing - momentum - impulso. Os elementos técnico-poéticos executados pelos corpos,
constroem o discurso no nivel simbdlico, agregando significancia ao publico que
catarticamente experimenta a dor, o aprisionamento, a violéncia tacita e explicita na
cena. No final da sequéncia ela escapa e, surpreendentemente, ele é vendado por ela com
0 mesmo pano que cobria o chdo. Agora é ele quem caminha as cegas, sem a referéncia
do pano no chéo, é ele quem agora usa as lentes que ela usava e se debate desorientado.
Percebe-se ali uma face de resisténcia, uma ruptura, uma brecha no enunciado que a
permite reagir.

A bailarina Bianca Weber participou de trés recriagdes deste duo e relatou que a
primeira, com o bailarino Alexsander Vidaleti, foi muito dificil, pois ndo havia material
da montagem original, segundo ela: “Nés suamos, queimamos neurdnios, estudamos
muito para encontrar o tom, porque o duo tinha que mostrar como o romantismo, o
encantamento e o proprio amor se transformam em doenga e abuso”, Relatou que Eva
explicou a ideia e a intencdo do duo e eles foram desenvolvendo: “Néo tem nenhuma
inspira¢Go que caia do céu, @ noventa por cento transpira¢éo e dez por cento
inspiracéo e a gente trabalhou muito”, Eva acompanhava o trabalho e direcionava: “Ela
vai largando as pistas aos poucos, isso @ bem legal também porgque nos dé espaco e
liberdade para trazermos coisas novas, coisas nossas e que ela acolhe e vai
modelando”, A segunda recriagdo foi com Driko Oliveira, como relatou Bianca: “0 Alex

nos deu todo o apoio, me ajudou G passar as sequéncias, mas obviamente néo ficou
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igual, porque cada bailarino traz questbes proprias bem especificas a serem
desenvolvidas, que é o que dé rigueza ao traballho”. Quando o projeto foi aprovado e a
companhia conseguiu a verba suficiente para a montagem do espetaculo o duo foi
incorporado a ele.

Foram trés diferentes montagens, em diferentes pontos espago-temporais, nos
quais Bianca Weber deu vida a sua personagem em Acuados. Esse deslizamento conferiu

K(‘

a Bianca uma percepcdo mais apurada do seu fazer danca: Percebo que cada vez mais
eu fui conseguindo me desprender de questtes que, especialmente neste trabalho,
vejo como menos importantes para o resultado final: pequenas vaidades, como
mostrar uma movimenta¢Go que as pessoas achem bonita, alguma coisa que embeleze,
que encante”. A bailarina explicou que, com o tempo, foi conseguindo pensar mais na
responsabilidade social do tema e se desprender de elementos que nao contribuem e nao
enriqguecem a personagem e 0 espetaculo em si. Um dos pontos cruciais para o
amadurecimento de sua personagem foi a maternidade: “Depois que eu fui mée, eu
consegui Geessar essa personagem com mais intensidade, eu consegui ir mais fundo,
Porgue eu penso que sim, que precisamos buscar uma técnica, mas que esta contribua
para que tu mostres o que tu vieste mesmo mostrar”. E finalizou: “Néo é mostrar um
passo, nGo e mostrar uma flexibilidade, néo é nada disso, e especialmente nesse

trabalho, eu penso que consegui buscar isso, ir mais fundo e tirar de mim tudo o que

eu acho que néo contribuia, que néo valia 6 pena dentro desse trabalho”.

Historicamente, diversas condi¢BGes igualitarias foram reivindicadas pelas
mulheres, muitas delas conquistadas. Ainda assim, os indices de violéncia contra as
mulheres seguem crescentes, como comentou Eva Schul em entrevista ao Programa
Virada Mix (Canal OCTO, 2016), em que ressaltou que usa a sua danga como forma de
discurso que discuta com a plateia, elaborando um didlogo entre a cena e o0 espectador. A
mausica, igualmente, € elemento importante para contar a complexidade dessas assimetrias
de género: cancdes de amor sdo o plano de fundo para a coreografia que pulsa a violéncia
cotidiana nos movimentos dos corpos. O publico, como Eva ressaltou, se choca com a
violéncia que Acuados apresenta e, assim, desperta e toma consciéncia desta situacao que

permeia o cotidiano de tantas mulheres.
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Figura 57 - Espetaculo Acuados (2016). Colagem.

De um lado do palco, trés mulheres com véu e grinalda se dirigem a trés homens
que as esperam no outro lado do palco, cada um carregando um bugué. Os elementos que
compdem a cena representam o casamento, 0 percurso até o altar, o encontro dos casais,
a felicidade, a excitacdo, a ansiedade, a sublimacdo. O gestual dos homens sugere
promessa. O buqué atua como imd, que atrai e seduz, oferecendo toda uma vida sonhada,
um marido, uma familia, um lar. Na cena, 0s personagens correm; eles, acenando com 0s
buqués, como numa tourada, em que o pano vermelho é usado para aticar o touro. As
mulheres correm atras dos buqués, que eles, em tom de chacota, escondem e oferecem,
em um jogo perverso. Elas correm atras do sonho, cegas para as outras facetas do uso
perverso do artefato: o0 buqué é a extensdo do proprio homem, alcancar o buqué é alcangar
0 homem que a violenta moralmente. Nesse jogo de gato e rato, a mulher entra em um
gap em que vive a desorientacdo imposta pelo jogo. Ao final, o buqué é despedacado
pelos homens e as flores jogadas violentamente em cada mulher. Elas reagem em um
misto de decepcdo, tristeza e resignacdo. O sonho de casar-se como nos contos infantis,
fantasioso e alimentado pela cultura patriarcal em que vivemos leva a aceitacdo do papel
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relegado a mulher: a submissao ao relacionamento abusivo. O bailarino Tom relatou que:

“EBu trabalho com muitas mulheres hoje e muitas dizem que ainda tém nas suas

cabegas esse sonho ilusério de encontrar “o” homem, e eu olho e digo: mas tu néo
. . , . . . . »

precisas de ninguém que te proporcione isso, tu podes te proporcionar isso . Na cena,

varios tipos de violéncia sdo perceptiveis: a fisica, em que os buqués séo jogados nas

mulheres; a psicoldgica, pela manipulagédo, constrangimento e humilhacéo.
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Figura 58 — Espetaculo Acuados (2016). Bianca Weber e Tom Nunes. Colagem.
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No quadro protagonizado por Bianca Weber e Tom Nunes, ela entra em cena
carregando um tecido, que remete a um véu. Ao passar por Tom, ele comeca a segui-la e
ao passar por ela, segura uma das pontas do tecido e comeca a puxar. Toda a extenséo do
tecido € permeada por nos, que unem suas diversas partes, deixando-o longo o suficiente
para que forme uma longa corda. A partir dali a corda é utilizada para imobilizar a mulher,
subjuga-la, reduzi-la a um brinquedo nas maos violentas do homem. O véu entre 0s nés
apenas aumenta a extenséo da violéncia. A mulher é puxada, empurrada, arrastada até o
limite fisico e emocional. A violéncia “reparadora” ao corpo que deve ser punido para ser
curado. O jogo de equilibrios e desequilibrios dos corpos remetem as emocdes que atuam
em um relacionamento passivo-agressivo. O bailarino Tom Nunes empresta a cena uma
atuacio impactante, até mesmo para sua familia, como ele mesmo comentou: “Quando
minha mée e minha irmé assistiram o espetéculo, minha irmé ficou muito abalada e
chorou o espetéculo inteiro, minha mée simplesmente comentou: como tu consegues

ser tGo cruel”?!

Em determinado momento, a mulher reage, envolvendo o pescoco dele com a
corda, em uma movimentacdo que reflete seu desespero e necessidade de ndo somente
escapar, mas empoderar-se. No gap entre a raiva e o desespero, ela revida a agressdo. E
entdo puxada com violéncia e suspensa no ar, e 0s corpos entram em uma luta, entre
quedas e suspensfes. Até que ela cai no chdo e ele, calmamente, quase com carinho, a
envolve com a corda e a amarra, ele a levanta e apenas segura a corda, deixando que o
corpo dela pese e deslogue seu eixo enquanto ele, apenas observa seu corpo entregando-
se a acao da gravidade. Quando finalmente solta a corda, ela, desorientada no gap entre a
prisdo e a soltura, espirala pelo espaco. Arranca o0 véu de seu corpo e ao ver outro homem
em seu caminho, langa o véu nele, violentamente, como se dissesse: basta!

Este solo, como revelou Tom Nunes, o fez questionar a si mesmo: “Fico me
questionando sobre quais discursos eu ainda estou reproduzindo, porque muitas
pessoas dizem que informa¢o é conhecimento, mas Gs vezes informacéo é a
reproducéo de algo que vem sendo reiterado hé muito tempo, A violéncia contra o
mulher & um assunto que me emociona sempre e depois de Acuados eu consigo

- »
compreender a mulher em um outro nivel”,
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Figura 59 - Espetaculo Acuados (2016). Colagem da cena final.

Bailarinas se dirigem a frente do palco e séo puxadas de volta. Se desorientam até

perceberem que se encontram presas por cordas amarradas em seus tornozelos. Aos
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poucos a perplexidade da lugar a consciéncia de que estdo amarradas ndo apenas a casa,
mas a uma realidade imposta, na qual a submissdo e o abuso foram naturalizados. As
amarras nao se referem apenas a domesticagéo ou docilizagdo dos corpos, mas a toda uma
vida de violéncia fisica, moral e psicologica. Mesmo aprisionadas, ndo desistem de lutar
e, através de espirais, saltos, lancamentos e quedas seguem resistindo, irredutiveis no
desejo de escapar.

Ao final, sentadas no chdo, viram de frente para o publico. Estdo cobertas de
sangue e jogam a frente algumas fotos. As fotos sdo a presenca do passado, 0s resquicios
dos afetos, onde residem os desejos que no presente se tornaram ilusdes. Suas pernas
ainda estdo presas as cordas, mas 0s corpos parecem terem se acomodado. No entanto, o
corpo-Anima ndo desiste e persiste em viver, na esperanca das coisas futuras. Logo, penso
nesse instante da cena como um gap, em que 0 corpo se entrega ao desconhecido para
abrir caminho para se recuperar, se tornar melhor, resiliente, em estado de prontiddo para
novos lancamentos.

As luzes vao se apagando e por tras das bailarinas, aparece a sombra de cada
homem. O jogo entre luz e escuriddo remete ao dominio do homem que, mesmo sem a
fisicalidade, é presenca e tem efeito de poder. A sombra est, ela é. A cena final dialoga
com o inicio, representada pela imagem que assombra a mulher até mesmo fora do
ambiente doméstico. A presenca descorporificada, a ameaca, a lembranca da agressao
sempre presente. No entanto, elas se encontram no chéo, o apoio ap6s a queda, que na
esperanca das coisas futuras pode vir a ser um impulso para se langarem a uma existéncia

digna.
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k, Swing - momentum - impulso:
Anima em processo de (re)criagGo

Figura 60 — Swing - momentum - impulso. Thais Coelho (autora).
Foto: Adriana Marchiori. Arte: Luck Herbert



Pelo fazer danca de Eva Schul que é levado a cena, a Anima se constréi enquanto
lugar de memoria em suas dimens@es materiais, funcionais e simbdlicas, constituidas no
tempo presente, pois é no tempo presente que se manifestam as lembrancas e os
esquecimentos do que foi dito e do que foi silenciado, constituindo a memoria. Esta danca
dialoga com as lembrancas e as possibilidades do tempo presente, se apropria da
realidade, discursa sobre ela e aponta modos de existir nela e, assim, se reinventa. A danca
de Eva é capaz de conectar, simultaneamente, o presente das coisas presentes, 0 presente
das passadas e o presente das futuras, atraves dos corpos dancantes.

Eva Schul costuma dizer em suas aulas que a técnica de danca contemporanea se
assemelha a uma montanha-russa: permeada por ondulagdes, variagdes no ritmo, picos de
subida lenta e descida veloz e caminhos sinuosos permeados por quedas e recuperagoes.
Como se estivesse em um trilho de montanha-russa, a companhia segue se lancando e
percorrendo 0s caminhos tortuosos, as quedas virtuosas, as recuperacdes improvaveis, e
correndo riscos. Me inspiro na imagem da montanha-russa para pensar a trajetéria da
Anima, ondulatéria e marcada por quedas e recuperacdes. Nesta trajetoria construiu-se o
ciclo de maturacéo e resiliéncia da Anima. Na técnica com a qual Eva Schul trabalha, este
ciclo pode ser comparado a sequéncia técnico-poética “swing - momentum - impulso”,
que da titulo a este capitulo.

Utilizo também a palavra “(re)criagdo”, isto porque a Anima, por diversas vezes,
se desorientou frente aos diferentes cenarios que se apresentaram em sua trajetoria: falta
de leis de incentivo a arte e especificamente a danca, mudancas de elenco, falta de
recursos financeiros, dentre outros fatores, fez com que a companhia tivesse que se
reconfigurar, buscar solu¢des e modos de se reorientar. Como no movimento de péndulo,
a companhia teve seus vaivéns, lancou sua danca ao mundo, caiu e se recuperou. A Anima
aproveitou cada oportunidade dos momentos de suspensdo e dangou com a gravidade, se
desorientou a cada mudanca, repensou seus movimentos e se reorganizou. A companhia
acolheu as desorientacdes e perseverou em existir. Desse modo se tornou resiliente, em

constante (re)criacao.

Resiliéncia: propriedade que alguns corpos apresentam de retornar a forma
original apos terem sido submetidos a uma deformacéo eléstica. Capacidade de resistir a
um impacto e recuperar sua forma original. Capacidade de se recobrar facilmente ou se
adaptar a ma sorte ou as mudangas. Capacidade de voltar ao estado normal. Resisténcia

ao choque, a adversidade. Capacidade de voltar ao normal apds passar por uma
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experiéncia dificil. Capacidade de enfrentar e superar adversidades. Resiliéncia, como
aponta Albrigh (2013) ndo é somente cair e levantar, mas uma flexibilidade, em que a
possibilidade de reorientacdo ap0ds a desorientacdo leva a pessoa a diferentes dire¢des, ou

até mesmo uma nocdo diferente de direcionalidade.

“Swing - momentum - impulso”: langamento, suspensdo e recuperacdo. Este
sistema de looping trata do principio do peso e do esforco minimo com os quais Eva Schul
opera na criacdo das coreografias. Neste sistema gravitam os principios técnico-poéticos
de alavanca, péndulo e langcamento de segmentos corporais, para construir 0 Corpo que se
abandona a forgca da gravidade para que controle seus movimentos sem fazer forga.
Assemelha-se a uma montanha-russa, pois envolve um sistema de elevagdes seguidas de
quedas e, por vezes, inversdes impulsionadas pela velocidade que deriva de uma descida
ou lancamento impulsionado.

Em uma montanha russa, nem todas as pistas séo circuitos completos. Podem
iniciar em lancamentos impulsionados por mecanismos ou serem puxados para tras no
inicio e langados por um percurso que pode terminar em outra estacdo ou em uma subida
e retornarem ao inicio de costas. Algumas montanhas-russas vado para tras e para frente
sobre a mesma pista. Neste sistema, por vezes imprevisivel, a trajetoria da Anima faz eco.
Assim, é necessario improvisar: experimentar o movimento dando lugar ao imprevisto,
considerando a poténcia criativa do acaso, do improvavel, do inesperado. Os carros da
montanha-russa ndo sdo puxados todo o tempo. Normalmente sdo erguidos através de
cabos mecanicos sendo soltos ao topo do primeiro pico para adquirirem forca. Entéo,
através da forca adquirida, o carro desce o pico, para entdo se reorganizar e se mover em
direcdo ao proximo. Dessa maneira a Anima se faz presente: swing - momentum -
impulso; energia, forca e potencial; lancamento, suspensdo e recuperacdo. Desse modo,
adquire um estado de prontiddo para seguir em movimento.

Analisando os procedimentos de criacdo e como 0s principios técnico-poéticos
foram utilizados para compor a narrativa em cada espetaculo, percebeu-se singularidades,
recorréncias e diferenciagdes em varios aspectos. Os relatos dos bailarinos contribuiram
para a identificacdo de alguns deles, que sdo aqui pontuados para que seja reconhecida a
versatilidade da companhia, a capacidade de se reinventar ao longo de sua trajetéria e a
habilidade de utilizar os (na maioria das vezes, poucos) recursos disponiveis para as
producdes coreograficas. Os principios técnico-poéticos com os quais Eva Schul trabalha

perpassam todos os espetaculos. O fluxo continuo, a tridimensionalidade do espaco, o
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esforco minimo, a relagdo com o chéo, as quedas, a coluna fluida e o processo que articula
e organiza os elementos: os jogos de improvisagéo e o trabalho colaborativo. Mesmo que
os principios conceituais perpassem todas as obras da Anima, a partir de cada espetaculo
aqui abordado foi possivel perceber que as montagens apresentam aspectos distintos, que
acabam por conferir singularidades nos processos de criacdo de cada um deles, desde a
proposta estética e tematica quanto ao proprio elenco que participou de cada producéo.

Caixa de llusbes foi montado a partir de O balcéo, obra teatral de Jean Genet,
publicada em 1956. Portanto, toda uma dramaturgia especifica permeou a montagem.
Além do estudo do texto, havia personagens definidos, exigindo dos bailarinos uma
atuacdo dancante, mas também teatralizada. A proposta estética contava com um cenario
grandioso, com elementos cénicos de grande porte e complexa estrutura. No cruzamento
das linguagens artisticas, percebeu-se uma proposta e um conceito vanguardista na obra
de Eva Schul.

Catch ou como segurar um instante ndo contou com uma tematica tao definida e
estruturada quanto Caixa de llusGes, ndo houve um texto literario no qual a coreografia
se inspirou, nem personagens definidos. No entanto, a dramaturgia estava presente de
uma outra forma, no sentido de que o criador-intérprete atua como dramaturgo, ja que €
autor e intérprete de sua prépria danca. Catch levou a cena as leis da fisica e suas
articulacdes com as relagdes humanas. O espetaculo ndo contou com muitos elementos
cénicos, o principal foi o préprio corpo dos bailarinos, que se conectavam em equilibrios,
desequilibrios e suspens@es. Em cena, percebeu-se 0s questionamentos: Como segurar
um instante se a gravidade impde sua lei? Como resistir aos desequilibrios humanos, se
vivemos em relacdo? Como construir pontos de apoio se a confianca no ser humano esta
sempre em suspenso?

Em Acuados, a Anima levou novamente a cena uma dramaturgia e uma tematica
especificas, como no primeiro espetaculo abordado nesta pesquisa: Caixa de Iusdes. A
violéncia doméstica foi o tema para que varias relacdes se estabelecessem em cena,
trazendo, em todas as suas nuances, 0 machismo estrutural, a soberania do patriarcado e
também os modos de escape e resisténcia feminina. O sofrimento, a dor e a morte
impostos pela violéncia em diversos tipos de relacionamentos transformaram o espetaculo
em denuncia, com personagens construidos a partir de depoimentos de mulheres que
vivem essa realidade no Brasil e que sdo tratadas como numeros, ndo como seres

humanos, seres de direito a uma existéncia de direitos de liberdade e dignidade.
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Para a criacdo dos espetaculos abordados houve pesquisa e estudo dos temas
propostos, bem como experimentagdes de movimentos para construir as sequéncias a
partir de jogos de improvisacdo. Para compor cada célula de movimento, os bailarinos
trabalharam a partir de tarefas dadas pela coredgrafa. Ao repertério de movimentos de
cada corpo, foram articuladas algumas sequéncias de movimentos elaboradas
especificamente por Eva. No entanto, no processo criativo das trés obras predominou o
trabalho em colaboracédo. Esta forma de trabalho necessita que o corpo dangante seja o
coautor da narrativa a qual a coreografia se propde. Para que isso seja possivel, este corpo
tem que ter o que oferecer a obra e ser capaz de se autoconstruir nesse processo. 1sso
envolve sua (in)formacéo, suas experiéncias, seus saberes, enfim, tudo o que o constitui.
Ao dialogar com outros corpos, amplia sua percepcdo e seu universo dancante,
produzindo assim, material de danca. O coredgrafo organiza esse material de acordo com
sua intencdo, seleciona o que serve a coreografia e intervém de maneira a colocar sua
assinatura na obra. O corpo dangante atua como agente criador com liberdade para colocar
0 seu discurso em cena e utilizar o proprio processo de fazer-criar como formagéao. Por
isso, Eva denomina seus bailarinos como “criadores-intérpretes”.

Os principios técnico-poéticos sao utilizados de diversos modos para compor uma
narrativa, que € a propria coreografia. Os saltos, rolamentos, espirais, suspensdes, quedas
e recuperagdes sdo elementos que se tornam parte da linguagem que é produzida pelo
corpo em forma de danca. Em Caixa de llusdes, Catch e Acuados a técnica com a qual
Eva Schul trabalha se faz presente. A técnica informa e forma o corpo do bailarino
também para que ele seja capaz de criar. Como afirma DANTAS (1995, p. 117): “um
corpo disponivel para a criacdo é capaz de assimilar técnicas de movimento e de resgatar,
na sua memoria, atitudes, posturas e gestos”. Assim, o passado se faz presente para que o
corpo dangante construa seu discurso e o leve a cena.

Outros aspectos perpassaram 0 processo de criacdo dos espetaculos analisados,
como o estudo individual da tematica, discussdes e estudos em grupo e referéncias
utilizadas como inspiragdo. No entanto, algumas caracteristicas acabaram por diferencia-
los em suas poéticas. Os espetaculos apresentam tematicas distintas: Caixa de lusbes
levou a cena a politica, o poder e a insurrei¢cdo, Acuados trata da violéncia contra a
mulher. Ambos apresentam tematicas que em cena podem ser prontamente identificadas,
diferentemente de Catch, que trata da relacdo dos estados fisicos e emocionais dos
sujeitos frente aos desequilibrios da condicdo humana, uma tematica mais abstrata, a

principio ndo tdo perceptivel. Catch é um espetaculo sem personagens definidos, sem

187



uma narrativa configurada, diferente de Caixa de llusbes e Acuados que, em cada cena,
os bailarinos performam as caracteristicas bem definidas de seus personagens.

Os elementos cénicos das trés producdes apresentam algumas diferenciagdes. Em
Catch néo ha cenario a ndo ser a estrutura do palco, o unico elemento cénico presente é
uma gamela, recipiente de madeira em que duas bailarinas dialogam entre equilibrios e
desequilibrios. Diferente de Acuados, que conta com uma estrutura para compor o
ambiente no qual a coreografia acontece. Ha paredes moveis, mesa, cadeiras e varios
objetos que simbolizam o lar e a violéncia que ocorre em seu interior. Caixa de Ilusdes
apresenta uma estrutura cénica grandiosa, com cortinas de agua, carro alegorico, lustre
com velas. O figurino de Acuados define os personagens em suas identidades de género:
homens de calca e camisa, mulheres de vestido; varios acessorios garantem a pronta
identificacdo da cena com um casamento, uma discussdo na hora do jantar, a corda que
prende a mulher ao abuso. Em Catch os corpos vestem a simplicidade de uma roupa de
cor azul, todas do mesmo modelo. Caixa de llusdes apresenta um figurino elaborado,
fantasias que caracterizam cada personagem.

A trilha sonora de Caixa de llus@es e de Catch foram especialmente compostas,
respectivamente, por Antonio Villeroy e Ricardo Severo; e por Celau Moreyra, enquanto
Acuados conta com uma selecdo de vozes femininas em arias de Operas consagradas. A
iluminacdo em Caixa de llusdes apresenta, além do grande lustre, um mapa de
iluminacdo sofisticado. Em Catch, quase sempre de tonalidade azul, remete ao planeta,
ao espaco infinito, em Acuados o tom sombrio predomina, imprimindo a dramaticidade
da situacdo de violéncia. Nos trés espetaculos, luz e sombra dialogam para compor a
simbdlica presenca que assombra as relacdes: em Caixa de llusdes, a opressdo do poder
institucional, em Catch a impermanéncia da conexdo e em Acuados a permanéncia da
violéncia.

As relagdes humanas permeiam as tematicas dos espetaculos, porém abordadas de
modos distintos: enquanto Acuados trata das relacfes dos sujeitos em situacdo de
violéncia no ambiente doméstico, havendo uma relagdo de papéis bem definidos de
dominacédo e submissdo, Catch trata das relagdes humanas e suas flutuacGes, em que o
poder circula, sem definir as relagcbes de maneira estatica. Caixa de llus6es discursa sobre
0 poder nas relacdes de opressdo e na insurreicdo, em que 0s corpos discursam a
corrupcéo, a luxuria e a resisténcia. Em Catch os corpos discursam a impermanéncia das
relaces, em Acuados o discurso dos corpos constroi a permanéncia das relages

abusivas. Em Catch o corpo discursa em um jogo de forcas na busca do equilibrio, em
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Caixa de llusbes e Acuados o corpo discursa a forca violenta para a manutencao do
desequilibrio e da desigualdade nas relacdes. Caixa de llusdes é permeado pelas leis da
Igreja, da Justica e militar, Catch é permeado pelas leis da Fisica, Acuados pelas leis do
patriarcado. Os trés pela lei da sobrevivéncia. Catch discursa a plenitude, Acuados o
medo, Caixa de llusdes, a luta.

Passado, presente e futuro dialogam e narram as cenas de modo néo linear nos
espetaculos. Catch opera em um espago-tempo infinito em que os corpos flutuam e suas
relacBes sdo liquidas. Os corpos buscam o equilibrio e a captura do instante. Em Acuados
as relagdes dos corpos se estabelecem no espaco-tempo seguro e aprisionador do lar. Os
corpos buscam a fuga e a liberdade. Se percebe a anguUstia, a desorientacdo e a incerteza
do corpo que desliza para o espago-tempo desconhecido. A Caixa de Ilusdes configura-
se em um microcosmo no qual o tempo é suspenso.

Os espetaculos analisados sdo compostos de varios momentos de suspensdo dos
corpos e as massas fisicas e emocionais flutuando no espacgo. Os saltos langam o corpo
para o desconhecido, o corpo que salta é tanto o que se permite flutuar quanto o que foge
desesperado. O momento que antecede a queda trato aqui como gap: 0 momentum em
que o corpo desorientado se abandona a poténcia da queda. Em Caixa de llusbes, o corpo
cai para a morte, em Catch, o corpo que cai € amparado na maioria das cenas por um ou
mais corpos. O corpo que cai tem possibilidades de dialogar e fluir; em Acuados a
maioria das quedas € finalizada no chdo pelo corpo solitario, que quando cai s6 tem o
chdo como amparo. Os corpos se aproximam e se afastam utilizando-se de rolamentos e
espirais para que haja um fluxo continuo de movimento. Em Catch eles sdo o caminho
para outra conexdo, em Acuados sdo o caminho para a fuga. O corpo desliza pelas
ambivaléncias da existéncia em ambos os espetaculos. As diferentes qualidades e
intencdes dos movimentos permitem que se estabelecam relagdes paradoxais. O corpo
que sustenta € também o que abandona, a mao que afaga € também a que agride, a
seguranca é também prisdo, a liberdade € também inseguranca.

As referéncias para compor os espetaculos foram fornecidas inicialmente por Eva,
para que cada bailarino realizasse seu estudo e depois houvesse uma discusséo grupal. As
relacfes humanas (tema de interesse em todas as obras da coreografa) sdo abordadas de
modos diferentes, por isso as referéncias foram tdo especificas em cada espetaculo.
Enquanto Caixa de llusdes utilizou-se da obra O balcéo, de Jean Genet, Catch recorreu

aos livros de fisica e mecénica para compor o estudo das relagdes do corpo no tempo e

189



no espaco, Acuados recorreu aos boletins policiais, filmes e depoimentos de mulheres
vitimas de violéncia doméstica.

Criagdo, colaboracgdo e inspiracdo dizem respeito a técnica e a poética em si, mas
podemos ampliar os sentidos e também relacionarmos ao que a danca que a Anima leva
a cena se propde a discursar. E uma danca que mais do que discursar, conversa e constroi
conhecimento. O corpo-discurso constréi danga na propria danca. Critica padrdes,
contextos e préticas. Sua danga problematiza o ser humano em relagdo: suas experiéncias,
seus conflitos, seus medos, seus modos de solucionar os problemas inerentes a existéncia

humana. Para tanto, busca inspiracdo nas mais diversas ciéncias.

Psicologia, Filosofia e demais ciéncias humanas também se propdem a este
objetivo, explicar o ser humano e a sociedade, de forma teorica, pratica ou subjetiva.
Tratam da linguagem, cultura e producdo de conhecimento. Porém, Eva Schul vai além.
Consegue utilizar os conceitos e principios de outras areas do conhecimento para tratar
das mesmas questdes. Em Catch, por exemplo, a Fisica inspirou Eva para falar das
massas emocionais, 0S pesos e as levezas da existéncia, a velocidade do tempo da vida, a
imensiddo do espago, a compressdo do tempo e do espaco da vida humana. Os eixos,
alavancas, os péndulos. As inspiracbes e referéncias diversas conseguem costura e
constroem significado ao serem utilizadas por Eva na construcdo de sua danca. Eva
consegue cruzar elementos que podem parecer ndo dancgantes, mas os faz potentes
veiculos de informacdo e ferramentas de provocacdo para uma critica aos modos de

existéncia contemporaneos.

A Anima pde em cena uma danca que € politica e tem uma responsabilidade social,
é ferramenta para uma critica de padrdes socioculturais estabelecidos, comportamentos
normatizados e praticas culturais naturalizadas. Provoca o questionamento de padr6es de
género, de sexualidade, de modos de existir socialmente invisibilizados ou ditos como
ilegitimos. Trata de temas tanto abstratos, como a natureza e o afeto em Catch, quanto
de temas concretos, como em Acuados. Esta danca tanto pode se inspirar em textos
literarios/teatrais quanto nas abstracGes da esséncia humana e suas reverberagdes para
tratar das relacbes humanas em todas as suas nuances. Problematiza a cultura e a
sociedade, questiona e provoca. Todas essas facetas da Anima acabam por construir em
cena um corpo que resiste, que ndo se conforma, que se constroi dangante, e com sua

danca constroi discursos em uma realidade possivel de ser transformada, melhorada, mais
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solidaria, mais acolhedora, mais justa. A companhia e o fazer danca de Eva Schul criam

0s corpos, logo, os corpos dangantes fazem com que a companhia seja o que é.

Os criadores-intérpretes participantes desta pesquisa, foram (e alguns ainda s&o)
alavancas fundamentais na engrenagem da companhia, pois acompanharam os balangos,
0s gaps, e lancaram seus afetos a partir das palavras que utilizaram para descrever a
companhia e, consequentemente, o fazer danca de Eva Schul. Estes corpos se abandonam
a queda, tornando potente o desconhecido, no instante suspenso (gap) entre o swing e o
impulso. Formagéo, identificacéo, luta, realidade, liberdade, integralidade, generosidade,
visceralidade e adaptacéo.

As palavras que foram oralizadas nos relatos comp&em os discursos que 0S corpos
carregam. Na reflexdo de Butler (2009, p. 163), os discursos habitam 0s corpos e se
acomodam neles: “os corpos na verdade carregam discursos como parte de seu proprio
sangue. Sempre somos, de alguma forma, carregados pelo discurso, ndo ha separagédo
entre uma construgao discursiva e um corpo”. Estes termos que foram discursados podem
parecer aleatorios, podendo definir qualquer coisa que ndo seja danca, mas aqui, eles estdo
suspensos no gap para tentar definir essa danca, dizendo de sua técnica e poética e como
se articulam para além disso, para a vida. Eva Schul, nas palavras dos entrevistados, mais
do que uma inspiracdo na danca, € uma inspiracdo na vida. A partir dessas palavras, Eva
da nascimento as coreografias e os espetaculos analisados servem como exemplos do que

essa danca constroi e de como esse conceito € levado a cena.

Pretendo colocar essas palavras em jogo para dizer mais da Anima e com elas
improvisar. Improvisar pode ser entendido como inventar, criar alguma coisa que néo se
encerra em si, que quando é repetida mantém sua ideia original, mas nem sempre todos
os elementos organizados da mesma forma. Na danca, a improvisacdo, mesmo fluida e
aberta ao novo, segue principios que dao ancoragem a uma coreografia. Coreografia
envolve técnica, poética, criacdo, colaboracdo e improvisacdo. Nesta pesquisa também,
elementos foram escolhidos, organizados, houve a colaboragéo de varios autores, artistas
e professores de forma a levar o leitor a conhecer a histéria da Anima Companhia de
Danca. Esta historia vem sendo reinventada e nesta pesquisa, foi escolhido um jeito de
contar. Os corpos dangantes, assim, discursam em uma improvisacao ética, destacando o
caréater estético e resiliente da companhia.

Para cada bailarino essas palavras (e esses discursos) definem a Anima e

expandem seus significados, atuando ndo somente na danga, mas na vida como um todo.
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Essas palavras sdo arquivo e sdéo memoria, sdo fontes e narrativas. Na memoria destes
bailarinos também estdo presentes os siléncios, o que ficou guardado na lembranca de
cada um e néo foi oralizado. Como lembra Portelli (2000), a voz humana, muito antes do
advento da internet, ja contribuiu para que a comunicacdo se tornasse multipolar. E
ressalta que para ter uma comunicacao oral, as pessoas precisam falar umas com as outras.
Concluiu assim, que renovar a questdo do didlogo é um dos desafios da historia oral e
significa lutar por igualdade e ressalta o siléncio como desafio e como resisténcia a uma
época de informacao total. Assim, “a metodologia da historia oral, em que as pessoas nao
revelam informacGes sobre elas mesmas a menos que queiram, porque esta baseada na
luta por igualdade e na busca do diélogo, significa também uma defesa dos direitos das
pessoas de ndo revelar tudo a respeito delas proprias” PORTELLI (2000, p.70). Os
siléncios e ndo so as palavras ditas, também tém significados e deixam rastros em seus
discursos.

As palavras tém significados e aqui eles expressam o existir de cada um dos
criadores-intérpretes na Anima. Um modo de estar no mundo. A técnica e a poética
constituem o bailarino de um modo mais amplo do que na sala de aula e na cena, atua em
outros espacgos nos quais eles e elas circulam e buscam sentido. Estas palavras discursam
as verdades e falam de uma companhia que, assim como 0s corpos que dangam, persevera
em seu ser e lanca afetos ao mundo. No jogo de palavras, a tecitura de uma possivel
descricdo, carregada de significados a partir dos afetos lancados pelos relatos.

Anima é FORMACAO: processo de dar forma. Educar, criar, fabricar, instruir,
constituir. Ensino e aprendizagem de uma técnica, de um fazer danca que transforma o
corpo, que o deixa pronto e disponivel para a danca que se quer fazer. Eva Schul € uma
formadora e a companhia é sua escola. Anima é um centro formador, para além do
aprendizado da técnica e da poética, é uma escola de vida, de relacGes, de afeto. Os
bailarinos sdo formados e também déo forma a companhia. Acolheram a proposta, pois
se reconhecem nela, a partir da IDENTIFICACAO: reconhecer algo parecido consigo e
estabelecer uma relacdo de semelhanca e afinidade. Experimentar uma técnica e uma
poética e se reconhecer nela, encontrar elementos familiares que proporcionem conforto
para realizar 0s seus processos, seus aprendizados, exercitar sua criatividade, construir
sua poténcia. A partir do que € familiar, se permitir outras experiéncias e construir outros
discursos. Os tracos técnico-poéticos da Anima ndo eram estranhos a alguns bailarinos,
mas a organizacao dos elementos, a direcdo dada por Eva Schul, sim. A compreenséao de

identificacdo pode ser ampliada: perceber o outro como semelhante, reconhecer-se no
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outro, ser afetado de modo a entender outro corpo como um igual. Assim, a Anima é uma
escolha de Eva e de seus bailarinos.

Na companhia os bailarinos s&o livres para criar, para colocarem a si e a sua danga
nas obras. Atuam em LIPERDADE: a condicdo daquele que € livre; a capacidade de agir
por si proprio; autodeterminacdo; independéncia; autonomia. Liberdade para criar, para
o bailarino colocar a si mesmo e suas experiéncias na obra e na cena. Esse ambiente de
liberdade € oferecido por Eva Schul em sua GENEROSIDADE: virtude daquele que se
dispde a sacrificar os proprios interesses em beneficio de outrem; magnanimidade,
compartilhamento por bondade. Um ato de generosidade deve ser feito de forma
desinteressada, sem esperar nenhum retorno. Para ser generoso tem que se ter o que
dividir, abundancia, de conhecimento, inclusive. Eva Schul diz: “minha aula esta ai,
facam”. Ela disponibiliza sua danca, sua poética para que os bailarinos criem seus
préprios trabalhos, montem suas proprias companhias, reproduzam seus ensinamentos

em suas pedagogias.

O trabalho da Anima proporciona a sensagio de reunir as partes para formar um
todo que danca de modo integral, uma completude, uma INTEGRALIDADE: corpo e
mente, substancias inseparaveis que dialogam em acgdo, um corpo que se torna melhor e
capacita a mente. A danca que afeta um corpo e o deixa melhor também fara a pessoa
melhor e completa, plena em sua integralidade. A unidade que se forma quando ha
VISCERALIDADE, o afeto intenso que movimenta a internalidade do corpo, atinge sua
substancia mais intima, alcanca a esséncia profunda provocando a expressdo do que se é
e impulsiona o corpo em direcdo ao que sera.

A Anima é uma companhia que LUTA para seguir existindo e se mostra irredutivel:
resiste as condicBes adversas, a falta de recursos, a troca de elenco, permanece, ndo se
entrega, ndo desiste e segue na luta pelo objetivo de discursar sua arte. Sua luta também
é politica, uma luta pela reafirmacdo enquanto manifestacdo artistica atuante, que se
posiciona frente a0 mundo e a sociedade, buscando a transformagao e os arranjos mais
justos e solidarios. Problematiza as questdes sociais contemporaneas para discutir no
presente as coisas passadas e a possibilidade de mudancas futuras. Tenta mudar a
REALIDADE, as verdades construidas, as percepcdes, 0s entendimentos, as visdes de
mundo. Suas obras dancam com as verdades, com a crueza e a beleza das situagdes da
vida. Para que a Anima seja essa companhia que resiste, que se refaz, que se reinventa,

foi (e €) essencial a ADAPTACAO. A companhia passou por diversos tipos de cenarios,
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dos mais favoraveis aos mais dificeis para fazer sua arte. Precisou querer e investir em
existir, reavaliar, reajustar, criar condi¢Ges, reacomodar seus elementos, cair, recuperar-
se das quedas e aprender com elas sem, contudo, perder sua alma (Anima) e sua ética.

Nesse sentido, Butler (2009, p. 167) dialoga com o que Spinoza propde em Etica
quando afirma que na base de seu trabalho estd o pressuposto de que ndo ha uma forma
ou capacidade humana singular, mas “se as condi¢des sociais forem solidarias, os seres
humanos, como 0s outros animais, buscam persistir em seu proprio ser”. Essa ideia de
persistir s6 é possivel na relacdo com o outro, nos afetos e na expressdo de um desejo de
viver, nao se trata de uma “capacidade interna”, mas de algo que ¢ vivido nas relagdes
sociais. Como aponta a autora: “N&o posso persistir em meu prdprio ser sem ser parte de
um mundo social que torna isso possivel e em relacdo com outros, que, em certo sentido,
precisam solicitar ou apoiar meu desejo de viver” (p. 168).

A maturidade percebida na Anima também se refere & Eva Schul. Ela foi uma
bailarina classica até conhecer a danca moderna e fez uma escolha, a de renunciar ao
ballet e mergulhar fundo em uma técnica até entdo desconhecida para ela e que serviu de
inspiracdo para que construisse uma técnica e uma poética que tivessem sua prépria
expressdo. Ela precisou experimentar varias técnicas em seu proprio corpo, entender
como funcionavam e de que maneira poderia utiliza-las para coreografar e ensinar. No
inicio da companhia, Eva coreografava todas as sequéncias de movimento, propunha os
temas para as coreografias, até que os bailarinos entendessem o processo em colaboragéo
e fossem capazes de atuar como criadores-intérpretes. Isso também era novidade para
Eva. Tudo isso precisou, além de uma constante pesquisa, precisou de tempo de
maturacdo. “0 tempo nos transcende, ele néo nos atravessa, ele apenas é”, nos diz Eva
Schul. Com o tempo, Eva, seus bailarinos e suas obras foram maturando juntos.

Cabe destacar novamente que Monica Dantas, uma das bailarinas fundadoras da
companhia, acompanhou essa maturidade de Eva e da companhia através de Chantal, sua
personagem em Caixa de llusdes. O deslizamento espago-temporal de Chantal também
representou o sistema swing - momentum - impulso como ciclo de maturidade: as idas e
vindas de seu personagem, os momentos de desorientacdo frente aos blogueios, o0 impulso
e incentivo para uma nova criagédo, tudo isso aliado a seus varios momentos de vida.
Chantal persistiu e amadureceu, junto com Ménica, junto com Eva, e contribuiu para o
amadurecimento da Anima.

Um dos pontos de maturidade observado se refere ao elenco. Eva relatou que, nas

primeiras montagens, os bailarinos ndo entendiam muito bem a linguagem que ela
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propunha, tampouco a técnica e metodologia que direcionam seus processos de criacao.
Os elementos técnicos, os jogos de improvisagdo e o trabalho em colaboragdo ou co-
criagdo foram sendo apropriados pelo elenco, amadurecendo (n)as montagens. Como
comentou Viviane Lencina, o elenco é o ponto em que mais se evidenciam possiveis
diferencas nos processos de criacdo: “Quanto mais o elenco trabalha com a Eva, mais
fica coeso, a linguagem fica mais parecida na movimentacdo”. E a maturidade do
elenco, em relacdo a técnica e a poética, que pode vir a determinar a criacdo da
coreografia: “Os bailarinos mais novos ficam mais distantes da linguagem, e Fica
visivel que néo tém tanta apropriacéo”. Bianca Weber salienta que Eva esta sempre
atualizada e em alguma medida novas movimentacGes vdo sendo incorporadas a técnica
e poética, no entanto, comenta que: “Néo sei te dizer até que ponto essas mudancas
vieram da Eva ou eu é que antes ndo entendia, nGo enxergava, porgque Gs vezes G
gente enxerga de um jeito que hé algum tempo atrés tu néo conseguirias, néo tinha

maturidade”,

Nessa direcdo, Eduardo Severino relatou: “Eu penso que & companhia
amadureceu, acho que 6 Eva esté muito mais realista em relagto as produgbes dela,
ela sabe o que ela quer, ela sempre soube, mas nem sempre foi possivel realizar da
maneira como ela imaginou e uma das questdes que eu percebo é 6 mudanga no elenco
que, por vezes se torna um problema”. Severino salientou que os bailarinos mais antigos,
que ainda permanecem na companhia, amadureceram, fazendo com que os trabalhos
sejam mais potentes e intensos. “Por outro lado, hé pessoas que estéo comecando e que
abracam as ideias e que tém essas pessoas mais antigas como referéncia”,

Outro ponto que “deslizou” do passado para o presente, segundo Severino, ¢ a
apresentacdo da companhia em locais que permitem uma maior interagdo com o publico,
como bares: “Hoje & gente voltou a fazer uma coisa que faziamos antes, que era
apresentacdo em bares, que foi como 6 Anima comecou, 0 que para nbs, que éramos
frequentadores da noite porto-alegrense, era uma festa”, Percebeu-se assim, a
capacidade que a companhia tem de se recriar, resgatando praticas do passado para se
renovar. Isso também aponta para uma maturidade, uma reorganizacdo dos
procedimentos para uma utilizacdo renovada.

A medida que o elenco foi amadurecendo (em cena, muitas vezes) e se
apropriando dos principios técnico-poéticos e do processo colaborativo para a criagdo de

uma coreografia, foi se construindo um sistema de confianga mutua. Refiro-me a
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confianca dos bailarinos para investir em trabalhos autorais e também a, muitas vezes,
convidarem Eva para dirigi-los. Por outro lado, a confianga de Eva em dirigir os
bailarinos, por saber que eles teriam condic¢des de seguir 0 mesmo conceito. Cito como
exemplo os espetaculos Tao longe, tdo perto, tao perto, tdo... (Viviane Lencina e Renata
di Lélis) e o solo Macho homem fragil (Eduardo Severino), nos quais os bailarinos
propuseram as teméticas e convidaram Eva para fazer a direg&o.

Eduardo Severino ressaltou a importéncia de se trabalhar dentro da realidade, em
funcdo da precariedade em que os artistas vivem e da logistica mesmo de um espetaculo
e comenta sobre a grandiosidade de Caixa de lusdes: “Hoje eu diria néo para Eva, que
néo precisava daquilo tudo, que néo colocasse dgua, mas algo que representasse, mas
como eu era muito imaturo ainda, eu incentivei a Eva a fazer, hoje eu néo faria isso,
pensaria em como carregar aquilo tudo, como iriamos viajar, porque temos que estar
com os pés no chzo”. O bailarino finalizou contando, de modo muito irreverente, que até
esse tipo de experiéncia (mais estrutural) serviu como referéncia para outro trabalho que
realizou: “Logo apés o Caixa de IlusBes eu montei uma coreografia em que coloquei
uma mangueira que vinha da rua, escorrendo Ggua até uma piscina, Foi um caos para
remover aquela Ggua toda do palco, Por isso os meus trabalhos agora séo o meu corpo
e uma sunga como Figurino,”

Bianca Weber relatou sobre a dificuldade de a companhia manter o mesmo elenco:
“As pessoas precisam muitas vezes seguirem outros caminhos por nGo conseguirem
um trabalho que as sustente o ano inteiro, entéo sGo vérias geracbes de bailarinos
que vao tendo que fazer outras coisas, abandonar o barco ou sé participar de
determinados trabalhos, Mesmo que a Eva tente de todos os modos, néo tem como ir
adiante mediante a falta de estrutura”. E finaliza: “Eu carrego muito forte essa
questao da falta de estrutura na maternidade, isso me pesou muito em relagGo ao
meu trabalho, entéo eu gostaria que a gente conquistasse, nGo sé para 6 Anima, mas
para G arte e para 6 danga, uma estrutura melhor”,

Suspensos entre 0 em cima (up) e o embaixo (down), o0 passado e 0
futuro, 0s nossos corpos comegam a reconhecer aquilo que a nossa

memodria ja sabe: que a gravidade pode nos levar a um estado de graca
— se estivermos dispostos a correr o risco (ALBRIGHT, 2013, p. 66).

Nos diversos gaps em que a Anima se desorientou, se dispds a dancar com a

gravidade. Buscou nas lembrancas de quedas passadas, a compreensdo do presente.
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Desenvolveu a capacidade de se adaptar e de se recuperar das quedas em sua trajetoria, e
se recriar ao longo dos anos. Foi preciso correr riscos e buscar em si e na esperanca das

coisas futuras, a poténcia de seguir existindo, em estado de graca.

Anima é o lugar de memoria pelo qual o corpo transita e se constroi dancante,
ético e resiliente. O corpo que discursa e opera em trés tempos: “lembranga presente das
coisas passadas, visao presente das coisas presentes e esperanca presente das coisas
futuras”. O corpo que carrega em si o poder dos afetos e o desejo de realmente existir. O
corpo que investe em si e persevera em sua danca no tempo presente, que é o futuro
possivel das coisas passadas, a existéncia possivel das coisas presentes e a esperanca

possivel das coisas futuras.
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5, Consideragbes finais

Figura 61 — ConsideracOes Finais. Thais Coelho (autora).
Foto: Adriana Marchiori. Arte: Luck Herbert



Esta pesquisa é uma das tantas dangas que me constituem. Atraves dela me
movimentei procurando o meu lugar de fala, de escuta, de reflex&o, de compreenséo e de
escrita. E a Anima Companhia de Danca foi o lugar de memoéria que escolhi para deslizar
e me fazer criadora-intérprete. Assim, me autorizo a utilizar em algumas partes desta
escrita final, a mesma fonte que utilizei para as falas dos entrevistados. Me autorizo a usar
aminha caneta “bic” azul e (também) desta forma, me fazer presente. Swing - momentum
- impulso foi a sequéncia técnico-poética que escolhi para representar o processo de
criagGo desta pesquisa, meu langcamento na pesquisa, os momentos de davida, o
ahertura para o desconhecido e o impulso para novos lancamentos, E agora, algumas

questdes abordadas aqui, cabem ser consideradas.

Me propus a estudar a trajetoria da Anima Companhia de Danca, que figura como
um dos expoentes na construcio da danca e da cena contemporanea. E através desta
companhia que sua diretora e coredgrafa, Eva Schul, leva a cena seu fazer danca. A partir
da abordagem de parte do acervo documental e dos relatos de sete criadores-intérpretes
sobre suas experiéncias na companhia, foram analisados trés espetaculos: Caixa de
IusBes (1994), Catch ou como segurar um instante (2003) e Acuados (2015). Assim,
abordando a técnica, a poética e os processos de criacdo que Eva Schul desenvolve,
pretendi, como esta pesquisa, entender esta danca, traduzi-la sem encerra-la, pois, € uma
danca que vem se reinventando ao longo do tempo, sem perder seu conceito e seus
principios fundamentais. Analisar como os elementos técnico-poéticos desta danca sao
levados a cena, permitiu uma maior compreensdo de como o corpo dancante constroi seu

discurso na e a partir da companhia.

A Anima vem amadurecendo ao longo de sua trajetoria. Maturidade tem a ver com
processo de experimentar, repetir e internalizar, de compreender, tornar organico,
escolher, criar e recriar. Os diversos pontos espago-temporais nos quais a Anima se fez
madura deixaram rastros que se misturaram nesta pesquisa, permitindo perceber que a
companhia se recria constantemente, entre langcamentos, gaps, quedas e recuperacgoes: a
triade swing - momentum - impulso, com a qual operei também para dizer do processo de

(re)criacdo da companhia.

Swing: me lancei e coloquei a Pesquisa em movimento. O processo de criagdo se
assemelhou ao processo coreografico da Anima: iniciou com a definicdo do tema - Anima

Companhia de Danga. Em seguida, houve o estudo deste tema, a busca de referéncias, as
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experimentacdes, 0s improvisos e as reflexdes. Momentum: me vi varias vezes em gaps
(momento de desorientacdo) pelas tantas possibilidades de leitura acerca de uma
companhia com uma histéria longa e significativa. Flutuei na viséo presente das coisas

presentes e abracei o desconhecido. € fiz escolhas,

Para estudar a historia da Anima, eu precisava conhecer o seu passado (0 seu
presente eu ja conhecia) e isso SO seria possivel através da memoria. Escolhi entender a
memoria enquanto sistema de deslizamento dos acontecimentos passados para o presente
através de lembrancas e esquecimentos, porque eu precisava que, de alguma forma, o
passado se fizesse presente. Recorri ao acervo documental e a todo o tipo de material
relacionado & companhia. Cada espetaculo da Anima foi criado em diferentes tempos e
espacos e nos documentos estavam registrados acontecimentos e informacgdes que
contavam de cada contexto. Nesse sentido, a abordagem da Histéria Cultural foi
escolhida por valorizar o contexto cultural e social nos quais as experiéncias ocorrem,
considerando as especificidades do tempo e do lugar na producao de praticas e costumes,
o que influenciou a producéo coreografica da companhia em alguma medida. Este modo
de compreender a historia me possibilitou também compreender a histéria da Anima e
seus atravessamentos. Entre fontes e memorias, me vi mergulhada nas lembrancas de
pessoas que se fizeram dancantes através da Anima e a Histdria Oral se mostrou potente
para conhecer seus sons e siléncios. Assim, me lancei na lembranca presente das coisas
passadas e encontrei meu lugar de escuta,

Alguns recortes, limites e critérios foram estabelecidos para uma andlise mais
pontual. Foram escolhidos os espetaculos mais representativos de cada década de
existéncia da Anima. Isso significa que os demais espetaculos ndo sdo igualmente
importantes? Nao, mas os espetaculos escolhidos carregam histérias diferenciadas: Caixa
de Ilusbes foi a primeira grande producdo da companhia, marcou o inicio da Anima, e a
escassez de material representou um desafio. Catch ou como segurar um instante
inaugurou o conceito de corpo fluido na danga de Eva Schul, e Acuados fechou a triade,
recuperando o aspecto dramaturgico iniciado com Caixa de llusbes e era também a
producdo mais recente da companhia quando esta pesquisa comecou a ser realizada.
Poderiam ter sido analisados os espetaculos de apenas uma das trés décadas de existéncia
da companhia ou uma analise comparativa dos espetaculos que foram recriados e suas

montagens iniciais.
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Faco presente as palavras de Eva Schul na sesséo de defesa de qualificacdo desta
tese: “Esmiucar obras vai me reaproximando do meu trabalho porque percebo que perdi
muito, ndo a memoria do que os espetaculos foram, mas a profundidade do que eles foram
naqueles momentos. VVocés trazerem essas memdarias € muito especial porque deixa de
ser tdo passado, deixa de ficar tdo 14 atras e volta a ser presente”. Na fala de Eva
encontrei meu impulso; G inspira¢Go para me aprontar para novos langamentos, novos

9aps e novas recuperaeoes, € o futuro do passado se fez presente: esta tese,

Do texto de qualificacdo para cd, apds os apontamentos e as sugestdes da banca
examinadora, alguns ajustes se fizeram necessarios para a continuidade da pesquisa. Em
um trabalho colaborativo, entre mim e minha orientadora, algumas escolhas foram feitas:
0 espetaculo Téo Perto, tao longe, tao perto, tdo...foi retirado do texto final, mas sua
andlise serd aproveitada em outro tempo-espaco; mais trés criadores-intérpretes foram
entrevistados e as analises dos espetaculos foi aprofundada, especialmente Caixa de
IlusGes, o que ndo havia sido possivel pela caréncia de material disponivel. Gostaria de
ter analisado todo o material ao qual tive acesso e 0s rastros que eles contém, mas seria
um trabalho extenso e se afastaria do propoésito desta tese. Poderia ter abordado os
arquivos digitais em danca e o Projeto Carne Digital: Arquivo Eva Schul (UFRGS), que
me possibilitou o acesso aos videos de Catch ou como segurar um instante e Acuados.

Mas sua ampla divulgacdo ocorreu somente no final desta escrita.

Poderia ter analisado apenas um espetaculo e sua poética, entender suas estruturas,
seus sentidos e significados, as intencfes da coredgrafa, as escolhas, a masica e o siléncio,
o figurino, os elementos e os bailarinos. A andlise seria mais aprofundada, mas nédo
abrangeria a versatilidade da companhia nas trés distintas propostas apresentadas nesta
pesquisa. Também poderia ter abordado o corpo dancante sob outras perspectivas,
enquanto arquivo, por exemplo, mas optei por olhar para o corpo-Anima como aquele
que pensa, que se torna melhor e que tem a poténcia de existir, que se afeta, que persevera
em ser, que cai e que se recupera. Gostaria de ter acompanhado o processo coreografico
de um espetaculo e participado dele como criadora-intérprete, aliando a pesquisa a minha
experiéncia, mas (ainda) ndo me foi possivel, entdo, utilizei outras experiéncias (minhas

e dos entrevistados) para criar e interpretar.

Desde o inicio da pesquisa, estive acompanhada por um caderno, onde escrevi

desde a minutagem dos videos que analisei até as ideias que descartei. Escrevi, risquei
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tudo e reescrevi, até que fizesse algum sentido para mim. Além do caderno, fiz esquemas,
anotei e desenhei com giz na porta de casa e na porta de um arméario. Compartilho aqui
algumas imagens de meus rabiscos, que considero 0 ensaio para esta escrita e que

caracterizam o meu processo criativo para construir esta tese.

Imagem 62: Absolute beginers

Arte: Luck Herbert
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Imagem 63: Junc¢do de tudo: Gap.




Imagem 64: Esquema de (des)orientacgdo.

Imagem 65: Porta de casa
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Imagem 66: Corpo-Anima
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Por fim, a triade swing - momentum - impulso complementou o titulo desta
pesquisa, representando tanto o processo de (re)criacio da Anima quanto o meu
movimento de pesquisar e na capa desta tese e nas imagens que abrem cada capitulo,
encontrei meu lugar (também) como corpo-discurso. A “triquetra” que aparece na capa ¢
o simbolo que representa a triplicidade das coisas: passado, presente e futuro; corpo, alma
e espirito; a virgem, a mée e a velha. O circulo representa os ciclos infinitos e a figura
imagética da “bola” usada por Eva Schul, com gaps entre um ponto e outro. Ao final
desta escrita, finalmente chegou o convite que tanto esperei. participar como
criadora—-intérprete em uma obra de Eva Schul. Me dou conta de que, mais do que
encontrar, construi 0 meu lugar e na confluéncia de todos os tempos, encontro a
oportunidade de abracar o que (ainda) me é desconhecido, com a esperanca presente

das coisas futuras,

Imagem 68: Swing - gap - impulse

Arte: Luck Herbert
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ANEXQOS

ANEXO 1

CONVITE PARA PARTICIPACAO EM PESQUISA

Caro participante,

Estou trabalhando na pesquisa em nivel de doutoramento intitulada
provisoriamente como “Anima Companhia de Danca: memérias em processo de criacio”
vinculada ao PPGAC/UFRGS, orientada pela Prof2.Dré.Ménica Fagundes Dantas, que visa
registrar a trajetoria da Anima Companhia de Danca, no periodo de 1994 até 2016, buscando
identificar as principais caracteristicas dos seus procedimentos de criacédo coreografica.

Para tanto conto com a sua colaboracgédo no preenchimento das questdes abaixo, e 0
envio das mesmas para thscoelho@gmail.com. Fica a critério do participante anexar
qualquer documento que julgue necessario, a titulo de informacdo complementar.

Desde ja agradeco a sua preciosa colaboracao.

Thais Coelho da Silva

Doutoranda do Programa de
Po6s-Graduacdo em Artes
Cénicas/ UFRGS
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ANEXO 2

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

1 Natureza da pesquisa: Vocé esta sendo convidado a participar da pesquisa em nivel
de doutoramento “Anima Companhia de Danca: memoérias em processo de criacio”
vinculada ao PPGAC/UFRGS, orientada pela Prof2.Dr2. Monica Fagundes Dantas, que visa
registrar a trajetoria da Anima Companhia de Danca, no periodo de 1994 até 2016, buscando
identificar as principais caracteristicas dos seus procedimentos de criacdo coreografica. Se
vocé aceitar participar da pesquisa, devera participar de uma entrevista, a ser combinada
posteriormente.

2 Participantes: As principais responsaveis pela pesquisa sao: Professora Dr.2 Ménica
Fagundes Dantas (orientadora) e Thais Coelho da Silva (orientanda), que pode ser
contatada pelo email: thscoelho@gmail.com ou pelo celular: 51 981494876

3 Sobre a entrevista: Trabalharemos com entrevista individual semi-estruturada, com
duracéo entre 40 a 60 minutos, para colher informacGes sobre os procedimentos de criagido
coreogréfica utilizados pela Anima Companhia de Danca. Esta entrevista sera realizada em
encontro pré- agendado. A entrevista serd gravada, depois transcrita e posteriormente sera
enviada a vocé para que possa conferir o que foi registrado. Se vocé julgar pertinente,
podera retirar ou acrescentar alguma informacéo ao texto fornecido.

4 Riscos: Sua participacdo nesta pesquisa ndo traz complicacgdes legais, nem riscos a sua
saude ou a sua dignidade. Os procedimentos adotados nesta pesquisa obedecem aos
Critérios da ética em Pesquisa com seres humanos, conforme a Resolucdo 196/96 do
Conselho Nacional de Saude.

6 Confidencialidade: Os dados obtidos serdo utilizados pela professora responsavel pela
pesquisa e por seus colaboradores (bolsistas de iniciacdo cientifica) para a
elaboracao/publicacédo do relatério de pesquisa, artigos cientificos, capitulos de livros. O
material resultante do trabalho ficara disponivel em depositario a ser definido pelo 6rgao
competente da UFRGS.

7 Beneficios: Ao participar desta pesquisa vocé ndo terd nenhum beneficio direto.
Entretanto, esperamos que esta pesquisa traga informacdes relevantes e, de algum modo,
subsidios para uma analise mais consistente do papel historico e cultural desempenhado
pela danca contemporanea no Rio Grande do Sul a partir da trajetéria da Anima
Companhia de Danca.

8 Despesas: Vocé ndo tera nenhum tipo de despesa para participar desta pesquisa, bem
como nada sera pago por sua participagao.
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Apos estes esclarecimentos, venho solicitar o seu consentimento de forma livre para
participar desta pesquisa.

Portanto preencha, por favor, os itens que seguem:

Eu fui suficientemente informado a respeito do que li,
descrevendo o estudo intitulado, provisoriamente como “Anima Companhia de Danca:
memorias em processo de criacio”. Concordo voluntariamente em participar desta
pesquisa, sabendo que poderei retirar 0 meu consentimento a qualquer momento, antes ou
durante a realizacdo do mesmo.

Assinatura do participante

Local

Data

Declaro que obtive de forma apropriada e voluntaria o Consentimento Livre e Esclarecido
deste sujeito para a participacao neste estudo.

Assinatura da responsavel legal pela pesquisa

Local

Data
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ANEXO 3

CARTA DE CESSAO DE DIREITOS AUTORAIS SOBRE AS ENTREVISTAS

Pelo presente documento, eu,

CPF n° , declaro ceder a Universidade Federal do Rio Grande

do Sul, sem quaisquer restri¢des quanto aos seus efeitos patrimoniais e financeiros, a plena
propriedade e os direitos autorais da entrevista que prestei a pesquisa provisoriamente

intitulada “Anima Companhia de Danca: memérias em processo de criacio”.

A Universidade Federal do Rio Grande do Sul fica consequentemente autorizada a
utilizar, divulgar e publicar, para fins culturais, a mencionada entrevista no todo ou parte,
editada ou ndo, bem como permitir a terceiros o acesso a mesma para fins idénticos, com a

Unica ressalva de sua integridade e indicacao da fonte e autor.

Assinatura do entrevistado
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ANEXO 4

ROTEIRO PRELIMINAR DE ENTREVISTA

1. Descreva sua trajetoria como bailarino e, quando e como foi seu primeiro contato
com Eva Schul e com a Anima Companhia de Danca.

2. Descreva sua participacdo na companhia. Quais as principais producdes que tu
participaste? Quais as passagens mais significativas dessas produc¢fes?

3. Como vocé descreveria o processo de criagdo de Eva Schul?

4. Quais os elementos mais significativos, em sua opinido, para a criacéo das
coreografias da Anima? Como esses elementos se articulam durante a criagéo?

5. Como séo escolhidos os dancarinos que participam das suas produgdes? Como
vocé foi escolhido? Qual o papel desses dancarinos (especialmente o seu) durante o
processo de criacdo?

6. Quais foram as mudancas mais significativas que vocé pode perceber no processo
de criacdo ao longo da sua trajetéria na companhia?

7. Como vocé vé a Anima no contexto da producdo da danca contemporanea no Rio
Grande do Sul?

8. Ha algo mais que vocé queira me dizer sobre a producéo coreografica da Anima?
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