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RESUMO

O tema de trato em pesquisa € a dramaturgia e a composicdo. O desejo € mesmo
organizar idéias em torno de elementos compositivos e modos de articulagdo entre eles,
visto a partir de um possivel caminho metodolégico de interlocugcdo. Entretanto, a
dramaturgia e os elementos de composicdo ndo sdo entes abstratos e essa
indissociabilidade entre os entornos contextuais e a composi¢gdo do trabalho mesmo,
entre as condicdes materiais/politico-sociais e seu fazer, foram aqui tomadas em relevo.
O presente artigo traga-se levantando algumas questbes em torno das concepgoes
referenciais de criacdo/formacao e os possiveis descompassos de suas implementacdes.
O intuito é levantar reflexdes que nos possibilitem estabelecer com mais justeza as
condigdes de emergéncia que viabilizem uma maior poténcia na criagdo dramaturgica em
danca contemporéanea.
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ABSTRACT

The subject of treatment in research is dramaturgy and composition. The desire is to
organize ideas around compositional elements and modes of articulation between them,
seen from a possible methodological path of interlocution. However, dramaturgy and the
elements of composition are not abstract entities, and this inseparability between
surrounding contexts and the composition of work itself, between the material/socio-
political conditions and their doing, have been taken up here. The present article is drawn
up by raising some questions about the reference conceptions of creation/formation and
the possible mismatches of its implementations. The intention is to create reflections that
enable us to establish more accurately the emergency conditions that enable a greater
power in the dramaturgical creation in contemporary dance.

Keywords: Dramaturgy. Micropolitics. Contemporary dance.

1- Lugar de fala: um contexto, um recorte.

Nos ultimos 8 anos tenho sido interlocutora poética em varios contextos: em
processos de criacdao em diferentes disciplinas em bacharelados de teatro e danga; como
professora em cursos nao-universitarios em torno da cena ou da instalagdo ou
simplesmente interlocugdes em processos de outros artistas. Nos anos de 2016 e 2017
exerci docéncia nos cursos de Danca da Universidade Federal do Ceara - UFC. Como
professora substituta conduzi varias disciplinas que estavam em torno dos eixos de
Composigao, Analise de Movimento/Estudo do Gesto, Tecnologia e Politica. Tenho por
base de minha perspectiva formadora, a criagdo. Para mim, criar € um musculo. Tal como
os treinamentos corporais diversos, a criacao deve ser um exercicio frequente no
percurso de um artista em formacao. Por essa perspectiva, modelei algumas disciplinas
como Ateliés de Criacdo, a partir dos quais os “conteudos” especificos das disciplinas
eram abordados. A perspectiva adotada foi a de fazer emergir os trabalhos propostos e
desenvolvidos pelos préprios artistas-estudantes. A partir do desejo de organizar aspectos
relativos a processos de criagdo, dramaturgia, composi¢ao e interlocu¢do, comego a
articular reflexdes em torno dos terrenos que considerei como ja constituintes de um corte
no caos, engendrando uma espécie de macroplano compositivo. Na perspectiva desta
pesquisa, esse macroplano se desenha a partir de questées muito concretas em torno
das distribuicbes de acesso de tempo (cronoldgico), espacgo (euclidiano), proposicoes
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conceptivas (e possiveis descompassos) e as articulagbes mais ou menos verticais das
relagdes de poder. Também considerei como parametro de corte do macroplano, o préprio
estudante, com aquilo que é em suas diferentes dimensdes, embora aqui ndo aborde
esse tema.

Tenho atribuido a nogao de tensdes fora-dentro a esse sistema de forgas que vai
fazer com que os elementos compositivos se desenhem no atelié de trabalho. No espaco
desse artigo, abordarei alguns temas relativos aos sistemas de forca de carater
micropolitico que tensionam nessa diregao fora-dentro, com a clareza da impossibilidade
de larga abrangéncia propria a estrutura-artigo, mas procurando manter o rigor de uma
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reflexdo que considero tema central para pensar a criagdo dramaturgica em danca
contemporanea.

2- Um causo, um caso: coisas para pensar.

Figura 1 - Conversa entre (ex)estudantes-artistas.

Todos os anos entra uma nova turma de estudantes nos cursos de Danga da UFC.
Como ldgica operacional, a ultima turma fica responsavel pela organizagdo e
implementagao de atividades para receber os novatos. Além disso, estabelecem alunos
que sao “responsaveis” por ajudar o novo colega a seguir no curso. Na conversa acima,
Estudante1 é responsavel por organizar a semana de recepgao. A categoria Ex-Estudante
€ autoexplicativa, mas vale acrescentar que esse(a) estudante concluiu o Curso Técnico
em Dancga na cidade de Fortaleza, que possui orientagdo contemporanea do pensamento
em danga. O Estudante2 estd mais préximo a conclusdo do curso e desenvolve varias
atividades na cidade. E “Coord” era/é o(a) coordenador(a) do momento. O grupo artistico
convidado é composto por importantes pesquisadores em dancgas urbanas no cenario da
cidade, propondo-se deslocar-se e apresentar gratuitamente na Semana de Calouros.



Essa sala, mencionada no dialogo, € a sala de aula dos cursos de danca, que
consta de uma estrutura de compensado de carater anti-impacto, coberta por um linéleo;
um teto de concreto que dificulta perfuragao para fixacao de qualquer estrutura de suporte
para suspensdo de luzes, projetores, roldanas, etc. Ela possui uma lateral de janelas de
vidro, o que dificulta em muito, em Fortaleza, a “Terra do Sol”, o uso de proje¢des. As
salas sao desse modelo, em numero de trés, uma delas se diferencia pela auséncia do
lindleo (demanda do curso de Teatro, com quem partilha-se o espaco). Nesse contexto,
duas questdes me chamam atencao:

1- Estamos diante de uma sala que nao pode (ou apenas com bastante dificuldade): usar
liquidos, nem sapatos, nem tesouras, nem moveis, nem trampolins, nem luzes, nem
dispositivos cenograficos aéreos, nem equipamentos aéreos circenses, nem suspender
projetor (tampouco usa-lo devido a sua luminosidade). O que pode essa sala? O que
pode esse corpo-sala? Que tipo de elementos compositivos podem ser utilizados, além da
pesquisa de movimento? Que visdo de danca essa sala propde em termos cénicos?
Quais dramaturgias podem nascer dela? Quais poéticas pode alimentar?

2- Os estudantes, de arte, ao invés de engendrarem um processo de ruptura e ampliagédo
das possibilidades de uso das salas, assumem o lugar de “vigia” uns dos outros,
ensinando aos novatos uma postura de aceitacido das condicdes restritivas de criacao.
Com quem aprenderam sobre as limitacbes e as relagdes de submissdao aos modelos
instaurados nesse ambiente de formacao/criacado em danga?

Para avancgar nessa reflexdo, decido aproximar-me da nog¢do de danca
contemporanea, por ser um termo que guia as formulagbes dos referidos cursos de
Dancga, mas também por ser uma concepgao de circulagéo no circuito artistico da cidade.
Nessa medida, tenho interesse em perceber se tenho operado uma concepgao errbnea
do termo ou se de fato parece estar constantemente dessincronizados os discursos
conceituais e os discursos das implementagdes concretas.

3- Um olhar: danga contemporanea.

A danca contemporanea nao se quer definir porque se quer permanecer problema,
conceito aberto, como os temas da filosofia. Interessa aqui também manter esse carater,
aberto. Mas desenhar seu perfil - aberto que seja - parece desdobrar-se nas efetivacdes
do processo de formagado e realizagdo do artista. Avangando com Giorgio Agamben,
pensamento bastante veiculado atualmente, a arte contemporanea refere-se a um modo
singular de relagdo com o préprio tempo, perfazendo um movimento de aderéncia no
mesmo instante em que toma distancia. “Aqueles que coincidem muito plenamente com a
época, que em todos os aspectos a esta aderem perfeitamente, ndo sdo contemporaneos
porque, exatamente por isso, ndo conseguem vé-la, ndo podem manter fixo o olhar sobre
ela.” (2009, p.59). Essa nado-aderéncia é desenvolvida pelo autor em termos de claro e
escuro, em termos da capacidade de perceber ndo apenas as luzes de seu tempo, mas, e
sobretudo, o escuro. Mais ainda: olhar a luz para encontrar seu escuro. O escuro nao
entendido ante a perspectiva da auséncia ou da falta. Perceber o escuro, na
neurofisiologia do olho, & colocar células especificas em atividade, do que decorre que

perceber esse escuro ndo € uma forma de inércia ou de passividade, mas implica uma
atividade e uma habilidade particular que, no nosso caso, equivalem a neutralizar as luzes que
provém da época para descobrir as suas trevas, 0 seu escuro especial, que nao €, no entanto,
separavel daquelas luzes. (AGAMBEN, 2009, p. 63)

Refletindo sobre o que poderia ser tomado como claro e escuro, me aproximo de
Paulo Freire, para pensa-los como uma espécie de estabelecimento de um recuo critico,
um olhar sempre atento as relacdes implicadas na producgao artistica e na instauragao do
circuito. O recuo também necessario a criagao cénica autoral, que implica fazer o trabalho
(estar dentro do processo de criagcdo) e ao mesmo tempo olhar para ele num gesto
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reflexivo. Desenvolver um percurso e estabelecer um gesto de distanciamento e reflexao
em torno dele, avaliando suas dire¢cdes, suas implicagdes politicas e estéticas. Paulo
Freire aborda essa relagao a partir do conceito de conscientizagdo, elaborado, em sua
perspectiva, ndo apenas em termos discursivos, mas também e, somente, dentro do duo
acao-reflexdo que ele nomeia de praxis. Para ele, a realidade ndo se da aos homens
como “objeto cognoscivel” por sua consciéncia critica. A condigdo mais comum do
homem no contexto capitalistando € a de uma posigao critica, mas uma posicao
‘ingénua”, produzida pela propria maquina de instauragdo de cegueira e de processos de
naturalizagcdo dos modos de operagdo de uma sociedade que possui 0 mercado como
centro. Assim, o gesto de criticidade ndo esta dado e cabe, em sua visdo pedagdgica, ao
educador, implementar um processo educacional com visdo critica de mundo. Paulo
Freire dizia que ensinar a ler ndo é ensinar a juntar letras, mas ensinar a ler o mundo,
estabelecendo uma relacéo de criticidade. Em suas palavras:

A conscientizagdo implica, pois, que ultrapassemos a esfera espontinea de apreensdo da
realidade, para chegarmos a uma esfera critica na qual a realidade se da como objeto
cognoscivel (...) a conscientizagdo ndo consiste em “estar frente a realidade” assumindo uma
posicao falsamente intelectual. A conscientizagdo nao pode existir fora da “praxis”, ou melhor,
sem o ato acado-reflexdo. Esta unidade dialética constitui, de maneira permanente, o modo de
ser ou de transformar o mundo que caracteriza os homens. (FREIRE, 1979, p.15)

Nessa perspectiva, d e conseguir ver as sombras ou, de assumir uma postura
critica ante a realidade de dancga, pouco ou nenhum sentido cabe o estabelecimento do
entendimento da danga contemporanea como um conjunto de regras sem as quais nao se
valida como pertencente. Nesse sentido, a danga contemporanea se desenha como uma
postura ante a propria danga, nao podendo ser definida como um conjunto de dispositivos
cénicos e gestuais. Calcar a danga contemporanea em dispositivos cénicos ou qualidades
especificas de movimento € apreendé-la na condicdo de modalidade de danga, o que
permite discursos como ‘aula de danca contemporanea’. Na presente pesquisa, danca
contemporanea €, antes, um modo de pensar a danga. Pensamento a partir do qual uma
multiplicidade imensa de formas pode emergir, beleza de uma perspectiva que se abre
para invencao e para diferentes acessos contextuais.

Para pensar com especialistas da danca, desfio reflexdes a partir de Laurance
Louppe, com seu livro Poética da Danga Contemporédnea. Ela desenvolve um trajeto
reflexivo no qual refaz o modelo de classificacdo entre dangca moderna e contemporanea,
no intuito de apresentar a idéia de que ja na modernidade, houve uma ruptura dos modos
de dancgar do ballet classico. A autora evidencia ja nessa ruptura, a criagdo de todo um
projeto cinético investigado a partir do corpo do bailarino em diregado oposta ao projeto no
qual era central a execugdo de uma pega coreografada por outrem, em narrativas
emplacadas por um pensamento de corpo virtuose, para o0 qual o corpo do bailarino
deveria trabalhar para enquadrar-se. Louppe vai apresentar a contemporaneidade como
um pensamento para a danga, no qual se prioriza a invengao/investigacao de
corporeidades “singulares e irredutiveis”, estabelecendo pontos de vistas particulares na
danga, a partir do qual desdobram-se metodologias de formagado e geram pensamentos
compositivos proprios a cada bailarino-coredgrafo. Ela escreve:

O grande artista da danca é aquele que optou, de maneira autbnoma e consciente, por um
certo estado de corpo. E por esse motivo que os artistas da modernidade, de Duncan a
Wigman e a Hawkis ou Cunningham, se nos afiguram tdo poderosos enquanto inventores da
sua proépria corporalidade, a margem de qualquer modelo ou mesmo de qualquer orquestragao
prévia. Com certeza que o bailarino de hoje se confronta muito mais com um enorme leque de
possibilidades delineadas previamente (na melhor das hip6teses, com uma problematica), a
partir das quais seria ingénuo tentar inventar ou mesmo investir um corpo desconhecido.
(LOUPPE, 2012, p.70)



O discurso da pesquisadora coloca no centro da questdo compositiva em danga, o
corpo € o movimento: “Ser bailarino é escolher o corpo € o movimento do corpo como
campo de relagdo com o mundo, como instrumento de saber, de pensamento e de
expressao.” (2012, p.69). Em meu contexto docente e artistico, o acento no corpo e seu
movimento torna-se pauta de ponderagao, porque nos restringe pensar a pluralidade de
dramaturgias da danga, cuja a atengédo para outros elementos da cena' ganhou tanta
importancia quanto o movimento. Como artista, transito entre as artes cénicas e
instalagdes, sempre em torno dos eixos corpo-matéria-movimento-imagem. Entretanto,
nao é apenas minha peculiaridade artistica que me coloca a refletir a pertinéncia da
centralidade cinética como parametro contemporaneo. Em Fortaleza, em minha
percepcao empirica, nossas produgdes tem muito u m carater cénico “extra-cinético”.
Talvez pela préopria condi¢do bastante dificil de implementagao de rotinas de pesquisa de
movimento, por motivos diversos, de ordem estrutural, que aqui n&o cabe discorrer. Talvez
também pela histéria da constituicdo do campo da danga contemporanea na cidade, que
tem um forte vinculo com o teatro a partir dos/das pioneiros/ras nesse processo de
criacdo do campo. Por um motivo ou por outro, o fator relevante a observar é essa
hipétese de uma forte presenca de outros elementos que ndo apenas o cinético na danga
contemporanea da cidade.

Abrindo o panorama, podemos falar de muitos trabalhos que deslocam a pesquisa
de movimento da preocupagao central da criacdo, tais como os Still Actes, tdo bem
apresentados na pesquisa de André Lepecki, na qual a imobilidade ou 0 micromovimento
sdo centrais nas obras dos coredgrafos e suas posturas politicas; os gestos falados que
ganham espacgo na cena contemporanea, tais como Veronique Doisneau, do coredgrafo
Jérébme Bel; as performances cénicas de La Ribot; as interveng¢des urbanas e instalacdes
de Trisha Brown, dentre outros. Sabe-se que todos eles tiveram uma larga formagao e
estudo de movimento, mas ao trazer o texto de Louppe como base reflexiva entre meus
estudantes, foi preciso atentar para essa compreensdo apontada para a pesquisa de
movimento como centro. Importa em minha perspectiva docente e artistica, ponderar essa
concepgao nao apenas porque potencializa uma nogao mais fechada da dramaturgia
contemporanea mas, sobretudo, porque torna imensamente longe a danga
contemporanea do contexto de realizagéo dos estudantes com os quais convivo. Implica,
entdo, mais que mera disputa conceitual, o fortalecimento das possibilidades de
realizagao de danga contemporanea.

Assim, em minha abordagem docente e artistica, proponho tomar em conta esse
pensamento da autora, substituindo, todavia, a nogdo de corpo-carne-do-bailarino, por
corpo-cena. Nesse sentido, minha abordagem deixa de tratar apenas de poéticas
calcadas em matrizes de qualidades de movimentos especificas, para abordar poética
como modos de sentir e criar cenas, multiplicidade n&o apenas d e corporeidades
dancgantes, mas de modelagens cénicas. Seria substituir a nogdo de criagcdo em dancga
contemporanea como pesquisa de corporeidade pela nog¢ao de criagdo como pesquisa de
ceneidades. Ceneidades corporificadas. Ceneidades que emergem de um corpo-
pensamento, de suas inquietagdes, de seu percurso de encontro/desencontro com as
técnicas, com os materiais, com o0s jogos e tensdes diversas para estabelecer suas
dramaturgias, sua poética.

Ante ao exposto, estamos falando em danga contemporanea, antes de mais nada,
com o entendimento de maior amplitude possivel de liberdade para a criagao, para a
investigacao de percursos singulares. A danga contemporanea veio permitir a diversidade
de modelos de corpos e dangas, veio abrir-se as hibridagbes: danca e tecnologia,
instalagdes coreograficas, dancga-teatro, circo-danca, narragdes etc. A danga péde nao

1 1 Embora o termo cena difira-se da nogao de performance, proponho nesta pesquisa, por simplificagcdo de
vocabulario, o entendimento de cena como dispositivos de acéo, podendo tratar-se de cena, instalagao ou
performance.



dancar (ndo mover-se nos moldes definidos como danga, ‘danga-dancgada’); permitiu-se a
outras pesquisas de movimentos que nao se restringem a virtuose; abriu a possibilidade
d e tornar as inquietagbes cotidianas, material de danca; instaurou um campo de
pensamento, abriu-se a dangar questdes e conceitos em cena; reinventou-se, criando um
lugar de profunda autonomia para o intérprete-criador; libertou o intérprete para a
possibilidade de um caminho autbnomo para sua prépria formagédo: a danga
contemporanea permitiu que cada criador pudesse ser o motor e corpo de um universo
cénico.

Por isso, para mim, certas compreensdes e a¢des engendradas na criacdo e na
formacéo sdo opostas a amplitude conquistada pela danga, num aparente descompasso
entre concepgao e implementagcao. No caso acima, tomado como ponto de partida para
reflexdo, essa amplitude é restringida, em meio a agdo de formagao (dos estudantes mais
velhos para os mais jovens), que discutem em torno de restricbes também ja
materificadas nas salas de aulas de seus cursos universitarios. E ndo seriam essas
restricdes ja um plano de composig¢ao para as dramaturgias porvir?

4- Micropolitica das condugodes de processos.

A historicidade que nos domina e nos determina é belicosa
e nao linguistica. Relagdo de poder ndo é relagdo de
sentido.” (FOUCAULT, 2012, p.41)

Em seu livro Vigiar e Punir, Michel Foucault percorre a partir do recorte da punigéo,
uma reflexdo em torno dos modos de controle do corpo. Ele desenha praticamente uma
dramaturgia teatral quando relaciona controles de tempo, espago e agao como
fundamento que orientam o pensamento para a producédo do que ele nomeia Sociedade
Disciplinar. No livro, ele conta como a puni¢do passa de um gesto de longa duracgao,
exposta em espacgos publicos e com agdes que incidiam diretamente sobre a provocagao
da dor no corpo, para uma articulacdo de controle minucioso do tempo, do espago e das
acdes, em lugares como a escola, o presidio e o hospicio. Mostra como € pensado o
controle da distribuicdo do tempo, que na escola, conhecemos bem, utiliza-se também do
artificio da separagcdo dos tempos por disciplinas, em arquiteturas pensadas para
favorecer o controle e com ag¢des muito precisas de instauracdo de hierarquias de poder
indissoluveis: o professor que tem o conhecimento, o aluno que recebe o conhecimento,
sentados, na maioria das vezes, um atras dos outros, de modo a nao poderem olhar nos
olhos e se colocarem em relagdo de dialogo, mas poderem, tdo somente, olhar para o
unico detentor de saber e das atividades a serem desenvolvidas. Essa distribuicao
inviabiliza o exercicio, entre os alunos, do debate e decisdo sobre o que fazer com o
préprio tempo. Nem de longe se instaura um ambiente de exercicio de empoderamento,
autonomia ou de gestao coletiva.

Anos de adestramento nesse modelo, como esperar autonomia de um estudante
recém chegado a universidade, a autonomia tdo necessaria ao desenvolvimento de um
processo de pesquisa para a danca contemporanea? A maioria das relagdes de dancga da
qual provém esse estudante também ndo instauraram um habito de pesquisa e
autonomia, trabalhando muito em torno da apropriagdo de passos de corpos de outros
bailarinos-coreégrafos. Nao é possivel esperar, a partir desse contexto, um autor, um
artista que engendre a propria pesquisa. Mas, é possivel - e creio nos caber esse papel -
reconstruir essa compreensdo de mundo na diregdo da tomada de consciéncia dessas
relagdes de poder e do aprendizado de novas concepgdes que os permitam desenvolver-
se a partir da perspectiva de danga contemporéanea.

No entanto, € preciso bastante atencédo para que néo reproduzamos, senao esses,
outros modelos de relagdo de poder que nao contribuem para o deslocamento desse
estudante. Na danca, podemos facilmente implementar processos deficientes quanto ao
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empoderamento, mas fortemente camuflados de proposicbes verbais de liberdade,
estimulos a poténcia, composicdo de planos, estabelecimento de rizomas, exercicios de
decolonialidade e outros discursos que nos interessa, aqui, nessa mesma pesquisa, mas
que podem ter efeito oposto, a depender dos modos como se efetivam em processo
criativo ou formativo. As relagdes de poder instauradas no ambiente de criacdo/formacao
da danca contemporanea podem tornar-se muito camufladas pelo terreno tao frutifero do
discurso polissémico da filosofia/sociologia/antropologia/etc. Uma das formas mais
convenientes de manter um lugar de poder € na producédo de desniveis de saber entre
pessoas, professor e estudante, estudante mais antigo e estudante mais jovem, por
exemplo. Nao construir acessos ao pensamento apresentado em sala, dando a sensacéao
de um professor que sabe e um estudante que ndo, € um dos modelos mais antigos e
ainda recorrentes de manutencéo, no estudante, da sensagao de estar diante de quem
sabe mais, de quem tem mais poder(saber). E um modo de manter a hierarquia, garantir a
sensagao d e mais valor, fortalecer um “gueto de especiais”, manter os postos ja
ocupados, etc. Em nosso contexto, os estudantes chegam da escola para a universidade
tendo sido adestrado majoritariamente por essa relagdo de desempoderamento e, quando
encontram esse modelo novamente, posto de modo mais sutil em meio a névoa de um
discurso oposto, eles tendem a continuar a confirmar o modelo e a prolifera-lo.

Estamos falando, entdo, da produgao de saber e os poderes engendrados nessa
mecanica ante ao necessario processo de aprendizagem da autonomia numa perspectiva
contemporanea de danca. Ndo se trata absolutamente de esbravejar contra a abertura
dos sentidos das palavras e conceitos. O ponto de reflexdo da-se quando o gesto de
produgao de discursos polissémicos, podem ser o0 modo de manutencao de posi¢cdes de
poder, reproduzindo modelos de operac¢ao hierarquizados e debilitando a constituicao da
autonomia e empoderamento do intérprete-criador. Nessa perspectiva, vale refletir sobre a
necessidade de tratar, eventualmente, em termos de certas “concretudes” os conceitos
abordados, para enfronhar-se em problemas matéricos postos pelo fazer da criagdo dos
estudantes, tateando com eles os multiplos sentidos emergidos, conceitos e reflexdes que
brotam da pratica, evitando, assim, estabelecer dicotomias entre pensar e fazer.

Esse pode ser o sentido da proposta freireana de pensar a substituicdo daquilo que
chamou de educacdo bancaria por uma educacao libertadora/problematizadora. Na
primeira, o professor & possuidor do conhecimento e vai depositar no estudante. Na
segunda, o educador deixa de colocar-se em lugar distinto do estudante e vai estabelecer
um terreno comum a partir do qual, num processo de dialogicidade, vai construindo juntos
um conhecimento partilhado. Para o estabelecimento desse terreno dialdgico, Paulo Feire
sugere partir do conhecimento do préprio estudante, para sé entdo, tomar distintas
direcbes no movimento de aprendizado critico. Em toda a sua pratica, Freire propunha
partir da atengao, observacao e levantamento do conhecimento dos estudantes:

Por que néao discutir com os alunos a realidade concreta a que se deva associar a disciplina
cujo conteudo se ensina (...)? Por que nao estabelecer uma necessaria “intimidade” entre os
saberes curriculares fundamentais aos alunos e a experiéncia social que eles tém como
individuos? Por que ndo discutir as implicagdes politicas e ideoldgicas de um tal descaso dos
dominantes pelas areas pobres da cidade? A ética de classe embutida neste descaso?
(FREIRE, 1996, p.15)

Esse movimento torna a aprendizagem mais significativa para o estudante, além da
relacdo de empoderamento pela valorizagdo de seu universo e da necessaria pesquisa
sobre si (enquanto mobilizador poético), situagdo agravada quando o terreno em questéo
€ a arte e ainda mais, na danga, porque inside sobre a carne. O gesto de escuta do
estudante, tem como concep¢ao a idéia de que ndo s6 o professor ensina, mas também
aprende, relaciona-se ao que Paulo Freire defende de que o professor € sempre
educando e que revé o que conhece pela mediacdo desse novo contexto que se
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apresenta com esse novo grupo de estudantes. Nessa perspectiva, Paulo Freire aposta
numa relagdo de respeito ao universo que carrega o educando como gerador de
conhecimento e o coloca como co-responsavel por seu processo de aprendizagem, a
partir do mecanismo do dialogo, afastando os estudante da posicdo de mero receptor das
idéias. Na dancga, ignorar o percurso do estudante torna-se ainda mais grave, a meu ver,
porque se estabelece diretamente sobre a subjetividade dangante. Ignorar o
conhecimento do estudante tem consequéncias bastante incisivas porque nao se trata de
aprendizagem de conceito apenas, nem de objetos simbdlicos produzidos externamente,
como pode ser nas artes visuais ou na musica. Na danca a relacéo € direta no corpo-
movimento. Ignorar o que traz o estudante € ignorar suas histérias de vida, seus valores,
condensados em seus saberes cinéticos, manancial de origem de seus mecanismos de
criacao.

Avancando em torno dessa perspectiva, umas das chaves para olhar para essa
questao € a relacido entre poder e saber na producido de verdades. Foucault sublinha que
“0 exercicio do poder cria perpetuamente saber e, inversamente, o saber acarreta efeitos
de poder. (...) Nao é possivel que o poder se exerga sem saber, ndo € possivel que o
saber ndo engendre poder.” (2012, p.230-231).

Embora a nogdo de verdade preponderante esteja vinculada ao “conjunto das
coisas verdadeiras a descobrir ou a fazer” (2012, p.53), Foucault esclarece que toma o
conceito antes, pelo “conjunto das regras segundo as quais se distingue o verdadeiro do
falso e se atribui ao verdadeiro efeitos especificos de poder” (2012, p.53). Ou seja, trata-
se de escolher tomar isto ou aquilo como verdade e entender que ha relagbes de poder a
quem interessa produzir essa ou aquela verdade, bem como a criagdo de modos de
engendrar essa verdade entre as pessoas. A esse respeito, ele diz:

Cada sociedade tem seu regime de verdade, sua "politica geral" de verdade: isto &, os tipos de
discurso que ela escolhe que faz funcionar como verdadeiros; os mecanismos e as instancias
que permitem distinguir os enunciados se verdadeiros dos falsos, a maneira como se sanciona
uns e outros; as técnicas e os procedimentos que sao valorizados para obtengéo da verdade; o
estatuto daqueles que tém o encargo de dizer que funciona como verdadeiro. (FOUCAULT,
p.52, 2012).

Nesse sentido, quando nds docentes e/ou interlocutores poéticos, ndo nos
apropriamos da compreensao de que nosso conhecimento constitui um terreno particular,
que possui em si uma técnica, uma ética propria e um ideario de homem, que nossa
pratica € ainda mais especifica que nossos conceitos e que assim sendo, ela ndo é a
verdade, mas uma delas, corremos os grave risco de engendrarmos um processo de
catequizacao a partir de uma so6 perspectiva, a nossa. Essa autoreflexdo poderia ser um
caminho para que o docente esteja aberto a compreender as demandas especificas
desse ou daquele contexto cultural discente, atento ao momento de compreensao do
estudante e disposto a encontrar mecanismos de didlogo entre as suas verdades e as dos
estudantes. E esse processo - de entender-se como um campo de verdades em meio a
outros - me interessa pelo seu desdobramento como instauracdo de um processo efetivo
e respeitoso de escuta, a partir do qual se pode entdo erigir outros modos de
conhecimento, de pensar e de fazer vida e danga. Interessa porque o descuido dessa
relacdo de poder, fecha o terreno da emergéncia da criagcdo dramaturgica, ou seja, 0s
elementos compositivos ja se colocam em menor numero quando a referéncia para sua
emergia é somente aquela do professor.

A clareza da impossibilidade de desvinculo entre poder/saber e produgao de
verdades, pode engendrar uma atencdo necessaria para a realizacdo do que chamo
“‘dancga dos poderes”, quando deixamos que o poder saia das posses do professor para
que o estudante traga, crie e compartilhe seu universo e ferramentas de criagao.
Tratando-se de um espaco de criagdo de pesquisas (co)autorais, nada mais natural que o
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professor va assumindo a fungao de interlocutor e que seu discurso va diminuindo em
assertividade, dando mais lugar a escuta. Certa vez ouvi uma estudante dizer. “os
trabalhos sdo tdo nossos que fica até dificil das pessoas se meterem a falar”. O
depoimento me fez refletir sobre a efetividade do processo instaurado naquele atelié de
criagcao: fazia sentido para esse processo de formacgado de criadores, no qual eles vao
assumindo as posses dos seus trabalhos em suas diversas instancias - conceitual,
politica, cinética, dramaturgica. Esse processo - de heterotopias das verdades - pode
fazer emergir um universo cénico com coeréncia interna prépria e com o qual dialogar
demanda mais escuta ao trabalho proposto. Mais que isso, a instauragao de terrenos que
viabilizem dangcar os poderes € também uma aposta para a emergéncia de uma
multiplicidade de discursos e multiplas dramaturgias e verdades em torno da danca.

Entdo, a producao de relagdes de poder despotencializadoras a partir da nao
construgcdao de planos comuns ou da nao consideragdo do saber do outro, € um
movimento que se estabelece ndo apenas entre professor e aluno, na medida em que a
formagao nao se restringe a relacdo discente-docente. Nesse sentido, ndo somente os
modos de conducdo docente podem devir planos restritos de composig¢ao. O aprendizado
se faz socialmente, muitos fatores interferem nesse processo, dentre eles, os colegas tem
grande participagdo na formacédo porque sdo interlocutores diretos. Eles compdéem e
interferem naquilo que se constitui como conhecimento num ambiente formativo/criativo.
Talvez por isso a formadora argentina Diana Aisenberg, conhecida por seu trabalho de
formagao e interlocugao de/com artistas escreve em seu livro: “Creio que sao muito mais
importantes os companheiros que os professores em qualquer escola de arte. E algo que
todos sabem, mas disso nao se fala.” (2017, p.21, tradugcdo minha). Ela menciona sobre
como a relagédo entre os colegas é orientadora dos processos de criagdo nos ambientes
formativos, um dos motivos, pelo qual, na conversa da imagem, a interdicao advinda dos
colegas mais velhos me convoca a reflexdo. Reflexdo em torno do processo de formacgao
implicado; da posi¢cao assumida na condigao de artistas jovens; da micropolitica latejante,
portanto; e da constituicdo das dramaturgias.

Apostando na concepcdo de que a formagao e os discursos nao acontecem
apenas verbalmente, nem somente entre docente-discente e discente-discente, seguimos
a partir de Foucault, para pensar como as distribuicbes e usos arquitetdbnicos sao
eloquentes discursos de perspectivas especificas. No que concerne ao espaco, as
paredes falam, o chao fala, o teto fala. Na sala de aula em questdo no didlogo acima,
essa lista de restricbes de uso tornam-se ja um dos primeiros cortes no macroplano de
composi¢cao das criagdes. Essa sala convoca o elemento cinético como elemento
compositivo privilegiado, num contexto onde a produgdo em danga contemporénea é
menos ancorada na pesquisa de movimento, sem colocar a condigdo de acesso de uso
da sala no tempo necessario para desenvolvimento de uma pesquisa cinética. Nesse
sentido, a sala cambaleia em dialogar tanto com a realidade dos estudantes e seus
contextos, como com a propria concepcdo de danga contemporanea que transbordou
fortemente a pesquisa do movimento como quase-unico elemento de contribuicdo da
pesquisa/criagdo em danga. Nao se ignora que na implementacdo de um curso, tudo é
luta. Assim, pode-se entender que essa arquitetura de criagao/formacao ali esta por todas
as dificuldades que se fez presente na sua implementagcdo. Entretanto, se essa é a
perspectiva, o discurso em torno da sala ndo deveria ser 0 de esmaecer a emergéncia
das idéias, mas o de juntar forgas para continuagdo de um projeto inacabado. Seria,
entdo, tomado, como um projeto inacabado e néo sob discurso de completude, proferido
de um modo a produzir a sensagao de inadequagao ou desconhecimento das condi¢coes
de uso, como na conversa entre os estudantes. A questdo que penso ser importante
atentar, nesse exemplo, em torno do discurso arquitetbnico, estd no fato de ter
silenciosamente a aceitacdo de completude da sala, tendo suas restricbes de uso
afirmadas de maneira a gerar a recolha do estudante ante suas possibilidades de
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experimentagcdo. Um discurso que carrega e ensina uma postura politica e uma postura
compositiva-dramaturgica. Esse discurso, proferido de diferentes modos ndo somente
entre os estudantes, mas também por docentes, e concretado como sala, me convoca a
refletir acerca da sua dissonadncia com a liberdade apresentada pelos discursos
conceituais polissémicos da danga contemporanea que guiam a estruturagao dos
processos de formacgao de criadores.

5- E assim...

Esses aspectos levantados perpassam um processo de aprendizagem que
acontece muito além das palavras ditas e escritas. O modo de pensar dos outros, seus
valores, se dao a ver na experiéncia relacional com todo o entorno social. Aprendemos
muito mais a partir do nao explicitado que do pouco que se torna verbo. Partindo dessa
perspectiva, torna-se importante e motivo de mais atengcdo essa gama discursiva nao-
verbal ou entre-verbal, devido ao quanto ela ensina e diz de modos de instaurar politicas
de criagdo. O estudante que encontra essa sala do exemplo mencionado e percebe de
seu professor uma concordancia mais ou menos explicita de seu uso restrito, pode sim
opor-se a proposta de condi¢cdes reduzidas de uso da sala, mas em geral, ndo consegue
da-se conta do quanto essas restricdes podem lhe retirar de seu manancial de criacéo. E
talvez nem o professor perceba do quanto o gesto de manutencéo do estado atual ante as
inquietagdes discentes, ensine sobre passividade e desempoderamento. No contexto de
massivo aprendizado de relagdes de poder verticais sob o qual estamos submetidos,
dificilmente esse estudante rompera a hierarquia professor-aluno a fim de propor outras
possibilidades. E entdo, esse aprendizado, dito pelo espaco fisico e pelas proposicoes
pedagogicas ou por outras vias aqui ndo mencionadas, vao formando esse artista que
contagia os outros a partir do convivio: esse estudante, agora “veterano”, transfere o
aprendizado das regras que nao pbéde questionar.

Meu terreno de atuacgao € a criagao e a formacao. E embora essa formacéao tenha
aparecido aqui através de uma experiéncia universitaria, esse processo de aprendizagem,
reafirmo, acontece na vida. Aprendemos com o circuito, com o0s outros artistas,
vivenciando os modos de agir. E esse lugar - dos corpos em relagédo, onde se efetiva a
micropolitica - é terreno de atencado, disputa e cuidado importante. Lugar onde as
pequenas coisas acontecem e, despercebidas, tornamos-nos elas, carregando conosco
essas relagdes, esses modos de pensar, controlar e de criar. Por isso, reafirmo a
importancia de atentar e tensionar, produzindo dialogos que possam dar outras
referéncias accionais entre nossos pares e estudantes, num desejo de luta por evitar
reproduzir os modelos que considero fragilizar a poténcia de vida e criagdo. Salas
restritas, concepgdes restritas, gestos restritivos, inviabilidade de tempo, metodologia
docente “bancaria”. sao elementos que interferem profundamente nos trabalhos porvir.
Compreender que as ferramentas de composicao e suas articulagbes dramaturgicas nao
se apartam de suas condi¢gdes de insurgéncia é, aqui, uma aposta na concepg¢ao de
dancga contemporanea sem separa-la da dimensao politica envolvida no ato de construgao
de percursos e poéticas que tomam como centro a relagdo corpo-cena na invengao de
multiplas ceneidades.
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