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RESUMO

BOTELLI, Mabel Emilce. A rede rendada: Tecendo a criacdo coletiva em Danca. Tese
(Doutorado em Psicossociologia de Comunidades e Ecologia Social) — EICOS, Instituto de
Psicologia, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2012.

O presente estudo investiga a criagdo coletiva em Danca e 0s processos de
singularizacdo e de coletividade que ocorrem naqueles que participam dessa experiéncia.
Na pesquisa os pontos principais a serem indagados sdo: 1) Como acontece o processo de
criagcdo coletiva em Danca e 2) Que producgédo de singularidades e coletividade é construida.
O objeto de estudo cartografado neste trabalho foi a Companhia Cirandeira, grupo de jovens
artistas, do Instituto de Arte Tear, durante o processo de criacdo, producéo e realizacdo da
obra “Marias Brasilianas, a arte do fio”. Esse espetaculo tratou sobre o universo de mulheres
artesds de diversas regides do Brasil. A Tese, metodologicamente, coleta e analisa os
relatos e registros escritos dos sujeitos pesquisados envolvidos e inclui as imagens do
espetaculo e de seu processo de construcdo como elementos constitutivos do estudo.
Valeu-se como materialidade da vasta documentacdo produzida sobre as experiéncias do
grupo. A metodologia utilizada esta baseada na Teoria Ator-Rede (TAR), apresentada por
Bruno Latour (2008), adotando a narrativa na escrita. Aliancas foram realizadas com autores
da corporeidade, da danca, do social, sendo escolhidas teorias que reverberam fortemente
no fazer pesquisado. A analise mostra que, no grupo, o coletivo se constitui ndo como o
encontro das semelhancas, e sim sendo o dialogo das diferencas, promovendo a produgéo
de singularidades. Constroi-se confianga num fazer partilhado. Os jovens sdo co-autores da
criacdo. A autonomia € gerada com o sentido de auto-criacdo de si. Os jovens se tornam
capazes de se autorizar, podendo se reconhecer como parte da historia contida na situagéo.
Exercitam a consciéncia de que é possivel construir a partir de relagdes de singularidades,
de diversidades, valorizando exercicios colaborativos, criando redes com a for¢ca de uma
micropolitica no cotidiano. Foi possivel constatar redes cujas linhas sdo formadas por
processos criativos, colaborativos, inclusivos. A Dancga viabiliza, como criagdo coletiva, a
construcao de sentidos de vida para as pessoas envolvidas, com poténcia de producao de si
e de mundos. Estamos falando de uma rede tecida com Arte. Na criacdo coletiva em Danca,

ela € uma rede rendada.

Palavras-chave: Singularidade. Criacdo Coletiva. Jovens. Danca.
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ABSTRACT

BOTELLI, Mabel Emilce. A rede rendada: Tecendo a criagdo coletiva em Danca. Tese
(Doutorado em Psicossociologia de Comunidades e Ecologia Social) — EICOS, Instituto de
Psicologia, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2012.

The present study investigates the collective creation in Dance and the processes of
singularity and collectivity that occurred in those who participated in this experience. The
main questions in this survey are: 1) How does the process of collective creation in Dance
happens? and 2) How the production of singularities and collectivity is built? The object of
study of this work was the Cirandeira Company through the cartography research method.
The company is a group of young artists, of the Art Institute Tear. It was researched during
the process of creating, producing and performing the work “Marias Brasilianas, the art of
thread.” This spectacle was about the universe of women artisans from various regions of
Brazil. Methodologically, the Thesis collects and analyzes reports and written records of the
researched subjects involved in the spectacle. It includes images of the show and of its
construction process as constituent elements of the study. This study drew on the vast
documentation produced on the experiences of the group. The methodology is based on
Actor-Network Theory (ANT), by Bruno Latour (2008), adopting the narrative theory when
writing. Alliances were made with authors of embodiment, dance, social theories that are
chosen to resonate strongly in the research. The analysis shows that within the group, the
colective consists of not just the encounter of similarities, but being the dialogue of
differences, promoting the production of singularities. Trust is built together. The young
people are co-authors of the creation process. Autonomy is generated with the sense of self-
creation of itself. Young people become able to authorize themselves, and to recognized
themselves as part of the story .The young people become conscious that it is possible to
build things starting from relations of singularities, relations of diversities, valuing the
exercises of collaboration, and build networks with the power of the micropolitics of everyday
life. It was possible to verify networks whose rows were formed by creative, collaboratives
and inclusive processes. The dance as collective creation enables the construction of
meaning of life for the people involved, with the power of self production and of worlds. We're

talking about a network woven with Art. In a dance collective creation it is a lacy network.

Keywords: Uniqueness. Collective Creation. Young. Dance.
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As pessoas que véem ‘Marias’ devem pensar: Como que fomos capazes de
falar de um universo que ndo nos pertence? Ou ndo nos pertencia até o
processo de criacdo do ‘Marias’. [...] Realmente nds ficamos muito proximos
porque a gente fala no espetaculo sobre saberes que ndo pertencem, ndo
pertenciam a gente antes do processo. E essa palavra, saber, eu pesquisei e
descobri que saber tem a ver com sabor. E sabor ninguém pode sentir se nao
vocé mesmo. [...] E para criar ‘Marias’ a gente teve que sentir o sabor desse
universo dessas mulheres. Para isso a gente teve que pesquisar, a gente
teve que viajar, a gente teve que conversar com elas. NGs tivemos que
bordar com elas, nds aprendemos a fazer o que elas fazem para sentir esse
sabor, e conseguir retratar com um sentimento verdadeiro. Vivendo o que
elas viveram e o que elas vivem. [...] através delas fomos capazes de criar
esse espetaculo. Mas ndo s6 com elas, porque eu acredito que o que criou 0
‘Marias’ realmente foi essa integracdo entre o0s sabores. Sabores das
mulheres, 0s nossos sabores e saberes. E a gente acabou tendo essa
felicidade de conseguir estruturar um trabalho que valorizou o que cada um
tem para contribuir. O que as mulheres tiveram para contribuir, 0 que ndés
tivemos para contribuir, 0 que 0s nossos professores tiveram para contribuir,
para criar uma obra prima. [...] E se eu pudesse assim falar em poucas
palavras o que é o ‘Marias’, € isso, € uma grande celebracdo de sabores, de
pessoas diferentes, de culturas diferentes.

Juliana (20 anos, Companhia Cirandeira, 2010)
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INTRODUCAO

“Pesquisar é sempre fazer politica no sentido de que re-coleta ou compée
aquilo do que o mundo comum esté feito. A questdo delicada radica em
decidir que tipo de re-colecéo e que tipo de composicdo se necessita.”
Bruno Latour*

O presente estudo investiga a criacdo coletiva em Danca e 0s processos de
singularizacdo e de coletividade que ocorrem naqueles que participam dessa experiéncia.
Este tema se localiza na interse¢do entre corpo, arte, psiquismo e social.

Existem diversos modos de significar o corpo, na atualidade algumas préticas
artisticas corporais se destacam pela busca de singularidades e de criatividades, dando
espaco para o surgimento de subjetividades heterogenéticas, produtoras de autonomia e
liberdade (GUATTARI, 2007), como se vera mais adiante. Tal busca permite pensar em
processos de criacdo coletiva, pois é na diversidade que ganham sua poténcia. O coletivo
surge deste modo, ndo como o encontro das semelhancas, e sim sendo o didlogo das
diferencas. Saber lidar com a diversidade é uma condicdo sine qua non para pensar a
criacao coletiva.

Os grupos que desenvolvem esse tipo de praticas colocam o corpo pleno e histérico
em evidéncia, pois se interessam pelo corpo ndo apenas fisico, mas também pelas relacbes
afetivas e culturais a eles relacionadas. Movem a discussdo sobre o corpo imaginado,
criado, pensado, socializado.

A criacdo coletiva constroi redes que conectam o0 que antes estava separado o que
permite a producdo de algo novo que se gesta e se gera juntos e que sO é possivel com a
contribuicdo de cada um. Essa criacdo tera forcas e formas que guardam, como origem,
singularidades, mas que se unem, organizam e tecem reunindo o que ha de potente em
cada um para dar lugar a uma obra coletiva.

A construcdo da Danca a nivel coletivo implica afetar e ser afetado pelo outro.
Relatos de experiéncias recolhidos ao longo dos anos sdo reveladores sobre as qualidades
das praticas. Muitos sdo os depoimentos e percepc¢des sobre processos que permitiram
registra-las.

A Danga como linguagem artistica pode promover a construgéo de coletividades com
reverberacbes desses processos nos cotidianos dos envolvidos, especialmente quando é
realizada em grupo e quando € criada em grupo. Considera-se que a criacdo coletiva

oferece um potencial especifico em relagdo as qualidades das producdes que promove. O

! LATOUR, 2008, p. 357. As citagdes do livro Reensamblar lo social - una introduccién a la teoria del actor-red,
de Bruno Latour (2008) foram traduzidas do espanhol ao portugués pela autora da Tese.
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foco das indagacdes é saber: 1) Como acontece o processo de criagdo coletiva em Danca?
e 2) Que producao de singularidades e coletividade é construida?

Para tanto se buscou cartografar” a Companhia Cirandeira (Cia),® grupo de jovens
artistas, do Instituto de Arte Tear, na criacdo e realizacdo da obra “Marias Brasilianas, a arte
do fio”. A obra tratou sobre o universo de mulheres artesas de diversas regides do Brasil.

Pdde-se coletar vasta documentacdo das experiéncias do grupo — registros escritos,
depoimentos gravados, fotos, videos. Esta instituicdo foi escolhida por ser considerada
Escola de referéncia na criacdo em Arte e por trabalhar com o processo de criacéo coletiva.

Ao propor uma pesquisa que aborda o ser humano e sua acao, aqui centrada na
criacdo coletiva em Dancga, parte-se do objeto de estudo que compreende o0 sujeito e o
coletivo na esfera das realizacbes concretas e do reconhecimento do sujeito como ser
complexo e psicossocial. A proposta contém um tecido de lacos interpessoais variados e de
lacos entre humanos e “ndo humanos”,” o que aponta a Psicossociologia como area
apropriada para abordar este fendmeno coletivo.

As inimeras discussdes vividas pelo grupo pesquisado, vém nutrindo saberes
diversos. Mas esses assuntos ainda sdo pouco abordados no ambito da ciéncia. Assim o
estudo que tratamos pode contribuir desde um olhar da ciéncia que se abre para a seguir
associacdes, construindo redes que levardo a conhecer novas realidades sobre as
poténcias dessas vivéncias.

Um ponto relevante a se destacar € a implicagcdo da pesquisadora, visto que
pertence a equipe de profissionais da instituicdo em que se realizou a pesquisa, estando
vinculada diretamente & Companhia Cirandeira, na funcdo de coordenadora e coreodgrafa. E
foi essa implicagdo que me permitiu debrugar intensamente sobre o assunto a cuidar.

Estudos académicos permitem conhecer diversas visGes sobre a implicacdo no
planejamento e desenvolvimento da pesquisa. Inicialmente, tive acesso a producbes que
sustentam a neutralidade como garantia de rigor cientifico, condenando o envolvimento do
pesquisador. Naquele momento, 0s acontecimentos que vivia como profissional geravam o
desejo de investigar assuntos que continham forte implicacao, criando assim um impasse. A
medida que se aproximava a necessidade de formular o projeto da Tese, uma questao foi
ganhando mais espaco: Por que teria de estar procurando uma pesquisa ‘outra’ —

escolhendo um campo mais facilmente aceito, que evidenciasse maior neutralidade do

2 Segundo Rolnik realizar uma cartografia psicossocial € acompanhar a formagdo de mundos que expressam
afetos e onde se criam sentidos. A cartografia se faz junto as paisagens em formagédo que o cartografo vai
acompanhando. O cartografo se serve de fontes variadas. O critério de suas escolhas é descobrir que
composigbes de linguagem favorecem a passagem das intensidades. O conceito apontado por Rolnik sera
desenvolvido mais adiante.

® Cia: maneira abreviada como se nomeara a Companhia Cirandeira.

* N&o humanos: Termo utilizado por Latour (2008) ao abordar os objetos como participantes no curso da agao.
O autor considera que explorar a questao de quem e que participa da agdo implica “permitir que se incorporem
elementos que, a falta de melhor termo, poderiamos chamar de ndo-humanos.”
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pesquisador —, quando a tematica em que estava implicada era geradora de intensos
desejos investigativos?

O tema que esta sendo apresentado faz com que a pesquisa tenha sentido, um
sentido que responde a pergunta: Como contribuir academicamente e produzir um trabalho
que aporte um diferencial? Em novas leituras encontrei suporte para sair do impasse,
aproximando-me de tedricos que abordam e qualificam a implicacdo na formacdo do
conhecimento. Isto me fez ganhar animo para firmar a pesquisa desta Tese.

Ao ler o livro Reensamblar lo social - una introduccion a la teoria del actor-red, de
Bruno Latour (2008) fui logo atraida pelo texto, por saberes que comecavam a mobilizar
conhecimentos, deslocando-os de lugar. O autor convida a abertura de horizontes, a
aventurar-se em direcdo ao encontro de mdultiplos sentidos, multiplas redes, um enxergar
mais longe, mais perto, ao lado. Vivo um susto pela novidade do conhecimento e a diferenca
em relacdo aos outros aprendidos.

A partir desses conhecimentos, meu olhar é convidado a ver mais. Latour propde a
volta ao empirismo, a aceitar a propria perspectiva ndo como uma limitacdo, e sim como a
maneira de alcancgar a objetividade, viajando de um ponto de vista ao seguinte. Os objetos
podem ser multiplos, pregados, complexos, enredados. O objeto mesmo agrega a ‘reuniao’.
A implicagdo se direciona a outro lugar; é possivel narrar sem se exigir explicar, sem
pretender interpretar. O que importa € estar atento e descrever o estado de coisa concreto,
dar aos atores® margens para que possam expressar-se, seguir vinculos que os elementos
estabelecem e saber que o ator modifica as metas que se tem em mente. Sou movida a
pensar o0 ‘ponto de vista’ ndo como interpretagdo, e sim como a possibilidade de observar o
objeto; a estar alerta j& que pode este modificar-se e que, alids, pode ser muitos. O objeto
permite, por sua complexidade, ser observado de diferentes lugares e vislumbrar nele
multiplas realidades. A proposta € escutar, aprender, praticar, mudar nossa visao. Latour
indica: “se sua descricdo necessita de uma explicacdo, ndo é uma boa descri¢do”.° Em sua
proposta, a explicacéo é relevante de forma diferente, situando-se na pratica como um novo
agente, agregando-se a descri¢do; assim, a rede passa a ser mais extensa. O autor orienta:
“ndo tente passar da descricdo & explicacéo: simplesmente continue com a descri¢éo”.’

Latour foi o autor em quem encontrei argumentos que qualificam a implicacdo de tal

maneira que meu entusiasmo se estendeu. O tema se apresentava tanto como fonte de

% Latour afirma que qualquer coisa que modifica com sua incidéncia um estado de coisas € um ator. Sustenta:
“Usar a palavra ‘ator’ significa que nunca esta claro quem e que esta atuando quando atuamos”. Um ator ndo
apenas age, mas o fazem agir. A palavra ator significa que ninguém sabe quanta gente atua em sua acao.
Quando um ator age outras agéncias se apoderam da acdo. Os atores sdo dispares, sdo humanos e nado
humanos. Os objetos tem capacidade de agencia, podem agir como mediadores e assim sdo auténticos atores,
Earticipantes no curso da agéo.

Ibid., p. 212.
" Ibid., p. 216.
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incerteza como de oportunidade de redes a serem ativadas pelos atores. Ao escolhé-lo, sei
que estive, como pesquisadora, mergulhada naquilo que me afeta. Interessa-me aproveitar
neste estudo a potencialidade desta implicacdo, e busco revelar com rigor cientifico a
importancia da mesma e sua contribuicdo, mostrando que o fato de estar ligada ao tema e
com vinculos ja estabelecidos contribui para procurar aquilo que sé € possivel acompanhar
na intimidade estabelecida. Por este motivo os conhecimentos apresentados por Latour
guiaram a Metodologia da Pesquisa, que se baseou na Teoria Ator-Rede.

Qual o sentido de realizar a pesquisa? Conhecer a nivel académico o que move a
criacdo coletiva em Danca. Apresentar conceituacdes tedricas que permitam colocar a
Danca em um lugar que transcenda os limites disciplinares e ultrapasse as fronteiras da
prépria Arte, estudando-a como promotora de acdes vinculadas a constru¢do de
singularidades e de coletividade.

Este trabalho, agasalhado pelo espaco do Programa EICOS adota a narrativa e as
imagens como elementos constitutivos do estudo estando inserido na linha de pesquisa
“Paradigmas e Metodologias Psicossociais do Cotidiano Contemporaneo”.

Nas mudltiplas leituras que construiram a fundamentacgédo tedrica desta Tese algumas
frases contribuiram para guiar os estudos. Entre elas destaca-se uma apontada por Almeida
que diz: “E preciso se apaixonar e amar as forcas que se aproximam de nés”.2 Um fio
comeca a dar ponto, oferece uma questdo: Serd possivel encontrar nos rastros deixados
pelos jovens pesquisados esta paixdo, este amor? Fio que leva ao campo para enlaga-lo. E
preciso estar a espreita, atento ao lugar onde as redes aparecem, para que quando surjam,
comece a encontrar a renda. Observar a qualidade das conexdes vinculadas a fonte que os
jovens pesquisam: as mulheres artesds. Que modo eles tiveram para receber esse universo,
como registrar as relacdes que se geram para a obra acontecer, como o que era indiferente
passa a ser questao de interesse.

Muitas leituras, dificeis decis6es. Orienta¢cdes me ajudam a escolher: ‘buscar aliancas’
para tecer a rede. Assim, primeiro, reflexdes sobre o corpo nos conduzem em seguida ao
corpo afetado que se diz corporeidade. Este é 0 que habita a danca que abordamos. Depois
o fio condutor nos leva as origens dessa danca para reconhecer as redes teéricas com as
que o campo enlaca fios. Chega-se por eles ao que queremos estudar a criagdo coletiva.

Continua-se apresentando assuntos significativos vinculados a mesma: o Processo
Criativo, a Improvisacdo e o modo como se aborda a Técnica. As redes sdo muitas,
algumas sdo escolhidas por serem as que reverberam fortemente no fazer pesquisado.

Autores e pensamentos aparecem para tomar parte desta trama de lagos variados. Que diz

8 ALMEIDA, M. Corpo e Arte em Terapia Ocupacional. Rio de Janeiro: Enelivros, 2004.
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do trans, do que atravessa, do que esta no entre, do que se mistura, do que esta para além
das fronteiras. As interfaces da Danca indicam o que foi relevante em outras areas para
pensar o trabalho, as aliancas possiveis com métodos e tendéncias educativas, aspectos
culturais brasileiros e a transdisciplinaridade. A continuagéo se apresenta o guia da viajem
na escrita: a Teoria Ator-Rede e a cartografia para abordar a narrativa. Chegamos a campo
para ouvir os atores e com eles buscamos as cores e as texturas desses fios. Seguindo-os,
procuramos encontrar a poténcia da criagcdo coletiva. Exploramos caminhos: uma
metodologia em construcéo, a estabilidade que emerge na obra, o grupo e sua continuidade,
e as reverberacdes das realizacBes. Tecendo, as redes dizem de rizomas. Vislumbramos

as qualidades que desenham suas sutilezas, suas diferencas: a rede rendada.
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1 < TECENDO A REDE

Se [...] formos capazes de seguir as redes, encontraremos um caminho
tecido de estratégias, aliancas e desvios, de tal modo que a teoria ‘coincide’
com a pratica porque ambas se tecem conjuntamente

Rosa Pedro®

Comecar a tecer, em um emaranhado de fios, Vvarios possiveis, a cada passo
movimentos s&o interferidos, deslocados. Comeco em meio das coisas, se inaugura o
caminho, pelo fluxo das associa¢fes, viajo lentamente. Encontro teorias que ajudam a
acompanhar os atores, que permitem iniciar a trama, olhar com cuidado as relacfes. Elas
abrem um percurso de associagfes, sdo guias para achar maneiras de registrar os vinculos.
S&o escolhidas, por registra-las mediadoras, interferem em mim, no modo de enxergar 0s
atores. S&8o origem de uma nova traducdo, provocam efeitos, deslocam transformando o
olhar, ajudam ao registro dos movimentos, a descrever. S&o parte dos fios. Inicio por elas o
tecer da rede, como expressao de quanta energia, quanto movimento esta porvir.

“Uma rede se caracteriza por suas conexdes, seus pontos de convergéncia e de
bifurcacdo; por sua heterogeneidade, admitindo a diferenciacdo em seu interior, de
subconjuntos articulados entre si” (PEDRO, 2003, p. 33). Trata-se de relacbes numa
permanente redefinicdo: “Cada agenciamento que se estabelece de forma local e singular,
repercute na rede inteira”.'® O que cada elemento carrega transforma a rede: “Cada vez que
um elemento trafega na rede, ele carrega consigo toda sua historia, transportando-a para
outros locais que ndo o seu de origem e estendendo seu alcance — transformando assim,
toda a rede”.!' Desta maneira a forca da rede deixa de ser um atributo individual para se
tornar uma questao de relacdes e de aliancas.

Levados por estes fios vamos comecando a tecer.

1.1 CORPOREIDADE: O CORPO E SUAS REDES

A tradigdo judaico-cristdi do mundo ocidental viu o corpo como um problema
metafisico. O corpo teve entdo um alto investimento em forma negativa, tentando exclui-lo
oculta-lo. Na trajetéria do estudo do corpo, a partir da modernidade este foi visto como um
elemento biolégico, determinado por leis fixas e estaveis ou como um adendo, j& que pouca
relevancia tinha para o sentido da existéncia humana. Somente no final do século XIX, com
as teorias materialistas e uma critica ao corpo industrializado e alienado, comeca a

despontar como lugar de discusséo filosofica, chegando-se, em alguns momentos, a criar

° PEDRO R., 2003, p. 40.
0 1pid., p. 33.
" PEDRO R., 2003.
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uma ontologia®? relacionada ao mesmo. Dessa maneira passa a ocupar outro lugar. Porém,
no momento em que poderia se afirmar pela sua poténcia, € recapturado por outra esfera,
pela sociedade capitalista: a da ultravisibilidade (ALMEIDA, 2004).

As sociedades capitalistas investem naqueles lugares que estédo plenos de desejo. O
corpo, por ser gerador de mdultiplos desejos, lugar de producdo de novas possibilidades,
ocupa um espaco de destaque. O corpo, em sua ultravisibilidade, é vendavel, vende-se sua
juventude, suas formas perfeitas, sua salde idealizada e sem dor. Portanto, a visibilidade do
corpo vinculado a produtos ganha cada vez mais espaco e, de diversas formas, apresenta-
se ele préprio, como produto e objeto de consumo.

Considerando o papel do corpo nas sociedades chamadas contemporaneas,
Deleuze (1992) revela, seguindo a inspiracdo de Foucault, que a sociedade capitalista
contemporanea age de maneira mais cruel que as anteriores. Muito mais do que reprimir o
corpo, disciplind-lo e aprisiona-lo, como antes se fazia, ira atuar de maneira intensiva:
produzindo desejos, produzindo um corpo conforme os desejos capitalistas. O corpo fisico
esta atualmente em evidéncia e cotidianamente pode observar-se uma incessante atuagéo
dos meios de comunicacdo sobre ele, gerando desejos de que se mostre ‘belo’, ‘viril’,
‘jovem’, ‘siliconado’, etc.*®

A midia cria imagens do corpo para serem consumidas: modelos desfilam ditando
moda; comerciais prometem mudancas corporais milagrosas a partir de produtos diversos;
publicidades de medicamentos e aparelhos afirmam conduzir-nos sem esforgo ao corpo
ideal; os brinquedos infantis apresentam personagens masculinos musculosos e
personagens femininas esculturais, com proporc¢fes fora dos padrdes do ser humano, que
podem influenciar, desde a infancia, e conduzir a busca por um corpo ideal impossivel de
ser alcancado (POPE JR., PHILLIPS e OLIVARDIA, 2000). Além disso, as pessoas se
tornaram pseudo-especialistas no assunto e muitas tém uma ‘receita de sucesso’ ou uma
dica para dar aos colegas sobre como manter a forma e cuidar da beleza, mesmo que isso
nao seja compativel com um ser saudavel.

O corpo — que antes se apresentava coberto — tinha pouca visibilidade no espaco
publico e era apreciado apenas na intimidade; hoje, visto como produto, sofre uma
hiperexposicédo. Nao parece ter mais segredos, banalizou-se. O padrédo consumista que foi
estabelecido é buscado em academias, em shoppings, em ‘lojas de marca’, nas praias; e
aqueles que ndo reproduzem determinados modelos clichés s&o estigmatizados e
considerados desviantes.

Na contemporaneidade, objetos e formas de consumo sdo criados e rapidamente

12 Ontologia (Estudo do ser): Parte da filosofia que tem por objeto o estudo das propriedades mais gerais do ser.
/ Reflexdo a respeito do sentido abrangente do ser, como aquilo que torna possivel as mdltiplas existéncias
(Dic. HOUAISS, 2007).

13 ALMEIDA, op. cit.
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substituidos, mobilizando o desejo sempre cambiante de um consumidor que € satisfeito de
modo fugaz, pois, no consumo imediato de um produto, logo almeja um outro produto
(BAUMAN, 2001). Dessa maneira, 0 corpo como objeto de consumo, passa a ser
descartavel.

Consideramos, no entanto, que existem outros olhares e outros modos de viver o
corpo. Diversos estudos, entre eles os de Latour (2008, 2009) e Almeida (2004, 2011),
assinalam realidades do corpo como poténcia. Sao diferentes maneiras de existéncia que
emergem paralelamente a ideia de consumo. Um corpo que se expressa, resiste, se revela,
apresentando-se com qualidades e subjetividades diversas.

Nos dias atuais, vivendo imersos numa sociedade capitalista, oscilamos entre a
massificacéo e a singularidade. E no espaco e tempo de construgéo de singularidades, de
poténcias do corpo que buscamos desenvolver esta Tese.

Ter um corpo é ser afetado, posto em movimento e efetuado por conexdes com
outros seres humanos e com ndo humanos. Latour (2009) chama a atencdo sobre as
palavras ‘afeto’ e ‘efeito’ indicando que ambas provém de ‘facere’: ser afetado € ser
efetuado; faz agir. Quem ndo se envolve nesta aprendizagem fica insensivel. Corpo, numa
definicdo dindmica, € a aprendizagem de ser afetado. Latour apresenta um corpo que
necessita da experiéncia do sentir, um sentir repleto de sutilezas. E nesse sentir das
sutilezas que as diferencas e as multiplicidades se tornam possiveis. Deste modo 0s corpos
diversos se adquirem.

O autor afirma que o corpo deixa uma trajetdria dindmica por meio da qual se
aprende a ser sensivel e registrar aquilo de que é feito o mundo. Concentrando-nos no
corpo, somos conduzidos aquilo do que este se tornou consciente.

O exercicio de ser afetado permite que a partir de experiéncias vividas durante um
transcurso de tempo alguém seja “capaz de discriminar um namero crescente de diferencas
sutis e de as distinguir entre si”.'* Pela pratica, as pessoas adquirem percepcdes para
habitar num mundo amplamente diferenciado:

As partes do corpo, portanto sdo adquiridas progressivamente a0 mesmo
tempo que as “contrapartidas do mundo” vdo sendo registradas de nova
forma. Adquirir um corpo € um empreendimento progressivo que produz
simultaneamente um meio sensorial e um mundo sensivel (LATOUR, 2009,
p.40).

Gracas aos diversos objetos do mundo, é possivel sensibilizar as pessoas
indiferentes para distingbes cada vez mais sutis. Isso implica mudar da desatencdo para
atencdo, da semiconsciéncia para apreciacao consciente, mas sobretudo implica aprender a

ser afetados, ou seja, efetuados. Os materiais, antes de vivenciados, ndo fazem agir, ndo

14 LATOUR, 2009, p. 40.



23

tornam os individuos atentos, ndo os excitam de formas precisas. Tudo isso muda a partir
da experiéncia.”

A pratica possibilita que as pessoas criem propostas distintas a cada vez que se
sensibilizem frente as diferencas. Essas pessoas podem ser definidas como “corpos que
aprendem a ser afetados por diferencas que antes n&o podiam registrar”.*® Um termo que
Latour considera apropriado para falar das camadas de diferencas € o de ‘articulacédo’. Ele

afirma: O corpo é efeito de redes de articulacao.

Um sujeito inarticulado é alguém que sente, faz e diz sempre o mesmo,
independentemente do que os outros dizerem. [...] Um sujeito articulado pelo
contrario € alguém que aprende a ser afetado pelos outros [...] um sujeito sé
se torna interessante, profundo ou valido quando ressoa com 0s outros,
guando é efetuado, influenciado, posto em movimento por novas entidades
cujas diferencgas sdo registradas de formas novas e inesperadas” (LATOUR,
2008, p. 43).

Articulacao significa ser afetado por diferencas. A diferenca € o que produz sentido.
O contexto local, material, artificial serd construido como aquilo que possibilita que as
diferencas do mundo sejam acumuladas. Aprender a ser afetado implica que quanto mais se
aprende, mais diferencas existem. Latour afirma que: “O que dizemos, sentimos e fazemos
é desencadeado por diferencas registradas no mundo”.'’ Depois do processo vivido, as
palavras carregam a sensacéo da vivéncia, finalmente transportam mundos.

Para o autor as articulagbes nunca terminam e elas podem multiplicar-se sem
deixarem de registrar diferencas. Quanto mais contrastes se acrescentam, a mais diferencas
somos sensiveis. Quanto mais controvérsias se articulam, mais vasto se torna o mundo.

As controvérsias vinculam-se a vida: “Por mim, prefiro estar vivo, e por isso quero
mais palavras, mais controvérsias, mais contextos artificiais, mais instrumentos, para me
tornar sensivel a cada vez mais diferencas. O meu reino por um corpo mais incorporado!”.'®

Para os discursos sobre o corpo, o autor defende o uso de ‘proposi¢ces’, em vez de
utilizar afirmacdes. O termo proposi¢cdes descreve aquilo que € articulado ou inarticulado.
Latour sustenta que esse termo conjuga trés elementos: denota uma posicéo (é obstinada),
€ apenas uma pro-posicdo (ndo tem uma autoridade definida) e pode formar uma com-
posicdo (negociando-se a si propria sem perder solidez). O autor recorre ao termo
multiverso para designar o universo liberto de sua prematura unificacdo. O multiverso
registra todas as articulacdes.

A acdo de conhecimento é concebida como articulacdo. Latour assinala “O

conhecimento interessante é sempre um esforco arriscado”.’® Repetitivo, redundante,

5 | ATOUR, 2008.

% 1bid., p. 44.

7 \bid., p. 45.

8 1pbid., p. 45.

¥ LATOUR, 2008, p. 48.
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deselegante, sdo adjetivos que designam uma ma articulacdo. Para a articulagdo ser
interessante tem que se por em risco, é preciso “estar em posicdo de esperar pela
ocorréncia possivel, mas nunca garantida de uma boa articulagéo”.?°

Latour afirma que cientifico significa dar voz aquilo que ainda ndo a tem. Assinala
que o caminho para a ciéncia implica “um ou uma cientista apaixonadamente interessado/a,
que proporciona ao seu objeto de estudo as ocasides necessarias para mostrar interesse, e
para responder as questdes que lhe coloca recorrendo as suas proprias categorias”.?
Sustenta que a ciéncia pede maior articulacdo, descricbes mais arriscadas, mais
compatibilidade; insiste em fazer falar o maior nimero possivel de entidades.

Com Latour nos aproximamos ao corpo como ser afetado e efetuado tornando-se
sensivel as diferencas. As articulacdes dizem de construcdo, assunto relevante para
dialogar com o campo, jA que as singularidades surgem nas diferencas e a coletividade
como efetuacao das articulagbes entre as mesmas.

O olhar para o corpo se intensifica e nos estudos de Almeida ampliamos aliangas
gque nos permitem assistir ao corpo pleno. O autor aborda a relacéo entre o fazer cotidiano e
a corporeidade, uma ligacao indissociavel entre um e outra. O corpo seria assim uma
construcao artesanal, esculpida nas a¢6es do cotidiano.

Pensar o corpo como construgdo de singularidades, de poténcias, € pensa-lo como
corporeidade. O conceito de Corporeidade permite compreender o corpo ndo mais s6 como
um conjunto de sistemas e estruturas fisioldgicas, anatdmicas e biomecéanicas. O corpo e
seu movimento sdo vistos agora como algo complexo como uma rede de conexdes
multiplas. Corporeidade seria pensar esse corpo no tempo, formado pelas experiéncias
vividas, pelas inscriges historicas e culturais. Dessa maneira, assistimos ao corpo como
“algo que se processa e que nunca finda sua estruturacdo. Nele tudo se produz:
subjetividade, cultura, sociedade, poderes, opressdes e desejos etc.” (ALMEIDA, 2004, p.
10).

A Corporeidade se entende como a génese do sujeito. Nessa génese, diversas
forcas constitutivas estéo presentes (afetos, fazeres cotidianos, histéria, cultura). E a sintese
de nossa trajetdria existencial; entende o corpo como uma assinatura pessoal. E uma
tentativa de anular a dualidade corpo / sujeito, afirmando a unidade indissociada corpo-
sujeito. Um autor de referéncia é Merleau-Ponty (1999), ele define o conceito do eu “sou
meu corpo”.?? Vivendo sua corporeidade o ser humano sabe de si mesmo, de seu ‘corpo

ser’. Apropria-se de sua experiéncia e se reconhece em processo de transformacdo, de

20 |pid., p. 49.
2L pid., p. 51.
22 MERLEAU-PONTY, M. Fenomenologia da Percepc¢éo. Sao Paulo: Martins Fontes, 1999, p. 208.
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construcao constante, de auto-criacao.

Para compreender o percurso da corporeidade recorremos a uma perspectiva
cronolégica: A consideracdo do corpo como um campo de saber produtor de sentido
existencial inicia-se no século XIX. O corpo entra entdo em cena, pois deixa de ser um corpo
rebaixado, decaido. Torna-se um alvo privilegiado. Pesquisadores de diversas areas —
Nietzsche, Delsarte, entre outros — comecam a falar sobre corpo. O homem se constitui
como objeto préprio de estudo. O sujeito do conhecimento quer entender-se a si mesmo e
surgem as ciéncias sociais. No século XX aparecem novas abordagens o corpo passa a ser
estudado como corpo subjetivo e social, ou seja, como corpo significado, histérico,
atravessado pela cultura e pelo outro. Trata-se de um corpo que expressa uma interioridade,
que é singular e que manifesta rasgos de sua cultura: corpo cultural, que anuncia um tempo
e um espago, um contexto em que estd inserido. Nas &reas sociais e psicoldgicas inicia-se
um resgate do corpo apresentando-o como uma complexidade e ja ndo mais como uma
maquina, tal como fora apresentado por Descartes no inicio da Era Moderna. Busca-se
entender o corpo como rede, como estruturagdo que soO tem sentido em conexdao. Filésofos,
sociblogos, antropologos, artistas comegam situa-lo num lugar de relevancia.

O corpo comega a ser visualizado como local de existencializacdo, local que da
sentido a vida. Delsarte (BOURCIER, 1987) —que apresenta 0 cOrpo como expressao da
alma— e Nietzsche (MACHADO, 1999) — que nos faz pensar uma ontologia para 0 mesmo
— colocam o corpo como 0 centro da existéncia, pensamento que posteriormente sera
radicalizado por Merleau-Ponty (1992) em sua ontologia selvagem, pois o corpo sensivel é o
primado de tudo que pode ser vivido no existir. Mauss (1974) pondera que o gesto, para
além de uma construcdo biomecanica, é transformado pela cultura. Laban (1978) assinala a
fragilidade de entender o movimento s6 como um conjunto de alavancas acionadas pelos
musculos e comandadas pelos nervos. Para ele o gesto € o sumario corporal da existéncia
singular de cada ser. Deleuze, Guattari (2008, 2009) e Foucault (1993, 2005) revelam o
corpo ocupando o centro dos jogos de poder e como elemento de criacdo e resisténcia.

Diferentes concepcdes de corporeidade vao surgindo em diversos campos do saber,
justapondo-se, ou dando lugar a outras concepg¢bes. Entre as mesmas podemos
reconhecer: o corpo disciplinado de Foucault (1984, 1993); o corpo fenoménico de Merleau-
Ponty (1999); o corpo sem 6rgaos de Artaud (1983a, 1983b); o corpo rizomético de Deleuze
e Guattari (2009) e o corpo auto-poiético de Maturana e Varela (1995) e Maturana (1997).

Todos esses pensadores expdem a natureza mutavel e plastica do corpo. Dessa
maneira, diversos elementos que caracterizam a humanidade sao agentes transformadores
e, até mesmo, criadores do corpo, onde percebemos uma natureza simbolica e poética.

7

Almeida destaca a importancia do fazer. Assinala que é: “constituidor de novos
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saberes, novas percepc¢des de mundo, novos desejos no e para 0 Corpo, ou seja, novas
subjetividades” (ALMEIDA, 2004, p.15). Segundo o autor: “todo fazer opera mudancas no
corpo, mas temos que possibilitar que estas mudancas sejam significativas e levem os
sujeitos a novas realidades que intensifiquem suas vidas”.?* No fazer, o corpo se faz. O
homem pode viver mil corporeidades; o corpo vai se constituindo na medida em que ele, por
meio de suas expressdes, acdes, fazeres e ocupacdes, produz o mundo. Temos aqui a
nocdo de um corpo criacdo, de um corpo arte, porque: “tem a capacidade de criar, de se
produzir em formas, as mais diversas possiveis”.?* O corpo e suas producbes é que
determinam nossa vida humana e cultural.

“Arte é criacdo constante de novas formas de estar no mundo, de recriar sua
existéncia, sua vida de outras maneiras. Arte é criacdo constante de si [...] é essa
capacidade do corpo produzir novas existéncias criativas”.?®> Os fazeres produzem corpos e,
consequentemente, transformam o ser humano. Todo novo corpo € um novo sujeito no
mundo. Almeida afirma: “A cada nova experiéncia o corpo se remodela, possibilitando novas
percepcdes de mundo e, consequentemente, produz uma forga politica e transformadora”.?®
O fazer altera a nossa subjetividade e mais: “Os trabalhos com os fazeres e suas atividades,
por serem produtores de novas subjetividades, também podem constituir novas sociedades,
novas solidariedades”.?” Configura-se entdo uma funcdo de militancia existencial.

Corpo e fazer funcionam em redes, em estruturagdes movedicas. O corpo sonha, e
sonhar aqui ndo é revelar simbolos, mas configurar novos corpos, com novos sentimentos,
novas subjetividades, novas sensibilidades. O corpo sonhador cria novos entendimentos
sobre a vida.

Diferente do corpo devaneio, o corpo sonhador ndo é a antecipagao mental
de um fazer ideado, ou a imaginacéo de algo que poderei fazer; é no fazer
gue experimentamos sensacdes tdo intensas, prazerosas, inéditas, que
“dizemos”: estou sonhando com a carne nesta experiéncia inédita,
configurada num instante, [...] e que me produz “delirios”, “alucinacdes”,
devaneios, sonhos reais, existentes, acordado de olhos bem abertos... Todo
corpo tem essa producao onirico-carnal. [...] O corpo sonha com tudo que ele
pode produzir, criar, dominar, experimentar (ALMEIDA 2004, p. 15-16).

E preciso fazer com que o corpo sonhe, com que 0s corpos sejam tocados em suas
diversas dobras para que assim se produzam mundos. Almeida pergunta: “O corpo sonha?”
E responde: “Sonha com os efeitos de suas producdes”.?®

Sonhar com o corpo é colocar a resisténcia em ac¢ao: “no ato de outrar-se, de tornar-

se novo, de sonhar com sensibilidade e movimentos ndo-pasteurizados, inauguramos novas

3 ALMEIDA, 2004, p. 05.
** Ibid., p. 159.

% |bid., p. 05-06.

% 1pid., p. 11.

" pid., p. 16.

8 ALMEIDA, 2004, p. 93.
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corporeidades, produtoras de diferenca e que resistem as capturas de alisamento do
socius”.? E possivel “sair desse corpo constituido e criar novos corpos, resistir de algum
modo & subjugacdo de nossos desejos gerando desejos singulares, dispares”.®® Dessa
maneira 0 corpo exercita um papel politico; forma de militdncia criativa. A corporeidade na
Arte tenta resistir as capturas que desintensifiquem a vida. Temos entdo o corpo
resisténcia. Assim importa ativar o desejo de possuir hovas possibilidades corporais, ativar
novos desejos e ndo apenas o movimento.

As a¢fes que movem o corpo arte e o corpo sonhador e que, portanto, conduzem
a constituicdo de novos sujeitos, podem constituir resisténcias a producdo de desejo
capitalista criando novas sensibilidades que garantem a intensidade da vida. Os fazeres
formam a maneira propria de sentir e agir no mundo; inauguram mundos. O corpo é
desafiado, é provocado em cada fazer, a novas formas de atuar. E efeito e sujeito dessa
acao.

Todo fazer, organiza um corpo, mas nao produz uma estrutura estavel, universal,
conferivel com padrdes estabelecidos. Apenas produz estruturacdes:

As estruturagdes sdo organizagOes transitorias, volateis do corpo, para que
ele esteja na forma de um sistema auto-regulavel, a fim de possibilitar a vida
e as ocupacdes. Quando falamos de estruturacfes estamos falando de uma
estrutura na acdo, de uma estrutura-acdo, um corpo que se produz na
medida em que produz o mundo. [...] Toda acdo ou funcdo do corpo sempre
acontece através de muitas relacdes. [...] As estruturacdes constantes
permitem sempre novas formas de estar no mundo, novas condi¢cdes de
existéncia e de adaptabilidade (ALMEIDA, 2004, p. 37-38).

No processo de incorporacdo de fazeres significativos destaca-se a repeticdo. “A
repeticdo, deve ser entendida como a necessidade de se incorporar artesanalmente outras

forcas”.®" Repetir permite conseguir que o fazer esteja “habitando meu corpo, até estar

definitivamente comigo”.** Quando o movimento é incorporado surge um novo sentimento e

uma nova disponibilidade. As forcas incluidas ficam disponiveis para outras esferas da
existéncia permitindo efeitos hibridos e singulares, como também migrar de um fazer a
outro.

Almeida assinala que:

A repeticdo pode ser positiva quando realizada como capacidade de ser
avassalada por forcas e, ao mesmo tempo, domina-las. Esta ideia de
repeticdo difere da caracteristica negativa que o mundo industrializado
potencializou. [...] a repeticdo pode ter seu valor na constituicdo de novos
campos existenciais nos sujeitos, uma vez que ela produz a entrada de
novas forcas em nossos corpos. Essa é a faceta artesanal, desse fazer-
corpo que se estabelece nos encontros sujeitos-materialidades. [...] Temos
entdo um corpo-artesanal (ALMEIDA, 2004, p. 87).

29 ALMEIDA, 2004, 16.
%0 |pid., p. 18.
1 pid., p. 89.
%2 |bid., p. 87.
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Repetir uma acao ndo é ‘fazer sempre 0 mesmo’, porque a cada novo momento ha
sutilezas de sentires e fazeres a encontrar, sentires e fazeres que construam uma
expressao Unica, diferenciada. Portanto a repeticdo tem que ser realizada com a atencéo
voltada ao fazer e a sentir o que faz enquanto faz.

Por meio da repeticdo, do contato insistente com novas forgas, se arquiteta a
precisdo do corpo e a criacao do corpo-artesanal. Este deve entender-se como a producao
de novos corpos sensiveis capazes de se transformar. Corpo artesanal significa “o corpo
que se faz fazendo”.®

E possivel reconhecer novas dimensdes no fazer e visualizar como esse processo
constitui corpo e subjetividade. O fazer instaura novos sujeitos, altera a maneira de o
psiquismo funcionar, altera a nossa subjetividade. Devem-se pensar as acbes como
produtoras de intensidades na vida do sujeito. Deste modo um corpo-criagcdo, um corpo-arte
de fazeres, desestabiliza e produz novos corpos, é a forca da existéncia para 0s corpos em
movimento.**

Nosso foco é a criagdo coletiva em processo que se da no corpo-ser, plena
corporeidade, corpo afetado e efetuado, corpo sonhador, corpo arte, corpo artesanal e corpo
resisténcia, Os autores Latour e Almeida sdo guias que orientam nossa aten¢cdo no campo.
Convidam-nos a estar a espreita para as dobras, os sinais, o inesperado, 0 evento, 0

acontecimento e, assim, construir o porvir.

1.1.1 A Corporeidade na Danca

A Danca se configura como Arte no século XX, sendo auxiliada em parte pelo fato de
que o corpo assume papel principal. E ao se legitimar como arte ela ratifica o papel
ontoldgico do corpo. Da mesma forma, seguindo as palavras de Nietzsche, a Arte ganha
também um sentido existencial, doa sentido a vida. Logo a danga esta na intercepcdo entre
a ontologia do corpo e a ontologia da arte (MACHADO, 1999).

As pesquisas teoricas e/ou de movimento realizadas pelos pioneiros da danca do
século XX — Francois Delsarte, Emile Jacques-Dalcroze, Isadora Duncan, Rudolf Von
Laban, entre outros — (BOURCIER, 1987)* foram de grande importancia para afirmar o

corpo ontoldgico, o principio da corporeidade. Para eles, a danca doa sentidos intensos a

% ALMEIDA, 2004, p. 91.
** Ibid.
% No livro Histéria da danca em Ocidente escrito por Bourcier (1987) foram recolhidas informacées sobre os
autores para acompanhar o lugar e 0 momento histérico em que eles viveram:
Francois Delsarte (Franca 1811-1871),
Emile Jaques-Dalcroze (Austria 1865- Suiza 1950),
Isadora Duncan (Estados Unidos, 1877- Franga, 1927),
Rudolf Von Laban (antiga Austria-Hungria, 1879 - Inglaterra,1958).
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vida.

As concepcdes de Danga como linguagem artistica contemporanea e da
Corporeidade estdo altamente entrelagadas. Ambas pensam o corpo que é diverso, plural,
singular. No processo vinculado as mesmas tem que se lidar com a diversidade de olhares,
gestuais e corporais que se apresentam.

A Corporeidade na Danca quer desconstruir os clichés das praticas corriqueiras. Seu
objetivo é desenvolver um corpo criativo e critico. Da pratica devem emergir: “corpos
ladicos, cheios de explora¢cdes inéditas, as concepcdes de certo ou errado esmaecem € 0
sujeito brincante, explorador de seu corpo, toma lugar”. (ALMEIDA, 2011, p. 11)

A arte da Danca parece claramente entender que o corpo tem uma poténcia
incomparavel para a abertura em direcdo ao novo, para a criagdo e que o campo do
sensivel produz intensidades potencializadoras da vida. Deste modo, a Danca converge
com os principios da corporeidade.

A danca hoje solicita uma corporeidade que revele um corpo pensante, engajado,
comprometido e flexivel, capaz de acionar sua construgdo transitéria, como dizem Maturana
e Varela (1997): uma ‘autopoiese’ do corpo, de criagdo de si mesmo. Um corpo que permita
revelar uma posicao politica frente a realidade, que desde sua corporeidade possa falar da
singularidade, da diversidade e da transformagdo; que resista a massificacdo, a
padronizacdo e a estandardizacdo. Um corpo que ndo aceita responder as leis do mercado
e se revela em multiplas outras possibilidades. A danca € uma dessas possibilidades.

Entende-se que a Corporeidade, quando pensada na Danga, deseja uma conexao
intima e direta entre as mudancas subjetivas e as qualidades e expressividades no
movimento. O corpo é transformado como caminho fundamental para a construcdo de
sujeitos, que intensificam assim suas experiéncias sensiveis, potencializando novos modos
de vida.

A Danca quer potencializar o corpo como lugar de existencializacdo. Vale ressaltar
que apesar desta visao ontolégica, na atualidade também €& bastante comum assistir ao
corpo capturado pelos meios de comunicacdo de massa, num uso capitalista do mesmo, em
que o corpo corre o risco de transformar-se em mercadoria. Nesse sentido, afirma-se ainda
mais a importancia da Corporeidade e do papel social que a Danga, enquanto Arte pode
exercer como critica e resisténcia a essas capturas.

Precisamos olhar a danca a ser estudada a partir do conceito de corporeidade. Nao é
toda danca. E uma danca que se constitui de singularidades e onde se acredita na forca do

coletivo. O tecido se faz entre corporeidade e danga, juntas inventam sua textura.
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1.2 A DANCA

H4 uma multiddo que me habita, nesse emaranhado de influéncias algumas se
destacam. Elas ajudaram a pensar a pesquisa. Também foram fonte inspiradora do fazer.
Seus conhecimentos reverberam na pratica que acompanhamos, pode ser assistido nos
atores. Ha redes de autores, sdo forcas que se constituiram; neles existem ideias que sao
caras. As redes que aparecem séo formadas por Danca, Arte-Educacéo e Danca-Educacéao.

Existe um leque muito amplo de abordagens da Danca, definidos em diferentes
momentos histdricos, culturais e geogréficos. Diversos sentidos e funcbes sao atribuidos a
Danca, multiplos s@o os imaginarios sociais sobre a mesma, o que influencia o alcance e
também as restricbes de sua pratica. Frente ao vasto universo da Danga — com processos
e manifestacdes tao diferentes — é preciso sinalizar que neste estudo se aborda a Danca
como linguagem artistica, dentro de um enfoque contemporaneo.

Para poder acompanhar com mais pertinéncia o lugar de onde se fala da Danca, é
importante fazer referéncia aos pensadores que constituem os alicerces desta abordagem,
desenvolvendo propostas que se contrapdem a captura do corpo. Eles apresentaram e
defenderam a Danca como pratica ontolégica e gestaram os processos metodoldgicos por
meio dos quais ela foi colocada em movimento.

No século XIX e inicio do século XX podem considerar-se como marcos de
referéncia alguns autores que em forma conceitual e/ou préatica apresentaram uma nova
genealogia para a Arte e, em especificidade, para a Danca. Uma das principais concepc¢oes
desses tedricos é que “todo corpo, com suas anatomias e gestualidades diversas, poderia
dancar, poderia ser expressivo fora das convencdes e técnicas ja formalizadas para a
danca” (ALMEIDA, 2011, p. 09). Para eles a dancga se constitui com um sentido ontoldgico,
isto €, a danca doa sentido a existéncia.

A concepdao de danga a ser estudada ressoa saberes e fazeres, foi preciso buscar
essas fontes. Com Delsarte, Dalcroze, Duncan e Laban vivem-se redes que ajudam a ver as
forcas do processo.

Francois Delsarte, importante teérico do movimento, desenvolveu uma pesquisa
sobre a expressdo humana. Dedicou-se a observacdo do corpo humano a fim de
compreender a relacdo da linguagem gestual com as emocdes e sentimentos. Em seu
estudo “Principio da correspondéncia” defende a ideia de que para todo movimento existe
uma intencdo correspondente. Na pesquisa sobre a expressividade corporal, concentra sua
reflexdo nos mecanismos mediante 0s quais 0 corpo traduz os estados interiores.
Estabeleceu um catalogo de gestos que correspondem a estados emocionais. Ele foi o

primeiro a sustentar que o corpo € a expressao da alma (BOURCIER, 1987).
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Emile Jaques-Dalcroze, musico e educador, estudou a relagio da percepc¢do musical
com a motricidade, pesquisou as leis da expressdo e do ritmo, apresentando uma nova
abordagem da musica e do movimento: a Ritmica. Em sua investigacdo este autor constata
que uma educacao corporal pode ajudar a uma iniciacdo musical e cria entdo uma educacao
psicomotora, desenvolvendo um método denominado de Eurritmia. Segundo Dalcroze o
sentido musical (sensibilidade e inteligéncia) se desenvolve através do movimento.*
Sustenta que a musica suscita no cérebro imagens que por sua vez impulsionam o
movimento. Algo também a destacar é que o autor vincula o valor do gesto e a danca a
serem manifestacfes de sentimentos e emocdes. Escreve:

O gesto em si mesmo nada €, todo o seu valor esta no sentimento que o
anima, e a danca mais rica em combinacdes técnicas de atitudes corporais
nunca deixara de ser apenas um divertimento sem valor nem alcance, se seu
objetivo ndo for pintar em movimento as emoc¢des humanas (BOURCIER,
1987, p. 292).

Isadora Duncan, bailarina que revolucionou a danca, quebra padrbes
preestabelecidos desta arte defendendo a criatividade e a liberdade de expresséo. A danca
para ela é a expressao de sua vida pessoal. O corpo é, para Isadora, o intérprete da alma e
a danca é o resultado de um movimento interno®’. Ela queria a danca como uma revolugéo
coletiva da sociedade; queria um coletivo dancando. Acreditava que se houvesse uma nova
educacao do corpo haveria uma nova sociedade. Isadora entende a arte do corpo como
uma arte de militancia, de militancia coletiva, para e com o coletivo. Defendia a danga como
fendbmeno de transformacéo social (DUNCAN, 1985).

Rudolf Von Laban (1987) bailarino, coreégrafo e estudioso do gesto, elabora uma
teoria sobre a existéncia humana. Busca reconectar o homem com o sentido do gesto.
Sustenta que a partir do gesto se cria a subjetividade, a producéo de sentidos para a vida. E
nesse modo de experimentar o cotidiano que vao surgindo esses sentidos. O autor acredita
que a partir dos gestos, das acdes, o homem vai criando uma regido de forcas puras —
forcas de producdo de subjetividade — e que a partir dessas forgas diversas o homem se
produz. Os gestos se constituem pela combinacdo dessas forcas. Este autor estuda a
génese do diverso e considera a diversidade um efeito do sentido do gesto. Existem
multiplas combinac¢des possiveis dessas forcas geradas pelos sentidos variados dos gestos.
Laban inverte a questdo delsartiana, de que o corpo € a expressado da alma; e diz que “a
alma é o efeito do corpo”.

Laban vai buscar no movimento ndo aquilo que € universal, invaridvel, mas o que ha
de mutavel, de particularidade em cada movimento, o que ha de expressivo e funcional, o

que ha de multiplicidade no homem, o singular, a excecéo, o relacional (ALMEIDA, 2004).

% BOURCIER, 1987.
% Ibid.
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Para Laban, dancar é hibrido de esfor¢cos. As dinamicas de movimento estardo
definidas pelas variacbes dos mesmos. Assim as combinac¢des sdo quase infinitas. Também
Laban sustenta que dangar € um hibrido de condensagédo historica. A historia é atualizada
no dancar. Ao dancar toda a historia pessoal aparece e se manifesta pelas combinacdes
dos esforgos.

Explorar ao maximo a expressividade dos esfor¢cos ndo se resume as capacidades
corporais; é produzir no sujeito mudancgas nos aspectos psicoldgicos, sensiveis, afetivos,
sociais; produzir novos campos existenciais.®

Laban sera um aporte relevante para discutir o trabalho de campo na pesquisa que
estamos realizando, fruto do percurso histdrico apresentado. Outro autor de importancia,
mesmo que ndo oriundo da danca, sera Herbert Read. Trata-se do historiador e critico de
arte, que em meados do século XX escreveu a Tese: Educacdo através da Arte,
influenciando notoriamente as posteriores pesquisas em danca vinculadas a educacao.

Read® (1977) sustenta que a arte pode ser o caminho para formar o ser humano em
todas suas premissas, e que essa educacgdo contribui para a paz, a cooperagdo e a
solidariedade. A arte, em sua qualidade ontoldgica, é capaz de propiciar a educagéo
adequada para uma formag&o mais humana. Ele considera a arte como um direito de todos;
afirma que cada individuo € um ser singular e essa singularidade precisa ter espaco na
educacdo. Read defende a educacdo centrada no educando e propde a descoberta das
potencialidades expressivas, criativas e comunicacionais proprias de cada um. Considera
importante que o aluno viva experiéncias significativas. Nessa perspectiva o educando é de
fato considerado como ser criativo ao que se lhe permite criar. Ha a valorizacdo da iniciativa
do aprendiz. O autor defende que, na arte, ndo se deve buscar apenas um processo de
individuacdo, mas também de integracdo da singularidade com o mundo comum; que é
preciso desenvolver um sentido social, a consciéncia de que se aprende junto ao outro, de
que o ser humano se completa no intercambio com os demais. Assim, a formacdo da
individuacdo se realiza simultaneamente com uma formacdo no coletivo. A Educacéo
através da Arte defendida por Read em relagdo ao educando “valoriza os aspectos
intelectuais, morais e estéticos, procura despertar sua consciéncia individual, harmonizada
ao grupo social ao qual pertence” (FUSARI e FERRAZ, 2006, p. 19).

O autor considera a indivisibilidade do sujeito e o social. Aponta que o ser humano
nao nasce pronto, ele vai se constituindo durante toda a vida, e isso acontece no meio
sociocultural, a partir da sua relacdo com as outras pessoas e com 0 ambiente. Assim, a
familia, o entorno, os grupos de pertencimento e as diferentes vivéncias no cotidiano

influenciam os processos de subjetivacéo.

%% ALMEIDA, 2004.
% Herbert Read (Inglaterra, 1893-1968).
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No final dos anos setenta, tendo como base o ideario da Educacado através da Arte,
surge um movimento que se afirma com a nomenclatura de Arte-Educacdo. Mesmo
contando com esse alicerce, uma nova abordagem da arte se constitui. Defende-se que a
arte deve ser reconhecida na educacdo como area de conhecimento. Ana Mae Barbosa é
uma das maiores pesquisadoras brasileiras sobre o tema, autora que nos ajudara nesse
entendimento.

Ha de se destacar suas reflex6es sobre o significado da arte, que supera o conceito
instrumental. A autora aponta: “A Arte ndo tem importancia para o homem somente como
instrumento para desenvolver sua criatividade, sua percepcéo etc., mas tem importancia em
Si mesma, como assunto, como objeto de estudos" (BARBOSA, 1975, p. 113).

Ana Mae, nome pelo qual é conhecida, criou a Proposta Triangular para o ensino da
arte. Nela, afirma que o ensino da arte € mais abrangente que o ‘fazer’ arte; o ‘fazer’ ndo é
suficiente para adquirir o conhecimento da arte em todas as suas premissas. O ensino da
arte precisa estar sustentado por trés pilares. O primeiro deles é o fazer artistico: produzir,
realizar, desenvolver um percurso de criagdo. O segundo consiste em realizar ‘leituras’ de
obras de arte; isto implica a percepcao, apreciacdo, andlise, interpretacéo, avaliagdo da obra
e dos processos das criagdes. O terceiro pilar é constituido pela ‘contextualizagéo’ da arte:
pesquisar sobre produgdes artistico-estéticas; conhecer sobre as diferentes obras e seus
autores, localizados no tempo e geograficamente. Este Ultimo envolve as obras dos artistas
conhecidos, mas também as obras nas diferentes culturas, em diferentes tempos, proximas
e distantes. A contextualizacao € historica, cultural, social e ecolédgica. A autora sustenta que
a leitura e o contextualizar enriquecem o préprio fazer. Aponta que os trés eixos estdo
interligados. Esta abordagem promove mudancas significativas no ambito da danca
vinculada a educacdo.

As pesquisas de Herbert Read e Ana Mae Barbosa apresentam fundamentos
tedricos com 0s quais se reconhecem aliangas no grupo pesquisado.

As redes de autores vinculadas ao trabalho de campo sdo mdultiplas e variadas, mas
entre as mesmas duas profissionais se destacam pela relevancia de seus ensinamentos em
Danca e Danga-Educacdo: Patricia Sotkoe e Angel Vianna. A suas concepgfes e praticas
alinhadas a pesquisa influenciaram realizagbes em danca ampliando-se também as &reas
de teatro e saude corporal. Vale ressaltar sobretudo, elas sdo mestres que incidiram em
multiplos sentidos sobre a formacg&o oferecida aos jovens. Tive a honra de estar muito
proxima de ambas por longo periodo. Patricia Stokoe foi com quem realizei a formag&o em
Danca-Educacéo e atuei em grupo de pesquisa. Com Angel Vianna quem trabalhei por mais
de 20 anos no ambito educativo em danga. Os lagos ainda sdo mais intensos visto que
arte-educadores da equipe orientadora da Companhia tiveram formagdo na Escola e

Faculdade fundadas e conduzidas por Angel (como ela € conhecida) e integram o grupo de
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profissionais atuantes na Instituicdo. Ambas profissionais também sao destacadas por ser
geradoras de intensas bifurcagcfes de redes. Tantas que sua ampliddo provocou o encontro
de profissionais que, em sua multiplicidade, contribuem a realizacdo do trabalho dado ao
grupo estudado.

Patricia Stokoe*® (1987, 1978) na Argentina, e Angel Vianna* (Teixeira, 1998;
Ramos, (2007) no Brasil se destacam na pesquisa sobre danca relacionada a formacéao
humana. Elas lutam por um maior reconhecimento da danca como linguagem artistica e por
seu lugar democrético. Defendem a danca como direito de todos. Coadunam com principios
apresentados por Herbert Read, tais como o valor da expressao singular, a criatividade e a
comunicacao em seus multiplos niveis.

Patricia Stokoe (1987) criou a concepcdo de danca que nomeou Expresién Corporal
e como método de base a Sensopercepcion (KALMAR, 2005). Para Patricia Stokoe et al.
(1987) a danca é:

Uma das linguagens artisticas, patrimbnio da espécie humana que
considera a pessoa como unidade indivisivel em suas areas psicoldgica,
sensitiva, motora, afetiva, criativa e social. Um ser que se impressiona com
estimulos de seu meio, os reelabora em seu interior e os expressa em sua
danca (STOKOE, et al, 1987, p. 1)*.

A autora defende o estimulo ao desenvolvimento da danca de cada um, e assinala:

Queremos formar pessoas atentas e contatadas com sua realidade, num
intercAmbio consciente, questionador e transformador. [...] Pessoas que
perguntem, busquem e questionem. [..] Queremos pessoas que
compreendam que nos completamos no intercambio com os demais, na
cooperacao, no compartilhar, respeitar-se e respeitar (STOKOE, et al 1987,

p. 4).

Segundo Stokoe e Sirkin (1994) na aprendizagem da danca orienta-se ao praticante
a se disponibilizar para ampliar sua capacidade de registros e acdes evitando expectativas,
sugestdes, racionalizacdes que perturbem a autenticidade da experiéncia assim como
estereotipias que limitem as possibilidades de criacdo. O que importa é ‘despertar’ a atencéo
para o corpo, para as qualidades e possibilidades de movimento. A danca ativa uma ampla
gama de processos dentre 0s quais podemos destacar a ampliacdo da percepgédo, o agucar
da sensibilidade, a construcdo de conhecimento pelas vias sensorio-motoras, a expressao
da subjetividade, o desenvolver das capacidades criativa e comunicativa, a reflexdo. Um
contato maior se estabelece consigo mesmo, com 0s outros, com o entorno.

Angel Vianna desenvolveu uma abordagem para a danca a qual denominou:
Conscientizacdo do movimento (TEIXEIRA, 1998). Acredita que o ensino da danca é

sustentado por um pensar, por uma dimensao ética, em relacdo ao corpo de cada um, em

“0 patricia Stokoe (Argentina, 1921-1996).

1 Angel Vianna (Brasil 1928).

2 Todas as citacdes incluidas neste estudo, referentes a livros de Patricia Stokoe, foram traduzidos pela autora
da Tese (seus originais estdo em Espanhol).
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relagdo ao corpo do outro, ao respeito que se tem ao processo e defende: “Nossa historia se
escreve em nosso corpo” (VIANNA, apud TEIXEIRA, 1998, p. 12). Angel afirma que a
memoaria esta no corpo; colocando o mesmo em um lugar de destaque, onde conhecimentos
multiplos se fundam.

O método criado pela autora, a Conscientizagdo do Movimento, busca proporcionar
ao individuo maior contato consigo mesmo, com 0 outro e com 0 meio, maior conhecimento
do movimento através da percepcédo corporal, de movimentos dirigidos e da improvisacao.
Um processo de autoconhecimento e criatividade, com focalizacdo no ser humano. Angel
acredita que ao tracar o caminho de volta para si mesmo, pela consciéncia do movimento, o
praticante é levado a novas descobertas para a vida, nos ambitos integrados fisico,
psicoldgico e sociocultural (ESCOLA ANGEL VIANNA, 2011).*

Ambos os enfoques, de Stokoe e Vianna, enfatizam a importancia da percepcéo e a
atencdo sensivel e consciente sobre o movimento para potencializar a expressao propria,
criatividade e a comunicacao.

E possivel encontrar elos entre Stokoe, Vianna e o ja entdo visionario Laban: seus
métodos de trabalho se caracterizam pela pesquisa do movimento. Opdem-se a movimentos
mecéanicos com padrdes esteriotipados, a corpos adestrados, que respondem a cédigos
impostos. Coadunam que todo movimento pode ser danca, se contém forca expressiva e
manifesta singularidade. Propdem uma pesquisa aberta que ofereca liberdade e considere
as historias e memoérias pessoais e corporais de cada um. Sustentam o direito ao diferente.
Enfatizam a aceitacdo dos diversos corpos, defendendo que diferentes corpos criam
diferentes dangas e que todo ser humano tem possibilidades de dancar, sejam quais sejam
as capacidades e as limitagcdes. Com isso a Danca se abre para uma ‘democracia do corpo’,
a aceitacdo sem preconceito de género, de etnia, de idade, de limitagcBes corporais. A
valorizacdo da diversidade abre espaco para experiéncias de inclusdo, base da vivéncia
coletiva em danca. Os movimentos em danca estdo vinculados a uma visdo ontoldgica,
buscam defender, como caracteristica basica da danca, sua abertura inclusiva: qualquer
corpo pode dancar, qualquer movimento pode ser danga, até o proprio passo de danca, até
0 ndo-movimento. Assume-se uma maneira libertadora para a danca. Valoriza-se o0 gesto
qualquer, que é singular e que inclui o gesto cotidiano; também o instante qualquer, e assim
o fluxo. Consiste em uma danca que indaga.

Pensando a danca a partir dos autores citados podemos dizer que a compreensao
do corpo se contrapde ao corpo capturado e o seu objetivo basico de mobilizar o processo
sensivel e criativo dos praticantes é o alicerce fundamental dessa oposicao.

A dancga se desenvolve desde o corpo e com o corpo, estimulando o aprimoramento

3 Site WWW. escolaangelvianna. com. br. Acesso dezembro, 2011.
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das qualidades humanas, as que se conquistam por meio da presenca fisica de si e do
outro. Busca-se a presenca integral do ser humano, o que significa ndo s6 que o corpo
esteja presente, mas ainda, que a pessoa esteja presente em seus Varios niveis: sensivel,
psiquico e social, vivendo sua corporeidade. Que se permita senti-lo, percebé-lo, assim
como registrar a presenca dos outros e o entorno.

Durante o século XX, o espa¢o da Danca como fonte de conhecimento e formacéo
do ser humano foi se expandindo. Mas ainda circulam sentidos que precisam ser removidos
para que esta abordagem possa ganhar novos lugares, qualificando-a no cotidiano com
outros valores. A sua prética permitirh desenvolver potencialidades que transcendem o fazer
em si mesmo, muitas vezes insuspeitas no imaginario social.

Neste percurso no tempo, e em forma de encadeamento, pontuamos no inicio,
pensadores que revelam o valor da expressdo, da relacdo sensitivo-motora; a seguir
emergem defensores do corpo como criacdo, e posteriormente aqueles que fazem
referéncia aos corpos em relacdo, ativando acbes basicas para a Criacdo Coletiva. Os
processos favorecidos por esses autores ndo surgem isoladamente e sim enlacados uns a
outros, como sistemas de redes. Constituem-se atravessando tempos e espagos,
promovendo processos cada vez mais complexos que se apoiam nos anteriores,
registrando-os, conectando-os, ressignificando-os. Desta maneira vao elaborando-se novos

conhecimentos, novas vivéncias, novas possibilidades de acao e de transformacéo.

1.2.1 A Danga como criagao coletiva

As préaticas em Danca podem ser geradoras de processos criativos constitutivos em
que um processo mais abrangente é possivel acontecer. Isso se da quando a construcao de
uma obra artistica se realiza a partir dos lagos que se estabelecem entre as singularidades
dos participantes. A criagdo se constitui através de uma construcdo em conjunto, uma
participacdo ativa de todos, propondo, acolhendo, partilhando, gerando um processo grupal,
gestado como um projeto comum. A criagcdo coletiva em Danca surge criando redes que
articulam o que vimos até agora — Corporeidade e Danca — e gerando outras redes que
oferecem novas possibilidades.

Cada relagdo chama a uma adequacao. Ha variaveis a serem encontradas no corpo,
exercicios de ampliagcdo da atencdo e percep¢cdo para aprender a se relacionar, com a
matéria e com o outro. Isso também traz uma nova maneira de se comunicar consigo
préprio. Uma outra intensidade emerge e novos desafios sdo inaugurados quando essa
relacdo vai ao encontro do belo, mobilizando uma relacdo estética.

Na atualidade, caracteristicas de algumas abordagens da danca pontuam fatores



37

gue conduzem as subjetividades heterogenéticas (GUATTARI, 1993). Essas abordagens,
por sinal, sdo base para um trabalho que se pretende coletivo, considerando:

1) A forma de abordar o processo da criacdo, em que se promovem mdltiplas autorias; o
intérprete é também criador e a histdria pessoal de cada um ocupa um lugar de relevancia; a
composicao se constitui a partir do aporte de todos;

2) O afastamento do ‘ideal’ do corpo padrdo, para dar lugar a valorizagdo da multiplicidade
de corpos, com diferentes formas e memorias, reconhecendo o valor das diferencas
(LAUNAY, 2003).

No trabalho coletivo sustentado por estas bases, ndo se procura a uniformidade de
corpos; estes ndo se tornam massa. Aqui, a danca, como defendem Stokoe et al, (1987a),
tem como caracteristica basica o trabalho a partir da singularidade dos praticantes e da
particularidade de seus corpos. Mas abordar o ‘coletivo’ na danca requer acrescentar outro
investimento, ja que, a partir das singularidades de cada um, se procurara a criacao junto a
outros, 0 que significa apresentar propostas metodologicas especificas para essa
construcéo. A criacdo coletiva em danca implica uma ‘autoria coletiva’.

Em relacdo a evolugdo pessoal e a participacdo social, Stokoe e Sirkin (1994)
afirmam que “o desenvolvimento da individualidade criadora ndo se contrapde a
necessidade de atender aos interesses coletivos e ao bem comum”.** Um sujeito autbnomo
— através do agucar de sua sensibilidade e do exercicio da reflexdo, com liberdade para ver,
ouvir, sentir, imaginar, inventar, manifestar-se, produzir — estara mais preparado para
contribuir com o coletivo. Na pratica da criacdo coletiva o pessoal e o social se entrelacam.
Acompanham-se o0s principios ja sustentados pela UNESCO (1991): aprender a ser, a fazer,
a conviver e aprender a aprender.

A aprendizagem de técnicas, as pesquisas de movimento, a improvisacdo e a
composic¢ao sao multiplas maneiras de viver a danca e buscar suas intensidades. Valoriza-
se o0 ensino de vocabularios corporais organizados e também de sequéncias e coreografias,
ja que estas contribuem para enriquecer a linguagem expressiva, incorporando o ja
desenvolvido na cultura. Deixam de ser vividos como codigos impostos e se situam como
aprendizagens significativas.

Podemos buscar, na Danca, o corpo como singularidade — marcado pelas
experiéncias, memdrias, afetos —, o corpo como existéncia, saturado de forcas e o ‘corpo-
multiddo’ (LAUNAY, 1996). O corpo-multiddo diz do elo do individuo com o coletivo, indica
as transformacdes que acontecem em si mesmo e que implicam as reverberacdes dos

outros em si; a descoberta do corpo como subjetividade em que habitam os outros. O corpo

44 STOKOE E SIRKIN, 1994, p. 15.
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gue ao sentir, perceber e se movimentar incorpora muitos em si. E também o corpo que ao
se expressar transforma, mobiliza o coletivo promovendo nele mudancas.

Os fazeres significativos — como podemos considerar a criacdo coletiva —
promovem novas maneiras de dominar a materialidade e, quanto mais produzimos, modos
diferentes de perceber o mundo e de agir sdo provocados. Almeja-se que “as ocupacles
significativas, na incomensuravel variedade com que se apresentam, tenham funcéao politica
de respeito e potencializacdo da diferenca” (ALMEIDA, 2004, p. 44-45). Considerando isto,
guando se constroi a partir das diferencas, estas sao qualificadas e uma politica exercitada.

A criacdo coletiva em danca se assemelha, por sua dindmica, ao conceito de rede
apresentado por Pedro (2003). Caracteriza-se por suas conexdes, pela diversidade de seus
componentes.

Cada integrante com sua histéria, ao atuar interfere e modifica o que se faz em
conjunto. As singularidades se articulam criando formas novas, construindo a composicao. A
forca da rede se d& pelas aliangas que se estabelecem. O coletivo surge pelo encontro das
diferencas. A criacdo coletiva em danca precisa de processo presencial e relacional dos
participantes, que permita as boas articulacdes. Este definir4 a qualidade da obra.

Sendo assim a criagdo coletiva segue na contram&o do corpo produto, de relacdes
fugazes. O fato de ser desenvolvida em grupo permite criar acdes que s6 sdo possiveis na
interacdo com o outro e diante dele. Requer a participagdo ativa dos integrantes e de
‘colocar o corpo’ em questdo; um corpo marcado pela historia de cada um.

Criar coletivamente implica afetar e ser afetado pelo outro. ISso requer processo,
tempo alargado de estar junto. O fazer com a matéria solicita uma constancia e
permanéncia que permitam que mdltiplas redes se gerem e as constru¢cbes possam ser
constituidas.

Deleuze (1997) ressalta, como ponto a ser observado, a capacidade das relacdes
corporais como ativadoras de afetos. Ele aponta que “cada vez que um corpo combina com
0 nOsSsSO e aumenta nossa poténcia (alegria), uma nocdo comum aos dois corpos pode ser
formada, de onde decorrerdo uma ordem e um encadeamento ativo das afecg(")es”.45

Nas atividades grupais, a construcdo de uma subjetividade criativa tanto quanto de
um coletivo criativo é afetada pelas relacBes estabelecidas, antes de tudo, a partir do grupo,
em que o sujeito passa a fazer parte de algo que o faz sentir-se ‘nés’, ampliando a
possibilidade de transformar-se e ao seu mundo. Barus-Michel (2004) contribui para esta
concepcdo, considerando que durante a formagdo de um grupo o sentimento de
pertencimento € ativado: a afetividade circulante propicia que o ‘nés’ apareca para referir-se

ao grupo e o social surge como um projeto que propicia uma transformacéo.

5 DELEUZE, G. Critica e clinica. Sdo0 Paulo: Ed. 34, 1997, p. 169.
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Podemos pensar que a criacdo coletiva gera um processo de subjetivacao politica ja
que implica a construgcdo do pertencimento a coletividade e a responsabilizagdo pela obra
em comum.

Maffesoli (1987) contrapde-se a crenga da logica individualista da identidade
separada e fechada sobre si mesma e defende que as pessoas so existem na relagdo com o
outro. Podemos observar nas dindmicas da danca diversos direcionamentos segundo 0s
principios que alicercam sua metodologia, sendo possivel diferenciar aquelas que seguem
uma légica individualista das que investem nos vinculos, no se construir junto / com o outro.
Maffesoli — para quem é muito mais importante o que une do que o que separa — defende
que na relacdo com o outro emerge uma estética comum que serve de receptaculo a
expressao do ‘nés’, um forte sentimento coletivo. Poderemos levantar o que emerge como

relevante para um coletivo por estarem juntos na experiéncia da danca.

1.2.2 O Processo Criativo

E necessario se deter no detalhamento deste Processo destacando: os momentos
que o constituem, o papel das imagens; dos objetos presentes em cena; da improvisacao,
acrescentando-se o lidico; chegando-se a técnica.

Na linguagem da danca, que coloca sua atencdo nas singularidades e nos vinculos
que se estabelecem no coletivo, um dos assuntos mais relevantes é o Processo Criativo.
Para este acontecer é indispensavel desenvolver a dancga propria de cada um, e este
mesmo processo amplia as sutilezas da singularidade. Simultaneamente a esse criar-se a Si
mesmo, um espaco partilhado de criagdo junto a outros multiplica as reverberagdes de si
nos outros e dos outros em si, construindo novos modos de estar no mundo.

Para falar do Processo Criativo utilizaremos como referéncia a teoria desenvolvida
por Patricia Stokoe (1978). Baseia-se na ‘Técnica de Propostas’, constituida por quatro
momentos: Pesquisa, Expresséo, Criacdo e Comunicacdo. Aspectos basicos que se
apresentam de forma sucessiva, alternada ou simultanea.

A Técnica de Propostas tem como base a Improvisacdo, que por sua vez tem
diferentes gradacdes segundo o momento para o qual é utilizada. Dependendo em que
momento seja aplicada, as propostas serdo mais fechadas ou abertas. A pesquisa, por
exemplo, é a que recebe orientacbes com contornos mais focais.

A Pesquisa em danca é utilizada para o conhecimento de si mesmo, dos outros, do
espaco, do tempo, dos objetos concretos e do entorno e as mdltiplas relacbes entre os
mesmos. Busca-se ampliar o saber sensivel e motor, conhecer as qualidades do corpo, do

movimento e suas acfes. O foco de ‘propostas’ € mais fechado, mas a resposta é sempre
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singular e esta relacionada as memdrias, histérias e experiéncias de cada um, ‘impressas’
no corpo. Busca-se a construcdo de imagens ‘sensoperceptivas’. Estas ampliam sua
definicdo na medida em que se direciona a atengéo sensivel para o corpo. A importancia do
desenvolvimento sensitivo-motor como base da técnica expressivo-criadora é melhor
compreendida quando se reconhece que o0 aspecto motor é essencial, ndo s6 como
manifestacao expressiva, mas também como fundador de sensacdes e imagens. Ao mesmo
tempo uma depuracdo sensivel amplia a precisdo motora e sua qualidade expressiva.
Ambos estéo interligados e um nutre o outro. A concretude do corpo implica uma vasta rede
de percepcdes, de registros tanto do exterior ao corpo quanto do seu interior, a partir de
receptores exteroceptivos, proprioceptivos e interoceptivos. A pesquisa se desenvolve a
partir de registros sensiveis tateis, visuais, sonoros, olfativos, gustativos e
fundamentalmente proprioceptivos. As imagens proprioceptivas se constroem por meio de
receptores situados no interior do corpo que registram os movimentos e as posturas do
corpo.

A Expresséao consiste na possibilidade de manifestar em movimento a subjetividade,
maneira prépria de responder a estimulos internos e externos, de exteriorizar as rela¢des
gue se estabelecem com imagens, sensagles, percepgdes, sentimentos, emocdes,
pensamentos, fantasias.

O momento da Expressdo comporta o aprendizado de conteudos que ampliem e
enriqguecam a linguagem expressiva, em busca de uma manifestagdo mais ampla, mais rica,
mais singular, livre de estereotipias. Supde um permanente estado de alerta e sensibilizagédo
do individuo frente ao que Ihe acontece e como lhe acontece.

Improvisar nem sempre equivale a produzir algo novo. No momento expressivo, 0
aluno mostra as tendéncias de sua subjetividade. Portanto, se o0 corpo tem marcas
estereotipadas de movimentos, mecanizados, € provavel que sua expressado responda a
esses codigos.

Destaca-se que neste momento também pode haver aprendizados relevantes
(variagdo de condutas). Por exemplo, quando uma pessoa timida se encoraja o suficiente
para atrever-se a expressar dancando, isso demonstra uma mudanca significativa na sua
conduta.

Sobre a Criacdo Stokoe (apud STOKOE e SIRKIN, 1994) aponta: “Criar
artisticamente € ‘subjetivizar a realidade’, dota-la do tbnus da vivéncia, da 6ptica do sujeito
que, dando forma a uma nova realidade (objeto artistico) revela-se ao revelar o mundo a

partir do seu ponto de vista singular”.*® O objetivo fundamental é estimular a criatividade

%6 STOKOE, P.; SIRKIN, A., El proceso de la creacién en arte. Argentina: Almagento, 1994, p. 25.
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latente em cada individuo. No momento da Criacdo, dar-se-4 ao aluno a possibilidade de
escolher ou selecionar as acdes que deseja realizar e desenvolver, a partir de um tema ou
de um estimulo com o qual possa estabelecer uma relacdo criativa. Neste momento, a
intervengéo do orientador € minima.

Os temas de improvisacdo podem enriquecer-se através da continuidade de um
mesmo assunto. Enquanto a motivacdo se mantiver no praticante, a repeticdo de um tema
permite um aprofundamento sobre o mesmo, podendo-se encontrar respostas mais ricas,
com mais sutilezas, ampliando-se o vocabulario de movimento, pois a cada diferenciacdo ha
uma variacdo e com ela um movimento diferente. Novas questfes dentro do mesmo assunto
que se repete contribuem com as descobertas; a criatividade se amplia nas dobras.

Além das improvisacfGes de exploracdo de si mesmo, das formas expressivas e da
busca do “que” e “como” se quer expressar, no processo da criagdo, existe outra etapa: a
Etapa Construtiva: € o momento de ‘dar forma’ concreta ao tema. Esta contém a selecéo, a
combinagcdo, a memorizacdo, que permite a “composicdo” do movimento. Consiste no
encontro da “forma-conteddo” que satisfaga o desejo expressivo de quem a executa.
Comportam formas em movimento que possam ser repetidas para recuperé-las no devir.

Embora este seja considerado o momento de criacdo, Stokoe esclarece que ha
componentes criativos em cada um dos outros momentos. Inclusive o chamado de Pesquisa
tém o seu aspecto criativo, mas existe deste para com os outros uma diferenca, que se pode
denominar como grau: Quando em uma primeira etapa se pesquisa sobre consisténcia,
pode-se pedir ao aprendiz que toque o chdo com a sua mao e diga se ele é duro ou mole e
assim se pode fazer com outros objetos no espaco. Em uma segunda etapa, pode-se propor
que pesquise as partes duras e moles do corpo. Este incentivo propfe certo grau de
criatividade na pesquisa. Na primeira etapa a pergunta € direcional e tem uma resposta
praticamente Unica: “o chdo é duro”. Na segunda o questionamento € aberto, as respostas
podem ser variadas, produto da iniciativa de cada aluno. Ex: “meus joelhos sdo duros”,
“minhas bochechas sdo moles”. Para se chegar a uma maior liberdade criativa, passa-se por
uma série de etapas de aproximacao nos diferentes momentos.

O quarto momento apresentado por Stokoe é a Comunicacao, aqui referida como
comunicacdo nado verbal. Comunicar é estabelecer relacdes, ligacbes e as vezes re-
ligagbes. A autora afirma que para que o ser humano seja integrado € preciso que se
estabelegcam inumeras relacdes que o vinculem mais profundamente com o seu mundo
interno e com o mundo externo, com o qual o individuo interage, aprende e transforma. A
danca busca comunicacdo entre esses mundos em um diadlogo constante, exercitando-se
uma sensibilidade para consigo e o coletivo.

Na danca trabalham-se vérios niveis de comunicagéo: intrapessoal (consigo mesmo),

interpessoal (com o outro), grupal (entre todos os integrantes de um grupo) , intergrupal
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(entre grupos), com observadores.

A comunicacéo intrapessoal implica uma investigacdo de si mesmo, de seu préprio
corpo e de sua psique. E ampliar o conhecimento de sua realidade corporal, conectar-se
com seus desejos, dancar para si mesmo: dancgar-se, dar-se o prazer de sua propria
revelagao expressiva.

A comunicacdo interpessoal envolve a relagdo com outro, a participacdo em uma
aprendizagem mdtua: entrar em contato com outro, projetar-se, dialogar, acompanhar,
adequar, aceitar. Ao dancar com outro surgem percepcdes em cada um: conhece-se o
préprio corpo pelo que se vé de similar ou diferente no corpo do outro, percebem-se as
reacdes proprias frente a aproximacado do outro e observam-se as rea¢des do outro frente
ao relacionamento de ambos. Além disso, cada um sente o olhar, o tato e o contato do
companheiro e isso afirma a presenca de seu corpo para Si e para 0 outro.

A comunicagdo grupal promove o0 contato entre varias pessoas e a atengdo é
multifocal, se exercita uma percepcdo ampliada, um sentir comum, busca-se que o contato
abarque o diverso: sintonizar, harmonizar. Estar atento as mdultiplas relagfes, ser afetado
pelas diferengas, buscar conexdes variadas na simultaneidade.

A comunicacio intergrupal é estabelecer relagdes de um grupo com outro. E preciso
contatos mdltiplos, a diferentes distancias e uma movimentagéo ligada a estimulos variados.

A comunicacdo com observadores implica outras qualidades de relacdo, amplia a

projecao para além do grupo, buscando chegar até o lugar onde as pessoas assistem.

As imagens

Nos quatro momentos do processo criativo destaca-se como elemento importante a
utilizacao de imagens. A mobilizacdo sensitivo-motora produz diversas imagens mentais que
nutrem o processo criativo. Reciprocamente, a producdo de imagens mentais na danca,
estimulam o surgimento de movimentos com qualidades relacionadas as imagens
propostas.

Trabalham-se dois tipos de imagens: Imagem reprodutiva que consiste na
elaboracdo de uma imagem da realidade (de si mesmo, de um outro ser, de um objeto, de
alguem ou algo em movimento, de materialidades e suas diferentes a¢fes, de uma situacao
tal como ela é), quer se trate de algo presente e tangivel quer se trate de uma evocacao fiel
do mesmo. Por exemplo, fios de algodao, de diferentes texturas e cores, que se oferecem
para realizar uma vivéncia ou imagens de fios, convidando aos aprendizes a lembrar os
percebidos em situacdes variadas. Ja a Imagem produtiva consiste na criacdo de uma
nova imagem. Ela pode ser variante da imagem reprodutiva ou uma imagem nova.

As imagens construidas no sujeito voltam ao mundo como materialidade na danca.
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Na concretude do corpo elas se expressam em suas mdultiplas qualidades, mas sempre
renovadas, pois a materialidade do corpo vive sua resisténcia e pede que esta seja
trabalhada. Assim, as imagens ao surgirem como expressao se revelam metaforas. A poesia
do corpo abre-se ao jogo de dizeres singulares que reverberam o mundo.

Nesse fluxo de impressdes e expressdes se vive o0 lugar do improviso, fluxo
renovador, mobilizador, articulador. Assim como também se constréi a composicao, para ir
ao encontro da estabilidade em movimento, convergindo sentidos na materialidade e

abrindo-se a novos na patrtilha.

Os objetos

O objeto é utilizado na danga nos quatro momentos: Pesquisa, Expresséo, Criacdo e
Comunicacdo. Os objetos concretos se oferecem a vista e afetam os sentidos. Podem ser
diferenciados em rigidos, que ndo mudam de forma: bambus, carretéis, cestas etc., e
maleéveis, que sua forma pode ser modificada: elasticos, cordas, panos, entre outros. Suas
caracteristicas e qualidades permitem diferentes usos e movimentagdes. Os rigidos podem,
sustentar, servir de apoio, etc. Ja os maleaveis podem ganhar outros movimentos: esticar,
dobrar, curvar, ondular, etc. A pesquisa com o0 objeto passa por varias etapas: o
descobrimento (etapa positiva) inclui o primeiro contato, a atracdo do desconhecido, a
exploracdo; a desvalorizacdo (etapa negativa) inclui a saturacdo, o tédio do conhecido,
condutas repetitivas, o estancamento; o reencontro (etapa positiva) inclui a busca do ainda
n&o conhecido, o enriquecimento do aspecto criativo.*’

O uso de objetos variados e as diferentes abordagens levam a busca de qualidades
do movimento. O sujeito se relaciona com o objeto e a resposta do objeto realimenta, por
sua vez, o sujeito desencadeando um processo continuo de transformacdo. O objeto pode
ser utilizado num jogo imaginativo em que o0 objeto se transforma, metamorfoseia e
transforma quem o move.

Nas vivéncias € preciso ficar atento a interacdo do movimento do objeto com o
movimento do corpo. Por vezes tende-se a focar no objeto e seus movimentos, deixando o
corpo quieto. O orientador precisa conduzir para ativar conexdes. Na danga é importante
ressaltar que as habilidades com o objeto ndo sdo um fim, e sim um meio para enriquecer a
linguagem corporal (STOKOE, 1978).

Os objetos constituem um vinculo mediante o qual os seres humanos podem
conhecer-se, conhecer o mundo, comunicar-se, expressar-se criativamente. O objeto pode

ser vivido como objeto relacional mediando a comunicacdo entre pessoas, que realizam

4" STOKOE, 1978.



44

contato através do mesmo. Variacdes expressivas sdo adquiridas ao desenvolver atividades

relacionais com 0S mesmos.

1.2.2.1 A Improvisacéao

A Improvisacdo é um estudo primordial para a criatividade e para a composi¢ao
coreogréfica. Revela-se como uma sintese da corporeidade, um hibrido. As forcas e formas
que constituem as memdarias dos movimentos, no momento da improvisacdo, se misturam e
emergem reorganizadas na expressdo. A gama inestimavel de memdérias corporais,
sensiveis, corporais, afetivas, sdo mobilizadas para que sejam realizadas novas conexdes e,
assim, novas mocdes e inovacoes. A diversidade se faz presente, o bailarino pode
surpreender-se a si mesmo.

Segundo Launay (1996) na improvisacdo o corpo elabora uma forma de acéo frente
aos eventos que ele percebe. Ele responde a um conjunto de dados sensoriais, desenvolve
uma hipersensibilidade a tudo o que se passa ao seu redor, atras dele e nele. Ele se p6e no
estado de ser movido no momento em que ele se move, de habitar e ser habitado. Faz
aparecer 0 que ninguém jamais viu. O dancgarino improvisa com uma corporeidade em
estado de sonho desperto. Esse estado de éxtase é comparavel a um estado de sonho no
qual ndo seriamos conscientes de nada, a néo ser de existir.*®

Stokoe e Sirkin (1994) apontam que participar de uma experiéncia criativa (propria da
improvisacgdo) implica se disponibilizar, estar em um estado de abertura, evitar expectativas.

Quanto mais o aprendiz investe no improviso mais investe no seu saber sentir. Estas
experiéncias favorecem a criacao de mdultiplas conexdes.

Dantas (1999) assinala que “A improvisacdo é como um jogo, cuja regra principal é
estar sensivel e atento as propostas que estdo surgindo”.*® O improvisador procura solucdes
as situacdes criadas pelo jogo. A autora afirma: “ndo se improvisa a partir do nada”;>® toda
pessoa possui um repertério. Tais experiéncias acumuladas sdo particulas de novas
vivéncias; as experiéncias armazenadas podem ser reutilizadas, transformadas de acordo
com as solicitagcdes de cada momento.

Improvisar pode ter fim em si mesmo, como for¢a potente de vida, provoca o prazer
do experimentar-se, de se expressar, de criar, de se revelar a cada instante, de viver
multiplas comunicacdes, de ser afetado e afetar. A improvisacdo é ativada por multiplas
inteligéncias que realizam conexdes imediatas entre o sentir e o fazer.

Os improvisos sdo orientados, a proposta define contornos. A riqueza da

“8 L AUNAY, 1996.
‘9 DANTAS, 2009, p. 102.
% |bid., p. 103.
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improvisacdo esta definida pelas regras de jogo que se estabelecem, estas organizam,
orientam, desafiam. O uso de imagens, elementos das outras artes, jogos, sdo utilizados
para ativar a agao.

A improvisacdo néo é representacao e sim apresentacdo de um corpo em movimento
gue traz a tona 0s matizes de suas vivéncias anteriores, de suas memorias que feito carne,
na materialidade do corpo e no movimento, se fazem presentes. Passado e presente se
interligam.

Stokoe (apud STOKOE E SIRKIN, 1994) pontua que “a maioria das pessoas séo
vitimas de barreiras multiplas que limitam a sua possibilidade de descobrir-se, produzir,
realizar e construir criativamente”.®* Os esteredtipos, preconceitos, modelos, expectativas,
gque se apresentam no contexto em que uma pessoa habita, constituem um fator externo de
bloqueio. O externo vai-se fazendo interno, gerando bloqueios emocionais, crengas e
preconceitos. Esses sdo fatores limitantes da expressao, criacdo e comunicacdo. As autoras
sustentam que um dos propoésitos da danca €, a partir de diferentes dinamicas, desarmar
bloqueios e ampliar a visdo de si mesmo e a sua expressao, para isso a improvisagdo é um
instrumento potente.

O ato de improvisar pode ser em si mesmo um ato criador. O ato criativo ndo
necessariamente gera obra. A experiéncia de improvisar € importante em si, ela pode
promover sentidos para a vida e ser de alta poténcia para a construcdo do humano. Entéo,
no processo vivido pelos jovens que integram a pesquisa a criagdo da obra € elemento
importante mais ndo é o Unico; o improviso é valorizado em si.

Mas também h& um ato de improvisar direcionado a composi¢cdo, € um ato criador
para gerar obra, nesta situacdo o0 mesmo ganha uma outra poténcia. O mesmo permite que
a obra se realize a partir de singularidades, promovendo uma construcdo que enlaca o
diverso. No grupo pesquisado o improviso tem essa dupla funcdo: como ato criador
construtor de si e do coletivo e como caminho para a criacdo da obra. Para eles é proposto
0 projeto de criar uma obra por entender-se que gera-la € um ato importante de formacgéo
humana e coletiva. H4 um ato de compor orientado por esse olhar; isso é o que interessa. O
foco ndo esta na composicdo como meta Ultima. O que se quer defender é que ha uma
maneira de construir a composi¢do nesse processo coletivo que também constréi o humano.

Compor implica selecionar, organizar, combinar, construir, memorizar. A composi¢c&o
permite dar continuidade e permanéncia a uma linguagem que é do instante e por sua
condicao, é na permanéncia da composi¢do que busca se perpetuar no devir.

O ludico é considerado um elemento de relevante importancia como abertura as

possibilidades expressivas e relacionais. Ele faz parte das improvisa¢gfes, assim como das

1 STOKOE, P.; SIRKIN, A., 1994, p. 21.
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construcdes coreograficas. Também constitui uma linguagem cénica potente. Esta maneira

de viver a danca chama a alegria e ao prazer como veremaos a seguir.

O ludico

Duvignaud (1982) assinala que é importante reconhecer na vida individual e coletiva,
essa regido ladica que invade nossa existéncia trazendo divagacdo, sonhos,
convivialidade,* festa, prazer e inimeras especulacdes de nosso imaginario que advém do
jogo.

O impulso ludico na arte sintetiza a liberdade do jogo com a disposi¢cdo para a
forma. Para Caillois (1986), a palavra jogo combina as ideias de limite, de liberdade e de
invencdo. O autor ordena os jogos segundo dois polos antagdnicos: paidia e ludus. Paidia,
€ o poder da alegria geral. Ludus compreende a necessidade de subordina-lo a regras
convencionais, imperiosas; a criagdo de incessantes obstaculos com o propésito de
dificultar a consecucao do objetivo desejado. Exige um numero crescente de tentativas,
implicando a persisténcia para a aquisicdo de habilidades. Conduz a conquista de uma
determinada habilidade, a aptiddo para a descoberta de uma resposta satisfatria. Sente-se
prazer com a resolucédo de uma dificuldade.

Podemos observar paidia e ludus presentes nas dinamicas do improviso. Nele se
dao caracteristicas basicas do jogo: oferece uma experiéncia num espaco e tempo préprios,
as regras indicam caminhos, definem limites, marcam contornos. Mas dentro de seus limites
existe liberdade. Nao ha movimento prefixado, ha opcbes, possibilidade de escolhas.
Improvisar dentro desse enquadre desafia o educando a descobrir novos modos
expressivos. Comporta o inesperado; o resultado ndo é conhecido; ndo se sabe
antecipadamente 0 que vai surgir, sera uma surpresa. Estd movido pelo prazer do
movimento.

Na composicdo, dentro do processo de construgdo, podemos observar
caracteristicas ludicas: o desafio de realizar algo novo, de juntar o que esta separado, de
encontrar um sentido para essas relagdes, o prazer do que aparece como inédito, formam
parte dessas experiéncias marcadas pelo ludico. Podemos relacionar o tempo de
construcao com o ludus, apresentado por Caillois.

Assim improvisar e compor guardam componentes essenciais do brincar, do ludico
e do jogo; movem forgas essenciais do humano, que relacionam o singular com o social, 0
tradicional com o novo, a meméria com o inusitado. Com essas experiéncias, o educando

participa de processos indispensaveis de formacédo e transformacéo de si, assim como

%2 Convivialidade Capacidade de uma sociedade em favorecer a tolerancia e as trocas reciprocas das pessoas e
dos grupos que a compdem. (Dicionario Priberam, http://www.priberam.pt) Acesso, dez, 2011.
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também amplia sua visdo de mundo, participando num potente movimento de aprender a
conhecer, a fazer, a conviver e a ser.

No trabalho realizado pelo grupo pesquisado o ludico tem importante presenca. Em
um de seus modos de acdo podemos relaciona-lo ao ludus enunciado por Caillois.
Ressalta-se a questdo da persisténcia, da tentativa; sdo apresentados obstaculos a vencer.
A proposta ludica acompanha desafios; movem-se desejos de superacao. A dificuldade que
se apresenta tem o sentido de convidar os jovens a produzir uma persisténcia e uma
insisténcia para potencializar habilidades. De alguma maneira pela criag¢do, pelo ludico, pelo
afeto envolvido, os jovens vivenciam obstaculos, como os existentes em seu cotidiano, e
buscam maneiras de estarem se potencializando a enfrenta-los, a supera-los, a ir além, a
persistir frente aos mesmos, experiéncias que podem ser aplicadas no dia-a-dia. Deste
modo a cada insisténcia podem ter uma conquista em si, um novo corpo, um modo diferente
de viver realidades.

O ludus tem relevancia para as solicitagdes de producdo de uma obra, mas também
guarda qualidades importantes no dia a dia: ajuda a persistir em dire¢cao a objetivos e ir em
busca de suas realizagoes.

A paidia enunciada por Caillois também tem seu espago, nas praticas. Principio de
diversdo, fantasia e expansao, move o prazer e entusiasmo ativando forcas potentes de
presenca, um corpo vibratil. As qualidades do ludus e a paidia poderdo ser acompanhadas
ao longo da Tese nos depoimentos dos jovens.

Ao mesmo tempo em que precisamos pensar nos elementos que nutrem a
expressao pela qualidade motivacional que comportam, também temos que dirigir nossa
atencdo ao elemento constitutivo do fazer e do criar: o corpo. Criar com o0 corpo € ter uma
das materialidades mais complexas de se trabalhar. A danca precisa lidar com a
objetividade do corpo e de sua carne, gue muitas vezes, modela-se numa velocidade muito

mais lenta que a imaginac&o.>® Isso é que nos leva a pensar na técnica.

1.2.2.2 A técnica

Téchné, em grego designa oficio, arte, habilidade. Segundo Chaui (1994), para os
gregos, técnica é um saber pratico, referindo-se a atividade humana realizada de acordo
com regras que ordenam a experiéncia, exige capacidade de observacdo e de memoéria. A
técnica transforma a matéria em alguma coisa que ela esta apta a receber. A técnica opera
com formas que sao trazidas a existéncia como uma potencialidade da matéria.

Significa um produzir que déa forma, um fabricar que engendra, uma criagdo que

%3 ALMEIDA, 2011.
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organiza, ordena e instaura uma realidade nova, um ser. Significa criacdo na acepcao grega
de gerar e produzir dando forma a matéria bruta preexistente, ainda indeterminada, em
estado de mera poténcia.

A técnica € um saber-fazer que pode ser continuamente reinventado, tornando-se um
formar. Como bem ressalta Pareyson (1993) o fazer torna-se um formar quando ndo se
limita a executar algo ja planejado, a aplicar uma técnica ja predisposta ou a submeter-se a
regras ja fixadas, mas quando durante o processo de transformacdo da matéria, a
concepcdo, o planejamento e a acdo sdo afetados entre si, vao se transformando na
concretude do cotidiano, e acompanhando isso as regras séo redefinidas. O fazer inventa o
préprio modo de fazer. Esse processo permite uma constante recriacdo da técnica.

Uma outra maneira de abordar o termo técnica é apresentada por Octavio Paz
(1990), em seu ensaio Signos em Rotacdo. Ao problematizar a questédo da técnica, afirma
que no mundo contemporaneo houve o aparecimento de uma técnica relaciona-la ao
movimento automatizado, num universo de mecanismo como se vé no filme Tempos
modernos de Charles Chaplin. Longe de representar o homem no mundo, transforma-o em
uma extensdo da maquina. As construges da técnica — nesse sentido — ndo séo presencas;
nao sao obras, mas instrumentos.

A danca, enquanto linguagem, ndo se deseja como técnica automatizada. Nem como
um fazer pré-estabelecido, menos ainda regido por imposi¢des capitalistas, que desejam um
corpo massificado, capturado pela midia.

A danca, em sua experiéncia poética, de negacao de valores uniformes, surge como
um saber pratico que conduz o dancarino a sua singularidade. O fazer transforma-se em um
‘formar’, as regras ndo sdo impostas, sdo redefinidas durante o ato criador. N&o se
apresentam como imposicao que molda e sim como uma orientacao que liberta.

A danca enquanto pratica é feita do tecido de nossos atos diarios e a presenca do
outro. E antes de tudo a percepc¢éo de que somos outros sem deixar de ser o que somos,
integrando as imagens e as percepcfes da alteridade. Somos o mundo sem cessar de
sermos ndés mesmos. Assim o homem quer identificar-se com suas criagdes, reunir-se
consigo mesmo e com seus semelhantes e a dangca é momentanea reconciliagdo. Um
compartilhar de corporeidades e de sensibilidades. Como diria Merleau-Ponty: “O mundo
fenomenoldgico [é] inseparavel da subjetividade e da intersubjetividade que formam sua
unidade pela retomada de minhas experiéncias passadas em minhas experiéncias
presentes, da experiéncia do outro na minha” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 18).

As técnicas, mesmo ao se reportarem aos contextos cotidianos, sdo uma segunda
cultura de movimento. Possuem uma energia extra, um recorte sobre o homem e suas
circunstancias. Neste contexto sdo entendidas como extra cotidianas.

Patricia Stokoe (1978) diferencia dois tipos de técnicas: as “convergentes” que
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buscam uma forma comum, por exemplo, aquelas que permitem o aprendizado de um
repertorio, e as “divergentes”, guias oferecidas pelo orientador em busca de respostas
singulares de cada um. Estas Ultimas sdo as utilizadas na improvisacdo. A proposta aberta
das técnicas divergentes se diferencia de um laissez faire, pois elas apresentam regras que
precisam ser seguidas com um movimento investigativo sob o olhar agucado do orientador
que interfere indicando caminhos e colocando desafios.

As pesquisadoras francesas Isabelle Launay e Isabelle Ginot (2003) criticam o
ensino da técnica que “repousa na ideologia competitiva do corpo instrumento, na fixacdo a
priori de “bases fundamentais’,® na cisdo entre acdo e pensamento. Levantam a
necessidade de pensar uma técnica com um outro olhar para o educando, propondo uma
mudanca no ‘que’ se da e ‘como’ se da. Sustentam que “0 corpo ndao € o instrumento
anatbmico, estavel e homogéneo do dancarino, nem o dancarino € o instrumento do
coredgrafo”.>® Defendem que o corpo humano é um corpo-ser que traz consigo sua histéria,
cultura, desejos, memdrias, afetos. Assim a técnica ndo pode ser oferecida sem ter em
conta essas caracteristicas. Cada corpo tem maneiras diferentes de responder aos
ensinamentos, e o0 que deve buscar-se na formacdo é a maneira mais adequada de
potencializar as capacidades e habilidades préprias de cada um. N&o deve propor-se uma
acao competitiva, em que se valorize aquele que tem maior rendimento segundo exigéncias
gue sao alheias aos interesses proprios. O professor deve desmistificar o culto a
personalidade, saindo do lugar de modelo a ser alcancado. Launay e Ginot (2003a)
defendem que a abordagem técnica tem que estar vinculada & postura ética frente ao
educando, sendo respeitado em sua singularidade e alteridade. Ao ministrar uma técnica, ha
que se pensar nos aprendizes para quem ¢ oferecida. E preciso estar atento a
heterogeneidade dos corpos, das historias, dos desejos. Os professores devem saber que
todo aprendizado se d& entre a matéria e a maneira. Dessa forma, é preciso estimular nos
bailarinos grande confianca na autoformacédo. A postura do educando em aula ndo deve ser
de passividade e sim de participacdo; deve aprender a cuidar de si, reconhecer suas
possibilidades, seus limites, os desafios que quer assumir. O educador deve oferecer
experiéncias de alteridade, confrontar o aprendiz-artista com um gesto diferente do seu.
Com isto a técnica ajuda na construcdo de coordenacdes plasticas ainda mais ativas.

As autoras apontam que quando se ensina técnica, a maneira de fazer esta ligada a
uma maneira de concepc¢ao de mundo. Afirmam que a técnica deve incluir uma visdo mais
ampla que a do corpo funcional. A pratica de danca “dé tanto a fazer quanto a pensar. Se

todo gesto é ligado & maneira de se perceber o mundo, entdo atividade simbdlica e espirito

> LAUNAY, I.; GINOT, I., 2003 &, s/n. http://idanca.net/. Acesso, dez. 2011.
*® |bid., p. s/p.
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critico sdo oriundos do aprendizado dito "técnico".*® A proposta técnica tem que permitir a
abertura as outras areas da arte (danca / musica / artes plasticas / teatro) e do
conhecimento em geral. Nao pode atuar fechada em um corte disciplinar. “um corpo
dancante ndo pode ser amputado de sua voz, de seu ouvido, de seu olhar, de seu tocar e de
sua faculdade de pensar”.®’ A técnica deve ser abrangente nos assuntos, deve “explorar
tudo o que pode um corpo, ela explora uma veia ou uma polifonia sensorial”.*® Na técnica o
aprendizado motor ndo deve estar separado de um aprendizado sensivel, assim a conduc¢ao
deve estar direcionada a um fazer sentindo, um fazer consciente e um sentir fazendo. Deve
ensinar a olhar o gesto de modo diferente. A aprendizagem técnica pode ser o lugar de uma
repeticdo pensada onde o gesto é reformulado. Deve dar bases, mas bases moéveis e
flutuantes. N&do ha conteldos universais da técnica. Esta ndo tem que ser oferecida da
mesma forma em todo momento. Deve ser adequada ao projeto pedagoégico que esta sendo
proposto, buscando os caminhos mais apropriados para um dado contexto. As
pesquisadoras defendem que os educandos precisam ser orientados para aprender em que
momento da Histéria eles estdo. Em que momento da histéria do corpo, da historia das
artes, da histéria da danca como também da histéria de seu préprio desejo de dancar.*

Para Almeida (2011) toda técnica é um indicativo que busca aumentar a poténcia do
corpo, mas ela tem que permitir a singularidade. Entdo ela se torna criativa, quando esta
aberta a poténcia da singularizacdo. Quando se ensina uma técnica € muito mais para
esperar os efeitos singulares do que esperar o modelo ideal de corpo. E uma poténcia para
a abertura, ndo um modelo para se modelar; € um caminho de facilitagdo de alguns
mecanismos corporais, mas sabendo que vai ter que se tornar carne, o que implica a
singularizacdo do gesto. Ela ndo produz um corpo final, mas sim corpos diferentes, nao-
reconhecidos segundo um padrdo. Voltando o olhar para os diversos corpos com suas
singularidades, entende-se que cada um deles é um corpo repleto de sentidos prérios
diferentes de outros. Mas como o corpo ndo é, em si, finalizado, outros sentidos novos
podem sempre habita-lo. Basta que novas técnicas produzam singularidades e eficiéncias.

A técnica pode ser a possibilidade de deriva do corpo ou de sua captura, depende de
Como se processa sua singularizacao nos corpos préprios. Hoje tem que se pensar a técnica
indo além de sua fungéo instrumental. O educador é um mediador e a técnica deve estar a
servico de ampliar as possibilidades expressivas do aprendiz. Desse modo a técnica se
transforma numa forca que potencializa as capacidades de ser e estar no mundo e abre
caminho para a autonomia e para o fazer compartilhado. Aqui, a técnica deixa de ocupar o

lugar apresentado por Octavio Paz que indica o fazer mecénico, carente de imagens, fazer

:j LAUNAY, I.; GINOT, I., 2003 2, s/n. http://idanca.net/. Acesso, dez. 2011.
Ibid.

*8 bid.

%9 AUNAY, I.; GINOT, I., 20033, s/n.
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gue conduz a automatizacao e a homogeneizacao, para ser um fazer que leva a ampliar as
possibilidades de singularizagédo e do coletivo.

Almeida (2011) realiza uma disting&o entre técnica e tecnologia. Entende a técnica
como uma norma abstrata sobre o vivo, uma ideia geral sobre um modo de fazer. No
entanto, a técnica ndo € uma expressao possivel em qualquer ser que viva realmente, visto
que cada corpo se constitui diferente, sendo um corpo singular. A expressdo possivel das
técnicas em um corpo particular o autor denomina de tecnologia singular do corpo. Com isto
a técnica ndo pode ser usada como ditame, mas como instrumento a ser aproveitado.
Sendo assim técnica e tecnologia singular ndo sao contraposi¢cdes, mas aspectos de um
mesmo processo de criacdo, aprimorando-se num sentido de singularizacdo: “E no corpo
que experimenta a técnica que o movimento se particulariza e as regras mais gerais sao
ligeiramente “subvertidas”, para serem “vestidas” no corpo particular”.®

Ao se administrar uma técnica corporal, ela tem que se processar como um
acontecimento, para que seja intensa. Neste sentido, ela ndo produz, um corpo final, mas
sim corpos diferentes, diversos, nao-reconhecidos segundo um padrao. A técnica, entao,
deve ser entendida como produtora de eficiéncia (JULLIEN apud ALMEIDA 2011).

A técnica, ao ser aplicada, pode tomar dois caminhos: um que objetiva uma eficacia,
e outro, através do acontecimento, que potencializa a eficiéncia. Na eficicia o efeito é visivel
e esperado, podendo ser tracado como fim; deseja uma técnica sem particulariza-la em um
corpo vivo. Diferentemente a eficiéncia é dada pelo valor que aquilo tem para quem realiza.
Tem a justa medida de existéncia de si.

No grupo pesquisado o que mobiliza as ac¢des realizadas pelos jovens é a eficiéncia.
Mas ao mesmo tempo eles precisam de eficacia; um nivel de exigéncia. A diferencia de
outros modos de buscar a eficacia é que aqui € movida pela eficiéncia. Deseja-se uma certa
eficacia ndo como meta Ultima, e sim para deixar resplandecer sempre a eficiéncia.
Podemos relacionar esta procura ao ludus assinalado por Caillois; um desafio gerado pelo
desejo de se superar. Constitui-se um desejo préprio de chegar a um lugar de melhor
eficiéncia através da eficacia. Neste caminho outros sentidos diferenciados podem se
construir distantes de aqueles promovidos quando se trabalha a eficacia pela eficacia. Isto
também da a construcdo e realizagdo da obra outros sentidos. E possivel dizer que se
garante a “intensidade de vida, da producdo de um corpo intenso”.®* A eficiéncia é o ponto
chave, a bussola. E produtora de desejos, e 0s desejos junto com o ludus d&o uma energia
ao combate levando a maiores possibilidades, a aquisicdo de habilidades e a precisao. O
espetaculo pode ser visto, nesse sentido, como meio de construgdo de si e do mundo.

Nesse fazer a eficacia precisa ser gerada; os jovens véem a eficdcia no entusiasmo da

0 ALMEIDA, 2011, p. 177.
L ALMEIDA, op. cit., p. 179.
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eficiéncia. O que a move é o desejo conduzido pela eficiéncia. Isso faz a diferenca.

Alguns profissionais ainda tendem a querer absolutizar a técnica como modelo de
performance, como se fosse um fato a-histérico. Na pesquisa de campo abordada, a técnica
corporal € um fato histérico, mutavel no tempo e jamais valorativa absoluta. Assim mais do

que defender uma técnica defende-se a possibilidade de uma descoberta técnica.

1.3 INTERFACES DA DANCA

A criacao coletiva através da danca se vale de processos pedagdgicos e culturais,
que lhe configuram um carater transdisciplinar.

Foram apresentados os fios condutores deste estudo — o corpo, como elemento
presencial essencial, vivido como corporeidade, a pratica da danga como arte, abordando
temas de base: o processo criativo, a improvisagao, o ludico, a técnica, que se unem na
experiéncia criativa coletiva. A continuacdo serdo apresentadas mais redes: outras
abordagens conceituais que dao estofo a fundamentacao tedrica da Tese. Estas permitem
fiar os temas que emergem na pesquisa de campo com estudos em que se vislumbram
redes abertas onde se pode fazer a renda.

O foco da pesquisa € a criacdo coletiva em danca, por ser esta a abordagem
escolhida, seus elementos constitutivos aparecem articulados com aspectos educativos e
culturais. O processo de construcdo coletiva se volta a uma pratica de liberdade e
autonomia e, portanto, pedagdgica, o que reforca sua perspectiva psico-social. Deste modo,
métodos, tendéncias educativas, aspectos culturais e transdisciplinaridade, se apresentam

como fios com os quais sera possivel contar, no exercicio de tecer a escrita desta pesquisa.

1.3.1 Métodos: possiveis aliancas com a Danca

Método, palavra de origem grega (méthodos), significa via, caminho; uma
organizagdo da acdo, contando com certos principios. E uma sistematizagdo de
determinadas técnicas, procedimentos, avaliacdes. Segundo Almeida (2004) todo método
traz consigo, entendimentos existenciais, formas de pensar a vida e o homem. Seu
instrumento basico é a atividade. Um método “comp8e ndo apenas uma maneira de avaliar
e conduzir determinadas préticas [...], mas revela escolhas implicitas ou reveladas de
parametros estéticos [...] e de diversas outras instancias, como a politica, a econdmica”.®?

Na metodologia de concepcdo democratica apresentada por Madalena Freire (1997),

a afetividade e o conhecimento sdo construidos, dirigidos a um saber. A tarefa nasce da

®2 ALMEIDA, 2004, p. 130.
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intervengéo do professor que gera encaminhamentos. O educador reconhece o valor de ser
modelo para a aprendizagem de técnicas, assim como de ser facilitador para a recriagdo
das mesmas. “A heterogeneidade aqui também é valorizada. Mas, o educador assume a
sua autoridade como um diferente que promove a interacdo planejada”. A avaliacao é sobre
0s processos desencadeados e sobre os produtos concretizados (MARTINS apud FREIRE
etal, 1997, p. 45).

A metodologia, proposta por Madalena Freire (1997) tem como ac¢do educativa a
intervencdo o encaminhamento e a devolucado. O ato de intervir fundamenta, prepara,
instiga, provoca, impulsiona o processo de aprendizagem. Traduz-se na acéo de preparar e
amadurecer 0 processo. A intervencdo ndo da as respostas prontas e assim garante o
espaco de participacdo de cada um, ela medeia o caminho da descoberta; privilegia a
escuta do outro, promovendo as interacbes na ampliacdo das trocas. As intervencdes sao
acOes planejadas, sO possiveis mediante a observacao sistemética, que implica estar atento
ao grupo e a cada um individualmente nas dindmicas criadas. Intervir é ser continente, agil
na provocacédo e paciente em relacdo ao tempo de resposta. E fundamental que os ritmos
individuais sejam contemplados.

Os encaminhamentos sao as propostas de atividades, as tarefas indicam 0s passos

a seguir em determinada pratica. S&o sugeridas e orientadas pelo educador.

A devolucdo demanda uma leitura minuciosa do grupo, de cada um, do nivel de
conhecimento. Esta ganha o sentido de uma reorganizagdo. O olhar é lancado sobre o grupo
e sobre cada um em particular buscando conhecer necessidades e possibilidades, para que
seja factivel implicar cada um dos integrantes num processo que € de todos.

Na acdo de avaliar, na concepc¢do democratica “pensa-se 0 passado e o presente
para poder construir o futuro”.®® A avaliacdo é vivida como processo continuo de reflexdo,
cotidianamente presente e é nesse sentido que o ato de avaliar é processual. A avaliacao é
diaria. E o momento no qual ndo sé o contedo vai ser olhado, mas também o processo
afetivo, cognitivo e social pelo qual passou aquele aprendiz no caminho de construir aquele
contetdo. Na avaliacdo o educador pode ficar sabendo como cada educando esta no seu
crescimento e na sua relacdo com o outro.*

Entre os diversos métodos existentes se escolheu a metodologia de concepcédo

democratica apresentada por Madalena Freire pois nesse pensar formativo ha
ensinamentos cuja poténcia oferece urdidura onde a trama que diz do campo pode nao s6

atravessar, mas também desenhar, encontrar o belo nos lagos.

% FREIRE et al, 1997, p. 37.
® MARTINS, apud FREIRE et al, op. cit.
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1.3.2 Uma tendéncia educativa: contribuicdo para a Danca como criacdo
coletiva

As praticas em danca estdo impregnadas de concepc¢des educativas, ideoldgicas e
filoséficas, que as influenciam. Nas dindmicas em criacdo coletiva realizadas pelo grupo
pesquisado observam-se conexdes com a concepc¢do educativa proposta por Paulo Freire
(2001, 1999, 1992, 1983, 1979).

Paulo Freire (1992) defende abordar a educac¢édo como prética de liberdade, consiste
num ato de conhecimento proporcionando uma aproximacdo critica da realidade. A
educacdo libertadora tem como presuposto o0 questionamento das relacfes dos seres
humanos entre si e deles com o mundo em que vivem. Cria oportunidades para o
desvelamento do mundo e tem como objetivo Ultimo a transformacdo social. Para Freire
todo ato de educacdo é um ato politico. Incorpora o conceito basico de que nao existe
educacao neutra.

Uma ideia central da pedagogia freiriana € que a educacédo € uma atividade em que
sujeitos educadores e educandos mediados pelo mundo educam-se em comunh&o. Busca-
se estar aberto ao didlogo, ao novo, tender a horizontalidade, favorecé-la. E fundamento da
dialogicidade desenvolver uma escuta. Segundo Paulo Freire:

Quem tem o que dizer tem igualmente o direito e o dever de dizé-lo. E
preciso, porém, que quem tem o que dizer saiba, sem sombra de davida, ndo
ser 0 Unico ou a Unica a ter o que dizer. [...] Escutar, no sentido aqui
discutido, significa a disponibilidade permanente por parte do sujeito que
escuta para a abertura a fala do outro, ao gesto do outro, as diferengcas do
outro (FREIRE, 1999, p. 131).

O autor sustenta, entretanto, que o fato de o docente néo ter nada a impor isso nao
significa que nédo tenha nada a propor. A funcdo do docente é de pensar com 0 outro, o

educador orienta.®®

Paulo Freire (1992) aponta que o educando tem sua propria vida, sua prépria cultura,
sua histéria, ou seja, tem algo para dar, € possuidor de um potencial e também de um
contetdo, que é necessério e indispensavel considerar se se deseja levar adiante uma
educacdo critica, que € a que verdadeiramente possibilita o desenvolvimento e o
conhecimento. O educador precisa ser continente para albergar as diferencas.

Freire parte da situacdo do sujeito que aprende; concretiza o protagonismo dos
sujeitos. A pratica obriga os atores do processo de aprendizagem a se colocar em outras
relacbes de poder. A pratica da autoria, da autoridade que provem da autoria, para

interrogar a realidade desde distintos angulos.®®

65 QUIROGA, A. et al, Instituto de S&o Paulo, 1987. In: FREIRE P. e PICHON-RIVIERE. O processo educativo
6s(segundo Paulo Freire e Pichon-Riviére. ORTH, L. (Trad.). Petrépolis: Vozes, 3° Ed., 1991.
Ibid.
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Todos nés possuimos saberes valiosos e todos podemos transmitir conhecimentos,
partilhar nossa leitura do mundo. Dialogar com o discipulo é fazer emergir os conhecimentos
que o sujeito ignora que possui; € ‘fazer parir o saber’. O grupo é paridor de aprendizagem,
iluminador de saberes; é instrumento de criagdo, porque no grupo ha diversidade e
multiplicidade de olhares, de histdrias, de experiéncias que convergem no trabalho (FREIRE
apud QUIROGA et al, 1991).

Paulo Freire (1999) substituiu a formacdo convencional em sala de aula pela
formacdo em circulos. Incluiu as técnicas de trabalhos em grupos como as discussoes, o
grupo de estudo, o grupo de acdo, o forum e o grupo de debate. Propbe partir do
conhecimento de saberes existentes nos educandos. Da importancia as experiéncias de
autogestao. O cotidiano adquire um lugar central em termos de objeto de conhecimento.

Ha valorizacdo do processual na aprendizagem. O conhecimento ndo segue um
roteiro linear. A aproximacdo ao objeto do conhecimento tem alternativas. A formagéao
coloca como elementos basicos do processo de aprendizagem as necessidades, interesses
do sujeito e dos itinerarios por que transita ao aprender. A avaliagdo € um processo coletivo
cujo foco ndo é o ‘rendimento’ individual, mas o proprio processo de conscientizacdo. Freire
defende que o processo de conhecimento acontece sob ritmos e caminhos pessoais e
destaca como essenciais 0 reconhecimento, o0 respeito e a tolerancia para um bom
desenvolvimento da producéo coletiva.®’

Paulo Freire (1979) afirma: “Somente chego a ser eu mesmo, quando os demais
chegam a ser eles mesmos”.®® Para o autor o respeito do direto de cada um é possivel na
medida em que se respeitem os direitos dos demais individuos. Se isso ndo ocorre, ou seja,
se se respeitam apenas os direitos de alguns homens e ndo os de todos, os direitos deixam
de ser tais e se convertem em privilégios.

Pensar nos direitos de todos € também pensar no respeito a diversidade e no
reconhecimento da mesma. E pensar em fazer visiveis aqueles que vivem na invisibilidade,
muitas vezes ocultos, porque sdo resisténcia, resisténcia ao tempo da urgéncia e do
descartavel. Resistem fazendo de sua vida e de seu fazer um tempo artesanal, resistem
vivendo num tempo outro, num lugar outro, em que os olhos ofuscados pelos brilhos
fabricados do consumo n&o enxergam. Nesta terra brasileira ha muito a olhar. E preciso
arregalar os olhos direciona-los, acalmar urgéncias impostas para poder ver a imensidade e
as intensidades de saberes e fazeres que nutrem as entranhas dos mdltiplos brasis. Como a
obra “Marias Brasilianas, a arte do fio” traz as experiéncias culturais de mulheres artesés de
diversos estados do Brasil, torna-se necessario uma abordagem sobre os aspectos culturais

deste pais.

" FREIRE apud QUIROGA, 1991.
® |bid., p. 39.



56

1.3.3 Aspectos culturais brasileiros para pensar a Danca

Uma breve pesquisa sobre a cultura brasileira nos ajudard a entender a
complexidade de sua formacdo. Gabriel e Wilson (2000) escrevem sobre a versatilidade
desta cultura, sustentando que encarar a sociedade brasileira com um olhar
homogeneizador, torna-se uma visdo elitista e preconceituosa. Na realidade a cultura
brasileira é marcada pela diversidade étnica, tendo cada componente de sua formagéo
caracteristicas historicas e socioculturais especificas: “este enorme pais, sempre encarado
como uma terra generosa e promissora, [...] se abriu a chegada de mais e mais povos,
acrescentando mais elementos ao seu caldeirdo cultural e genético; [...] mais corpos
somados ao corpus brasiliensis”.®

Transitaram por esta terra uma gama muito variada de rituais, fazeres, dancas,
cantos, ritmos, crencas. O convivio e a mistura permitiram a troca de variados saberes,
fazeres e sentires 0 que faz com que o Brasil, hoje, seja um pais de multiplas e riquissimas
culturas.”® Essa diversidade cultural distingue a identidade do povo brasileiro; seus
habitantes tém seus corpos marcados por variadas histérias e memdrias, corpos que
viveram misturas e criaram outras e com elas multiplas transformacoes.

Para Lawrence Louppe (1997) a memdéria vale contra a ideologia do esquecimento,
pois o esquecimento espalha resquicios de submissfes inconfessas, de conformismos
consentidos. E uma das forcas dos sistemas dominantes sobre o corpo: ele impde os
modelos do momento, incontornaveis, condenando a invisibilidade tudo o que for exterior a
eles. A memodria é bem o oposto a uma forma de fixacdo modeladora: ela pode causar a
perda das identificacGes especulativas, em prol de um corpo que ndo ancora a sua origem
em um modelo / molde e sim no que se constréi (ou se desconstréi) na histdria, um corpo-
histéria. Um corpo desarticulado de qualquer autoritarismo estabelecido, mas com
articulacdo de saberes especificos ao corpo contemporédneo os que conferem a meméria
dos movimentos e dos corpos a sua dimensdo ao mesmo tempo existencial e cognitiva.

Hoje estamos bombardeados por um excesso de informag¢des que nos chegam a
cada instante. Esse acesso facilitado é aproveitado pelo capitalismo consumista para
exercer seu poder em quase todos os cantos do mundo. E frente a essa realidade surge a
pergunta: Qual é o destino das culturas locais, das culturas que ndo formam parte dos
interesses do mercado, das que falam de um povo, de sua historia e memaria?

A inclusdo da cultura local na linguagem da danca pode constituir um movimento de

resisténcia em relacdo a certos produtos da industria cultural, divulgada pela midia

%9 GABRIEL; WILSON, 2000, p. 69.
" GABRIEL e WILSON; 2000.
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globalizada. Movidos por interesses econdmicos capitalistas os meios de comunicagéo de
massa manipulam, formando opinides e gostos. A cultura como mercadoria € promovida em
funcdo desses interesses. Essa cultura constroi desejos de consumo, para que se sigam 0s
interesses do capital. A intensa divulgacdo em massa do que se quer vender no momento
acaba aprisionando a liberdade de escolha (de escolher o que € criado, praticado
localmente, aquilo que forma parte das raizes da coletividade). “Engolimos dejetos
quaisquer, que trazem o louvor ao individualismo, [...] a aliena¢do aos problemas sociais
brasileiros e éticos”.”*

As culturas locais falam de memodrias, de histdria, de raizes. Viajar a seu encontro e
também busca-las em noés permite abrir-nos para o mdltiplo. Criar o presente com a forca do
passado e assim gestar o porvir. No grupo pesquisado redes se constroem, viajam para
inmeros cantos e abrem caminhos, esgarcam fronteiras para chegar as culturas do povo,
incorpora-las: coloca-las no corpo, vivé-las na carne; para presentear-se e presentea-las;
para fiar, para rendar forcas e belezas vivificando o tempo. Aqui o ‘trans’ aparece em forma
de rede, pelos meios, pelos interiores, sem principio nem fim, buscando no entre, no dentro,

intensidades para mover o presente.

1.3.4 Transdisciplinaridade

Edgar Morin, um dos pensadores da transdisicplinaridade afirma: “Se tentamos
pensar no fato que somos seres a0 mesmo tempo fisicos, bioldgicos, sociais, culturais,
psiquicos e espirituais, é evidente que a complexidade é aquilo que tenta conceber a
articulacdo, a identidade e a diferenca de todos esses aspectos”.”? A complexidade é um
pensamento que une, operando diferenciacfes. E complexus significa o que é tecido junto,
em comunhdo. A complexidade é abordagem transdisciplinar por esséncia.

Na proposta transdisciplinar, os limites sdo perturbados. Ao se encontrarem 0s
campos, suas fronteiras se desfazem, se borram, leva-se a uma abertura. A
transdisciplinaridade quer abalar, desestabilizar o limite de campos especificos. Ela ndo é sé
multidimencional, mas também multirreferencial.

O prefixo ‘trans’ diz respeito ao que estd4, ao mesmo tempo, entre as disciplinas,
através das diferentes disciplinas e além de todas as disciplinas. Seu objetivo é a
compreensdo do mundo presente e um dos imperativos é a unidade do conhecimento, que
implica a relacdo entre os diversos saberes. A unidade do conhecimento é a compreenséo
de que, no subsolo dos saberes, ha um fio condutor, uma unidade invisivel que tece

diuturnamente a realidade. Ndo ha vazios entre os saberes, mas um espaco transdisciplinar

"> GABRIEL, 2003, p. 59.
2 MORIN, 19992, p. 176.
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que abriga as verdades ocultas a uma metodologia formal e rigida”®.

A transdisciplinaridade no ensino caracteriza-se por seu enfoque no ser (seus niveis
interiores e exteriores) que inclui o conhecer, o interagir e o fazer. Concebe a realidade
como resultado de uma atividade de constru¢do do mundo e de si proprio; levando a
percepgdo de multiplos niveis, de articulagdes e interdependéncia. Considera uma realidade
multidimensional, sem que nenhuma dimenséo tenha prioridade sobre a outra. H4 uma
dialética entre todas as dimensdes que o individuo possui. Como paradigma emergente traz
a tona a multiplicidade dos modos de conhecimento. Uma formacdo transdisciplinar
revaloriza o papel da sensibilidade e do corpo na transmissdo de conhecimentos. O ato de

I”*, E uma forma de ser, saber e abordar. Trabalha

pensar € inseparavel da atividade corpora
com o conceito de conhecimento como uma rede, a partir de articulagdes. O ser tem um
novo olhar sobre o mundo, uma nova atitude de relacionar-se com os seus semelhantes.

A transdisciplinaridade é definida por uma teia de relacfes. Esta relacionada a légica
da complexidade. Ressalta-se a visdo holografica que define que a parte ndo somente esta
dentro do todo, sendo que o todo também esta dentro da parte (Logica da implicacao).

A Carta da Transdisciplinaridade (1994), entre seus conceitos postula que:

Ndo h& um local cultural privilegiado donde seja possivel julgar as outras
culturas. A atitude transdisciplinar € ela propria transcultural. A educacéo
transdisciplinar revaloriza o papel da intuicdo, do imaginério, da sensibilidade
e do corpo na transmissao dos conhecimentos. A ética transdisciplinar recusa
toda atitude que rejeita o dialogo e a discussao [...]. O saber partilhado deve
conduzir a uma compreensdo partilhada, fundada sobre o respeito absoluto
das alteridades unidas por uma vida comum [...]. Rigor, abertura e tolerancia
sdo as caracteristicas fundamentais da atitude e da visdo transdisciplinar. A
abertura comporta a aceitacdo do desconhecido, do inesperado e do
imprevisivel. A tolerdncia é o reconhecimento do direito as ideias,
comportamentos e verdades contrarias as nossas (NICOLESCU et al, 1994).

Trans implica uma constante recriacdo, pois cria-se uma nova estrutura que nunca €
definitiva e sim transitéria e altamente flexivel. Aquela prépria estrutura tem que ser
subvertida por novas, sempre reinventadas.

Em 1991 no primeiro Congresso organizado pela UNESCO sobre
Transdisciplinaridade realizado em Paris se afirmou: “O desafio da transdisciplinaridade é
gerar uma civilizacdo em escala planetaria, que por forca do diadlogo intercultural se abra
para a singularidade de cada um e para a inteireza do ser”.”

E importante destacar as consideracdes oriundas da Comiss&do Internacional sobre

Educacédo para o século XXI, elaboradas por Jacques Delors e apresentadas na UNESCO:

" NICOLESCU, 1996.

" NICOLESCU, B. et al,1994.

" UNESCO. Ciéncia e Tradicdo: Perspectivas Transdisciplinares para o Século XXI, Transdisciplinaridade
(Anexo 2), Comunicado final: Comité de redacdo: BERGER, CAZENAVE, JUARROZ, FREITAS, NICOLESCU.
Paris, 1991.
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a educacdo deve ser estruturada em quatro alicerces: aprender a conhecer (também
significa aprender a aprender), aprender a fazer, aprender a viver junto e aprender a ser;
acrescidos de dois pilares complementares aprender a participar e aprender a antecipar
(2000, Conferéncia Internacional de Transdisciplinaridade, Zurique). Aprender a viver junto
trata de desenvolver o conhecimento do outro e a percepcdo das interdependéncias.
Compreende também a realizacdo de projetos em comum. Aprender a ser supde exercitar a
liberdade de pensamento, sentimento e imaginacdo, e se constituir dono do seu préprio
destino.

A transdisciplinaridade revela outras politicas, outras possibilidades de viver o
presente, em que o outro, a diversidade, a singularidade, a auto-criagdo e a construgéo
coletiva dizem de um humano que desvenda a poténcia de sua capacidade de
transformacéo.

O ‘trans’ é constante inovagao e recriacdo. Fala de transitoriedade, de flexibilidade,
onde os multiplos saberes e fazeres se encontram, se enlagam, se misturam. E o diverso
unido por uma vida comum: é a aceitagdo do desconhecido, do inesperado; € rede de
articulagbes. Neste movimento do ‘trans’ podemos preparar-nos para delinear conexdes,
achar o ator-rede e chegar a teoria que convida a construcdo, sempre em movimento.

Os conceitos abordados foram apontados vista a reverberagdo no fazer coletivo
pesquisado. Podemos dizer que a transdisciplinaridade € a proposta metodolégica utilizada
no processo estudado, o seu modo de operar. Ao longo da narrativa do campo se podera
acompanhar as ressonancias. Nas dindmicas produzidas no grupo pesquisado as
linguagens se misturam, se cruzam, entrelagam fazeres. A danca se vive com fronteiras
abertas, com zonas de interferéncia. Valoriza-se uma teia de relagbes. Ha um enfoque no
conviver que implica o ser e o interagir; um espaco para o didlogo e a participacdo. H4 um
saber partilhado, onde se constréi a partir da diversidade de singularidades. H&4 também no
assunto escolhido pelo grupo para realizar a obra uma proposta transcultural. As histérias
dos jovens fazem parte da mistura, se incluem na constru¢do do coletivo, assim como as
histérias das mulheres artesas, o contemporaneo e o tradicional se mesclam, buscando o

que ha de potente nesse enlace.

1.4 ATEORIA ATOR-REDE

Aborda-se a Teoria Ator-Rede (TAR) utilizando como base o livro Reensamblar lo
social - una introduccion a la teoria del actor-red, escrito por Bruno Latour (2008), visto ter
encontrado na mesma conhecimentos de alta relevancia para a fundamentacao do presente
estudo e para o encaminhamento da metodologia do campo.

A Teoria Ator-Rede se apresenta como uma teoria social alternativa a teoria social
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tradicional. Latour afirma que o método de pesquisa € construido pelos préprios atores, e
para encontra-lo, a consigna da TAR, € “seguir os atores”. Os atores sdo 0s participantes no
curso da agdo, que modificam com sua incidéncia um estado de coisas. A indicagdo é
acompanha-los procurando lidar com as inovagdes que promovem.

Para a definicdo da nocéo de ‘social’, Latour volta ao seu sentido original, vinculando-
a a capacidade de ‘delinear as conexdes’. O autor aproxima a raiz da palavra ‘social’: seq-,
sequi, que lhe confere um sentido inicial de ‘seguir'. O latim socius refere-se a um
companheiro, um associado. Assim, a genealogia historica desse termo faz aparecer um
sentido que é a partida, o de ‘seguir alguém’.

O livro Reensamblar lo social se apresenta como um guia de viagem, cumprindo as
funcdes de sinalizar onde viajar e 0 que vale a pena ver ali, outra maneira de dizer o que
geralmente se expressa com o0 nome de método, com a vantagem de que “oferece
sugestdes” ao invés de impor-se ao leitor.”®

Latour prop8e uma teoria com principios relativistas. Considera que os cientistas
fequentemente se apresam a detectar padrbes, empaquetando relacdes sociais. Dividem
em lista de atores, tratando de encaixa-los em categorias. O autor em vez de impor uma
ordem por antecipacgdo, sustenta que a Teoria Ator-Rede estd em melhores condi¢cbes de
encontrar ordens depois de deixar os atores despregar seus proprios mundos. Latour coloca
interrogacéo sobre aquilo que se considera uma “certeza”; desestabiliza aquilo que se
naturalizou. Assim propde partir de cinco fontes de incerteza fundamentais. Para, a partir
das mesmas, apontar caminhos para a pesquisa.

As fontes indicadas séo: 1) a natureza dos grupos; 2) a natureza das acoes; 3) a
natureza dos objetos; 4) a natureza dos fatos; 5) os tipos de estudos sobre a ciéncia do

social.

a) Primeira fonte de incerteza: A natureza dos grupos

A primeira fonte de incerteza pontua que ‘ndo ha grupos, sé formacao de grupos’.
Sobre os grupos, a metodologia da pesquisa ndo apresenta nenhum componente
preestabelecido, ndo se fazem de anteméo categorizacfes de grupos. O que importa sdo as
formacBes dos mesmos, 0s reagrupamentos continuos, que deixam rastros, pois 0S grupos
‘n&o séo coisas silenciosas’.

Latour orienta iniciar a viagem seguindo os rastros deixados pelos atores ao “formar
e desmanchar grupos”, tragos que contém inUmeras controvérsias. Pertencer a um grupo €

encontrar-se mobilizado por vinculos incertos, controversos, fradgeis e constantemente

® LATOUR, 2008.
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flutuantes. Tomar como ponto de partida as controvérsias, atentos a seus inesperados
sinais, prové “um recurso essencial para fazer rastreaveis as conexdes sociais”.”’

Para delinear-se, o grupo conta com um ‘cortejo de formadores do grupo’, de porta-
vozes que falam a favor de sua existéncia, o definem e marcam suas fronteiras. Toda
formacgéo de grupo implica a busca de uma ampla variedade de aspectos, ‘colocados em
cena’ para sustentar as fronteiras do grupo, o que contribui para torna-lo mais estavel. Isso
produz diversos tipos de materialidades que o pesquisador pode acompanhar: documentos,
registros.’

Os agrupamentos tém que ser mantidos constantemente por algum esforco de
formacédo de grupo. Para a TAR, sem trabalho ndo ha grupo; se grupos deixam de ser feitos
e refeitos, deixa de haver grupos. Latour (2004) apresenta um exemplo: se um festival ndo
se realiza, simplesmente se perde o agrupamento, pois ele “ndo é um edificio que necessite
restauracdo, sendo um movimento que deve continuar”.”

Deve explicar-se qualquer estabilidade de grupo em longo prazo, porque isso é
excecdo. Esta demanda esforco, implica instrumentos que por sua qualidade logrem que o
agrupamento tenha mais alcance, se sustente mais.

Latour sugere atencdo sobre 0s meios necessarios para sustentar incessantemente
0S grupos e para as contribuicdes oferecidas pelos recursos préprios do pesquisador, na
medida em que ele também faz fazer, produz agéncia. Sustenta que os atores e cientistas
estdo juntos, embarcados na mesma situagdo: a de formar grupos.

Como regra de analise, Latour indica adotar a postura de que o investigador esta

sempre dando “uma volta reflexiva por detras daqueles que estuda”.®

b) Segunda fonte de incerteza: A natureza das acdes

A segunda fonte de incerteza trata da natureza heterogénea dos ‘ingredientes’ que
compdem as acdes. Assim, € preciso explorar as agéncias; ha que estender sua lista e a
dos atores. A acdo nao é transparente e é a esta incerteza que se da vida quando se fala de
‘ator-rede’. Diz-se que um ator é um ator-rede para sublinhar que representa a incerteza a
respeito da origem da acdo. Um ator é aquilo que muitos outros fazem atuar; nunca se esta
sozinho ao levar a cabo um curso de acdo.®

Para viver esta incerteza 0s atores entram em cena, 0S humanos vestem seus

multiplos humanos, a rigidez de um ‘eu’ da lugar aos multiplos ‘eus’ que podem ser

7 Ibid., p. 51.
8 bid.
"9 LATOUR, 2004, p. 61.
80 .
Ibid., p.55.
& |bid.
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construidos segundos os coletivos que habitam. O ator aparece como “branco moével de
uma enorme quantidade de entidades que convergem a ele”.®? A palavra ator significa que
ninguém sabe quanta gente atua em sua ac¢do. O pesquisador ganha permissao,
desprende-se do rigor que aperta para viajar na ousadia de ver muitos em um; ser capaz de
“registrar, ndo filtrar; descrever, ndo disciplinar’.®® Abre-se para achar no meio ‘muitos
estranhos’ que o surpreendam, atento a maleabilidade, flexibilidade, diversidade de papéis
gque cada ator pode assumir.

O pesquisador exercita um olhar abrangente, um olhar do avesso, do que se move e
do que move, das deslocacdes; um olhar para a vacilacdo, os tracos dos impulsos, as
figuras das acGes humanas e ndo humanas, a ‘carnadura’ do que realiza a acdo. O olhar
maior vé também a si proprio como uma presenca que promove deslocamentos. O
investigador se permite avancar cada vez ‘mais lentamente’ para rastrear a multiplicidade de
movimentos e assim ir ao encontro dos nés, abrindo-se a possibilidade de descobrir um
“conglomerado de muitos conjuntos surpreendentes de agéncias”.?

A acdo é sempre distribuida, influenciada, variada, multiple, traduzida e
deslocalizada. Logo, é um enigma, uma charada para os pesquisadores, tanto como para 0s
atores. A acdo enlaga fontes inesperadas, que o investigador precisa desembaracar. A
incerteza quanto a natureza das acdes faz sentido na medida em que um ator age, faz agir e
também é aquele que muitos fazem agir. A acdo € uma surpresa, uma mediacdo, um
evento. Devemos pensar quem e 0 que atua enquanto alguém atua; cada curso de acéo,
cada narrativa, oferece um leque de entidades que dizem do por que e do como de uma
acdo dada.®

A acao nao se realiza sob o pleno controle da consciéncia; deve considerar-se como
um ndé em que se encontram “conjuntos surpreendentes de agéncias e que tem que ser
desemaranhados lentamente”.®

Em cada curso de acdo uma grande quantidade de agentes parece intrometer-se
deslocando os objetivos originais. A TAR quer mostrar que “entre a premissa e a
consequéncia ha uma imensa brecha”.?” Os dados de entrada dos mediadores®® nunca
predizem bem os de saida. A acdo é deslocada por distintos tipos de atores que séo

mediadores, ndo meros informantes. Os mediadores propordo muitas situacbes novas e

8 | ATOUR, 2004, p.73.

% |bid., p. 86.

8 LATOUR, 2004, p. 70.

% |bid.

% Ipid., p. 70.

 Ibid., p. 72.

8 Latour diferencia mediador de intermediario. Um intermediario transporta elementos, forgas ou significados
sem transforma-los, os dados de saida coincidem com os dados de entrada. Os mediadores modificam os
elementos que transportam, os destorcem, transformam.
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imprediziveis; eles “fazem que as coisas fagam outras coisas das esperadas”.®®

c) Terceira fonte de incerteza: A natureza dos objetos

A terceira fonte de incerteza relaciona-se a ideia de que os objetos tém capacidade
de agéncia, eles também desempenham um papel. Considera-se ndo haver limite para a
variedade de tipos de agéncias que participam da interacao.

E preciso um olhar mais abrangente. Os objetos entram em cena, atores excluidos
voltam ao palco. Podemos vé-los como entidades que nos instigam a descobrir nelas o que
fazem, o que movem, o que modificam, o que fazem fazer. Alguns carregam, outros
protegem, recolhnem, nutrem, unem, deslocam, transformam.

Somos convidados a criar um ‘ponto’ de ingresso e a observar como os objetos séo
trancados com o mesmo fio que se entrelaca os humanos, gerando vinculos. Eles, ndo
humanos, fazem parte dos lacos. Essa trama tem mais cores do que uma Visao
desinteressada pode enxergar. Sdo muitos mais fios que aqueles que se registram nas
aparéncias. Assim € possivel vislumbrar uma ag¢do coletiva que surge entre sujeitos e
objetos. Deve-se, porém, atentar para o fato de que a presenca de objetos ndo basta para
carregar o social; 0 que marca a diferenga € uma maneira de incorporar. “Temos que levar
em conta 0s ndo humanos s6 na medida em que se tornem comensuraveis com 0s vinculos
sociais”.®

Também importa ter clareza: ndo sédo os objetos que tém a intencdo de fazer as
coisas, mas eles participam da acdo. Ao mesmo tempo é preciso estar atentos pois 0s

objetos vdo além de seus fazedores: “os intermediarios se convertem em mediadores™* e

ficar alertas com relacdo ao poder que “trata de anestesiar os atores”.*?
Ha um ‘desaparecido’, um ‘exilado’ que precisa ter direto a voltar, porque sé com sua
volta sera possivel desvendar o que os movimentos geradores das forcas de poder e

dominacao querem ocultar.
d) Quarta fonte de incerteza: A natureza dos fatos
A guarta fonte de incerteza diferencia questdes de fato e questdes de interesse.

Latour afirma: “Os fatos sdo praticamente a composicdo menos primitiva, mais

complexa, mais elaborada, mais coletiva que existe”.®® A incerteza sobre os fatos diz

8 | ATOUR, 2008, p. 91.
% |bid., p. 116.

L |bid., 125.

%2 |bid., 126.

% Ibid., 163.
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respeito a uma diferenca entre o desdobramento da realidade e a unificacdo prematura em
‘questdes de fato’. O autor assinala que “As muitas pregas da objetividade se fazem visiveis
quando um se aproxima um pouco mais do sitio onde as agéncias sdo obrigadas a
expressar-se”.**

O primeiro empirismo ilustrou questdes de fato aborrecidas, rotineiras, velhas. Esses
objetos ndo deixaram rastro algum e assim ndo havia maneira de aparecerem como
mediadores. Isso comeca a mudar quando se introduz o que Latour passa a chamar de
questbes de interesse. As agéncias reais, objetivas, atipicas, ndo se tomam exatamente
objetos, sendo mais como reunides. As questBes de fato podem permanecer em siléncio,
mas as questdes de interesse ndo nos deixam sem dados; estas se encontram em qualquer
parte. Na sociologia das associacdes os ndo humanos adquirem relevancia na medida em
gque sdo observados ndo como questdes de fato estabelecido, e sim vistos como questdes
de interesse.

A necessidade de introduzir mudancas basicas na perspectiva cientifica significou
visitar sitios que ndo haviam sido antecipados. A TAR (Teoria Ator-Rede) renovou o
significado das expressdes: ‘que é um fato’ e ‘que € uma construcdo’. Dizer que algo é
construido significa que ndo apareceu do nada.

A producdo dos fatos € um processo continuo, eles sdo construidos, vivem um
processo de gestacdo. A construcdo se centra de maneira clara na cena em que 0s
humanos e os ndo humanos se fundem. Na obra em constru¢cdo ha uma artificialidade e
uma objetividade movimentando-se paralelamente. Dado que uma das ideias da TAR é
renovar o ‘que é um fato’, se faz importante ndo perder de vista as obras em construcao.

O pesquisador precisa ser capaz de seguir 0s interesses antes de aceitar algo como
fato estabelecido. Isso implica acompanhar sua fabricacdo e perceber que existem muitas
formas e etapas distintas. Assim, ndo ha restricbes ao uso de referéncias as mais variadas,
extrapolando aquilo que é considerado cientifico, para a esfera das artes, dos saberes
populares, entre outros. A coisa mesma permite desdobrar-se como mudltipla e, por isso,
exige uma abordagem que celebre a diferenga. Portanto, a postura da TAR é acompanhar
os interesses, a fabricacdo dos fatos e a gama de novas identidades que eles produzem e
que passam a coabitar o coletivo.*

Latour aborda o processo cientifico como construcdo e a mesma como propria de
outros processos de realizacdo. O termo construcdo descreve algo que se sustenta. O
construido tem uma origem visivel.

Ao pensar sobre esse assunto, logo se pode encontrar uma ligagdo com o tema da

presente pesquisa. O ziguezague entre 0 texto e a arte em sua concretude, permite

% LATOUR, 2008.
% Ibid.
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vislumbrar pontes num espaco em que antes encontrava dificuldades para ver como
atravessar de um lado ao outro. A ponte passa por cima de um vazio, ou, melhor, de algo
gque se aparentava quieto, e ao estar nela € possivel ver movimentos que tém como
margens peles definidas, ciéncia e arte. Agora, no meio, ha fluxos conectando uma borda e
outra, carregando objetos, seres, que se movem e transformam nesse vaivém. Sobre a
ponte, como assinalou Latour, um ‘ponto de vista’ ideal para presenciar as relacdes entre
humanos e ndo humanos. Dessa maneira, pode-se avistar um corredor que permite
observar por dentro, pelo intimo, pelo que existe, mas que ndo se mostra na superficie.
Pode-se conhecer a capacidade dos atores. O processo de gestacdo da materialidade
oferece uma rara visdo de como uma coisa emerge da inexisténcia, pode-se ver “nascer
inovacdes”,* ja que “na experiéncia ha mais do que se vé a simples vista”.?” A possivel
quietude das questdes de fato da lugar a questdes de interesse, que se movimentam por
toda parte. Fico encorajada a me deslocar nesta experiéncia, neste vaivém, que gesta e

ativa em mim interesses viajantes.

e) Quinta fonte de incerteza: Os tipos de estudos sobre a ciéncia do social

A quinta fonte de incerteza é gerada pela escritura das proprias investigacdes. A
TAR, quando aplicada, deve estabelecer relagdes entre os muitos mediadores que encontra
a cada passo; tem que poder registrar diferencas, absorver a multiplicidade e viver a
materialidade de um relato sobre o papel. As quatro fontes de incerteza tém que ser
abordadas com valentia. Ha dificuldade no método, ele é abrangente, devem-se “registrar as
idiossincrasias mais estranhas dos atores mais humildes”.*®

A ideia é colocar em primeiro plano a producéo de relatos. O relato, para a TAR, é
uma narrativa, uma descricdo, um informe. Um bom relato € aquele que rastreia uma rede, é
a prova de quantos atores o escritor consegue tratar como mediadores e até onde é capaz
de alcancar o social. Rede € o rastro que deixa algum agente em movimento, designa fluxos
de traducdes. A rede estabelece uma conexao ponto a ponto. Cada um dos pontos no texto
pode promover uma bifurcacdo, converter-se na origem de uma nova traducdo. Rede é uma
expressdo que serve para verificar quanta energia, movimento e especificidade os relatos
sdo capazes de capturar.

E preciso renovar o que vem a ser um relato objetivo. Objetividade aqui ndo se refere
a questdes de fato, e sim aos lugares de constru¢do das questbes de interesse, célidos e

controvertidos. Considerar a pesquisa como um relato ndo significa diminuir sua pretensao

% | ATOUR, 2008, p. 133.
7 bid., p. 159.
% |bid., p. 178.
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de realidade, mas antes aumentar os cuidados e as capacidades que precisam ter 0s
pesquisadores®.

Latour adverte que ndo podemos aceitar que o relato seja ‘s6 uma histéria’, e sim
esforcar-nos por fazé-lo preciso, fiel, objetivo. Ele deve sustentar seu projeto, que consiste
em “traduzir as quatro fontes de incertezas”.'® A objetividade dos relatos pode ser
conseguida sob a condicdo de que se detectem os mediadores por uma atengdo continua e
‘obsessiva’. Aponta que a melhor maneira de proceder é “limitar-se a levar registro de todos
0S Nossos movimentos”. %

Latour apresenta um guia para a escrita, e com isso experimento um alivio: a
permissao para retirar de mim a exigéncia de dar explicacdes a tudo. Mas também desafios:
como saber descrever, como saber enlacar, fazer deslizar no texto aquelas redes que
enxergo, como elaborar um fluxo ziguezagueante que leve o leitor acalantado a viajar. Os
pontos de referéncia me animam, indicam o que tenho que levar na mochila: pequenos
cadernos de notas. Aprendo uma distribuicdo que ajuda a colocar os objetos em seus
lugares, e também a ficar alerta para ndo esquecer algum deles. Os cadernos sédo quatro:

1° CADERNO: deve ser uma espécie de diario de bordo, para documentar a
transformacdo que se sofre ao realizar a viagem. Conversas, reacdes de terceiros a
pesquisa, surpresas e estranhamentos do campo, fontes as que se tem acesso, com datas e
horas precisas, devem ser registrados o mais regularmente possivel.

2° CADERNO: serve para reunir informacao de tal modo que seja possivel pér todos
os elementos em ordem cronoldgica e organiza-los em categorias.

3° CADERNO: sempre a mao para esbogos e rascunhos continuos, para escrever
enquanto se reiinem dados, um espaco para as numerosas ideias que possam vir a mente,
ao acaso, por metaforas. Caderno onde encontram um lugar, caso contrario se perderao,
ou, “pior ainda, arruinardo o trabalho de coleta de dados, misturando a metalinguagem dos
atores com a dos analistas”.'*

4° CADERNO: para registrar os efeitos nos atores do relato escrito. O estudo pode
estar terminado, mas o experimento continua, na medida em que a acdo do texto produz
dados e assim uma nova hegociacdo pode comecar a decidir quais sdo os ingredientes com
0s quais se poderia fazer um mundo comum.

Penso quais cadernos ja tenho, que dados misturei, como redistribui-los. Assim, ir a
busca do ‘descrever bem’; é ainda um mistério, mas levo os cadernos comigo. Latour indica:
“Se o0 social circula e é visivel s6 quando brilha através de concatenagbes de mediadores,

entdo isto é o que tem que ser replicado, cultivado, suscitado e expresso por nossos

% | ATOUR, 2008
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informes textuais”.'®®

Preocupa que ao ficar com a descricdo possa faltar algo, ja& que ndo se agrega algo
distinto, que amiude se chama explicacdo. Mas Latour enfatiza que a alternativa é
“despregar plenamente as redes que fazem possivel um estado de coisas e neste caso
agregar uma explicagdo sera supérfluo”.’** Despregar significa que “através do informe que
conclui a investigacao, a quantidade de atores pode ver-se aumentada, a gama de agentes
que fazem atuar os atores poderia expandir-se, a quantidade de objetos que atuam para
estabilizar grupos e agencias pode multiplicar-se”.**®

Latour valoriza o ato de registrar afirmando que:

O simples ato de registrar qualquer coisa num papel j& é uma transformacédo
imensa que requer tanta capacidade e tanto artificio como pintar uma
paisagem ou produzir uma complicada reagao bioquimica. Nenhum estudioso
deve considerar humilhante a tarefa da descricdo. Pelo contrario é o logro
mais consumado e menos frequiente (LATOUR, 2008, p. 198).

Mais adiante acrescenta: “Um bom informe representara o social no preciso sentido
de que alguns dos participantes na acéo — através da controvertida agencia do autor — serdo
ensamblados de tal modo que possam ser reunidos”.'%

Latour, em seus trabalhos, assume uma perspectiva que afirma ser construcionista,
isto é, a realidade € considerada como efeito de conexdes e associacbes que articulam
humanos e ndo-humanos numa rede hibrida e heterogénea.

Interessa-nos considerar os estudos deste autor tanto como instrumento teorico e

conceitual quanto como guia metodologico da pesquisa.

Sobre arealidade

Annemarie Mol contribui com seu olhar sobre a Teoria Ator-Rede afirmando que esta
retira dos elementos que fazem a realidade o carater supostamente estavel, determinado.
Estabelece, pelo contrario que a realidade é feita, localizada materialmente, histérica e
culturalmente. E sendo assim ela também € mudltipla.

O perspectivismo contribui contrapondo a singularidade a verdade Unica, cada um
dos sujeitos sociais tem verdades diferentes.

Trazem consigo competéncias, habitos, historias, preocupagfes particulares,
0 que significa que tem diferentes olhares. Olham para o mundo de diferentes
pontos de vista. Isto quer dizer que véem as coisas de formas distintas, e
representam o que véem de maneiras diversas (MOL, 2007, p. 03).

Surgem questdes sobre como podera a diversidade ser levada em conta. Afasta-se

193 | ATOUR, 2008, p. 197.
%4 1bid., p. 198.
195 1bid., p. 199.
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de uma versdo monopolista, ha muitos olhares para a realidade, cada um aporta uma
perspectiva diferente.

Os estudos de Mol se distinguem apresentando a propria realidade como mudltipla.
Falar da realidade como mudltipla diz das metaforas de intervencdo e performance. Estas
sugerem uma realidade que é feita e performada e néo tanto observada. A realidade pode
assumir varias formas. Encontramos aliangcas com este estudo para pensar as realidades
multiplas, as diferentes versdes para os objetos, os distintos olhares nos sujeitos e a
performance como espaco de formas e metéforas variadas.

Para ir ao encontro destas realidades, dos atores, para delinear conexdes,
precisamos de ajuda, guias. Latour nos indica como viajar. andar lentamente para ver as
dobras. Por suas orientacfes conseguimos registrar o que passava despercebido. Mas é

»107

preciso saber mais sobre como fazer uma “narrativa arriscada e para isto Rolnik nos

apresenta a Cartografia.

15 A CARTOGRAFIA

Para os gedgrafos, a cartografia € um desenho que acompanha e se faz ao mesmo
tempo que os movimentos de transformacédo da paisagem. Diferem dos mapas que sdo
representacdes estaticas. Segundo Rolnik (2007) paisagens psicossociais sdo também
cartografaveis. A cartografia acompanha o desfazer de certos mundos pela perda de sentido
e a formacdo de outros que expressam novos afetos, onde se criam novos sentidos.

A tarefa do cartografo € ‘dar lingua para afetos’, para isso precisa estar atento,
entremeado nas intensidades de seu tempo; a espreita das linguagens e, ao encontra-las,
recolhé-las, para a composicdo das cartografias. Rolnik nos diz: “O olhar ndo é do tipo que
se debruca [...], mas daquele que se constrdi junto. [...] Um olhar vibratil impregnado das
forcas que se agitam”.'®®

A pratica de um cartdgrafo diz respeito ao processo de “formacbes do desejo no
campo social”.’®® Ele precisa estar atento as alteracdes da sensibilidade coletiva. Para ele
teoria é cartografia; se fazem junto as paisagens em formacao que vai acompanhando.

O cartégrafo absorve matérias de qualquer procedéncia, o que servir para criar
sentido:

O cartdgrafo serve-se de fontes as mais variadas, incluindo fontes ndo s6
escritas e nem so tedricas. Seus operadores conceituais podem surgir tanto
de um filme quanto de uma conversa ou de um tratado de filosofia. [...] Esta
sempre buscando elementos/alimentos para compor suas cartografias. Este

17| ATOUR, 2008.
108 ROLNIK, 2007, p. 15.
99 1bid., 2007, p. 65.
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€ o critério de suas escolhas: descobrir que matérias de expresséo,
misturadas a quais outras, que composi¢cdes de linguagem favorecem a
passagem das intensidades que percorrem seu COrpo no encontro com 0s
corpos que pretende entender. Alids, “entender”, para o cartégrafo, ndo tem
nada a ver com explicar [...] O que h&d em cima, embaixo e por todos os lados
sdo intensidades buscando expressdo. E o que ele quer € mergulhar na
geografia dos afetos e, ao mesmo tempo, inventar pontes para fazer sua
travessia: pontes de linguagem (ROLNIK, 2007, p. 65-66).

A linguagem, para o cartégrafo é veiculo que efetua a transcricdo para novos
mundos; o problema é o do vitalizante ou destrutivo, ativo ou reativo. O que ele quer é
participar, embarcar na constituicdo de territérios existenciais e constituicdo de realidade.
Ele ndo teme o movimento.

Sobre os procedimentos, o cartégrafo sabe que “deve ‘inventa-los’ em funcao daquilo
que pede o contexto em que se encontra. Por isso ele ndo segue nenhuma espécie de
protocolo normalizado”.**® O que define o perfil do cartégrafo é um tipo de sensibilidade, que
ele se dispde fazer prevalecer. O que quer é se colocar na posi¢cao que Ihe permita acolher
0 processo de producado da realidade, que é o desejo. InUmeros sdo 0s mundos que cada
um engendra e isso é o que lhe interessa. “Ndo € possivel definir seu método (nem no
sentido de referéncia tedrica, nem no de procedimento técnico), mas apenas sua
sensibilidade”.*** O critério do cartografo é o do grau de intimidade que cada um se permite
a cada momento, é o grau de abertura para a vida. O seu principio é a expanséo da vida. O
gue Ihe interessa € 0 quanto a vida esta encontrando canais de efetuagdo. “A analise do
desejo, desta perspectiva, diz respeito, em Ultima instancia, a escolha de como viver, a
escolha dos critérios com o0s quais 0 social se inventa, o real social. [...] A pratica do
cartégrafo é aqui eminentemente politica”.**? Esta se encontra na jurisdicdo da micropolitica
e esta vinculada a estratégias de producdo de subjetividade. “Dizer aqui que a pratica de
analise é politica tem a ver com o fato de que participa da ampliacdo do alcance do
desejo”.*"

Seguindo de perto Rolnik (2007), a analise do desejo é fundamentalmente uma ética.
O cartégrafo tem muito a ver com “0 quanto a vida que se expde a sua escuta se permite
passagem”.'® Cabe a ele “sustentar a vida em seu movimento de expans&o”.’'®> O
cartdgrafo nao revela sentidos, ele os cria. Ele “néo esta dissociado de seu corpo vibratil [...]
é através desse corpo [...] que procura captar o estado das coisas, seu clima”.*'® Sua pratica
€ entendida como analise da producao de subjetividade. Exercita a escuta para o invisivel e

a sensibilidade a relacéo ente o desejo e o0 social.

19 ROLNIK, 2007, p. 66.
" bid., p. 67.
12 1hid., p. 69.
13 1pid., p. 70.
4 1bid., p. 70.
115 1bid., p. 70.
% 1bid., p. 71.
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A pesquisa de campo desta Tese serd apresentada cartogranfando os atores

contando como guia as orientacdes oferecidas por Rolnik.
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2 CHEGANDO AO CAMPO

A Tese tem qualidade de ritornelo,**’ voltar ao que foi vivido e olha-lo com atencéo
de pesquisadora. Uma viagem pela estrada do retorno, ao vivenciado em carne, em busca
de rastros, para fiar lagos entre fazeres e saberes que chamem ao encontro. Buscou
encontrar as redes que constituiram as experiéncias de cria¢do coletiva em danca vividas no
processo de construcdo da obra “Marias Brasilianas, a arte do fio”. Este retorno ndo é um
dejd vu, mas um poder ser. Aparecerd 0 que ndo estava ai antes, porque nao se
enxergavam as redes que se constituem entre humanos e ndo humanos e também as que
estas relacdes constroem. Um ritornelo para achar redes em que se possa rendar a obra.

A metodologia é diferenciada, aberta. Objeto e metodologia vdo caminhando juntos,
€ uma metodologia em construgdo, narradora, contadora de historias. Ela é feita em rede.
Os procedimentos se inventam ao mesmo tempo que acontecem 0S movimentos, a criagao
de sentidos, a formacéo de mundos. Recolhem-se linguagens, dando voz aos afetos. Busca-
se descobrir matérias de expressao, que favorecem a passagem das intensidades; ser texto
veiculo, que transcreve a constituicdo de realidades, acolhendo os desejos, participando da
ampliacdo de seu alcance, de quanto a vida se permite passagem.

Esta pesquisa € de natureza qualitativa, participante, promove a relacdo entre atores
e pesquisadores para dar forma ao conhecimento. De acordo com Bogdan e Biklen (1994),
a adocdo da abordagem qualitativa implica, antes de tudo, recorrer a um método de coleta
de informacdes tdo aberto quanto possivel, e operar em um nivel de amplitude suficiente
para apreender uma realidade sem reduzi-la a uma soma de unidades fragmentérias. Essa
foi a procura no desenvolvimento da presente pesquisa. A metodologia serd a Teoria Ator-
Rede (TAR), apresentada por Bruno Latour (2008). E como guia as Cartografias aplicadas
por Rolnik (2007), Guattari e Rolnik (2007). O tema de estudo compreende o processo de
criacdo coletiva do grupo Companhia Cirandeira ha montagem e realizacéo da peca “Marias

Brasilianas, a arte do fio”.

2.1 O GRUPO DE PESQUISA: A COMPANHIA CIRANDEIRA NO INSTITUTO DE
ARTE TEAR

A pesquisa de campo consiste na cartografia de um processo de criacao coletiva em

Danca, valendo-se de uma andlise documental das experiéncias do grupo Companhia

17 Ritornelo indica o retorno, a volta. O que volta é a poténcia de fazer, a poténcia de fazer e desfazer lugares. E

um tragcado que retoma sobre si, se retoma. Um comeg¢o que € um retorno, mas que implica uma diferenca,
nunca € um retorno ao mesmo. Este assunto € pesquisado na obra de Marly Chagas (2007) com base em
Deleuze e Guattari (2008b, 42 reimpressao ) que criam um novo conceito a partir deste termo.
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Cirandeira. Realiza-se a partir de material que ja foi coletado sobre o objeto de estudo, e
sobre registros da prépria pesquisadora em observagdo desse processo. A instituicdo
escolhida para a pesquisa, o Instituto de Arte Tear € uma Organizacdo Ndo Governamental
e Ponto de Cultura localizado no Rio de Janeiro, que atua nas areas da arte-educacao,
cultura e cidadania, onde a Companhia se insere.

Esta Escola desenvolve desde 2002 o Projeto Social Ciranda Brasileira de formacéo
artistica, que contempla as areas de danca/teatro, musica e artes visuais, direcionado no
inicio a adolescentes prioritariamente das comunidades de baixa renda do Rio de Janeiro.
Em 2004, o Projeto passou a atuar também com jovens e, em 2007 se estendeu para
criancas.

A inclusédo de participantes ao Projeto Social Ciranda Brasileira se realiza a partir de
contatos do Instituto Tear com escolas publicas, centros comunitarios, ONGs e instituicoes
de bem pudblico. A formacgdo artistica desenvolvida é realizada por arte-educadores
qualificados nas diferentes linguagens da arte e é oferecida gratuitamente. Isto se faz
possivel pelas parcerias com empresas e instituicdes que apoiam financeiramente as acoes
desenvolvidas pelo Instituto Tear. Os interessados séo entrevistados por profissionais da
instituicdo; os menores de idade realizam esse contato acompanhados por um responsavel
familiar. Para serem incluidos no Projeto Social Ciranda Brasileira, precisam estar cursando
a educacao formal.

A partir de 2004 foi constituida a Companhia Cirandeira, com 30 integrantes (ha
época, jovens entre 16 e 21 anos) que participavam do Projeto Ciranda Brasileira desde seu
inicio. Surge da necessidade dos préprios participantes de desenvolverem uma formagéo
com carater profissionalizante, aprimorando os conhecimentos e experiéncias em Arte, nas
linguagens de dancalteatro e musica. Neste sentido, os objetivos fundamentais da formacéao
artistica-pedagégica da Companhia passam a se centralizar, desde entdo, no
aprofundamento dos conhecimentos artisticos, na mobilizacdo dos processos criativos
coletivos dos praticantes e na participacdo protagdnica nos processos de montagem e
producdo de espetaculos. Isto implica a criagdo, producgdo e realizacdo grupal (INSTITUTO
TEAR, 2010).

Ao longo dos anos, a Cia Cirandeira foi se consolidando como um grupo de jovens
artistas com elevada qualidade estética e artistica, com novos integrantes ingressando
anualmente na Cia.

Mas, € a partir de 2008, (quando a Companhia foi contemplada no Programa
Petrobras Cultural com o patrocinio destinado a formacdo e montagem do espetaculo
“Marias Brasilianas”), que se d4 um novo destino ao projeto. Uma nova arquitetura se fez
necesséaria em relacdo ao desenho formativo, aprimorando as linhas metodolégicas nos

seus aspectos transdisciplinares, além de ampliar as praticas de pesquisa e investigacao
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artistica, uma vez que o projeto precisaria ser realizado em 12 meses (de agosto de 2008 a
setembro de 2009), sem perder de vista o grande desafio: a criagédo coletiva.

Neste sentido, a Companhia Cirandeira, que anteriormente se estruturava em dois
grupos que se integravam (Brincantes referente a Danca e Teatro, e Menestréis, grupo de
Musica instrumental), passa a ser redesenhado, incluindo um grupo vocal denominado
Cantantes, além da incluséo de varias outras atividades, a saber:

Nucleo Especifico:

Brincantes, com aulas de danca contemporanea, danca popular, improvisacdo e
composicao, teatro-circo e criacdo de textos;

Menestréis, com aulas de percussdo, cordas, sopro, teoria musical, arranjo e
composicao e pratica de conjunto;

Cantantes, com aulas de técnica vocal, teoria musical e pratica em conjunto.

Nucleo Comum:

Workshops dinamizados por artistas e/ou grupos convidados de grande relevancia
no cenario da dancga, teatro, musica; aulas de Histéria da Arte; participagdo em eventos
culturais e idas a espetaculos e shows; Féruns de discussao; oficinas de pesquisa sobre as
Artes do fio (Tecelagem, Rendas e Bordados); ensaios.

No primeiro ano, dedicado a pesquisa e montagem, o0 grupo se reuniu de segunda a
sexta durante quatro horas diarias de oficinas. Posteriormente, 0 mesmo passou a
frequentar a instituicdo durante trés dias por semana. Durante todo o processo, a
Companhia foi orientada e acompanhada por arte-educadores, atuantes em Aareas
especificas. A Companhia realizou sua primeira temporada com 36 jovens em cena, de 16 a
25 anos de idades. Atualmente, o grupo estd composto por jovens entre 18 e 27 anos.

Para que o leitor possa acompanhar todos os integrantes da Cia Cirandeira citados

neste estudo, foi elaborado um Quadro explicativo que consta no Rodapé.*

118 Brincantes na 12 temporada:

Ana Paula Lisboa, Caca Lopes, Carla Pessanha, Cecilia Bargcante, Davi Borges, Dudu Braga, Diogo Nascimento,
Elaine Caldeira, Eliza Moreno, Flora Mangini, Gabriela Macena, Juliana Bonnet, Hélio Menezes, Lis de Paula,
Max Monteiro, Uiara Ledo, Viviane Gomes. (17 jovens)

Brincantes que integraram a Cia ap6s a 12 temporada:

Bruno Almeida da Silva, Carolina Abreu Accioli, Felipe Clemente Silva, Helena Heizer Jullien, Juliana Marins,
Leticia Miranda da Silva, Lia Fernandes Meirelles, Nicole Gomes Almenteiro, Rafhael Barbosa, Thiago da Silva
de Souza, Wallace Lozada. (11 jovens)

Menestréis na 12 temporada:

Alex Coutinho, Allyson Coelho, André de Luca, Danilo Juliani Fernandes, Gil Souza, Joyce Bello, Junior Bonnet,
Lucas da Silva, Marcos Sacramento, Marcus Garrett, Michel Nascimento, Thaysa Sales. (12 jovens)

Menestréis que integraram a Cia ap6s a 12 temporada:

Carlos Eduardo Valdez, Luiz Henrique Reis Machado, Pedro do Amparo de Oliveira, Renan Leoni Nunes, Thiago
da Silva Pacheco. (5 jovens)

Cantantes na 12 temporada:

Ana Bispo, Clara Santana Colin, Sarah Bonfim Chaves Curvelo, Elisa Guedes, Thalita Félix Ribeiro, Patricia de
Souza Bento, Ver6nica de Paula. (7 jovens)

Cantantes que integraram a Cia ap6s a 12 temporada:

Tyaro Maia. (1 jovem)

Total de jovens em cena na 12 temporada = 36. Total de jovens que participaram da Companhia durante o
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Na pesquisa de campo, quando se apresente depoimento de um dos jovens, seu
nome estara acompanhado de uma letra que indica o grupo ao qual pertence. Os Brincantes
estdo identificados pela letra (B) ao lado do nome. Os Menestréis pela letra (M). Os
Cantantes pela letra (C). Também foi organizado um glosséario nas paginas 284-286 junto a
demais pessoas citadas no percurso deste estudo.

A estreia do espetaculo “Marias Brasilianas, a arte do fio” ocorreu em agosto de
2009, no Teatro SESI do Rio de Janeiro. Posteriormente, as apresenta¢cdes continuaram em
forma itinerante em diversos teatros da Cidade e do Estado do Rio de Janeiro. Destacamos
que a pesquisadora participou de todo o processo como coordenadora e coredgrafa do
grupo. Em 2011, um dos objetivos do trabalho foi a gravacdo do espetédculo em DVD
realizada em outubro. Outra acdo marcante foi uma viagem a Brasilia, no final daquele ano
onde e quando a Cia atuou no evento “Renda-se”, dedicado a rendeiras e bordadeiras de
todo o pais.

A obra produzida e realizada pelos jovens da Companhia Cirandeira buscou
conhecer e revelar os oficios do fiar, tecer, rendar e bordar de mulheres brasileiras,
desvelando suas historias, seus cotidianos, suas subjetividades, seus processos de criagédo
e producgdo. Para isso contaram com o material da pesquisa de campo realizada pelas arte-
educadoras Denise Mendonga e Camila Leite, do Instituto Tear que entrevistaram e
gravaram em video 38 mulheres artistas artesds'*® de diversas regifes do Brasil, cujo
detalhamento vira mais tarde. E também com a experiéncia vivida, através de oficinas
realizadas relativas a esses fazeres realizadas com artesédos convidados, ou mesmo com as
préprias mulheres que foram entrevistadas. Outros materiais coletados sobre as culturas
locais onde esses fazeres se praticam, igualmente foram fontes de investigagao.

O recorte do presente estudo esta definido pelo periodo em que o0s jovens investiram
na criacao e realizacdo dessa obra, que consiste na construcao do espetaculo, a producéo,
as apresentacdes, as avaliacdes e 0 processo vivido para a gravacao do DVD. Vale dizer

que, a lente estara focalizada nos processos de criacdo dos Brincantes, sobretudo na

rocesso 2009-2011 = 53.

¥ Fiandeiras de Olhos D’Agua (GO): Dona Angelina, Dona Luisa, Dona Rosa, Dona Zizi e Dona Geralda.
Fiandeiras de Francisco Badar6 (MG): Dona Nivea, Dona Mita, Dona Sinhana de Jota, Dona Maria do Rosario,
Dona Sinhana do Antenor, Dona Maria Coelho.
Fiandeiras Tecelds de Turmalina (Vale do Jequitinhonha/MG): Dona Mariinha, Dona Maria Suplicio, Dona
Geralda.
Tecelds de Berilo (Vale do Jequitinhonha/MG): Dona Leontina, Dona Estela, e Pretinha.
Tecelds de Olhos D’Agua (GO): Fatinha, Dona Maria e Benedita.
Filezeiras de Riacho Doce (AL): Dona Marlene, Avani e Ademar.
Labirinteiras de Marechal Deodoro (AL): Dona Flora, Dona Beni, Dona Luzia, Dona Deda.
Rendeira de Bilro e Crivo de Turmalina (Vale do Jequitinhonha/MG): Dona Duquinha.
Rendeiras de renda Irlandesa de Divina Pastora (SE): Dona Alzira, Elizabeth, Zeza, Rita e Cilinha.
Bordadeiras de Pirapora (MG): Familia Dumont: Dona Antdnia, Savia, Marilu, Martha e Angela.
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danca.

O Instituto de Arte Tear conta com diversos documentos: registros escritos,
gravados, videos, fotografias sobre o processo dos integrantes da Companhia, incluindo as
apresentacgfes, assim como videos com depoimentos e fotografias das pesquisas realizadas
com mulheres artesas em diferentes regides do Brasil. Esses materiais sdo objetos deste
estudo, neles se buscam rastros que ajudem a acompanhar o processo de construcao
coletiva dos participantes e suas reverberacdes.

O fato do Instituto Tear ser uma instituicdo que a pesquisadora ja conhece, por estar
incluida no universo das pessoas e acbes da mesma, colabora para o bom funcionamento
da pesquisa participante, qual seja, a permanéncia do pesquisador no campo por uma longa
temporada, a fim de poder estabelecer contatos, rastrear conexdes. E importante salientar
que, em vista do envolvimento, mais do que neutralidade foi preciso estar ciente da
implicacdo e administra-la para evitar vieses. A pesquisadora funciona como um dos atores

e um mediador, participando das redes de relacfes que foram contatadas.

2.2 BUSCANDO RASTROS: TRABALHO DE CAMPO

Constituiram o material de andalise depoimentos e reflexdes da Companhia
Cirandeira registrados em MP4, videos, escritos e fotografias do processo; assim como
documentos institucionais sobre a pesquisa vinculada a criagdo da obra. Também se
utilizaram os cadernos de notas da pesquisadora com observacao participante realizada
diretamente com o grupo. O tempo que corresponde a pesquisa de campo desta Tese se
inicia apds agosto de 2010, data da qualificacdo do Projeto, mas previamente se realizaram
estudos exploratérios.

A criacdo coletiva em danca foi nossa bussola para o caminho a percorrer.
Direcionou-se o olhar para as conexdes que podiam revelar os processos dessa criagéo e
as reverberacfes dos mesmos na vida dos jovens artistas. A atencéo sobre esses registros
esteve nas praticas de trabalho em grupo, nas atividades que tinham como objetivo a
criacdo e realizac&o grupal; assim como nos féruns*®® e depoimentos dos jovens sobre a
criagdo coletiva e sobre seus cotidianos. Também se buscaram rastros nas fotografias do
processo do grupo e da pesquisa da obra. No percurso do estudo prestou-se atencdo as
redes de associa¢des que se constituiram no proprio movimento da pesquisa.

Os objetos de estudo foram observados com olhar investigativo, seguindo as

120 E6runs: Consistem em encontros realizados em periodos especificos entre os integrantes do grupo, os arte-
educadores orientadores e a coordenacgéo para tratar de assuntos referentes ao processo do grupo embora seja
um espago eminentemente politico, quando se discute e se reflete o papel da arte na transformacéo social.
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orientagbes de Latour (2008), rastreando suas conexdes, bifurcacdes, dobraduras,
complexidade. As pistas a procurar foram a formag¢do do grupo, suas acdes, as relagbes
entre humanos e ndo humanos, 0s interesses que moveram 0 grupo a criagdo, 0 processo
de construcdo e realizacdo da obra. A tarefa consistiu em seguir os rastros empiricos ou
materialidades produzidas a cada nova associacao e incorpora-las ao relato da pesquisa.

Durante o transcurso de producdo, apresentacfes e avaliacbes da obra “Marias
Brasilianas”, acompanharam-se os fazeres do grupo, e os sentidos dados ao processo.
Neste periodo, os acontecimentos foram registrados em cadernos pessoal de notas e ideias
foram elaboradas.

Foi possivel ter acesso a documentos do Instituto Tear sobre a Companhia
Cirandeira e a construcdo e realizagdo da obra (foram feitos multiplos registros pela equipe
de producado do Tear sobre o processo vivido pela Cia). Também aos textos escritos pelos
jovens artistas que realizaram anotacdes sobre seus fazeres e reflexdes em cadernos
individuais (diarios de bordo) e em um caderno grupal. Dados sobre outros anos foram
coletados, quando considerados relevantes, como possibilidades para seguir as multiplas
redes construidas pelo grupo. Também se incluiram registros de outros olhares: estagiarios
(E), alunos da Universidade Federal do Rio de Janeiro — UFRJ, pertencentes ao Curso de
Bacharelado em Danca acompanham o grupo, realizam registros e partilham observagoes.
Dessa maneira um espago de multiplicacdo de saberes se constitui. Os jovens da
Companhia vivem o exercicio de serem vistos pelos olhos de quem busca aprender, de
quem tem que observar dentro. Os estagiarios escrevem e assim ajudam a ver. A
materialidade produzida também é incluida por aparecer como rede.

Tudo isso constituiu um relevante acervo documental sobre o grupo. O corpus de
pesquisa é constituido por todo o material que foi coletado. A qualidade do material permite
infindaveis pesquisas, mas aqui por uma questdo de tempo delimitamos alguns olhares
possiveis. O recorte teve o cuidado de evitar o corte das redes necessarias. Antes desse
momento se procurou despregar a maior quantidade de atores possiveis, seguindo desse
modo as orientagbes de Latour: “Ndo devemos limitar de antemao o tipo de seres que
povoam o mundo social”.**

Em funcéo da vasta quantidade de materiais referentes a esses 4 anos de processo
intenso da Cia, e buscando evitar recortes que pudessem por em risco a tessitura rica do
processo, a alternativa foi partilhar a procura das materialidades. Considerei, portanto,
apropriado fazer uma dindmica em que outros olhos, ouvidos e sensibilidades permitissem
chegar a esses lugares. Convidei a Gabi, (B) Juliana (B) e Eliza (B), jovens Brincantes da

Companhia, que viveram todo o processo do grupo desde seu inicio, a participarem da

2L | ATOUR, 2008, p. 27.
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coleta de registros. A funcao foi chegar aos atores desse fazer coletivo. Assim, mais olhares
permitiram encontrar rastros, que sozinha, ndo tivesse alcancado frente a tamanha
imensidao.

Eliza (B) comenta:
Eu a Juliana e a Gabi pegamos os audios e escritas da Cia e garimpamos.

Os atores e as acOes pertinentes a pesquisa sao registrados de forma descritiva,
seguindo a Teoria Ator-Rede.'?* Como consiste em uma pesquisa de documentos, os jovens
integrantes do grupo assinaram um Termo de Consentimento Livre e Esclarecido,
autorizando a utilizacdo de sua imagem, fala e escritos como material da pesquisa. Em
relacdo aos sujeitos do estudo, foram observadas e garantidas todas as questdes éticas da
Pesquisa em Psicologia. Visto que ao realizar a pesquisa, outros “atores™?* passaram a ser
relevantes para o estudo (arte-educadores, artistas-artesads, estagiarios que acompanharam
a Companhia), eles assinaram o Termo que autoriza sua inclusdo. Também foi solicitada
autorizacao ao Instituto Tear para a utilizacdo dos registros e do acervo da Instituicéo.

Para este estudo foi considerado cuidadoso nomear as pessoas que estéo incluidas
por seus nomes préprios. Portanto as citacfes estardo assim apresentadas. Visto que séo
muitas as redes encontradas e 0s atores a integra-las, se considerou importante criar formas
pelas quais o leitor possa acompanhar a presenca dos mesmos. Para isso, 0s nomes
contardo a seguir por uma ou mais letras para contribuir a sua localizacdo: Companhia
Cirandeira (CC), Brincante (B) Menestrel (M), Cantante (C), Arte-Educador (AE), Artista-
artesa (AA), Estagiario (E). No momento de apresentagéo da obra outros ‘atores’ aparecem,
os que foram criados: as Personagens (Pers.), e os que partilham: o Publico (P). Cada um
fez parte dos fios-redes com que a narrativa foi sendo tecida. A equipe e artistas artesas ja
foram nomeados anteriormente, os demais o serdo na medida em que sejam incluidos na
escrita. Foi elaborada um lista, relacionada as siglas, nas paginas 286-288, com o nome de
cada um, indicando sua participacdo. Isto tem o intuito de ajudar ao leitor a acompanhar
suas presencas no percurso deste estudo.

O material coletado foi analisado estabelecendo relagdes e encontrando associacfes
com a literatura consultada, especialmente com a pertencente a Bruno Latour. Assim, a
escrita foi realizada ao modo de uma trama, entretecendo a pesquisa de campo junto aos
conceitos oferecidos como guia. A narrativa € uma surpresa que vai se constituindo
enquanto se faz. Ao enlagar, outros caminhos se vislumbram, novas redes a percorrer. Ha

uma renda a ser escrita e ela guarda o inesperado.

22| ATOUR, 2008.
123 ator’ utilizado no sentido de ator-rede desenvolvido por Latour.
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3 CARTOGRAFANDO: EXPLORANDO CAMINHOS

A oportunidade de conhecer o livio Reensamblar lo social, de Bruno Latour (2008)
permitiu-me encontrar neste autor um ‘guia’ para desenvolver a metodologia desta Tese.
Assim nutrida de incertezas, me preparei para realizar esta viagem observando fluxos,
ampliando o olhar para perceber a ‘multiplicidade’ nas coisas e praticando o ‘descrever’.
Uma frase me impulsiona: “Ndo é mais seguro o fracasso que o éxito”."?* Sou chamada a
buscar ‘conectores’, uma indicac&o para a travessia procurar o ‘delinear de associacoes’.

Inicio com um sentido de ‘partida’, de buscar ‘seguir alguém’. Latour aponta: “é
preciso ‘seguir os préprios atores’ [...] de modo a aprender o que a existéncia coletiva se
tornou em suas maos”.'* Para explicar o que é um ator assinala que “Qualquer coisa que
modifica com sua incidéncia um estado de coisa € um ator”.**® Também orienta acolher as
‘fontes de incertezas’ e leva-las como guias do caminho.

Vivo o texto de Latour e, entre fluxos e densidades, busco sinais. Tenho que
encontrar o modo de caminhar em que possa equilibrar o peso da teoria com um bom apoio
na terra, na matéria, no concreto, e assim ganhar leveza no andar.

Partindo do ziguezagueante ir-e-vir entre texto e campo, esta escrita vai se
construindo, posso dizer, de um modo latouriano, costurando conceitos e préatica. A priori,
h& ‘possibilidades’ de redes, mas é justamente cartografando, seguindo os atores, que
aparecem desenhos, relevos, paisagens. Assim, ndo had uma rede pronta, prévia, um
esquema que se plasme sobre as coisas: as conexfes ndo estdo dadas. Sigo os atores,
humanos e ndo humanos, acompanhando seus rastros e, nessas horas, encontro e faco
conexdes. Essas conexdes sdo da realidade, mas também sdo minhas: ha um duplo
movimento. S0 muitas as redes. Na instabilidade de tantas forcas fico atenta até que uma
delas, por sua intensidade, me chame a segui-la para, assim, dar inicio a uma ‘narrativa
arriscada’. Fico atenta, nunca neutra, em uma atitude que viabilize avistar uma eventual
producéo de sentido.

Busco fios-redes a seguir, quando vao surgindo, penso como sera possivel para o
leitor acompanhar tanta intensidade. Estas percorrem um tempo que viaja desde o inicio do
Projeto vinculado a obra, que aconteceu em agosto de 2008, até suas reverberacdes, que
chegam ao final de 2011. Registro a poténcia que os fios v8o manifestando e na incerteza
do possivel desejo que os leitores possam viajar junto a este escrever artesanal, criando

suas proprias redes de afeitos e efeitos.

1241 ATOUR, 2008, p. 201.
125 1bid., p. 28.
2% 1bid., p. 106.
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3.1 A CRIACAO COLETIVA

A criacdo no grupo pesquisado ndo tem um s autor, sdo muitos, entrelacados, ela é
coletiva. A singularidade aparece como forma, mas deslocada para unir-se a outra e, assim,
construir algo coletivo. As formas resultantes se constituem pelo enlagar de singularidades
e, a0 mesmo tempo, pela formacéo de algo novo, porgue varios deslocamentos devem ser
feitos: formas em fluxo, porque em movimento, que unem a acdo de um com a de outros.
N&o se busca ‘individualidades’ que se destaguem, e sim singularidades que cooperem para
viabilizar a obra em comum. Com isso a construcdo da obra relaciona-se a construcéo do
grupo. Para fazer juntos, cada um precisa ser propositivo e, simultaneamente, receber e
aceitar a proposta do outro. Improvisar e compor junto ao outro € um laboratério, em que as
diferencas sdo chamadas ao encontro. A ideia de uma autoria individual da lugar a autoria
como um efeito coletivo.

Latour assinala: “Cada sitio tem que pagar a conexdo com outro sitio por meio de
algum deslocamento, entdo a no¢do de forma adquire um sentido muito concreto e pratico,
uma forma € simplesmente algo que permite a outra coisa ser transportada de um sitio a
outro”.**” Aparecem sitios da pesquisa de campo que se enlacam com o texto. A forma é o
veiculo que os jovens artistas constroem para transportar um sitio mais distante, o das
experiéncias das mulheres artistas-artesés, para outro sitio, o das artes cénicas. Essas
formas ndo sdo s6 desenhos em movimento. Elas carregam multiplos sentidos, querem
revelar outro lugar, outro tempo, outros movimentos: a maneira com que estas mulheres
vivem e se percebem no mundo.

Do texto de Latour recolho a palavra ‘construcéo’, enlaco a mesma ao processo da
obra artistica e, especificamente, ao da criacao coletiva. O autor diz: “A grande vantagem de
presenciar uma obra em construcao é que oferece um ponto de vista ideal para presenciar
as relacdes entre humanos e ndo humanos”.**® No espetaculo “Marias Brasilianas, a arte do
fio” participei da ‘obra em construcdo’. Hoje retorno, como pesquisadora, aos seus registros
para rastrear relacbes, em especial aquelas que ainda ndo enxerguei. Observo, como
pesquisadora, 0 processo vivido como coreégrafa. A dindmica da criacdo coletiva implica
estabilizagdo de multiplas opgdes. No processo se apresentam variadas versdes de criagdo
no movimento. No tempo do fazer coreogréfico ha instabilidade, as tradug6es pululam, elas
estdo em certo jogo de forcas. Em algum momento neste jogo, se toma uma direcdo, dada
pelos proprios atores: constréi-se uma estabilidade momenténea, surge assim a

composicdo. Mas ela ainda pode mudar quando aparecer outra forca que provoque

127) ATOUR, 2004, p. 316.
28 |bid., p.131.
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instabilidade e chame a uma transformacao.

Sou convidada a olhar mais. As figuras se multiplicam, as a¢gbes sdo humanas e nao
humanas; nas palavras de Latour: ambas formam a carnadura do que realiza a acéo.
Preciso avangar cada vez mais lentamente por tanta liberdade de movimento a rastrear.

As acdes se deslocam em ziguezague, este movimento gera novas associacdes. As
acBes das pessoas e dos objetos se “entrelacam nas mesmas histérias”.*?°

Um elemento do processo aparece como relevo vinculado a fonte da acdo: a maneira
como sao construidas as coreografias: O coredgrafo ndo traz formas prontas, ndo determina
previamente passos e sequéncias a serem interpretadas pelos jovens. Ensinar uma
sequéncia pode ser s6 um entre multiplos recursos da pesquisa coreografica. Nesta
concepcéo, o corebdgrafo é sobretudo o articulador, € quem contribui para a estabilidade da
criagdo; é quem, em meio a tantas variacdes, ajuda a realizar escolhas, fazer ligagGes e
organizar sequéncias para que uma estabilidade permita a composicdo. As criagdes, nos
tempos de pesquisa aparecem muitas vezes como surpresas, apresentando o inesperado, 0
imprevisto. Isso passa a fazer parte de uma construcdo que se faz pelo encontro do novo
com o existente: enlaces se estabelecem, aparecendo como novidade. Podemos considerar
esta abordagem constituida por a¢cdes a maneira como Latour as entende: “uma surpresa,

uma mediacdo, um evento”.**

3.2 O PROCESSO: UMA METODOLOGIA EM CONSTRUCAO

O Projeto “Marias Brasilianas” foi aprovado no Programa da Petrobras Cultural -
2007 para ser validado em 2008. Compreendia uma obra vinculada a arteséos da Arte do
fio e do barro. A noticia é anunciada aos jovens da Companhia. O fechamento do processo
consiste na apresentacdo em um teatro realizando uma temporada.

A noticia da aprovacdo do Projeto “Marias Brasilianas” no Programa da Petrobrés
Cultural teve grande impacto quando anunciada aos jovens, que expressaram sentir-se
desafiados a novas descobertas, a sair do lugar conhecido. Também a novidade provoca
insegurancgas. Perguntam-se se serdo capazes de criar algo diferente ao que ja fizeram.
Patricia (Brincante) questiona: Sera que conseguimos fazer algo diferente a “Rua dos

Cataventos”.*** Também provoca inquietacdes, visto que esta nova experiéncia coloca um

129 atour, 2004, p. 112.

130 1bid., p. 72.

31 No Programa Petrobras Cultural de 2007, foram 7455 inscritos com projetos de todo o Brasil e aprovados 295,
entre 0s quais o Projeto “Marias Brasilanas” foi contemplado. Nessa Edi¢@o foi criada uma linha nova de
atuacéo no PCC que integrou as Artes e a Cultura a Educacao onde se inseriu o Projeto.

132 “RUA DOS CATAVENTOS’ foi o primeiro espetaculo criado, produzido e realizado pela Companhia
Cirandeira a partir de um processo de criagdo coletiva. Foi apresentado em temporada em marcgo de 2008. Trata
da “rua como palco das trajetérias humanas, dos encantos, tradicbes e contradigdes do cotidiano brasileiro”.
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prazo de finalizacdo bem estreito em relagédo ao vivido na obra anterior. Aparece o receio de
ndo chegar a concluir, assim como de ndo conseguir produzir, em tdo pouco tempo, o
esperado. Também h& estranhamento por abordar uma temética bem diferente e distante
aquela conhecida que falava de adolescentes da cidade; a proposta nova trata de mulheres
dos interiores do Brasil. O tema anterior, mesmo apresentando questfes urbanas com
densidade, tinha qualidade ladica e refletia o universo etario, social e cultural dos
integrantes, espelhando seus préprios cotidianos. Agora a teméatica anuncia novos contextos
e cotidianos referentes a outras pessoas, outras idades, outras culturas, novos gestos,
sonoridades e histérias de vida. Com isto, os jovens séo colocados em desafio. Um novo
corpo, novos sentires precisarao ser adquiridos. Ficam motivados as novas conquistas, num
exercicio que dali para frente sera marcado pelo desfiar fios (desafios) e pelo juntos fiar

(confiar).

Desafio. Essa foi a primeira palavra que encontramos quando soubemos o
tema de “Marias Brasilianas”. A riqueza era tanta que esta mesma palavra
ja carregava o tema: o fio, a arte do fio. E nds carregavamos muitas
davidas. Como fazer com que a histdria da arte e da vida dessas mulheres
viesse habitar nosso palco? Antes de chegar a ele precisava chegar em
noés, disso tinhamos certeza. Nao sabiamos como seria o resultado final,
mas estavamos convictos de que 0 processo s6 iria acontecer se
estivéssemos inteiros, imersos nele.

Texto de Ana Paula (B) e Eliza (B), 2009

Almeida afirma que as estruturas, que apresentam permanéncia e estabilidades, se
diferem das estruturagbes e que “as estruturacbes constantes permitem sempre novas
formas de estar no mundo, novas condicdes de existéncia e de adaptabilidade”.*® Sustenta
gue cada fazer inaugura mundos: mundos-proprios. Nessa nova experiéncia, 0s jovens sao
movidos a construir novas estruturacdes e, assim, novas condigbes de existéncia e novos
mundos.

A pesquisa sobre mulheres brasileiras da Arte do fio, seus cotidianos, suas historias
de vida, seus fazeres/saberes e 0s imaginarios e sentidos por eles revelados, foi 0 ponto de
partida para a construcdo da obra “Marias Brasilianas, a arte do fio”. Buscou-se
primeiramente verificar regibes brasileiras que ainda resistem realizando esses
fazeres/oficios da Arte téxtil, identificando as artistas/artesds ou 0s grupos e cooperativas
em atividade.

A pesquisa de campo com as artistas/artesas foi realizada pelas arte-educadoras
Denise Mendonca e Camila Leite. Foram visitadas mulheres artistas/artesds de Olhos
D’Agua (GO), Brasilia (DF), Turmalina, Berilo, Francisco Badaré (MG), Marechal Hermes e

Riacho Doce (AL), Divina Pastora (SE) e Arraial do Cabo (RJ) em suas casas e locais de

Foram gravados CD e DVD da obra. (INSTITUTO TEAR, 2010)
133 ALMEIDA, 2004, p. 38.



82

trabalho. Registraram depoimentos e gravaram em video suas falas, indagando sobre suas
memorias pessoais, seus fazeres, seus cotidianos, buscando desvendar subjetividades e
imaginarios contidos em seus processos de criagdo. Este material foi editado para partilhar
com a Companhia.

A partir deste material audiovisual, os componentes da Companhia foram
mobilizados a uma outra dimenséo investigativa/reflexiva, observando as forcas de uma
expressividade que integra o contexto em gque vivem essas mulheres, a cultura marcada no
corpo e na obra, suas identidades singulares e coletivas. Interrogacdes foram provocadas
gque pudessem revelar os universos das mulheres e a cada uma delas em suas poténcias de
vida e descobrir as forcas que movem suas ocupacdes cotidianas e o intangivel de suas
producdes simbdlicas, tais como: Quem sao essas mulheres? Como é seu cotidiano? Como
€ o seu fazer? Como sao os processos de criacdo? O que fazem durante o mutirdo, 0s
encontros? Cantam, dancam? Como é a relacdo vida /trabalho? Quais sdo suas crencas,
seus sonhos? Etc.

Mais do que obter informacdes objetivas sobre as técnicas das artes téxteis,
importava quem eram aquelas mulheres e o que povoava seus sentidos de vida. Para isso
foi preciso ir por outros caminhos, sair do asfalto da urbe e adentrar nos interiores dos
Brasis e nos interiores de cada um. Ir ao encontro de um tempo outro de fazer, de viver a
vida, um tempo de paciéncia, persisténcia e permanéncia, quando o fio leva e o fio tece,
borda ou renda sentimentos e pensamentos.

Os jovens vao se aproximando das mulheres, conhecendo as imagens de suas
presencas e cotidianos, suas vozes, suas falas:

Dona Angelina (AA),"* fiandeira, relata o processo de fiar, mais adiante se apresenta
narrado.

134 As artistas artesds serdo identificadas por seu nome acompanhado da sigla (AA).
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Foto 1 — Dona Angelina, fiandeira Foto 2 — Dona Angelina, em sua casa

Artesds mostram suas maneiras de cardar e de usar a roca.'*®

,“
1 .

Foto 3 — Dona Luisa cardando Foto 4 — Dona Luisa fiando na roca

Artesas falam sobre a renda Filé e partilham seu fazer.

135 Roca: Aqui se refere a um objeto de madeira, com uma roda e um pedal usado para fiar e enrolar o fio.
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Foto 5 — Dona Marlene mostra a renda Filé Foto 6 — Artesa rendando Filé

Da mesma forma, o material audiovisual guiou a tessitura do planejamento do

® implicada no projeto. Cada

trabalho artistico-pedagdgico da equipe de arte-educadores®
profissional escolheu, segundo afinidades com sua linguagem especifica, algum aspecto
gue o motivava da pesquisa para dar inicio aos processos de criacdo nos grupos.

Vale dizer, que durante todo o processo de formacgdo, montagem e producdo de
“Marias Brasilianas”, a equipe de arte-educadores da Cia, se reuniu semanalmente para
alinhamentos, quando a partilha de conhecimentos vinculados a pesquisa sobre as
mulheres artesds, as leituras, textos recolhidos sobre o tema, assim como a criacdo de
estratégias pedagobgicas eram tecidas e bordadas. Num processo de fazimentos,
desfazimentos e refazimentos (do mesmo modo que a renda labirinto é feita), as reunides e
seminarios se tornaram momentos imprescindiveis para constru¢do da coluna vertebral da
obra “Marias Brasilianas” que possibilitou o exercicio de criagéo coletiva.

E importante ressaltar, que o processo se faz de uma forma metodolégica de agéo
integrada. Nao tem padrao, tem principios. Cada arte-educador precisa reinventar o seu
proprio método para ‘fazer com outros’. E uma concepcao de linguagens integradas. Desta
forma, cada profissional foi responsavel por desenvolver com seus grupos e aulas
especificos, formas de disparar e mobilizar processos de criagdo com os jovens, dando

corpo, som e gesto a obra que, naquele momento, se tornava encarnada.

136 Os arte-educadores que formaram parte da equipe atuando junto aos jovens durante o processo de criagcao e

montagem foram: Frederico Paredes, Lais Bernardes e Mabel Botelli (Danga); Wilson Belém (Teatro e Circo);
Dalmo Mota, Gustavo Pereira e Claudia Ledo (MUsica), Marisa Egrejas (Histéria da Arte); Camila Leite e Denise
Mendonca (Pesquisa de campo). Os arte-educadores no transcurso da Tese, ao serem citados, serdo
identificados por seu nome acompanhado de (AE).
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A maneira de abordar o conhecimento, o fazer, a criacdo, em que se interligam os
saberes de varios profissionais coloca a metodologia utilizada para a criagdo coletiva no
ambito da interdisciplinaridade: as linguagens dialogam entre si. Mas, sobretudo, é
experienciada como transdisciplinaridade, em que fronteiras esvaecem seus limites e se
misturam linguagens. No processo de criagdo as linguagens se cruzam e o0s arte-
educadores entrelacam seus ensinamentos.

A formacado transdisciplinar implica também que a realidade dos jovens e o0s
conhecimentos que eles carregam formem parte dessa mixagem considerando cada um
como detentor de culturas e histérias proprias que se manifestam em sua arte e podem
contribuir para a riqueza do aprendizado coletivo.

Pensa-se a danca com fronteiras abertas, que se nutre a partir do entretecer de
multiplos conhecimentos. Uma visao sistémica, em que outros saberes e fazeres séo
assimilados na busca de uma danca singular e coletiva. Comporta zonas multiplas de
interferéncia. O processo de criacdo passa a estar movimentado pelas redes de relages
gue se elaboram no fluxo entre os saberes e fazeres.

Acredita-se na forga formativa do trabalho coletivo, feito por autoria partilhada.

Eliza (B), Brincante, escreve:

No entremeio dos meus 21 anos consigo perceber que aos 16 (idade em que
entrei no Tear) ndo sabia bem quem eu era, por isso poderia ser muitas
coisas e todas essas possibilidades viriam da troca que se estabelece com o
mundo e sociedade enquanto um ser cultural. E por isso que todo esse
tempo interagindo com Arte-Educacdo, vivendo os limites e delicias do
trabalho coletivo, me posicionando e aprendendo a me posicionar como um
ser que cria, que inventa e que portanto, tem autonomia; é por isso que hoje
sei 0 gosto do verbo libertar. Libertar pra mim é conhecer, € compreender.
Posso dizer que sei quem sou e todos os dias procuro conhecer a pessoa nha
qual estou me tornando. (2010)

Valoriza-se 0 processo e também o produto, mas pensando-se o resultado como
parte do proprio processo sempre em andamento, em evolucao, em elaboragdo. Nao ha
uma obra acabada e sim o fazer mais potente em cada ocasiao.

Busca-se sustentar a continuidade da obra considerando isto também como valor
formativo investindo nas transformacfes possiveis promovidas especificamente nesse
processo. O grande papel € que os jovens tenham uma experiéncia estética acompanhada

de uma formacao ética dentro de uma metodologia para o espetaculo.
3.2.1 A gramatica da criagcéo
O processo de criagdo artistica revela-se como um complexo percurso de mdultiplas

transformacgdes, que a todo instante se confronta com tensdes/distensfes, que no fazer,

desfazer e refazer acabam por tornar visivel o que antes ndo existia. Para que fosse
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possivel tal gesto coletivo de criagdo, foi preciso criar uma urdidura de procedimentos, que
dessem base a tudo que haveria de ser criado e trancado. Neste sentido, a experiéncia
precisaria ndo so6 se nutrir das informagdes e conhecimentos sobre a pesquisa, mas também

necessitaria de vivéncias presenciais com o universo das mulheres pesquisadas.

7

Por ndo ter a intencdo de fazer uma obra narrativa e sim captativa,®’ além dos

recursos audiovisuais, dos conteudos vivenciados nas aulas orientadas pelos arte-
educadores, 0s jovens realizaram viagens para conhecer artesaos e seus lugares.
Marcus, menestrel (M), fala sobre a masica:

A cada hora eu aprendia uma coisa diferente, cada hora eu me surpreendia.
[...] Uma vez, eu nunca esqueci essa cena: a gente tava numa cidade, ndo
lembro qual cidade era, tava em meio da pesquisa; nés encontramos dois
senhorzinhos, um estava com um bandolim e o outro com um pandeiro. E é
engracado porque a forma como eles tocavam surpreendeu todo mundo.
Porque ninguém tinha visto tocar como eles tocavam. Eles tocavam rindo
sabe? Mexiam com o0s outros, trocavam improvisos. Era uma forma do
cotidiano deles, era normal. Era... se faltasse aquilo no dia deles ja era um
absurdo sabe? Isso que a gente tentou levar um pouco pra muasica também.
A simplicidade e a complexidade misturada nas musicas dessas regides.

Almeida diz: “O homem da experiéncia vivida permanece mais tempo em contato
com as forcas realmente novas, aprende com elas, deixa que com o tempo elas o
penetrem”.'® E desta maneira que os jovens vivem 0 processo.

Também tiveram a oportunidade de conhecer pessoalmente algumas dessas artistas
artesds quando vieram ao Instituto Tear, e de vivenciar nas oficinas realizadas por elas,
seus saberes e fazeres.

Sobre a experiéncia Brincantes relatam:

N&o da para saber o que se sente ao fiar, tecer e bordar sem ter o contato
com o fio. Foi colocando a médo na massa, melhor, na agulha e na linha,
gue compreendemos e incorporamos as sutilezas dessas atividades
milenares que dao o sentido a tantas vidas.

Bebemos agua direto da fonte, tivemos oficinas [...] aos poucos fomos
construindo vinculos que uniram as nossas vidas as vidas de nossas
Marias, elas foram aos poucos fazendo parte de nos.

Texto de Ana Paula (B) e Eliza (B), 2009

Sobre a tecelagem os jovens vivenciaram oficinas com Sonia Ritter, teceld do Rio de
Janeiro, e depois com Dona Leontina de MG. Conheceram as movimentacdes do tear,

aprenderam a tecer em teares manuais.

137 Entende-se por captativa a capacidade sensivel de comunicagdo, envolvendo uma carga afetivo emocional.
Esta capacidade permite atingir simbolos e imagens despontando na percep¢do como uma inspiragdo.
Consegue atrair por sintonia. http://universu.blogspot.com/2006/07 Acessado 27-01-2012.

138 ALMEIDA, 2004, p. 91.
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Foto 8 — Jovens aprendendo tecelagem

Foto 9 — Oficina: urdidura e trama no tear Foto 10 — Oficina: tear egipcio

Savia, integrante da familia Dumont, juntamente com Luana e Maria Helena Dumont,
ofereceram oficinas de bordados. A familia Dumont realiza seus fazeres em um exercicio de
criagdo e trabalho coletivo. Elas partilharam suas experiéncias e responderam as
inquietagBes dos jovens. Em sua fala, Savia conta:

O trabalho coletivo é dificil, tem amorosidade, compartilhar no fazer, um
ajuda o outro, é engrandecedor. [...] Esse fazer coletivo, ndo separa, une.
[...] No compartilhar o fazer com outro, vocé vé o outro, vocé conhece o

outro. [...] Se ganha uma textura diferente quando comeco a compartilhar,
linhas finas, grosas. Se tudo é combinado da certo.
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Foto 11 — Savia Dumont dando oficina de bordados para Cia Foto 12 — Bordando em oficina

Vale ressaltar que as oficinas foram oferecidas para todos os integrantes da
Companhia. Menestréis, Cantantes e Brincantes estavam juntos, todos fazendo.

Foto 13 — Davi (B) junto a Cia bordando Foto 14 — Bordado em oficina

Ana Paula (B) escreve no caderno do grupo sobre a experiéncia de realizar a oficina
com as bordadeiras:

Foi lindo ver todos bordando, ninguém em nenhum momento fez corpo mole.
Levei quase todos os dias para bordar em casa. Queria ver pronto logo o que
s6 estava na minha cabeca, apesar de que em cada dia as coisas mudavam
um pouco dentro dela. Alguns bordados ‘falavam’ do que estavamos vivendo,
e outros falavam de experiéncias mais pessoais. A Savia nos ensinou a
bordar dancando, dancar um ponto. [...] Obra e vida sdo coisas que elas
faziam questéo de deixar claro que eram muito unidas.
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Foto 15 — Ana Paula (B) bordando Foto 16 — Bordado de Ana Paula (B) em oficina

Dessa maneira o universo das mulheres foi aproximando-se aos jovens. Saber delas,
conhecé-las, escuta-las, incorporar suas ac¢des, foram modos dos jovens serem afetados
para depois encontrarem dentro de si o lugar que elas pudessem habitar. Impressdes foram

movendo-se em cada jovem gestando a expressao que isto permite construir.

Eliza (B) partilha:
Tivemos uma oficina de bordado com Savia, Luana e Maria Helena, da
familia Dumont. Nela aprendemos alguns pontos e depois de um tempo
comecamos a tentar ‘fisicalizar’ esses pontos, para coloca-los em cena
através dos nossos corpos.

Conhecer abre redes de relagdes. Juliana (B) fala:

E depois que a gente conhece essas mulheres a gente vé que aquilo tudo
naquela obra ndo é s6 um fio todo arrumadinho, la tem muita coisa ‘escrita’
[...] o que elas sdo esta tudo ali e a gente aprendeu a ver isso a partir do
momento que a gente entrou no processo do ‘Marias’.**°

As artistas artesas estiveram em diferentes momentos no Instituto Tear. As fiandeiras
mostraram seus fazeres. Entre eles chama a atencéo sua maneira de cardar. Dona Nivea s

utiliza forca, velocidade e entusiasmo que atrai quem assiste.

139 ‘Marias’ é a maneira em gque os jovens nomeiam a obra “Marias Brasilianas, arte do fio”. Seguindo isto a
partir de aqui, em varios momentos, a obra sera assinalada deste modo abreviado, tanto na fala prépria dos
jovens quanto na da pesquisadora.
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Foto 17 — Dona Nivea no Instituto Tear Foto 18 — Dona Nivea cardando no Instituto Tear

As artesds no Instituto Tear mostraram como fiam na roca. Os jovens tiveram a

oportunidade de experimentar este fazer.

Foto 19 — Dona Mita fiando na roca no Instituto Tear
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A partir dessas experiéncias 0s jovens buscam encontrar e traduzir os sentidos
multiplos da realidade; se deslocam do ja conhecido incorporando outros cotidianos.
Experimentam caminhos de expresséo, buscando a passagem do universo das mulheres
para a linguagem cénica. Procura-se ndo a representagdo da técnica do fazer, e sim a
expressao das forgas guardadas nesse cotidiano. Na traducdo busca-se a incorporacdo dos
fazeres artesanais na linguagem do corpo que metamorfoseia, mas também dos cotidianos
das mulheres, seus sentires e imaginarios, os desejos que impulsionam seu fazer, as

histérias de vida. Na traducdo busca-se a trama que se tece entre o fazer e o viver.

Carla (B) fala sobre a experiéncia:

A montagem do espetaculo foi um processo muito enriquecedor, pois nossa
participacdo era muito ativa. Fui apresentada a um universo distante, mas
que ao mesmo tempo me constitui. E tivemos tempo para nos apropriar
desse mundo novo, tdo antigo. E o antigo virou mais uma vez novo porque
criamos, e passou a ser nosso.

No exercicio de ‘incorporar’, os jovens vao ao encontro daquilo que é possivel
construir na singularidade de cada um e em cada linguagem.

Essa busca de diferentes tonus, intensidades, tempos, espagos que deslocam as
expressividades se apresentam como desafio. Assim se gestam novas sensibilidades que
contém as que pertencem a cada um, hibridizadas com as abertas pelo contato com esse
‘outro mundo’: o das mulheres.

O pesquisar ‘Marias’ também toca mundos pessoais. Nas historias de cada jovem
vivem mulheres, cotidianos e fazeres que dizem de origens, de forcas muitas vezes
adormecidas, mas potentes. Forcas que, ao serem acionadas, ativam redes de lacos
ocultos, caminhos onde se encontram raizes, memorias ancestrais.

Marcus (M) fala de si:

O “Marias Brasilianas” para mim nada mais é que um resgate de coisas que
estdo dentro da gente e a gente ndo sabe. Simples coisas, simples estorias
que a gente conhecia e ndo sabia de onde vinha. Entdo até objetos antigos
que a gente ndo sabe da onde vem, a gente acabou conhecendo através de
muita pesquisa.

Sobre a singularidade, Almeida (2004) sustenta que ela é sempre mutavel,
considerando que a cada novo fazer novos corpos e novos mundos sédo produzidos.
Jux (B) fala como sua participa¢cdo na Companhia a modifica:

Abre a minha cabeca para o mundo, eu aprendi e estou aprendendo coisas
que nem sabia que existiam. O trabalho com ‘Marias’ estd ampliando a minha
visdo. Estou conhecendo historias muito bonitas, sentimentos que nunca vivi
antes, acho que é por isso que me motivei a estar aqui. Estou conhecendo o
mundo de outra maneira que eu nunca tinha olhado antes.

Para Almeida a vida é a capacidade criadora de corpos e mundos, sem cessar;
pontuando que sado as atividades que garantem a vida. Ele diz: “Ao nos modificarmos para

uma atuacao desejada, a propria maneira como agimos e percebemos o mundo ja se
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transformam”.14°

Lis (B) partilha:

Comecei a valorizar mais os trabalhos manuais. Aprendi a distingui-los e
aprendi que esses trabalhos s6 sao feitos com tanta perfeicdo por ter muito
amor, tranquilidade, carinho e amizade por tras.

Lis relaciona a qualidade do trabalho manual com o afeto que se coloca no fazer,
podemos dizer que esta constituindo mundos novos de conexdes.

No exercicio de ‘incorporacdo’ das experiéncias das mulheres, acompanhando
pensamentos de Latour (2009), novas sutilezas vdo se constituindo, assim como novos
corpos.

Gabi (B) conta:

A gente tem essa pratica do trabalho coletivo, entdo essa coisa dos sabores,

dos seres, dos pedacinhos de cada um, para gente € muito recorrente.
Quando a gente acolheu as mulheres, isso se tornou muito facil, da gente
conseguir essas miudezas, esses pequenos detalhes que ficam tdo
importantes no decorrer do espetaculo.

Gabi aponta o trabalho coletivo como potente para a criacdo. A pratica com
‘pedacinhos de cada um’ pode revelar o sentido de ‘nds’ que Maffezoli valoriza.

Podemos pensar o realizado pelos jovens da Companhia Cirandeira como uma
experiéncia em que se vive o corpo arte e o corpo artesanal.** H4 momentos em que a
criagdo prevalece, em vivéncias de improvisagdo e composicao, e assim se constréi 0 corpo
arte. Em outros, prevalece a repeticdo de acdes, sequéncias coreografias movimentando o
corpo artesanal. Exercicios permitem que as ‘forcas materiais penetrem no corpo’. O
aprendizado é vivido como processo que requer tempo de assimilagdo e dominio das forcas;
tempo de busca de sutilezas que potencializam a capacidade expressiva. E um tempo
artesanal.

Almeida afirma:

E preciso tempo para que as estruturacdes corporais estabelecidas se abram
e incorporem novas forcas. Essa entrada das forcas [...] simultaneamente
sdo registradas externamente em nossos fazeres. Dentro e fora se
modificam. E um jogo de forcas e formas (ALMEIDA, 2004, p. 88).

A entrada de forgas origina outras percepc¢oes, outras organiza¢gdes corporais, outras
possibilidades de acado, para dominar com mais propriedade o fazer. Alimeida afirma: “Fazer
arte e artesanato é, seguramente, a inauguragdo de muitos mundos corporais em suas mais
diversas sutilezas motoras”.*** Na escolha da criacdo de ‘Marias’, arte e artesanato se tecem
entre si, a arte quer dizer do artesanato, e o diz num exercicio artesanal.

Busca-se a apropriacdo do fazer para se construir a propria expressao. Almeida diz

140 ALMEIDA, 2004, p. 44.
141 ALMEIDA, 2004.
12 1bid., p. 93.
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que é preciso “vestir as forcas de outros corpos”.'*® A repeticdo contribui para esta

conquista. Aprende-se a lidar com as resisténcias das materialidades. O corpo, por sua

materialidade, apresenta resisténcia a inclusdo de novas realidades. Criar maneiras

expressivas diferentes as constituidas implica uma transformacdo nele, em que “novas

esferas de sensibilidade sobre a vida se constituem”.***
Eliza (B) escreve:

O corpo déa os limites na mesma medida que nos permite grandes saltos sei
gue s6 com responsabilidade e contato acessamos Nossos extremos.

A experiéncia artesanal, pode ser pensada em mdltiplas dimensdes: o artesanato
das mulheres como matéria a ser apreendida pelos jovens; as qualidades das mulheres que
precisam ser incorporadas, deixando-as entrar no corpo de maneira artesanal. A
materialidade do préprio corpo que oferece resisténcia com sua densidade e precisa de um
tempo processual, tempo artesanal, muitas vezes bem mais lento que o0s interiores,

imaginativos e desejantes.

O processo da criacdo de textos

A criacdo de textos é realizada nas oficinas de Teatro. No processo foram utilizadas
diversas fontes como: os depoimentos das artistas artesds (recolhidos na pesquisa de
campo), textos vinculados aos temas’®. Estas materialidades partilhadas e discutidas em
grupo, desencadeavam processos de producdo individual e coletiva de textos. Estes
passavam por diferentes tratamentos, por exemplo: transformando em modo de diadlogo o
que era depoimento, colocando em primeira pessoa 0 que era impessoal, construindo um
conto oral a partir de registros escritos, utilizando como texto trechos de cantos populares
como os cantos de trabalho das fiandeiras e tecelas.

Elaine (B) escreve no caderno do grupo:

Comecamos falando de textos, histérias, modo de falar das mulheres que
fiam. Lemos textos, poemas, ouvimos musicas. Em grupos, pegamos livros
sobre a pesquisa das artesds de tecelagem, bordado. Pesquisas de varios
lugares do Brasil. Os grupos discutiram e fizeram recortes dos textos.
Passamos esses recortes para o Belém [AE] que organizara o material
para a continuidade da pesquisa.

3 |bid., p. 109.
144 .

Ibid., p. 91-92.
145 Entre os textos se encontram: livros da FUNART, onde constam histérias veridicas de mulheres filezeiras de
Riacho Doce; registros de depoimentos de habitantes das regifes; textos vinculados a mitologia; cancdes
préprias a esses contextos (Ex.: CD dos Trovadores do Vale); contos sobre o tema (Ex.: ‘O tao da teia’ de Ana
Maria Machado).
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Cancdes do cotidiano das mulheres se entremeiam com as falas.

Foto 20 — Fiandeiras fiando e cantando Foto 21 — Pretinha fiando e cantando no hall do Teatro

Outros textos séo realizados durante o processo. Estimula-se aos jovens a registrar
em forma escrita as memdrias das experiéncias vividas. Isto se realiza em diérios pessoais

e do grupo.

3.2.2 Os registros: os diarios

Mediados por nossos registros, reflexdes, tecemos o processo de

apropriacéo de nossa histdria, a nivel individual e coletivo.
Madalena Freire'*®

Anotag0Oes escritas materializam e dao concretude ao pensamento, criando territérios
de reflexdo, de sentidos, de apreensdes e percepcdes que ampliam conhecimentos. Neste
sentido, foram introduzidos dois importantes instrumentos de registros escritos que
proporcionassem e dessem suporte aos processos de criagdo e de conhecimento.

1. Os Diérios de Bordo, cadernos individuais, foram importantes forma de registro
que acompanharam os Brincantes no dia-a-dia, durante todo o processo. Neles foram
escritos as atividades, reflexes, ideias, sentimentos, desejos, informacdes, futuros

possiveis.

16 FREIRE, M. et al., 1996, p. 23.
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Foto 22 — Gabi (B) registrando o ensaio em seu diario

2. O Caderno de Partilha, um diario do grupo, utilizado para registros dos
acontecimentos diarios, das atividades, das falas em roda de conversa, sempre escrito e
relatado a cada dia por um dos integrantes do grupo.

Diana (E) estagiaria da UFRJ que acompanha a Cia escreve:

Ha um caderno em que é anotado tudo que é importante ser do

conhecimento de todos, ou ser lembrado e eles chamam de “Caderno da
Partilha”. Gostei disso.

Os arte-educadores estimulam a escrita realizando comentarios sobre sua
importancia. Numa das rodas aponto:

Quando a fala vira escrita a fala se transforma, se organiza. A escrita
localiza o pensamento em um espago e tempo. Num tempo futuro é possivel
voltar, a leitura ativa memodrias. [...] Permite revisitar a experiéncia, lhe da
permanéncia no tempo. (Registro gravado, outubro, 2010)

Denise (AE) comenta:

Na hora que se escreve, se organiza, coisas que sdo abstratas, o que esta
na dimens&o do sensivel, passam a construir um outro conhecimento. E um
memorial; se torna tangivel. A escrita organiza, de maneira a dar forma, um
conhecimento se faz existir.

Incentiva-se a cada um a escrever, a colocar-se na escrita para poder partilhar
diversidades e aprender com isso. Escrever contribui para se reconhecer, exercitar o
registro do olhar, do sentir proprio, do pensamento singular o que contribui na hora da
partilha & apreciagcédo dos diferentes pontos de vista enriquecendo-se com a troca. Permite

enxergar as diferengas como elemento constitutivo do coletivo.
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Felipe (B) escreve em seu caderno:

Falamos sobre os diarios de bordo e a importancia de escrever e foi bom
ouvir como cada um escreveu diferente sobre a mesma aula (jun 2010)

Escrever ajuda a saber colocar em palavras aquilo que se vivencia. Nem sempre é
facil. Escrever sobre o que se realiza requer o exercicio de tradugédo do corpo para 0 campo
da escrita. Registrar implica o desafio de colocar na linguagem verbal experiéncias vividas
na linguagem néo verbal. Contribui para a possibilidade de repasse, poder dizer e ensinar a
outro o que foi aprendido.

Também o registro escrito amplia a memoria e historifica 0 processo.

Eliza (B) sobre a experiéncia de escrever, vive metaforas :

Escrever é fazer cécegas na memoria, quando o primeiro movimento é de
lembranca ou de inspiracdo um abraco envolve o lado eu da cabeca. (Jul
2010)

Ha tempos de partilha do registro. Esta dinAmica implica ter um tempo em que,
enquanto um |&, o outro acompanha sem interferéncias. Oferece um espaco claro para
comunicar e percorrer sua fala e poder dizer de si num percurso proprio. Dindmica diferente
a uma conversa aberta gera outras afei¢oes:

Raphael (B) comenta:

Este tipo de conversa é totalmente diferente que quando faz uma roda e todo
0 mundo fala, porque as vezes € muito dificil falar em uma roda ... Agora
assim € muito diferente, assim é um outro tipo de comunicagdo, eu me
identifico mais.

3.2.3 Percursos da construcao cénica

O método aplicado compreende varias confluéncias. H4 uma provocacgédo tematica e
uma participacdo criativa. Investe-se numa forma nova de producao artistica que se esta
descobrindo.

Eliza, brincante (B), em um forum fala:

A gente fala de Arte-Educacédo, de uma Producado Cultural. Nao é uma coisa
gue esta ai para ser vendida, para ser reproduzida, para ser massificada,...
isso ndo é nosso ideal, a gente quer jovens criadores. A gente quer criar.

Duas metodologias se encontram: a do ensino e a da producdo. Busca-se integrar a
formacdo humana a um aprimorado fazer artistico. Inovar uma metodologia que permita
enlacar o que geralmente se apresenta em &reas separadas, a Arte-Educagdo com a
Producao Artistica.

Sobre a abordagem do trabalho Michel, Menestrel (M), em um depoimento referente
a Companhia diz:

O melhor daqui é a gente se ajudar, a gente aprende um com o outro. Cada
um faz o que sabe fazer, mas em conjunto. Aqui a gente sempre aprendeu a
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nao ter estrelismo, cada um faz um pouquinho e no final das contas sai uma
coisa grande e vocé se sente importante.

Para a construgcdo cénica, muitos elementos convergem e se bifurcam dando lugar
as criagcdes. Dentro das oficinas de linguagens especificas realizam-se estudos sobre
cotidianos das regies onde vivem as mulheres: musicas, cantos, dancas, vestimentas,
cores, brincadeiras de infancia. Outras saberes se enlagam com o0s conhecimentos e
fazeres adquiridos pela pesquisa sobre as mulheres: aulas de Histdria da Arte e de fruicdo
de obras artisticas; leituras sobre mitos e contos vinculados ao tema; vivéncias com objetos
séo vinculados a realidades e imaginarios do universo pesquisado.

A proposta em danga tem como questao sua abertura, mas essa abertura nao é um
laissez faire, e sim como, diante da abertura, se criam métodos, que abarquem técnicas,
processos de criacdo, conhecimentos afinados com as solicitacbes da formacédo. Desse
modo a proposta se torna em verdade extremamente rigorosa, porgue é preciso ter mais
rigor para construir métodos que para seguir um.

Eliza (B) registra em seu caderno:

Dancar [...] foi antes de mais nada dancar comigo e depois de acertado o
passo dancar com 0s meus companheiros e entdo com o publico (pensando
bem pode até ter sido ao contrario) dancei com todos que estavam fora e
hoje danco também comigo (talvez esses momentos se alternem).

O método vai se construindo, néo é fixo, parte de principios, mas ele é aberto e vai
se constituindo num ‘aprender fazendo’, junto as experiéncias. Cumpre a funcdo de
organizar as praticas, os saberes, as criacdes, estabelecendo caminhos que orientam a
producado da obra. H4 um compartilhar de saberes, busca-se que o jovem se perceba como
agente ativo na construcéo da obra.

A realizacdo de ‘Marias’ tem a intencdo de trazer as mulheres e seus universos em
uma traducdo para o palco, o que faz com que se busque na danca sentidos que a
deslocam da neutralidade. A danca se constr6i movendo diversas intensidades no corpo,
buscando nuances expressivas habitadas pelos sentidos a serem revelados.

Propde-se cuidar da singularidade e da diversidade dos sujeitos, sendo uma das
caracteristicas basicas desta danga o de ser inclusiva. Tal inclusdo passa pela aceitagdo
das diferencas, da diversidade de corpos, de ideias, de expressdes.

Leticia (B) escreve em seu caderno:

Adoro essa aula que a gente pode falar sobre o outro, o erro do outro,
brincadeira, aqui 0 que era erro passa a ser diferenga. O bom € isso, nessa
aula ninguém é errado, todo mundo € diferente.

A inclusdo também se da ao esgarcar fronteiras e permitir que outras artes, saberes
e fazeres possam participar, interagir, estabelecer interferéncias, se misturar com a danca. A
obra passa a ser um hibrido que emerge das relacdes que se estabelecem. A inclusao diz

respeito também ao resultado da obra que ndo se apresenta pronto, acabado, ele se abre



98

ao publico. Mais que respostas, a obra impressiona, move afetos, reflexdes, efeitos.

A danca se apoia na pesquisa, baseia-se na investigacdo do corpo, do movimento,
do conhecimento em suas diferentes possibilidades; constantemente procura estender os
limites sensoriais. Para isso a elaboracdo de questdes faz parte dos elementos constitutivos

do método.

3.2.4 Os principios que sustentam o grupo

O fazer da Companhia esta sustentado por principios que alicercam a formacédo dos
jovens. Eles se encontram atravessando suas experiéncias, nas falas dos arte-educadores,
nos féruns, nos comportamentos do dia-a-dia e assim vao sendo vividos.

Os principios se constroem, se sustentam, se defendem, nas diferentes
oportunidades de encontros. Ancora-se num principio metodolégico que se baseia em
valores. O fazer estd ao servico de uma coletividade. A politica surge como a arte de se
relacionar.

Eliza (B) em um férum partilha:

Aqui também temos nosso diferencial que é valorizar o que a gente tem de
brasileiro o0 que a gente tem como cultura o que a gente tem como passado
0 que a gente quer para o futuro, é nossa posi¢éo de cidadédo, como € que a
gente se posiciona la fora, e essa defesa até politica.

Investe-se em possibilitar que os jovens desenvolvam o que eles séo; que se
reconhecam jovens com direitos.
Carla (B) escreve em seu caderno:

Mais do que se apropriar de uma linguagem artistica, que é importante, é
desenvolver a forca do sujeito diante de um grupo ou comunidade.
Compreensao e alternativas diante da vida. (18/6/2010)

Busca-se construir oportunidades para que 0S jovens possam apresentar e
desenvolver suas singularidades, suas poténcias, capacidades, vitalidades; realizando algo
de qualidade estética.

Carla (B) comenta:

Particularmente viver tudo isso me fez acreditar na minha capacidade, me fez
tomar para mim novos desafios, e sobretudo, trouxe mais prazer e sentido
para minha vida.

Procura-se por meio da pratica o didlogo da diversidade. Que a criacdo coletiva ndo
se constitua pelo encontro das semelhancas e sim pelo didlogo das diferencas.
Busca-se ampliar o campo de escolha dos jovens
Alex (M) comenta sobre a pesquisa:
Buscar uma coisa de longe, do que ndo estava acostumado. A gente esta

vivendo uma oportunidade que é rarissima, uma oportunidade para nossa
vida, como seres humanos, conhecer cantinhos e artes que ndo conhecia
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Valoriza-se a diversidade cultural brasileira.
Estimula-se qualidades de convivéncia: ser fraterno, solidario, parceiro.
Helena (B) conta o que para ela é fazer parte do grupo:

Para mim fazer parte desse grupo é estar num espagco de troca de
aprendizados, valores e criagcdes. E estar junto, em comum, cuidando uns
dos outros, local de trabalho e dos educadores. E ser movida pelo afeto,
curiosidade, compaix&o em estar num trabalho em grupo. E poder comunicar
aos nossos espectadores 0 amor com que € feito nosso trabalho, é estar
presente, € um olhar que agrega todos os sentidos, que doa, que vé e é
visto. E o prazer de criar, de conhecer e admirar a poténcia de cada um, é
disso que me nutro.

Pensa-se a arte num outro viés que ndo o do individualismo; o de construir junto um
bem comum.
Carla (B) comenta:

Sinto que aqui estamos na contramao da logica frenética do capitalismo de
que o tempo é dinheiro, de que tudo precisa ser vendavel. [...] Desta forma,
por muitos momentos tive dificuldade e fiquei ansiosa, ao ver a calma que
permeia nossas aulas, processos criativos, ensaios e principalmente,
conversas. Mas isso me fez pensar até hoje o quanto é dificil para mim parar,
sair dessa logica que acabei de citar que me habita.

Mas o tempo pode me mostrar 0 que ganhamos quando nos permitimos
“perder” tempo: profundidade, consisténcia, apropriacdo do conhecimento,
contato real com o trabalho e com as pessoas. Me abri para outras formas de
trabalho, e aprendi muito sobre respeito e cuidado, incluindo ai meu préprio
corpo.

Investe-se na participacdo com entrega, disponibilidade, solidez no trabalho,
confianca.
Cecilia (B) partilha o que é para ela fazer parte da Companhia:

Ser integrante da Companhia é ser participante ativa, fazer parte diariamente,
ser criadora e colaboradora de ‘Marias’ — Um orgulho —
E ser comprometida e fortalecer a minha palavra. Apreender a ouvir, a ceder.

Fazer parte da Cia é uma escolha. Minha primeira escolha profissional.
Minha atitude Unica, uma decisdo individual. Como se minha decisdo de
fazer parte desse corpo coletivo me tornasse adulta; um individuo. Um
individuo que tem voz no coletivo.

Um principio alicerce é que todo espetaculo possa ser vivido como uma experiéncia
potencializadora de vida; buscando que a experiéncia seja nutridora de subjetividades e do
bem comum.

Aqui 0 método nédo existe de antemao, é precisou inventa-lo, ele se constréi junto aos
acontecimentos, sendo guiado pelos principios alicerces do processo.

E dada aos jovens participacdo integral numa das dimensées que tem o0 processo
criativo, onde sdo co-autores. Os arte-educadores incluem em suas participacbes uma
outra dimensao, que compreende o exercicio de orientar as criacdes cuidando dos alicerces

das mesmas, da concepc¢do da obra e os principios da Cia.



100

3.2.5 Os acordos

O fazer extrapola a pratica da criacdo, aprendizagem e ensaio da obra. Ha um
exercicio maior que significa cuidar do outro, das relacdes e do bem comum.
Gabi (B) aponta:

E importante que cada um tenha a sua iniciativa, mas saber que essa
iniciativa individual tem que ter coeréncia com a iniciativa coletiva é
fundamental. [...] Numa Cia onde a principal caracteristica € o coletivo / estar
junto, esse conceito deve ser buscado constantemente em conjunto, pois
cada um pode ter uma concepgao diferente de estar junto. [...] E importante
reafirmar esses compromissos, porque eles regem atitudes do grupo como
grupo, além do individuo com o grupo. [...] Pensar nas palavras como atos a
serem realizados no dia-a-dia da Companhia.

Em roda de conversa propdem-se maneiras de funcionar no grupo. A autonomia é
pensada vinculada ao coletivo, a relacdo com 0s outros, ao que se constrdi junto.
Gabi (B) assinala que:

Ha atitudes individuais que ndo correspondem com o grupo [...] O melhor
para o grupo seria olhar e de fato ver quando precisa fazer alguma coisa,
uma autonomia que deve ser construida junto, e se ouvir com respeito para
conseguirmos caminhar juntos.

Em grupo, se distribuem funcbes para serem exercidas pelos integrantes e elas
circularam pelo grupo todo. Cada um viverd o exercicio dessa acdo. Entre outras se
encontram as vinculadas a producao e a registros.

Diana (E), que estagia na Companhia escreve:

[...] A cada semana ha duas pessoas responsaveis pelo lanche do grupo todo
e, outras duas pela organizacdo do espaco, havendo assim um rodizio de
responsabilidades. Além disso, cada um é responsavel pelo préprio figurino e
todos o séo pelo cenario. Mais uma vez vejo o cuidado que eles tém com o
conjunto. O coletivo sempre fala mais alto.™*’

Pensam-se as atividades do grupo, abrangendo além das linguagens especificas,
acOes de participacdo implicando aos jovens,no processo que faz a obra acontecer. Um

fazer artesanal, como diz Almeida (2004), que move sentidos de apropriagédo e de pertenca.

3.2.6 A concepcdo daobra

A obra busca revelar a existéncia de mulheres dentro de contexto especifico, a
relacdo de trabalho ligado ao modo de ser, de vida. Mulheres com belos e intensos
trabalhos ndo sé@o conhecidas, reconhecidas, ndo se sabe de sua existéncia e de seu fazer.
Sensibilizados por isso busca-se dar visibilidade ao que fica invisivel para muitos. Procura-

se revelar o mundo intangivel no tangivel. Talvez fazendo uma micro-revolucéo; mobilizando

147 Grifo nosso
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0s participantes e o0 publico para uma causa. Ha4 o exercicio do diadlogo da
contemporaneidade com a tradigdo, o exercicio de buscar que o0 contemporaneo sirva para
0 popular. Mais ainda, ha uma escolha politica, a de trabalhar com uma comunicacao
simples. Isto implica criar em uma forma generosa, horizontal. Entdo a proposta ndo quer
ser ‘erudita’, ‘prolixa’, ‘intelectual’, deseja partilhar um fazer artesanal, um conhecimento
sensivel e tocar sensibilidades.

Ha uma defesa de causa, um compromisso politico. Ndo se objetiva apresentar a
obra de um sujeito, busca-se apresentar 0s sujeitos e seus contextos, suas poténcias, suas
resisténcias, seus sonhos e realidades. Pensar em fazer a obra € pensar num compromisso
formativo em que a diversidade seja apresentada como tal, diversidade das mulheres e
diversidade dos jovens criadores. E pensar no compromisso de colocar essa diferenca.
Busca-se o0 corpo encarnado dessa histéria. Trazer o Brasil coletivo, o fazer coletivo. E um
modo de denuncia e ao mesmo tempo de apresentar a beleza desse fazer artesanal e dessa
vida artesanal, que muitas vezes permanece invisivel para quem s6 vé o que o capital
vende.

Wilson (AE) registra ideias desejantes sobre a concepgao cénica:

Falar de coisas sérias com leveza, buscar no riso e na alegria maneiras de
estar presentificando assuntos de relevancia, de comprometimento social.
Revelar assuntos que nos interessam reconhecer, valorizar ou aqueles que
queremos denunciar, que incluem a dor, o sofrimento. Mas fazé-lo com
poesia, uma forma encantada de manifesto. [...]

A intencionalidade da obra é retratar a realidade das pessoas e regides pesquisadas
0 que comporta como elemento chave a ‘simplicidade’ propria delas. O desafio é colocado,
como buscar, a partir dos conhecimentos de cada um dos arte-educadores, vias de
comunicacdo com 0s saberes e sentires das mulheres. Assim procura-se nas diversas
linguagens realizar pesquisas em que encontrem maneiras de revelar o simples; buscar que
as criacbes contenham forcas que conectam, que permitam lacos e identificacdes.

Na concepcdo da obra defende-se o intergeracional, na hora de pensar jovens
abordando um tema que se refere a mulheres com idades distantes das suas, assim como
ao desenvolver linguagens que investem no didlogo com publico de todas as idades.
Procura-se 0 que integra, o que junta. Como nos encontros populares, nas festas do povo
nas pracas, nos espacos publicos onde o mais velho se encontra com 0 mais novo, em que
as diferentes geracbes comemoram juntas. Busca-se construir maneiras de mover
memorias, partilhas; que a apresentacdo que enlaga jovens da grande cidade com senhoras
dos interiores do Brasil, convide a viajar em redes familiares e gestar expressdes abertas
para o encontro da diversidade.

Procurar o simples ndo significa realizar um trabalho simplificado. E bastante

complexo ir ao encontro de conhecimentos originais e traduzi-los em outras linguagens.
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Fazer simples nao significa fazer facil. Pode requerer bastante esfor¢o achar a simplicidade,
porqgue ha que se desfazer de tendéncias, como a do abstrato, a do sofisticado. Significa
buscar como os conhecimentos eruditos se disponibilizam para estarem a servico de uma
comunicacao que se aproxime do povo. O que se busca é estar perto de quem assiste, tocar
sua sensibilidade.

Gabi (B) partilha:

A palavra que mais me toca pensando no “Marias Brasilianas” é o sensivel, a
sensibilidade, € um fato que a gente vé entre os participantes do espetaculo
e com a plateia também. [...] E isso por conta do processo de criacdo que a
gente teve com as mulheres, diretamente com as mulheres. O fato ndo s6 de
a gente ter pesquisado o trabalho dessas mulheres e sim a vida intima delas
também, os segredos, que elas faziam, como que elas iam trabalhar, o
estado como elas estavam quando iam fiar, quando iam bordar. Por exemplo,
0 que influenciava esse bordado, se quando elas bordavam felizes, o
bordado ficava feliz, ficava alegre, ficava com cores vivas, ou se quando elas
estavam tristes, deprimidas, angustiadas isso também influenciava no
trabalho.

A simplicidade, o que aproxima, pode ser apresentada em a¢des complexas, mas
que guardam aliancas com quem assiste por alguma possibilidade de contato. Por exemplo,
no “jogo de pular carni¢ca”, realiza-lo com um salto bem alto, dificil, distinto a como é feito na
brincadeira, pode entusiasmar a quem o vé, jA que pode conecta-se pelo assunto
conhecido, o jogo, também por lembrancas infantis e a0 mesmo tempo ser convidado, pela
qualidade de movimento, a se surpreender, a ver mais, a visitar outro lugar. H4 uma
comunicacao, que permite que as pessoas se identifiguem. Quem aprecia pode encontrar
ligagbes com suas memodrias perceptivas e simultaneamente se nutrir com outros elementos
distintos, que ampliam seu mundo.

Susana Campos, (P) escritora argentina que assistiu ao espetaculo, escreve sobre o
que percebeu:

Con recursos simples -y la palabra "simple" para mi es altamente positiva-, se
componen coreografias, enlazadas por la musica y por relatos calidos que
nos hablan de la vida de personas cuya singularidad no es espectacular sino
humana, hondamente humana.

Podemos pensar o processo em ‘Marias’ como feito artesanalmente, no sentido dos
jovens participar de todo seu fazer em seus mdltiplos sentidos e com suas multiplas
derivacdes. Eles aprendem: participando de oficinas para incorporar os fazeres da Arte do
fio; pesquisam: em seu corpo para apropriar-se das experiéncias das artes do fio;
improvisam: criam metaforas; compdem: construido estabilidades.

Também participam da criagdo do figurino, do cenario e da producdo da obra, que
compreende o antes e depois de sua realizacdo. Sabem de seus avessos, do que esta no
‘entre’ do fazer, nas coxias, nos espacos ocultos. Sabem de seus interiores e da amplitude
gue inclui o que ndo é assistido, urdiduras que dao sustentacdo a trama-obra a ser

partilhada.
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Laban (1978) aponta:

Na era pré-industrializada de nossa civilizagéo, os artesaos e 0s camponeses
possuiam uma vida de intenso movimento. Em cada um de seus trabalhos
todo o corpo estava ocupado, em momentos distintos, mas completamente
diferentes que cada homem devia realizar. Tinham que pensar, porque cada
um era o organizador de seu préprio oficio (LABAN, 1978, p. 18).

No grupo observa-se a participacdo dos jovens em intenso movimento,
organizadores de seu fazer. Este a sua vez € fazer articulado entre muitos, que precisa de
redes para o multiplo, uma obra artesanal coletiva.

Laban assinala também que a integracdo da exaltagdo mental e corporal emanava
do “orgulho pela independéncia do trabalho organizado. Incidentalmente, o orgulho pelo
trabalho encontrava sua expressdo nas dancas festivas”.'*® O autor relaciona este fazer
artesanal com o orgulho de independéncia. Podemos transportar esse pensamento ao fazer
dos jovens e encontrar um sentimento de orgulho pela apropriacdo de seu fazer e seu
saber.

As multiplas agbes oferecem aos jovens um sentido de pertencimento a obra como
um todo, um sentimento maior de autoria. Exercitam uma colocacdo autdbnoma e
participativa. Dessa maneira as acoes atuam sobre suas subjetividades e ampliam as
possibilidades de agir sobre 0 mundo. Ha um investimento nos vinculos, na participacédo de
cada um e em conjunto o que conduz a efetuacbes diferenciadas.

Helena (B) comenta sobre seu processo:

Aqui eu cresci, estou crescendo, desenvolvendo e nascendo porque aqui
mesmo € que eu fui entrar em cena; que fui descobrir quem é esse eu no
meu espetaculo. [...] Aqui me acrescenta muito para la fora, para o trabalho
que eu quero fazer; porque aqui estou atuando no que quero fazer. E o
melhor, com pessoas que acolhem, com pessoas que eu amo, que criei uma
relacdo e que a gente cresce e cria junto. A gente esta sendo sempre
incentivado a botar um pouquinho de cada um no espetaculo, o sentimento
de cada um, o sentido de cada um e o sentido de todos, e 0 conjunto e a
unidade que se faz com todos.

A obra e seu processo se tratam como um todo interligado, em que todos se
implicam: arte-educadores e jovens: Brincantes, Menestréis e Cantantes. Cada cena é
partiihada e recebe os olhares e vozes dos diferentes participantes, que buscam juntos o
que sustenta a concepcao que a fez viver.

Para Eliza (B):

O mais significativo no processo é com certeza o fato de ser coletivo, de ser
compartilhado e construido por todos. Esse € o grande valor, o que diferencia
nosso trabalho. Mais importante que falar é ter a certeza de que estou sendo
ouvido.

Busca-se enlacar cada jovem em sua singularidade com os seres habitantes da obra.
Pretende-se que 0s jovens possam viver outros em si, que exercitem ser habitados pelos
sentidos que na obra se querem partilhar: outras pessoas, outros lugares, outros tempos.

148 | ABAN, 1978, p. 18.
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Gabi (B) escreve no caderno do grupo:

A partir da metafora de que estariamos gravidos, iniciamos a gestacdo de
‘Marias’ (plural por ser gerado em varias barrigas). Fizemos cartazes e textos
exemplificando esse sentimento e permitindo que a gente carregue ‘Marias’
para todo lado.

A diversidade é uma das caracteristicas da proposta. Buscar desenvolver as
singularidades e a partir destas construir o coletivo. Um depoimento de uma espectadora me
chamou a atengdo quando comentou que o que viu de diferente no grupo foi a diversidade
no conjunto. Relatou que estava acostumada a ver trabalhos individuais ou individualistas,
em que em um grupo h&d uma pessoa que se destaca, ‘0 solista’, e 0s outros sdo o coro, ou
outros trabalhos com bastante quantidade de integrantes, mas que todos fazem os mesmos
movimentos, todos em massa. No trabalho objeto desta pesquisa, ela conseguiu ver um
grupo em que cada um faz o seu movimento. E possivel ver um conjunto, um coletivo, ver
singularidades e algo em comum que une.

Ana Paula (B) escreve em seu caderno sobre vivéncias no processo:

Foi bom ver a diversidade que temos, elas [Brincantes] fizeram coisas que
talvez eu nunca pensasse em fazer.

O processo foi formado por momentos de muitas ideias, laboratérios, ainda sem
definicbes. As experiéncias em vivéncias criativas estendem seu alcance, as redes se
bifurcam, indo a lugares que movem desejos. Mas h& sempre uma volta em espiral para
pensar quais desses elementos se afinam mais com a intencionalidade da obra.

Viver o processo de pesquisa implica ter cuidado com aquilo que se cria. Muitas
acOes interessantes aparecem durante os diferentes laboratorios. Mas ndo € possivel incluir
todos os materiais coreograficos, cénicos e musicais dentro da obra. Para cuidar do valor
deste momento, pontua-se a importancia desta experiéncia e o exercicio de compreensao e
aceitacdo de que nem todos os elementos, mesmo sendo muito interessantes, poderdo ser
incluidos na obra final.

Ana Paula conta a novos Brincantes:

Dentro dessa oficina [de texto] eu fui criando um texto que ndo teve fim, [...]
como a gente estava criando muito em conjunto eu dei o texto para Eliza e
falei: “Ah Eliza toma ai, faz a continuacdo e me devolve [...]" Dai virou esse
gue ndo entrou no espetaculo, mas eu gosto muito.

Le o texto:

O fio colorido

O fio grosso

O fio leve

O fio fino

Um fio

Apenas um

Um que fosse fio semeado
Que tivesse cheiro de chao
O zelado

Porque tem que zelar
Zelar do sol, zelar da chuva, zelar da terra, zelar do bicho, zelar de gente, zelar de si
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E ai eu colhi

Colhi com a méo

E enquanto descarogava

Desconhecia-me

me livrara de quem poderia ser

Pois poderia ser milhares de outras coisas

O fio que faz tapete € o mesmo que faz cobertor?
se em um a gente pisa se no outro a gente deita
se em uma gente bate se no outro a gente abraca
se em um os fios perpassam espremidos

se no outro se tramam aconchegantes

se em um a gente faz pensando no inimigo

€ no outro a gente faz pensando no filho.
Seguiria sendo fio

aquele fio que precisou de um comego pra existir
no entanto ndo sabia seu fim

seguiria sendo assim

comeco

meio

sem fim.

Ha um exercicio de desapego a ser realizado para aceitar que mesmo gostando
muito, alguns trabalhos néo poderao fazer parte do resultado final.
Juliana (B) partilha numa roda de conversa:

Tem que saber aproveitar sem se apegar [...] ‘€ meu’, sem se apegar ao que
voceé criou, doar [...] o que vocé aprendeu. A valorizar o que faz. [...]

Vivemos num mundo de apego aos produtos de consumo, ndo conseguimos
escolher, ndo conseguimos renunciar. No exercicio realizado pelos jovens se constr6i um
processo de diferenciacdo, onde o ‘outro’ e o ‘bem comum’ ganham forca que os convidam
a se posicionar de outra maneira.

Os jovens exercitam generosidade e confianca. A aceitacdo € facilitada pela
confianca nas liderancas, sabendo que as decisdes tomadas vdo em busca de um bem
comum. Importa que aprendam a reconhecer que o que foi realizado, mesmo ndo encenado,
contribui no processo e inclusive faz possivel a criacdo da prépria obra. Saber que aquilo
que foi vivido e experimentado nutre a cada um e ao grupo como um todo, dando mais
bagagem para experiéncias posteriores de criacao.

O que permanece guarda em si a memoria de tudo o que foi realizado para chegar
ali, no que se apresenta existe aquilo que estd por trds, que fica oculto, que construiu o
processo e potencializou a chegada. Aquilo que foi feito fica registrado em cada um e
formando parte de uma rede de conhecimentos sensiveis e motrizes que se interconectam.
Busca-se pontuar o valor que implica a experiéncia no processo e que ela amplia o
vocabulério e a poética de cada um.

Ana Paula (B) escreve em seu caderno:

Todos os professores reforcam que o que estamos fazendo nas aulas é
experimentacdo e ndo necessariamente vai estar no novo espetaculo. (2009)

O desapego faz parte de um exercicio dentro do grupo, desapegar-se das criagcoes e
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também da presenca de si em cena. Essa atitude é conquistada durante o processo. Um
sentido maior nutre essa possibilidade. A obra se constitui como criacdo de todos, pensa-se
em cada um formando parte, e do outro como representando a cada um; vive-se um sentido
de filiacao.
Diana (E), em seu relatério de observagéo escreve:
O que me chama a atencéo é a maneira como se resolvem. E sempre em
grupo, se colocam e procuram solugfes que satisfagam a todos, ndo ha um
que gueira dancar mais que o outro, se oferecem para sair de determinada

cena em prol do outro, sdo desapegados nesse sentido de uma forma boa,
dificil de ver no mundo narcisista da danga com o qual, as vezes, me deparo.

Pensar que algo maior une, permite dar espaco ao outro. O exercicio da
generosidade encontra um lugar fértil para se desenvolver. Esse cuidado com o que é de
todos, a obra, contribui a sentir-se dentro e incluido mesmo na auséncia, saber-se participe
e atuante dessa criagao.

Negociagbes precisam ser feitas quando aparecem controvérsias frente a
permanéncia de determinados fazeres. Argumentagcfes sdo colocadas até que a forca de
uma prevalece sobre as outras. No exercicio de apresentar uma opinido, outras mudam de
lugar; as que permanecem precisardo encontrar argumentos para afirmar seu espago. As
opinides podem ser muitas, mas a abertura é para exercitar aquelas que sdo movidas em
prol do coletivo. Na construcdo das cenas, apos das multiplas possibilidades, ha forcas que
prevalecem e formas que se afirmam, mas para isso os fios foram trancados juntos.

Eliza (B) fala de seu processo:

Eu posso dizer hoje que cresci muito durante esse processo porque a gente
tem que se dividir muito, tem que aceitar muita coisa. Contribuimos com
muitas ideias, mas nem todas elas entram porque nem todas cabem e esse
processo de escuta € muito importante, saber o que o outro esta propondo,
saber onde cabe a nossa opinido e onde cabe guarda-la pra mais tarde. A
Companhia Cirandeira tem essa caracteristica, dos trabalhos serem divididos
pra todos e no final esse trabalho tem a cara de todo mundo. E eu acho que
€ por isso. Eu acho ndo, eu tenho certeza que é por isso que “Marias
Brasilianas” tem essa forca toda: porque tem a cara de todo mundo que fez.

O exercicio de criacdo coletiva implica atitudes e acGes que s6 poderdo ser
mobilizadas nos jovens se forem vividas pelos arte-educadores. Nas reunides de equipe, se
partiiham ideias e desejos, apreciacdes, apresentando possiveis variacdes, inclusbdes,
recortes, ligacOes; acordam-se novas opcbes. Os olhares e percepcbes da equipe
contribuem para que cada um possa enxergar mais. Com a intervencdo busca-se aprimorar
a qualidade da obra, constréi-se confianca pois na criacdo em conjunto, € preciso integrar
diferentes maneiras de ver o mundo, 0 que envolve investimentos relacionais. A forca que
move é acreditar que a obra amplia sua poténcia com o aporte de todos e a confianca que
se tem na competéncia dos companheiros. E desafio porque o gesto criativo de cada um
estd vinculado a maneira propria de ver o mundo, e precisa dialogar com outros olhares,
abrir espaco para o diferente.
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Numa acao coletiva a tendéncia a variagdes e mudancgas no processo € maior que
quando se trabalha sé. A primeira ideia no percurso vai ganhando novos rumos. Ha o
exercicio de saber diferenciar quais elementos podem ser alterados, e quais precisam ser
mantidos por fazer parte da concepcdo da obra. E preciso identificar que variacdes
potencializam a obra e quais a distanciam da concepc¢ao, dos sentidos seminais.

A obra tem a marca de muitos olhares, de muitos corpos, toques, sons. Ela é
“tremida™*® do inicio ao fim, em cada um de seus elementos; esta feita artesanalmente.
Num sistema de redes, de fios que se enlacam, que desenham, que colorem, a obra é
construida. Vida pulsante, energética, a cada instante se fazendo nova. Uma obra que diz
do fazer que leva tempo. Uma obra feita em comum, onde se comunga, se participa,
partilha, busca o contato, liga-se. Feita em comunidade para a comunidade.

Gabi (B) fala sobre o processo:

Fantastico. O processo de criagdo vai ficando mais claro a cada dia. [...] Uma
frase que para mim diz muito do processo de criacao, foi dita pelo Belém
[AE]: “O espetaculo vai ser o tanto que vocés se envolverem e se tornarem
donos do processo de criac@o. Esse processo vai aparecer no corpo e fala de
VOCés”.

Essa frase [...] me torna viva, me deixa recheada do sentido de ser integrante
da Companhia e a ‘Chica’ [personagem do espetaculo] sou eu, posto como
um intérprete consciente, que diz do espetaculo e da criagdo. (2009)

A proposta no processo € a ajuda mutua o que pede a disponibilidade de cada um
para aprender com 0sS outros assim como para ensinar entre si. Isso também diz de
aprender a acolher o outro. Consiste em que cada um exercite a responsabilidade e o
direito de se direcionar a um companheiro para oferecer-lhe ensinamentos e para solicitar
conhecimentos.

Carla (B) considera:

Acredito que todo o trabalho feito no dia-a-dia da companhia vem na direcédo
de valorizar cada pessoa. Todos temos iguais condi¢cdes de contribuir para o
trabalho. O que foi reforcado pelo tema que nos debru¢camos, escolhemos
mostrar o valor dessas pessoas e de seus trabalhos na sua simplicidade.

Simplicidade, pois o quanto elas valem ndo é medido, o valor vem da
experiéncia vivida, de seus afetos, sofrimentos.

Cada integrante tem que desenvolver a capacidade de escutar o outro, de aceitar as
orienta¢gGes do outro.
Helena (B) em um depoimento diz:

E a partir dessa vivéncia que a gente tem aqui, muito grande, de um ensinar
0 outro, de aprender do outro, porque para aprender a gente tem que se
escutar, se ouvir, conhecer, e para a gente conhecer tem que adentrar no
desconhecido e isso foi muito legal. A gente pode trocar muito uns entre os

149 Ruskin (1992) trata sobre o sentido de “tremido”, marca da méo singular e coletiva do homem no seu trabalho,
que atesta a felicidade de quem faz. O aspecto tremido do trabalho artesanal, longe de ser um defeito é, na
realidade, a marca da perfeicdo. Indica a diversidade das varias maos que trabalham e o prazer de quem faz de
forma coletiva, deixando sua marca através de um tremido singular.
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outros, experiéncias diversas e gente de todo lugar, cada um é de um lugar e
cada um com [...] uma poténcia muito forte, muito incrivel.

A maneira de abordar a aprendizagem muitas vezes se opde a padrdes ja
assimilados por alguns jovens tais como: ‘as indicacdes quem dé é o professor’. Frente a
iSSO para viver a proposta, outros ensinamentos precisam ser incorporados, tais como:
todos tém conhecimentos com 0s quais pode contribuir; um grupo se fortalece e potencializa
se um passa para o outro 0 que jA sabe; um companheiro pode exercer autoridade
construtiva; se 0 aprendizado se faz em rede, ele ganha em qualidade e acelera o processo
de construgdo de conhecimentos e competéncias.

Raphael (B) partilha com a coordenadora:

Aqui é diferente eu nunca aprendi que isso é possivel, que posso pedir ao
companheiro para ajudar-me a aprender. (Caderno de Mabel, set. 2010)

Também é preciso aprender a ouvir, a reconhecer seus companheiros, a aceitar ser
guiado por um par, a ser propositivo, a transmitir o que aprendeu.

Leticia (B) em um depoimento sobre as caracteristicas que encontra na Companhia

diz:

De unido mesmo, de compartilhar, de estar junto, fazer as coisas juntos,
passar um para o outro, de ensinar mesmo. Companheirismo.

A lideranga vai se deslocando, visto que cada um tem conhecimentos diferenciados
que pode acrescentar aos de seus companheiros. Busca-se exercitar a construcao
colaborativa.

Diana (E) relata:

Gostei de ver o auxilio matuo. Acho uma das melhores coisas de se estar em
grupo.

No grupo ha o exercicio de lideranga movedica que ndo tem um centro fixo, este se
desloca. Deslocar o centro é cuidar do outro e cuidar de si. Ha lideranca no sentido de que
anima, entusiasma, contagia, ensina, orienta. O espago para exercer esse lugar requer
reconhecimento de um ensinamento horizontal, que circula entre os integrantes.

Gabi (B) sobre fazer parte do projeto diz:

Além de dancar, significa aprender a cuidar [..] E estar presente, é um
movimento de ensinar a aprender.

Eliza (B) comenta:

Nas partes complicadas parecia que o peso estava sendo dividido entre
todos.

Ha sempre muito a aprender e estas intensidades sdo pontuadas pelos orientadores.
Fala-se ao grupo da importancia de se disponibilizar para essa aprendizagem, de se abrir
para novas experiéncias, de buscar sempre além, de pensar a obra sempre em construcao.
Por ser uma obra cénica, sempre estd em movimento, cada apresentagdo da a possibilidade

de um novo lugar a chegar, de mais sutilezas a encontrar.
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Para potencializar a aprendizagem pontua-se o exercicio da escuta as orientacfes
dos educadores, mas também a dos seus companheiros. Os mais experientes podem
contribuir com seus conhecimentos sobre o processo. Ensina-se que as pessoas contam
com diferentes facilidades para a aprendizagem vinculadas as mdultiplas aprendizagens
vividas anteriormente e a capacidades pessoais de registros perceptivos visuais, auditivos,
cinectésicos. Assinala-se a importancia do exercicio de ampliar a sensibilidade e a
percepcédo, para ganhar possibilidades expressivas e que isto aumenta consideravelmente
com a prética. Exemplifica-se que um pintor consegue enxergar uma gama de matizes de
verdes onde um olhar ndo exercitado consegue ver s6 um; que o povo de Lapdnia tem

aproximadamente 300**°

nomes para o que n0s chamamos apenas ‘neve’, pois consegue
enxergar aquilo que ndo percebemos por estar fora de nosso cotidiano e de nossa
experiéncia sensivel. A capacidade de perceber é construida com um exercicio diario.

Thiago (B) ao falar em relagcdo a como sua participacdo no grupo modifica seu modo
de olhar o mundo diz:

Estd me dando varios outros modos de olhar. Por exemplo: pra mim nunca
que eu ia olhar pra um tecido assim [...] mas agora eu olho pra um tecido e
penso que deve ter uma histéria.

O arte-educador, sendo pessoa mais experiente, consegue enxergar diferencas nas
movimentacoes e expressividades. Com essa capacidade pode ajudar os jovens e orienta-
los sobre as sutilezas a conquistar, assim como os caminhos a percorrer. Por exemplo, em
um Unico movimento é possivel exercitar variagcdes em seus fatores o que permite encontrar
muitos movimentos no que aparentemente é um s6. Ha muitos verdes dentro do verde,
muitas neves dentro da neve, muitas sutilezas sensiveis e motoras a serem vividas dentro
de uma acdo. Ha uma gama de possibilidades entre opostos em que se encontram
multiplas diferencas e o orientador pode conduzir em busca da qualidade a ser conquistada.
O movimento do braco que faz um determinado percurso e forma, pode se realizar com
muitas variantes, segundo as intencionalidades que se coloquem e as qualidades que se
imprimam ao mesmo. Desta maneira, para um olhar sensibilizado, essa variagcdo é uma
diferenga, assim, um outro movimento, com sutilezas especificas.

Uma proposta importante no trabalho coletivo € o convite a pensar além de si, a
pensar no outro, pensar no todo. Isso € tanto em relacdo aos companheiros quanto aos
objetos que formam parte da obra; o que contribui para que se fique atento a realizacao
como um todo, cuidando do grupo e da obra, solucionando problemas, diminuindo tensdes;
cuidando da beleza do fazer.

Para Helena (B), o mais significativo no percurso da Companhia é:

150 Este tema é apontado no livro Sné escrito por Yngve Ryd (Suécia, 2001).
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Aprender sobre o processo de ‘Marias’, me envolver com todos da
Companhia, com uma relacao respeitosa, e delicada, no qual hoje em dia é
tdo dificil nos relacionarmos la fora. Todos me ensinaram muito e fizeram eu
descobrir e conhecer um lado tdo disponivel em estar junto, num trabalho em
grupo, o qual eu desconhecia em mim. Me envolvi muito com o grupo,
criando vinculos fortes de amizade, cuidado. Me fez ter mais cuidado comigo
mesma [...] Gosto muito de escutar todos e compartilhar desse amor juntos.

O percurso de criacdo de ‘Marias’

E preciso esclarecer que a pesquisa comegou sobre um leque mais aberto que

compreendia artesads da Arte do barro e da Arte do fio. Na primeira etapa se focalizou na

Arte do Barro e, posteriormente, se direcionou a Arte do fio.

O processo de criacdo de ‘Marias’, como um todo, passou por diferentes momentos

como:

1° O surgimento da ideia.

2° A concepcao definida: N&o € puramente uma ideia, ela contém uma série de informacdes,
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de desejos, de afirmacoes.

Como exemplos: A concepgdo esta pautada nas leituras da realidade, na traducdo da
mesma para a linguagem cénica e sonora. Esté vinculada a vida das mulheres e suas
historias, seus fazeres como manifestacdo de sua realidade e de seu ser. A concepgao
vai além da técnica do fazer artesanato assim como vai além da técnica do movimento e
musical. Busca-se chegar as forgcas que movem esses fazeres e as suas qualidades
expressivas. Apos realizados laboratorios sobre a Arte do Barro se iniciaram os da Arte
do fio.

O trabalho na Arte do fio requer paciéncia, um outro tipo de tempo, ndo esta inserido no
tempo da urgéncia. Ndo podemos falar de um tempo do artesdo em um tempo fast food.
Dona Angelina, fiandeira entrevistada, conta o processo desde o plantio do algodao até
o tecer:

Semear, Zelar, Colher;

Descarocar, Cardar, Fiar;

Novelar, Tecer, Tramar.

Essa informacé&o é inspiradora para pensar fios condutores nas linguagens.
Visualizam-se cenas. Momento de devaneio coletivo. Desejos de pesquisa. Pontos de
partida. Existe uma idealizacdo, que € necessario pensa-la como materialidades.
Precisa-se de inteligéncias, de sapiéncias, mas se esta trabalhando com incertezas.
Como uma rede, vive-se um processo de ramificagdo aberta, expandindo-se em
direcBes moveis e indeterminadas e estabelecendo-se conexdes.

Realizam-se laboratorios criativos. A idealizagdo e os devaneios buscam ser
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materializados. Experimenta¢cbes provocam deslocamentos das ideias de partida e
vivem em seu fazer continuas incertezas.
Registrando como coredgrafa o inicio do processo, escrevo:

Precisamos escolher, definir, concretizar. O tempo de vai e vem entre as
possibilidades é acompanhado da angustia da indefinicdo dentro do contorno
delimitado pelo prazo. Sera possivel? Seremos capazes? Dara certo?
Conseguiremos atingir nossas metas? Um processo aberto com muitos
possiveis caminhos nos instiga, nos interessa, mas nos faz andar por terra
movedi¢ca, ainda sem chao firme onde nos apoiar. As formas, as
concretizacdes trardo calmaria, tempos de estabilidades, porém ainda nao
chegaram, estamos voando, nadando, nos movendo entre 4guas e ventos e
com a energia do fogo trepidando dentro de nos. A terra se faz espera, o
concreto, a construgdo ainda esta por vir. Agora vemos forcas, elementos,
intengcbes, que nos movem na incerteza do desejo por algo que ainda se
busca e se aguarda. (2009)

As linguagens véao dialogando, entrelacando-se. Nesse exercicio, buscam-se
estabilidades.

As cenas vao se esbocando. Mostram sensibilidades nas diversas linguagens. Elas ndo
estdo definidas de antemé&o, vdo emergindo no proprio processo. Por exemplo: na oficina
de Improvisacdo e Composi¢gdo, uma pesquisa sobre os pontos nas Artes do fio da
origem a varias cenas e a uma especifica, o ‘Ponto a Ponto’, que anuncia as rendas que
estao por vir.

Com os materiais coletados se busca construir uma primeira estruturagdo. Alinhavar os
elementos que ja estdo construidos. Comecga-se a pensar no roteiro, um esboco se
organiza. Pensa-se no fio condutor. Esse caminho ndo aparece pronto, ele vai se
tecendo. E 0 momento de prestar atencdo a continuidade da obra, ficar atentos a ligacdo
entre uma cena e outra, e as variacdes a serem realizadas para que a continuidade seja
construida. Mdltiplas sdo as situacdes a serem atendidas: tempos das cenas, entradas e
saidas, ligacBes coreograficas, cénicas e musicais, entre outras.

O fio condutor inclui a contextualizacdo também pontuada na musica. Por exemplo, para
apresentar os ‘pontos’ que sdo referentes as rendas realizadas no estado de Minas

"151 musical

Gerais e a outros em Alagoas, é possivel viajar musicalmente de um “ponto
percussivo vinculado as aguas doces, para depois passar para outro relacionado as
aguas salgadas.

Desta maneira o primeiro esbogo sobre a Arte do fio se tece:

Primeiro FIAR: Iniciar o fio da histéria, dar origem.

Segundo a ROCA: fala do destino; a onde leva o fiar.

Terceiro TECER: a trama

151

Os ‘pontos’ sdo batidas percussivas de mdusicas criadas em louvor aos Orixas, entidades espirituais

vinculados a rituais afro-brasileiros. Os sons se diferenciam segundo o Orixa que se homenageia. Por exemplo:
ponto para Oxum, orixa das aguas doces; ponto para lemanja, orixa das aguas salgadas. Sao como mantras que
evocam determinadas energias.
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Quarto RENDAR: enredar as histdrias.
Quinto BORDAR: abordar memorias.
8° Final de Marco de 2009, tomada de decisdo. Ao realizar a medicdo do tempo os arte-

educadores se surpreendem. O espetaculo esta ficando imenso.

Lais (AE), comenta:

A peca foi ganhando outras dimensdes, ela vai sendo gerada, vai tendo uma
autonomia, a trama pela equipe, costurada e absorvida pelos jovens [...]. V&
a diferenca, o amadurecimento. Como o tempo faz ganham uma intencéo, a
coesdo de todos nés na feitura [...] eu ndo tinha a nogdo do poder, era uma
forca. [...] O quédo foi importante a troca, [...] trocamos, foi muito rapido.
(registro gravado, mar¢o 2009)

Unindo as pesquisas realizadas com o barro e o fio, ele transborda muito o tempo
esperado. A pesquisa sobre a Arte do fio tem quase o tempo total de um espetaculo.
Para que o espetaculo contemplasse a Arte do barro e a Arte do fio, era preciso reduzir
quase a metade. Pensa-se em alternativas. Depois de diferentes propostas, uma ideia
comeca a ganhar forca: Se se tem o tempo de quase um espetaculo com a pesquisa do
fio, por que ndo pensar em dois espetaculos? Poder-se-iam criar “Maria do barro” e
“Maria do fio”. Dificil decisédo, mas ela parece mais orgénica do que abandonar materiais
gue se consideram importante partilhar. A pesquisa do fio € a mais recente e a que conta
com materialidades com um tempo aproximado ao pensado para o espetaculo. Quando
essa solucdio se afirma, um sentimento de alivio se instaura. E possivel olhar para o
futuro proximo e pensar num processo menos pressionado, mais a vontade. A obra que,
na proposta anterior, requeria muitas alteracbes e desapegos, ganha um novo lugar,
onde o afeto fica mais aconchegado. Chegar a esta conclusdo permitira, neste tempo
mais artesanal continuar tecendo até chegar ao ponto final, o ‘arremate’. A pesquisa do
barro fica como material coletado para dar posteriormente continuidade.
No inicio de maio foi possivel construir um roteiro da obra vinculado s6 a Arte do fio.
Mais adiante, algumas cenas ganharam variag6es e outras foram incluidas.
Para dar inicio ao percurso que levou a construcdo do roteiro Foram escolhidas

dindmicas que inauguraram sentidos.

As dinamicas iniciais

Caca (B) registra a pratica no caderno do grupo:

Em roda com um rolo de barbante de mao em mao, desenrolavamos
dizendo: ‘ao desnovelar este novelo, distribuo [...], depois faziamos o inverso.

[..]
Juliana (B) também registra em seu caderno:

Quando o rolo chegou na ultima pessoa da roda ele voltou com a mesma
proposta s6 que agora enrolando a parte que vocé havia desenrolado e
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dizendo a frase ‘ao novelar esse novelo eu...” e outra palavra. 22/08/08

Juliana conta sobre outra das experiéncias iniciais:

A gente comecgou a pensar sobre as palavras que estavam envolvidas.
Comecou com a palavra fio, e a partir dai surgiram varias palavras: fiar,
desafiar, confiar, fio d’agua, filho, [...]

Outra das propostas iniciais foi vinculada as ‘musas’.
Juliana (B) conta:

A Claudinha (AE) perguntou se a gente tinha alguém que a gente se
inspirava, [...] de preferéncia mulher, que fosse sua musa. Fizemos varias
dindmicas. Tinha desenho, tinha poesia, [...] a gente manifestava muita coisa
de sensacdao, de sentimento. Eu lembro que eu fiz muita poesia na aula dela.
[...]

A Claudia queria que a gente falasse das nossas musas, para a gente
entender qual era o valor daquelas mulheres que a gente estava falando,
para que no fim, a gente tdo sensibilizado, enxergasse elas como as musas
[...] acho que esse foi 0 passo, da gente se sensibilizar para isso, para esse
olhar diferente.

Esses estimulos iniciais nutriram o percurso da pesquisa. Apos as multiplas
experiéncias que deram lugar ao roteiro € momento de iniciar um novo processo. Sabendo-

se ‘Marias’ vinculada a Arte do fio € tempo de pensar cenario e figurino.
A producdo de ‘Marias’: O cenério

O projeto do cenario ndo chegou ‘pronto’. Apresentaram-se para a cenografa,
Miriam Miranda, as pesquisas de campo, 0 que se tinha como roteiro, como materiais. A
partir disso, ela foi trazendo propostas e dialogando. Escolhe o fardo (tecido) como material
para trabalhar o cenario e aderecos, que sera tingido a méo. Os jovens participam do
processo: desenham, tingem, produzem.

Cecilia (B) partilha sobre a realiza¢do do cenario:

A gente organizou uma equipe para fazer. Eu, Davi e o Hélio. A gente vinha
no horario da manha para poder dar continuidade ao espetaculo [se ensaiava
pela tarde]. E todo mundo podia chegar e dizer “ah nesse dia de manha eu
posso vir e ajudar” e vinha [...]
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Foto 25 — Fardo para o cenario: tingido no Instituto Tear Foto 26 — Hélio (B) fazendo redes do cenario

O cenério foi construido em um ir e vir de ideias que cada vez se aproximavam mais
dos sentidos que se queriam materializar, vinculados as mulheres pesquisadas, seus
fazeres e seus cotidianos. Desse modo, o trabalho cenografico foi se constituindo, buscando
levar quem assistisse a passear em um outro lugar, nos mundos das mulheres.

Uma mandala se idealizou para projec@es das mulheres e seus fazeres. Figuras de

mulheres em roda dao continente as imagens.
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Foto 27 — Mandala: mulheres em roda Foto 28 — Projecédo na mandala, a renda filé

Redes e desenhos dos diferentes fazeres foram realizados pelos jovens Brincantes,
indicam espacos; entradas e saidas. A acdo que ndo se vé alimenta a presenca.
Materialidades, cores e desenhos dizem de producdes de afetos e efetos.

Foto 29 — O ‘bordado’
no cenario, realizado
por Brincantes
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“Na experiéncia ha mais do que se vé a simples vista”.’® H& o que esta nos bastidores. Os
tremidos dos jovens se encontram nesse fazer. A experiéncia artesanal € preenchida por

muitas redes.

A linguagem visual

A linguagem visual se vive no cenario, mas sua presenca extrapola uma posicéo de

contexto. Ela dialoga nas cenas fazendo parte das mesmas ampliando intensidades.

Foto 31 — Imagem projetada na Mandala: abrindo o algodao

O figurino

Ao conceber o figurino, Joana Lavalle pensa uma paleta de cores; se inspira nos
bordados da familia Dumont e escolhe um deles para definir a mesma. Para os tecidos,
prop8e texturas rasticas, feitas de algoddo cru, e sugere que sejam tingidos em forma
artesanal, aproximando-os, dessa maneira, as qualidades dos fios tingidos a méo. O fato de
tingir € proprio do fazer das fiandeiras. Joana decide ela mesma tingir as pecgas. Propde
customizar os figurinos relacionando cada um a alguma das Artes do fio. Partilha-se a
proposta de Joana com Miriam, cendgrafa, com os arte-educadores e com os jovens. A
customizacao é realizada pelos jovens da Cia.

Oficinas sobre o figurino oferecidas por Joana aos jovens permitiram que eles
tomassem parte da concepc¢do, desenhando, estudando cores, estabelecendo relagfes.
Joana orienta sobre a importancia de despir-se das roupas da grande cidade, e pensar

32| ATOUR, 2008, p. 159.
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como vestir-se com roupas que dizem de mulheres e homens do universo pesquisado.

BT
Foto 32 — Brincante customizando figurino Foto 33 — Desenhos de figurinos realizados por Brincantes
vinculado a renda Renascenca com cores e texturas de tecidos

Cecilia (B) em depoimento comenta:

A gente fez um trabalho junto com a Joana Lavallé, figurinista, e em cima do
gue a gente conheceu das mulheres. [...] A Joana comecou a instigar a
gente, trouxe moldes para a gente trabalhar em cima, falar como é que
seriam essas roupas. [...] A gente comecou a desenhar e ela foi orientando,
direcionando. E um trabalho muito interessante e muito rico porque foi feito
em conjunto ndo foi simplesmente uma figurinista que chegou e disse “ olha
s6, vocés tém esse figurino para usar”. A partir disso a gente comecou a
descobrir o figurino. N6s comecamos a trabalhar as técnicas, os bordados, o
Filé. [...] E o fardo como elemento que unia cenario e figurino. O tempo todo
sempre essa trama.

Foto 35 — Figurino masculino com renda Renascenca

Foto 34 — Figurino relacionado & tecelagem
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Foto 36 — Figurino vinculado a renda Filé Foto 37 — Renda Filé em sobre saia

Também os jovens precisam visualizar seu figurino dentro de um conjunto e, para
iSSO € necessério estabelecer rela¢des, combinagdes, decidir em comum.

Sobre o processo do figurino escrevo no caderno de registros da coordenacéo:

Cecilia, Rafaela, Joana e eu nos encontramos para trabalhar sobre a
definicdo do figurino. Esparramamos os desenhos feitos pela Companhia e
iniciamos a busca de relagbes e possibilidades olhando para todos,
pensando nos meninos e em cada cena. Um quebra-cabeca. As vezes o
singular fica interessante, mas ndo combina com o conjunto da cena.
Exercicio de cores, texturas, desenhos, combinagbes. Movemos,
continuamos a mover, até chegar a relagdes interessantes na combinagéo
com o todo da obra. Algumas variacbes precisam ser feitas algumas
generosidades precisam ser mobilizadas, para que se altere a cor escolhida,
o desenho, a forma, em prol de algo que, no juntar, no estar junto fica melhor.

A relacdo do figurino com o cenério

As areas dialogam e se entremeiam. Miriam inclui a paleta de cores proposta por
Joana no cenario. Joana, por sua vez, inclui no figurino o fardo escolhido por Miriam. Essa
troca contribui para criar mais lacos entre as duas areas. Assim, fios condutores dados pelos
tecidos e cores se enlacam criando fios de conexdo entre os diferentes componentes

cénicos, movendo neles relacdes.

A participagado dos jovens na producdo do cenario e figurino

Participar da realizacdo do figurino e do cenario oferece aos jovens a oportunidade

de conhecer areas afins vinculadas a seu fazer. Mas, sobretudo, gera um sentido de
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pertenca e de cuidado frente ao que é construido. Incluir a elaboracdo dos materiais
vinculados a obra € um modo de ser afetado e gerar afeto pelos mesmos.

Assim trabalha-se em redes, trama inovada em texturas e cores. A obra é trancada
com fios que enlagam dancas, sons, cenarios, figurinos, imagens. Os jovens em seu fazer

se autorizam e a obra ganha formas e forgas que Ihe déo estabilidade.

3.3 AESTABILIDADE MOVEL DA OBRA

O nome da obra se definiu como “Marias Brasilianas, a arte do fio”. Concluido o

roteiro ele se organizou contando com seis momentos:

1° momento: Fiandeiras
2° momento: Tecelas

3° momento: Rendeiras
4° momento: Bordadeiras
5% momento: Festa

6° momento: Marias

Distribuidas dentro desses momentos, se definiram dezessete cenas. MUsica e canto
percorrem toda a obra interagindo com os jovens que dancam e atuam. Tudo ao vivo. Assim
a obra se constr6i em um exercicio de relagbes que se enlacam. As cenas serdo
apresentadas a seguir pelo fio condutor que chegou a temporada, uma viagem se realizara
pela experiéncia vivida na sua construcao. Nessa viagem, se registraram conhecimentos e
ideias que conferiram sentidos & criagdo: situacbes marcantes do processo, depoimentos
sobre as cenas, sentidos construidos pelos jovens durante a elaboracdo das mesmas e

aulas oferecidas pelos mais antigos revisitando ‘Marias’.

A temporada

Chegou o tempo da estreia, acompanhada de celebracéo.
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Foto 38 — Estreia no Teatro SESI

A apresentacdo contou com a montagem da exposi¢éo “Temperas do tempo™*,

com
os trabalhos das artistas artesas, incluindo a venda de suas obras. Conquista ainda maior foi
a presenca das mulheres realizando seus fazeres na exposi¢cdo e podendo assistir a obra.
Elas também participaram de encontros, onde mostraram sua arte e falaram sobre suas
préticas. Vinte e cinco mulheres atravessaram distancias para partilhar seu jeito de ser com
pessoas do Rio de Janeiro. A cada fim de semana um grupo delas chegava ao Rio de
Janeiro e vivia a temporada. No hall da entrada do Teatro SESI suas presencas foram
convite a percorrer espagos e encontrar o gosto de sua terra no Rio. Sua arte, seu fazer,
recebia os que chegavam. Como num grande mutirdo, elas fizeram desse momento uma
partilha de seu tempo, de seu entusiasmo, de seu saber, de seus sabores.
Allyson (M) relata:

E depois de tudo pronto, foi outra situacdo especial quando essas senhoras
vieram até o Rio e participaram das apresentacées com a gente no final. A
gente acabou se conhecendo, elas deram oficinas, e ai a sensacdo é de
estar vivendo uma ficcdo e de repente o personagem aparece ali na sua
frente.

Gabi (B) comenta:

E esse trabalho [0 das artesads] a gente pode ver [...] na exposi¢cdo, no hall
do teatro, que teve na estreia do nosso espetaculo. Isso foi interessante
porque as pessoas puderam ver de perto como elas sdo. E isso dava um

13 O Instituto Tear contou com o apoio do Ministério da Cultura (MinC) através do Prémio de Pequenos eventos

Culturais que permitiu a montagem da exposicao “Temperas do tempo”.
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clima para o proprio espetaculo. Essa coisa da exposicdo delas, das obras
delas, delas cantando no hall, elas fiando no hall. Isso fez com que as
pessoas entrassem no teatro intimas delas, sabendo quem elas eram, de
onde elas vieram, o que elas faziam, por essa contextualizagcdo que ja era
dada através da exposicao.

Camila (AE) partilha:

Essa exposi¢éo possibilitou o contato direto, mais perto com as artesas, elas
puderam vender suas pecas. Entdo foi importante ndo s6 por uma questédo
de geracéo de renda para elas, mas por poder compartilhar, difundir no Rio
de Janeiro. A grande maioria delas nunca tinha vindo no Rio.

Foto 40 — Fiandeiras com suas rocas no hall do Teatro
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Foto 41 — Algodao em cena

1° momento

Foto 42 — Dona Luisa cardando

Fiandeiras

Foto 44 — Algodao e novelo

Foto 45 — Fiando juntas
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12 Cena - Chegada das fiandeiras
Foto 46 — Abertura do espetaculo

Foto 47 — O comego

Os musicos produzem sons que remetem ao som dos objetos usados para fiar.

Uma voz se escuta:

Primeiro pranta e zela dele.

A hora que ele der, coi.

Al, cata o sisquinho que tiver, descaroca, cardeia e vai fia.
Depois de fi4, preencheu a roda, vai novela.

Vai fazer meada, e vai pinta, da cor que quiser.

Té& feito. Tecer.”

Essa fala é de dona Angelina, fiandeira de Olhos D’Agua (GO). O registro foi utilizado
tal qual gravado dando abertura ao espetaculo, iniciando a presenca das artesds na obra.
Esse depoimento foi recolhido na pesquisa de campo quando Dona Angelina narrava sobre
seu fazer. A voz e a maneira de falar sdo tdo peculiares, que podem parecer
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incompreensiveis suas palavras, mas que guardam o sentido sonoro musical do contexto
geo-socio-cultural do qual Dona Angelina faz parte.

Foto 48 — Dona Angelina sorrindo

Este momento diz do grupo de fiandeiras que chega para fiar juntas. Esta acdo as

fiandeiras chamam de mutirdo.*®*

Foto 49 — Fiandeiras (Pers.) em mutirdo

Uma artesd, fiandeira de Francisco Badar6 explica:

"Mutirdo é porque a gente redne, e € quando nds esta fazendo algodao né,
retne fiandeira e aquele tanto de gente. Pega as rocas e ai senta todo
mundo no saldo, e ai quando chega o final da tarde ta aquelas pencadonas
de linha."

%% Mutirao (termo de origem tupi) € o nome dado no Brasil a mobilizacdes coletivas para lograr um fim,
baseando-se na ajuda mutua prestada gratuitamente.
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fiar sdo coletivos e femininos, as mulheres tém as maos ocupadas.

Nesse gesto de novelar e desnovelar vao contando historias.

Para construir

essa cena multiplos elementos foram recolhidos sobre o cotidiano das

artesas: os objetos que utilizam, as falas partilhadas, os cantos que entoam quando juntas,

entre outros. A partir destes elementos, foi se elaborando essa cheganga. Cena inicial

anuncia o0 que esta por vir. As jovens vivem mulheres artesds. Carregam rocas, trazem

cestos com novelos e

algodao.

O grupo de cantantes abre as vozes do espetaculo entoando o “Canto das

Fiandeiras™:**®

A roda que eu fio nela, Oi Baiana
Oiaia

Sabe I, sabe escrever, Oi Baiana
Oiaia [...]

Fia, fia minha roda

Pra acabar com esse algodéo

Pra fazé muita roupinha

Pra dona fiagdo [...]

Raphael (B) conta o sentido que tem para ele a cena:

As fiandeiras € um momento de comunhdo entre as mulheres, revela a
atividade das mulheres de uma com as outras, ndo s6 sdo mulheres que
trabalham, elas se conhecem, da uma impressao de parentesco.

Eliza B), brincante que esta nessa cena diz:

Me sinto entrando dentro de casa, mas essa casa ndo € minha, e eu me
encontro com muitas pessoas que nao esperava, € o publico. (14-10-2010)

O fazer das fiandeiras nutre sonoridades, seu cotidiano entusiasma criacbes. O

cardador vira instrumento que sonoriza a cena. Denise (AE) conta sobre o cardar e tece a

ideia de sua inclusao:

E interessante que quando elas cardam,'*®® essas fiandeiras [...] de Minas
Gerais, elas cardam percutindo num saco de serragem o algodédo. Ndo é
igual ao pessoal de Olhos D'agua, que vocés viram, que cardam naquela lixa.
Ai elas vao fazendo ritmos extremamente complexos e vdo cantando e vao
dancando. [...] Esse elemento da percussdo nesses sacos de serragem é
muito forte, até porque € muito diferenciado. [...] la ficar muito interessante
se a gente trouxesse esse elemento para cena.

Essa sonoridade é incluida confeccionando um instrumento similar ao usado pelas

artesas.

155
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Canto de trabalho de Dominio Publico.
Cardar: Retirar restos de folhas e matéria vegetal do algodao. Afinar e desembaragar o algodao.
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Foto 50 — Dona Nivea cardando Foto 51 — Fiando junto (Pers.) ao som do cardar
no Instituto Tear

Juliana (B) e Uiara (B) sobre esta cena, oferecem a seus companheiros um aula.*®
Com isto busca-se aproximar a obra a novos integrantes e partilhar com todos os
Brincantes os sentidos por elas construidos sobre a ‘Chegada das fiandeiras’. Apés dada

Juliana escreve:

Senti que 0 grupo precisava mais que um aquecimento corporal e sim um
preparo de grupo. De um simples olhar que precisava se preparar para
revelar histérias de vida [...]. Vidas completamente diferentes das que nés
levamos.

Fizemos uma grande roda, e a Uiara ensinou a melodia da mdusica, s6
mesmo a melodia. Todos ressoaram junto, aquele som doce, que trazia uma
energia de canto de gente simples e companheira. Perguntei [Juliana],
instigando o grupo, que tipo de energia essa musica trazia principalmente
para os movimentos. [...] Foram perguntas retéricas, mas estava claro que o
ambiente que ela trazia era suave, meigo, amigo, afavel. Pedimos que eles
caminhassem pelo espaco ressoando aquela melodia. Aos meus ouvidos ela
chegou como um mantra parecia que néo haveria fim.

Pedimos que eles comecassem a se movimentar, ressoando aquela melodia.
Como vocé se sente inspirado para mover-se? Mover-se em grupo, todos
juntos. Vocé fard agora movimentos que vocé faria para pedir licenca para
entrar na casa de uma grande amiga [...]. Pense que vocé esta entrando na
casa daquelas pessoas que vocé conhece muito bem, que nem precisa dizer
nada, s6 o olhar diz tudo. Olha para quem estd a sua volta como grandes

" Desde a montagem da obra até a atualidade (junho de 2011) na Companhia ingressaram novos integrantes o
gque promoveu uma mistura de jovens, uns com a experiéncia integral do processo e outros que precisavam
incorporar ‘Marias’. Os mais antigos apresentam ‘Marias’, cena a cena, contando os sentidos que foram
construidos por eles durante o processo e elaboram vivéncias nutridoras que sdo oferecidas a todos, com o
propdsito de guiar os companheiros pelos fios que teceram nas mdultiplas experiéncias de construgéo.

Os jovens da Companhia que conduzem as aulas, por terem vivido todo o processo, séo: Davi, Dudu, Eliza,
Gabi, Juliana, Lis, Uiara. Foram convidados Ana Paula, Carla e Diogo, — jovens que anteriormente integraram o
grupo e estiveram no percurso de ‘Marias’, desde o inicio até as temporadas.

Para abordar os assuntos especificos da criagdo das cenas, decidiu-se viajar pelo roteiro de ‘Marias’. Buscou-se
encontrar os fios que as gestaram, 0s que a teceram e aqueles que foram inventados em seu fazer.

Por esta razao, as dinamicas oferecidas pelos jovens foram incluidas nesta Tese fazendo parte do percurso da
obra, uma vez que, revelam fios construidos no processo de tecelagem /bordado da obra em sua materialidade.
Para conhecer mais sobre esta experiéncia ler Viagens por Marias, no Apéndice B desta Tese.
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amigos, parceiros. Juntos vocés vao produzir um trabalho, que s6 existe
porque cada um veio para esse encontro. Pessoas que se rednem para
realizar um trabalho juntos, que ndo existe sem o grupo.

Senti que depois dessas falas o0 ambiente mudou. [...] Foi importante lembrar
que tinham pessoas em volta. E isso que acontece conosco, na vida mesmo.
NO6s nos focamos nos ‘movimentos internos’ e deixamos de lado os
movimentos em grupo que tém uma poténcia muito maior que a poténcia
individual.

Voltamos para a roda, e a Uiara ensinou um trecho da mdsica, agora
cantariamos juntos:

A roda que eu fio nela, 6 Baiana, 6 ia ia

E s6 eu que ponho a méo 6 baiana,

Ou entdo minha cunhada 6 Baiana, 0 ia ia

Qué é mulé do meu irméo 6 Baiana, 0 ia ia.

Cantamos em roda, juntos, algumas vezes. Pedimos que caminhassem se
movimentando, interagindo com as outras pessoas a volta. Perguntamos:
Como essas mulheres se mexem? Como elas agem? Como vivem? Como é
o olhar dessas pessoas? Pedimos para que eles fixassem 5 movimentos
deles, 0s que mais gostassem.

Apds esse momento, fizemos uma dindmica de improviso em grupo. No
inicio todos estavam “fora de cena”. Eles utilizariam os 5 movimentos que
escolheram, mas também, se sentissem necessidade, poderiam introduzir
outros movimentos. Comegamos a cantar o canto das fiandeiras, e entrava
em cena quem quisesse. Aconteceu um improviso muito belo, e o mais
gostoso de ver foi a beleza da simplicidade. Era tudo que eu e a Uiara
gueriamos, pois € como é o canto das fiandeiras e todo o ‘Marias’: belo e
simples.

Fizemos novamente uma roda, e comentamos sobre as primeiras inspiracdes
que recebemos para a criacdo do Canto das fiandeiras. O Belém [AE] nos
falava para criarmos movimentos de bencdo. Contei da minha vo, que
sempre que entra na casa de alguém fala: “Deus esteja nessa casa”. E como
se sempre que entrassemos no palco, no canto das fiandeiras, nés
disséssemos isso: “que Deus esteja nesse palco, nesse espetaculo, nessa
casa da Dona Angelina”. Essas mulheres que revelamos no espetaculo séo
mulheres de muita fé. Muita f¢ mesmo. N&o s6 em Deus, na vida como um
todo, pois elas continuam fiando, bordando, tecendo. Porque elas tém muita
fé, fé no proéprio trabalho, e no valor que ele tem. [...]

Langcamos esse novo elemento para enriqguecer os movimentos: a fé, a
crenca, a bencdo. Pedimos que eles se deslocassem unindo todos os
elementos que ja tinhamos apresentado:

Abencoar o espago. Benzer a casa. Agradecer ao corpo [...]

Aprender a cantar juntos, fazer e cantar. Sussurrar o canto.

Por fim, fizemos mais uma roda, mas agora uma roda diferente, uma roda
bem apertada, em que os ombros se encostavam. Ombro-com-ombro. Olhei
no olho de cada um e falei que pessoas que se relinem para realizar um
trabalho juntos que nao existe sem o grupo, e que tem fé no seu trabalho, se
assemelha muito com a Companhia Cirandeira. Essas mulheres ndo estdo
tdo longe assim de nos, elas estdo em cada um de nds. Cantamos uma vez o
canto das fiandeiras, olhando um para os outros, com aquele balanco da
melodia, e 0 movimento circular que ela trazia. Cantamos juntos como um so.
Depois o siléncio e o0 movimento circular imperaram, por uns minutos. S6
conseguia sentir as vibragdes de todos que estavam na roda. Légico que ndo
aguentei, chorei.

Juliana (B) e Uiara (B) ao orientar a aula introduzem sentidos sobre o fazer coletivo:
ressoar juntos, gente companheira, ambiente amigo; a fé na vida, fé no préprio trabalho e
no valor que ele tem; o cuidado do olhar para quem esta a sua volta como parceiro; a

importancia do fazer junto, do trabalho que nao existe sem o grupo, de mover-se em grupo,
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todos juntos como poténcia muito maior que a poténcia individual; uma roda, ombro-com-
ombro; pedir licenca, abencoar e agradecer. Também dizem de singularidades nos
movimentos que eles escolheram, da valorizacdo do belo que é simples e de incluséo:
essas mulheres ndo estdo tao longe assim de nds, elas estdo em cada um de nés.

Carla (B), também jovem do grupo, oferece outra dindmica, apresentando 0 mesmo
tema a partir dos sentidos por ela construidos, um ponto de vista diferente ao apresentado
pelas suas companheiras, outras sensibilidades ampliam o0s conhecimentos e
expressividades nos participantes. Carla focaliza nas a¢des de trabalho, as acdes, os gestos
e 0s sentimentos a eles vinculados. Dentro de sua proposta diz:

Os gestos sdo movimentos de quem tem orgulho dessas maos que tem tanto
conhecimento, maos que fiam, que tecem, que lidam com a terra, cozinham,
cuidam da casa e do quintal/roca e que se acariciam.

O algodéao se faz fio, a obra continua a se tecer.

As fiandeiras conversam

Cada jovem vive uma personagem, nomeada a partir da identificagdo com alguma
das artistas artesds pesquisadas nos depoimentos, videos e leituras, sdo iguais ou
similares: Angelina, Marlene, Chica, Duquinha, Elzira, Zefa, Maria Morena.

Elas falam da auséncia de seus homens por conta da natureza de suas atividades
laborais na plantacdo em outras regifes ou na pesca em alto mar, de seus multiplos fazeres,
de seus cotidianos no rocado, da dificuldade de dinheiro, dos encontros de trabalho:
“conversando o trabalho rende é muito”, do mutirdo, de acontecimentos, de novos casos de
amor, das benzeduras. Os assuntos escolhidos tém a ver com realidades das artesas e
foram construidos a partir de depoimentos das mesmas, de ditos populares, de trechos de
cangles, que se entoam em seus cotidianos. Masicas cantadas pelas fiandeiras de Olhos
d’Agua viraram fala e cancéo.

Juliana ao preparar uma dindmica sobre este momento Ié um texto que foi usado
como inspiragdo para criar a cena das fiandeiras:

As cancdes que acompanham o trabalho [...] tal qual seu oficio articulam o
didlogo entre a tradicdo e as improvisacdes individuais. [...] Nos versos jogam
umas com as outras. [..] Ao serem reordenados em versos tais
acontecimentos sdo transmutados, servindo para a troca de experiéncias dos
fatos de vida; para apaziguar e superar as divergéncias. Este universo das
cancdes narrativas orais é de dominio feminino por exceléncia.

Juliana explica ao grupo:

As mulheres botavam a realidade delas nos versos e depois alguns desses
viravam cangdes. Por isso que no meio daquela cena a gente canta musicas
gue na verdade eram versos da realidade delas que viraram cang6es. [...]
Que falam muito sobre a técnica que elas estéo realizando, se é fiar, tecer ou
bordar. O convivio que elas tém com o grupo; como elas se alimentam, o
ambiente que elas vivem e dos habitos. Falam muito da memoria, o que elas
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recordam. Falam também de amor, romance, saudade e também de mitos.

As gestualidades em cena

Foto 52 — Trés fiandeiras cantando Foto 53 — Fiando e cantando em cena

No processo de pesquisa de movimentos as gestualidades do fazer das mulheres

séo incorporadas para ser vividas em cena. O cantar fazendo, o olhar fiando.

Foto 54 — Dona Luisa fiando na roca Foto 55 — Fiando (Pers.) na roca
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Foto 56 — Dona Nivea abrindo algodéo Foto 57 — Moca abrindo algoddo em cena

Bifurcar para fazer mais fios; atencdo concentrada na criacdo de linhas. O fiar chega

ao palco onde desejos se tecem no cotidiano.

Foto 58 — Pé na roca Foto 59 — Pé em movimento

Do pé da roca ao pé do palco, o gesto vive outro corpo que marca o tempo de avivar
memorias.
Nesse exercicio como Latour (2009) indica: as partes do corpo sdo adquiridas
progressivamente ao mesmo tempo que as contrapartidas do mundo.
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22 Cena - Fiandeiras do Destino

“Roda a roca do destino desfia e fia a trama da vida”."*® As vozes cantam fiando o
espaco. A roca é presenca material e simbdlica em movimento. Uma dangca em continuos e
variados circulos diz dos mudltiplos sentidos, da questdo ciclica do fio. Trés Moiras'*
atravessam 0 espaco, trazendo mitos que entrelagcam tempos; elas ligam o fio ao sentido da
vida.

Foto 60 — Moiras em cena

A roca carrega significados imateriais: simbolo do destino, Roda da Fortuna, da
existéncia, cujo fio deixara de ser tecido quando a roca se esvaziar. Simboliza também o
comeco do dia e o comego da vida amorosa. (CHEVALIER, GHEERBRANT, 2001)

Davi (B) e Eliza (B), dupla que danga esta cena, oferecem uma vivéncia sobre a
mesma, partilham sobre o processo. Eliza (B) conta os sentidos construidos por ela na

coreografia:

Para mim ha 3 estagios de evolucdo relacionado com os 3 niveis por onde
passamos eu e Davi, na coreografia. Quando estamos embaixo e fazemos
rolamentos é como se esse fosse o estagio de grande aprendizado [...]. O

138 | etra e musica de Denise Mendonca.

%9 As Moiras, na mitologia grega, sdo as ‘fiandeiras do destino’, representam o destino de cada individuo. Sao
trés divindades lunares, elas regulam a vida de todo ser; fiam e desfiam o tempo e a vida. Sdo Cloto, Laquesis e
Atropos. Cloto, fabrica o fio (curso) da existéncia, é a responsavel pela origem da vida. Tece o fio da vida de
todos os homens, desde o nascimento, estimula ao fio da vida a iniciar sua trajetoria. Laquesis, enrola este fio,
mede o fio da vida (sorte), determina-lhe o tamanho, decide a quantidade de vida; designa o destino de cada
pessoa. Responsavel por sortear, pela fortuna, também pelo casamento. Atropos, a irremovivel, inflexivel,
carregava o poder de cortar o fio da vida com sua tesoura encantada. As Moiras presidem os trés momentos
culminantes da vida humana: o nascimento, o matrimbénio e a morte. Determinam a vida humana e seu
encadeamento, ligadas as etapas essenciais da existéncia. Como deusas do Destino, utilizavam a ‘roda da
fortuna’ para tecer o fio da vida.



132

segundo, no nivel médio, quando ele me sustenta de cabeca para baixo, é
aquela fase de introspeccdo, uma profunda ligacdo consigo mesmo para o
autoconhecimento. E por Ultimo, quando ele me gira [em nivel alto], essa
seria a fase de expansdo, realizacdo espiritual. Acredito que todos nds
buscamos essa fase consciente ou inconscientemente.

Foto 61 — Davi e Eliza dancando Roca: casal com a mulher no ar

Ambos entrelacando suas falas contam sobre a construcao da cena:
Davi (B) comenta sobre 0 processo:

A coreografia sofreu varias modificacbes no decorrer da construcao.
Arriscamos muito na acrobacia por que nos tinhamos a orientacdo do Belém
[AE].

Eliza (B) fala sobre a forma ciclica:

Na natureza [...]Tudo esté relacionado naturalmente em ciclos que comegam,
terminam e recomegam. [...] Percebo a presenca dos ciclos muito forte dentro
de todo o espetaculo e especialmente nessa coreografia.

No inicio ndo conseguiamos fazer essa forma da roda em nossos corpos,
nossa sequéncia funcionava em trancos, nao tinha a fluidez da roda. Depois
de muito trabalho e com a orientagdo da Mabel e os demais professores que
pediam para que trabalhdssemos junto com a respiracdo, fomos saindo
pouco a pouco dos trancos e deixando que a respiracdo aparecesse nos
corpos, fluindo junto com os movimentos.

A dupla cria sentidos na relacao, Eliza (B) assinala:

A coreografia diz da relacdo da mulher com o homem: ‘ele me abriga, ele
eleva’; me parece uma trajetdria espiritual: passa por baixo, depois sobe no
final tudo chega ao ponto maximo da relagéao.

A sequéncia da dupla € afetada por conhecimentos, imaginarios, outras presencas,
guestdes abertas. Redes movem sua construcéo.
Davi partilha (B):

As Moiras influenciam na coreografia como a moira que traz a vida, a outra
gue mede a vida e a que traz o fim desse ciclo. Mas logo voltamos para o
inicio da sequéncia, mostrando que essa roda nunca para de rodar, como
se fosse o infinito. Também [na coreografia] trago a referéncia ao [ciclo do]
algodédo; quando chegam as mulheres e juntas todas transformam os
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algoddes em linha e depois usam a linha para fazer o pano. Aonde o algodao
pode chegar?

Eliza (B) fala sobre as moiras, personagens que fazem parte desta cena. A jovem
apresenta seus significados:

As Moiras gregas eram trés irmas chamadas Cloto, Laquesis e Atropos, que
determinavam os destinos humanos, especialmente a duracdo da vida de
uma pessoa e seu quinhdo de atribulagbes e sofrimentos. Cloto, em grego
‘fiar’, segura o fuso e puxa o fio da vida; responséavel por fiar, pela origem da
vida. Laquesis: ‘sortear’ enrola o fio, mede. Atropos: ‘n&o voltar’, ser inflexivel
corta o fio. [...] SA0 aspectos de nossa personalidade, sdo responsaveis por
essa parte ciclica. Um puxa o outro. O mito grego predominou entre 0s
romanos [...]. Entre estes eram conhecidas por Parcas chamadas Nona,
Décima e Morta, que tinham respectivamente as funcdes de presidir ao
nascimento, ao casamento e a morte. Os poetas da antiguidade descreviam
as Moiras como velhas de aspecto sinistro, de grandes dentes e longas
unhas. Nas artes plasticas, ao contrario, aparecem representadas quase
sempre como lindas donzelas.

Foto 62 — Moiras e casal

Davi e Eliza oferecem uma vivéncia sobre o tema. Eliza (B) escreve:

Trazemos o elemento Roca, o instrumento de fiar, para o pessoal conhecer e
experimentar.

Comecam a experimentar 3 a 3, e pedimos para eles observarem a roda da
roca, e observar também a forma da roda e a energia que ela tem e que ela
passa. Observar o seu fluxo, o pulso e a prépria respiracdo ao mover a roca.
A roca é um objeto de transformacéo.

Fizemos uma preparacdo corporal para que o0s integrantes pudessem
experimentar um dos rolamentos fundamentais da sequéncia. O principio
mais importante é o peso e contra peso.Comeg¢amos em duplas, um frente
para o outro: Dar o braco direito - subir e descer equilibrando o peso. Depois
0 mesmo com o esquerdo.

Buscar o esfor¢o que cada um tem que fazer para conseguir subir e descer
os dois a0 mesmo tempo; atencdo com as bases dos pés e as tensdes no
corpo.

Entramos depois na cambalhota de dois. Mostramos como é a cambalhota e
pedimos para eles fizessem com muito cuidado e depois, mais seguros,
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arriscassem com mais velocidade.

Nesta vivéncia registramos a relagdo entre humanos e ndo humanos. A roca mostra-
se ator, seus movimentos afetam ritmos, respiracées; simbolos movem mais redes nas
relacdes. O ciclo se constroi nos afetos e a continuidade se da por influéncias e conexdes.
Ela é uma estabilidade que se da em movimento. A ousadia aparece pela confianga, e

assim inventa ultrapassar limites.

32 Cena — As aranhas tecelas e Anansi

Nesta cena as mulheres tecelds falam sobre a relacdo que tém com as aranhas: “E
deixa as aranhas tecendo no canto delas que elas séo iguais a nés” diz Angelina (Pers.),
“Tecem sua teia pra sobreviver, pra comer e alimentar seus filhotes!” responde Marlene
(Pers.) As mulheres contam a histéria de Anansi. Um jovem o danc¢a. Sua entrada anuncia
gue existem histérias: “para contar e encher o mundo”.

Davi (B), jovem que danga Anansi, o apresenta e partilha seu processo:

Anansi vem a apresentar aquela for¢a que esté por vir. O que vai acontecer
no espetaculo; a liberacéo das histérias. D4 inicio porque as liberta do bau
que as guardava. Assim as histérias podem ser ouvidas, partilhadas. Como
se eu tivesse distribuindo. Ai, passa um tempo, [...] € as histérias comecam a
liberar dentro do espetaculo.[...]

Vou dar uma percorrida pelo que foi a criacdo do Anansi: A gente estava no
processo de improvisagdo e composicdo com a Mabel, em cima dos elasticos
[Tema: fios]. [...]

Comecei a improvisar com o elastico amarrado na minha cintura e com
outros varios elasticos;[...] sem saber do Anansi. E tinha uma corda também,
colorida, minha de capoeira, que eu levava sempre nos ensaios; Como era o
fio, entdo eu carregava ela sempre comigo. Entdo a Mabel pediu, ja que,
vocé esta ai improvisando como se fosse um cinto com varios fios, faz uma
sequéncia, [...] mas eu ainda ndo conhecia o texto. Depois que eu vim
conhecer o texto, 0 nome do ser que eu ia representar: o Anansi, entdo eu
comecei a criar com o que seria 0 Anansi. Criei, criei, criei, e depois eu tive
que entrar nesse tempo do texto, que era uma coisa bem reduzida, [...] e foi.
[...] Eu escutei bem a histéria.

Foto 63 — Anansi
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Davi em seu relato diz das redes em seu processo coreografico: um tema
apresentado, abertura no improviso para experienciar ideias e materialidades, orientacfes
indicando caminhos para a continuidade. O objeto interfere nas ideias, as move, cria redes
entre materialidades e imaginario. O ndo humano abre relacées. O que foi criado continua
se transformando, novas conexdes se estabelecem entre movimentos, narrativa e objetos,
mais redes se desenhando.

Aparece o conto, desafio de associa¢cfes, busca de contatos com a coreografia e a
materialidade; um convite para entretecer. O conto ativa conexdes, em direcdo as historias
que irdo aparecer, fios sdo puxados e colocados na criacdo. Eles anunciam pontos,
mostram texturas futuras, estas se animam no presente. A criagcao enlaga tempos, 0s outros
vivem em si. Anansi comeca a inaugurar ‘Marias’.

Davi continua comentando:

No centro coreografico quando a gente apresentou para o Projeto Escola, eu
ja tinha um adereco que eu criei no meu processo de criagdo, um cinto, uns
sdo elasticos e alguns séo fios de corda de algodéo.

E na ponta deles eu trouxe um objeto que eu tinha em casa; eu peguei uns
dentes, como se fosse dentes de tigre, e coloquei nas pontas, e fui
costurando um por um. Eu pensei nessa ideia de como tem uma renda [...]
gue vocé vai cruzando com pedacos de madeirinha [renda do bilro] ai tem
esse pedaco de madeira com o que vocé vai costurando o fio. Como se fosse
uma tranga, como se estivesse trancando. Entdo eu pensei nessa ideia na
construgcdo do meu aderego. Entdo, eu peguei essa histéria do Anansi,
escutei varias vezes e pensei assim: poxa, ja que € a primeira presenca
masculina, esse ser que busca as historias para distribuir com a tribo dele,
[...] poxa, vou pegar partes do que vai aparecer depois e incluir dentro da
minha coreografia. Entdo, como se eu buscasse as histérias de ‘Marias’, la
em cima no céu, e trouxesse para terra para mostrar, a todas as pessoas.

Foto 64 — Anansi com fiandeira

Entdo, eu executo alguns [movimentos que formam parte de cenas
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posteriores] Eu busquei o Labirinto, o Ponto a Ponto, a Renascenca, Lua
Negra. [...] S&o referéncias que peguei para construir minha coreografia.

Foto 65 — Anansi anunciando o Ponto a Ponto Foto 66 — Trio no Ponto a Ponto

Entdo esse foi o meu processo [..]. Buscando as histérias e depois
distribuindo, mostrando a outras pessoas. Eu sei que cada um, com certeza,
buscaria outras coisas, e eu busquei umas coisas que eu pudesse trabalhar
meu adereco, [...] brincar com ele.

Estando presente no depoimento de Davi, complemento partilhando desde meu lugar

de coredgrafa:

Eu figuei acompanhando a pesquisa de Davi. E quando apareceu em reunido
de arte-educadores o conto do Anansi como uma possibilidade de ligacdo
das cenas, pensei que Davi podia ser Anansi, pela qualidade de sua
pesquisa. Entéo, propus que a coreografia de Davi se ligasse a historia de
Anansi. Sua coreografia me dizia de um homem-aranha, que tece sua teia. A
histdria foi muito transformada, na verdade foi editada, para entrar nesse tom
do estado da cena.

Fred (AE), que orientava esse dia os Brincantes, se direciona a Davi e depois ao

grupo todo, fazendo um convite:

Vocé falou e ai para mim era claramente uma proposta de trabalho: “eu fiz
essa sequéncia, outras pessoas fariam outras”.

Eu figuei pensando, assim: isso seria uma 6tima provocacdo de aula.
Sobretudo em um trabalho que ja é coletivo, falar assim: “0 que vocé
escolheria?”. Para cada um, o que cada um escolheria no espetéaculo para
fazer essa sequencia do Anansi. Por que com certeza surgiriam outras
sequéncias com outras certezas. [...] Ai eu quero deixar provocado para todo
mundo, de produzir uma sequéncia de Anansi. [...] O Anansi ele abre uma
sintese do que é o ‘Marias’, dentro do espetaculo, ele fala: olha, ‘Marias’ é
histdria, e eu sou a personagem que mostra essas historias, olha aqui o que
a gente vai ver. A gente pode ter semanalmente esse momento é um
momento carinhoso da gente estar partilhando.

A idéia que utilizou Davi para sua pesquisa apresenta proposta interessante para ser

experienciada pelos integrantes do grupo. Exercicio que leva a revisitar a obra promovendo

uma atencdo diferenciada para realizar escolhas. Afeicbes sdo mobilizadas neste buscar

incorporar outros em si.
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2° momento:
Tecelas

(YA f
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Foto 67 — Tecelagem de Berilo em construgao Foto 68 — A ‘casa’ na tecelagem de Berilo

BN,

Foto 69 — Maos no tear

Foto 71 — Dona Leontina
tecendo no tear,
hall do Teatro SESI
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42 Cena — Mulheres de Berilo

Esta cena se apresenta em trés partes: Tear em movimento, Dona Antbnia e
Tecelagem de Berilo.

Para construir sentidos sobre a cena, foram disponibilizados textos te6ricos sobre o
simbolismo da tecelagem:

z

O trabalho da tecelagem é um trabalho de criagdo, um parto. Quando o
tecido esta pronto, o teceldo corta os fios que o prendem ao tear e, ao fazé-
lo, pronuncia a formula de béncdo que diz a parteira ao cortar o cordao
umbilical do recém nascido. [...] Tecer é criar novas formas. [...] Tecido, fio,
tear, instrumentos que servem para fiar ou tecer [...] sdo todos eles simbolos
do destino. [...] Tecer significa reunir realidades diversas [...], mas também
criar, fazer sair de sua propria substancia exatamente como faz a aranha,
gue tira de si propria a sua teia (CHEVALIER, GHEERBRANT, 2001 p. 872).

12 parte Tear em Movimento

Jovens meninos dangam com varas, elementos préprios da estrutura do tear. Eles
trazem para a cena a presenca dos homens na vida das mulheres, sua forca, sua
participacdo como fazedores dos teares, das estruturas que permitem desenhar a trama.

Movimentos e sentidos transitam entre o material e o imaterial, 0s objetos
construindo a vida de quem faz, o préprio movimento do tear (mistura de tensfes e espacos,
de retas e aberturas), a participacdo masculina no cotidiano das mulheres.

Foto 72 — O tear e as urdiduras Foto 73 — Davi e Dudu: os homens e o tear
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Os jovens vivem a materialidade em seus corpos, que sdo transformados pelas

forcas incorporadas desse material, por sua memoria, sua sensacdo: “Tocados pelo fazer,

nés o0 portamos sempre em NOSS0S COrpos e, é claro, em Nossos sonhos e devaneios”.

» 160

No caderno de registros de coredgrafa, durante o processo, escrevo:

Para a aula apresento uma pesquisa sobre as imagens do ‘tear’. Leio um
texto sobre os simbolos que ele comporta e mostro desenhos. Os meninos
trabalham com varas como imagem de estrutura e sua simbologia. Em dupla
criam sequéncias.

Os jovens vivem uma aprendizagem de ser afetados e ser efetuados.

Para abrir esse tempo imagino quatro homens, presenca masculina na vida das

mulheres, momento de constru¢do. Sua movimentagéo diz da montagem e acdo do préprio

tear, um jogo de simbolos se entrecruzam.

22 parte Dona Antbnia

Dona Antdnia (Pers.) conta sua histéria, narra como descobriu em sonhos a técnica de

sua tecelagem:

Eu adormeci e sonhei que tava tecendo; eu e as meninas. Era uma colcha,
mas ndo aquela que eu ja sabia. Era uma nova! Que os desenho do pano
nascia junto com o pano. No sonho eu via os ponto de longe, depois via o0s
ponto de perto, depois eu fazia o ponto e eu era o ponto, tudo junto. [Trecho
da narrativa na obra]

E uma personagem construida a partir de uma histéria real. O texto da cena foi

criado por trés jovens: Ana Paula (B), Eliza (B) e Flora (B), trechos de cada uma foram

enlacados por Wilson (AE).

Ana Paula (B), jovem que fez essa personagem, diz:

A histéria da Antbnia é o registro de uma mulher que existiu de verdade, la
em Berilo, e que criou a tecelagem de Berilo.'®* A gente tinha algumas
informacdes dela, como a dela ter sonhado com essa criagéo. [...] Eu fiquei
pensando depois, 0 que o texto era pra mim dentro do espetaculo. [...] Me
encantava muito na histéria dela essa coisa dela ter sonhado com uma coisa
e depois ter feito essa coisa. [...] E € uma coisa que me ‘encafifou’ muito nela:
como € dar esse sentido pra ela ndo sé no texto, mas no palco. Como é fazer
uma mulher que era sonhadora em varios sentidos, mas ao mesmo tempo
trabalhava na roga. Sonhar que vocé pode ser o seu trabalho.

Em outro momento Ana Paula comenta:

A gente ndo escolheu uma mulher que saiu da nossa cabeca, nos
escolhemos pessoas de verdade para colocar no espetaculo, e nés fizemos
guestdo de nomea-las. [...] O espetaculo é uma homenagem as mulheres, a

esse trabalho que é feminino.

180 ALMEIDA, 2004, p. 154.
181 Esta histéria é uma das versdes sobre a origem da tecelagem de Berilo.
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Foto 74 — Ana Paula (B) em Dona Antbnia

Ana Paula (B) oferece aos Brincantes uma aula sobre Dona Anténia. Apresenta o
texto que ela escreveu, um dos trés que constituiram a narrativa final de Dona Anténia. Na
dindmica proposta cada grupo recebe um papel contendo umas palavras guias, por
exemplo: “corpo e voz". E Ana Paula indica: cada grupo devera anotar que relacao faz
entre o que esta escrito e a personagem Dona Antbnia. Depois de um tempo de elaboracao,
um porta-voz do grupo fala 0 que anotaram sobre as relagdes encontradas.

Jux (B), sobre seu grupo partilha:

A gente pegou “corpo e voz”. Como seria esse corpo da Dona Antbnia? A
gente viu ndo s6 como a senhora boazinha, como a vovd, mas como a
mulher forte, que sofre, que resiste as adversidades. [...] E a voz apesar de
forte, bem doce, compreensiva, esperangosa. A voz da experiéncia.

Cada grupo foi partilhando. Isso permitiu ver Anténia por meio de diferentes olhares
e sentires, contribuindo para ampliar as possibilidades expressivas assim como a centrar em
algumas forcas relevantes.

32 parte Tecelagem de Berilo

Ao final da fala de Dona Antbénia, chegam quatro jovens. O texto de Dona Antbnia se
move nas jovens. Elas dangam, entram no tear, tramando o tecido com seus corpos, sao
mulheres-fios, mulheres-for¢ca, que juntas vao desenhando formas. A trama diz de suas
existéncias, diz da trama de suas proprias vidas.

A cancdo tece junto:

“Se langcam nas maos
Tecedeiras-parteiras
Dé&o luz ao tecido
Peca inteira
D’alma-aranha tecela
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Dessas mulheres
Deusas de Berilo.*®?

A tecelagem em cena

Surge uma ideia, apds o encontro da Denise e Camila com as mulheres de Berilo,
elas partilham o desejo de que a tecelagem feita pelas artesas faca parte da cena. Tempo
de devaneio. Imagino o espaco cénico e nele as obras das artesas e os jovens percorrendo
0 espaco. Mas o que vivo é limitado frente a algo que se move em mim. Esta outra imagem
aparece intensa: jovens fazendo a tecelagem, desenhando a trama; um ‘tear inacabado' em
que o movimento do fazer seja feito por eles, dizendo da obra em constru¢do. Imagino fios
disponiveis em um tear, para serem tramados e ‘mulheres-tramas’ que em seu fazer dizem
da obra, mas, sobretudo de si, do movimento de vida que esté ali. Pergunto da possibilidade
de uma tecelagem inacabada, desenho a ideia; isso significa uma producédo diferente que
precisariam realizar as tecelds. Mas antes de saber dessa viabilidade consulto Miriam,
cendgrafa do projeto, e uma realidade é colocada: a tecelagem como ela é em sua
dimensao, ndo podera visualizar-se no espaco cénico. O tempo de frustracdo fica pequeno
porque logo ela indica um outro caminho: construir um tear que diga dos desenhos, mas
com o tamanho apropriado para cena. Os ‘fios-urdiduras’ precisam existir em outra
dimensédo, como vistos por um zoom, tudo muito grande. Fios que possam tecer-se com
linhas humanas, que vivam essa propor¢do. Mas como serd possivel? Miriam diz ser viavel
e se disponibiliza a fazer o trabalho. A imagem se torna mais nitida; emerge concreta a
trama inconclusa para continuar tecendo; a materialidade convida movimentos. A vida dessa
cena comeca a ser gerada.

Esse tecido inacabado convida a outras presencgas: O tear como estrutura, 0s
homens no fazer das mulheres; a histdria de dona Antdnia; as mulheres desenhando sua
trama. Estas se encontram e vao se enlagando.

A acdo coletiva surge entre sujeitos e objetos e “retne diferentes tipos de forcas
entretecidas”.'®® Nesta cena ha um coletivo se tecendo, nas forcas enlacadas de humanos e
ndo humanos. Latour orienta: Rastrear significa também olhar para os objetos. Estes

também tém capacidade de agéncia.

82 Trecho de ‘Mulheres de Berilo’, musica e letra de Denise Mendonca.

183 | ATOUR, 2008, p. 111.
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Foto 75 — Tecelagem de Berilo: casas Foto 76 — Tecelagem de Berilo em cena

Os mediadores propordo muitas situagdes novas e imprevisiveis; eles fazem que as
coisas facam outras coisas das esperadas.®
Essa materialidade cénica traz novidades e conexdes a serem construidas. O tecido

solicita boas articulagdes nas relagdes.

Foto 77 — Tecelagem de Berilo Foto 78 — Mulheres-trama em arco

1641 ATOUR 2008.
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As jovens natecelagem

Foto 79 — Mulheres-trama na horizontal

Gabi (B) da uma aula sobre as jovens na tecelagem. Inicia partilhado sua ideia:

Quando pensei no Berilo, pensei diretamente no fio [...], que tem essa coisa
da ligacdo com o outro e que todo mundo é um s@. Entdo eu pensei, nas
mulheres de Berilo principalmente, que a gente pudesse pensar no canone, o
primeiro fio puxa e o restante vai atras.

Foto 80 — Mulheres-trama em diagonal

Continua conduzindo:
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Com essa ideia do fio que a gente tomou, vamos fazer deslocamentos no
espaco; cada um andando por si, fazendo como se fosse um fio. Olha para
guem esta passando por vocé e tenta deixar um rastro do seu percurso para
vocé lembrar por onde passou agora a pouco. Olha quem esta passando
perto, quem esta longe. Agora escolhe alguém que esteja perto de vocé e faz
o0 trajeto dessa pessoa atras dela. Agora todo mundo andando por si. [...]
Quando eu der uma palma todo mundo para e da a mao para a pessoa que
esta mais proxima [as duas maos para dois companheiros diferentes]. Agora
a gente vai voltar a roda sem soltar as méos e sem falar, um vai puxando. [...]
Pense se esse movimento € um fio em seu corpo, como é fio com seus
companheiros. A intencdo € ter essa ideia do canone de que um vai
passando e puxando o outro, tem que esperar para poder ir. [...]

Vamos formar uma roda, coloquem as maos, [...] nas asinhas [escapulas].
Segura bem. [...] Agora pensa na postura da rainha, vamos fazer uma
ciranda mantendo essa postura. Essa é a Deusa que a gente desperta com
essa musica. [...]

E interessante observar que nessa cena, Gabi cria sentidos a partir do texto musical:
‘Dessas mulheres, Deusas de Berilo’, e ele traz a sua for¢a, a expressao por ela construida.
Ela construiu rede, amplificando a intensidade da atuacéao.

Os ndo humanos vividos no imaginario sugerem qualidades de vinculos: deixar
rastro, lembrar por onde passa, olhar quem estd, acompanhar o trajeto do outro, andar por
si, dar a mdo, um vai trazendo ao outro, esperar para poder ir, poder fazer uma ciranda,
despertar a Deusa. Conducdes, fios, tramas, que intensificam a vida.
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3° momento

Rendeiras

Foto 81 — Agulha na renda Filé

Foto 84 — Dona Beni falando sobre a renda Labirinto  Foto 85 — Dona Alzira mostrando a renda Irlandesa
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52 Cena — Ponto a Ponto

A cena se organiza em quatro partes: 1) quinteto, 2) trio, 3) poema e dueto, 4)
mandala, como veremos em seguida. Movem multiplicidades da vida do fio, linhas que
transformam. O “Ponto a Ponto” refere-se a diversidade dos pontos existente na Arte do fio,
que transitam pela obra, colorindo com sua variedade de formas, movimentos e
intensidades. Diz também das relagcfes e suas poténcias no fazer junto, desenhar junto. O
ponto diz do passado e do futuro, ele se marca porque vem de um lugar e vai para outro
colocando beleza no caminho. Ele cruza, enlaca, encontra, confirma presenca, 0 ponto
revela.

Uma pesquisa corporal sobre ‘pontos’ levou a criacdo desta cena. Partindo dos
pontos observados nos trabalhos das mulheres artesds e os aprendidos nas oficinas
realizadas com algumas delas. Busca-se transp6-los para o corpo e para 0 espago, assim 0s
jovens seriam 0s proprios pontos, e também os artesdos que desenham. Muitas e
diversificadas sequéncias foram elaboradas. A forma-movimento aparece como se 0S COrpos
fossem pontos em um grande zoom, mostrasse 0 desenho amplificado, expandido, o
pequeno ganha imensiddo. As quatro partes desta cena se enlagam pela sua materialidade.
O fio € elastico em sua concretude.

No caminho do processo registro no caderno de coredgrafa:

Elasticos de diversos tamanhos e larguras sdo nossos fios. Comegcamos a
trazer nossos fazeres, tecidos, pontos, memorias para o presente. Varios
grupos, pesquisas em quinteto, quarteto, trio, dupla e solos, propostas
antigas e novas, muito entusiasmo, algumas indecisbes e muito por fazer.
Um bom dia, bem tecido. (Janeiro, 2009)

Os objetos sdo mediadores de vinculos.

12 parte Quinteto

Duas mulheres dancam rendando pontos. Trés bailarinos, um homem e duas
mulheres desenham pontos em um ir e vir das rendeiras que vao criando suas figuras.
Pontos femininos se contrapdem com o ponto masculino.

No inicio do processo, registro no caderno de coredgrafa:

Visualizo uma imagem: uma grande agulha, mistura de mulher e objeto, um
lugar por onde passa o fio e que atravessando o espaco leva a linha a
lugares onde costura pontos, femininos e masculinos. Na criagdo sdo duas
mulheres, unidas pelo fio que vao desenhado vidas-pontos em forcas leves
e delicadas alinhadas com outras mais fortes e firmes. (Janeiro, 2009)

Pensada a ideia partilho com o grupo e fago convite para criar juntos:

Eu queria saber quem quer participar dessa ideia. [...] Porque a gente pode
estar pensando junto, criando junto, vendo quem pode estar fazendo esse
trabalho comigo de criacdo [...]. Podem ser cinco. (Fala gravada de aula,
2009)
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Ha um ponto de partida e muitos inesperados de chegada. Uma rede rendada vai se
constituindo
Registrando o processo coreografico, escrevo:

Complexa articulagdo grupal, a acdo de um depende e modifica a do outro.
Sao cinco na confeccdo, dois deles levam a linha e fazem os pontos. [...]

E preciso estar regulando esfor¢cos, para encontrar as relagbes adequadas
com o0s outros companheiros e com os objetos, uma criacdo que sé e
possivel fazer em grupo.

“Qualquer coisa que modifica com sua incidéncia um estado de coisa é um ator”,**
pontua Latour. Os materiais utilizados vao indicando possibilidades e resisténcias, eles
também séo atores.

Carla (B) danca no quinteto, ela € mulher e a prépria agulha, que desenha pontos;
sobre sua criacdo e presenca em cena partilha:

Entra em cena, é uma agulha agil, experiente, que executa pontos complexos
com facilidade. Pensar no movimento da linha a cada ida e vinda num tecido
e dalrégé-lo. Somos objeto como continuidade de nosso corpo; dangamo-
nos.

'_ _Sﬁh-.:u, ! ¢ !'lg

A criagao coletiva ndo tem um sé autor, sdo muitos, entrelagados.

Foto 86 — Quinteto

185 | ATOUR, 2008, p. 28.
188 Grifo nosso.
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Foto 87 — Renda Filé Foto 88 — Quinteto desenhando pontos

Davi (B) e Juliana (B) oferecem uma aula sobre o Quinteto do Ponto a Ponto. As

orientacBes vao se alternando entre os dois. Utilizam como objetos um pano, uma agulha e
uma linha. Prop6em uma experiéncia de coser e observar os movimentos da agulha, da
linha, da mao e os pontos que aparecem no pano. Ao terminar a roda mostram o realizado
entre todos. Davi pergunta: “Como esta o avesso?” Vira o tecido, mostra e comenta: “esta
tranquilo, estamos juntos.” Depois a dupla conduz uma vivéncia de movimento. Entre as
orientacBes se encontram:

Busquem ser linha ou agulha. A agulha direciona. A linha segue a condugao
da agulha. As vezes resiste, as vezes se embola. A agulha sabe a onde vai.
O tempo todo a linha se transforma, muda. [...]

[Todos como linha] Procure se deslocar, e ao trocar de olhar com alguém, se
transforme em um ponto, busque sua quietude, aquele tempo, do movimento
interno, marca sua forma no espaco, e depois como fio volta a mover para
fazer outros pontos.

A dindmica termina, e todos comentam sobre a experiéncia

Davi propde pensar “quanto de agulha e quanto de linha temos nos”.

Os objetos atuam, indicam afetos, desenham o coletivo, ativam o movimento,
presenteiam outros sentidos.

22 parte Trio

Um trio danca outra qualidade de pontos, um som percussivo atua a forca do
desenho. Chegadas determinadas, marcas definidas, agilidade de acao, pulsacdes intensas,
cor quente, destacam esse fazer.

A sequéncia surgiu como pesquisa individual.

Gabi (B) comenta:
Caca [B] esteve entusiasmado e continuo a montar uma sequéncia individual
enguanto companheiros ajudaram com orientagdes.

A mausica deste momento nasce de uma pesquisa sobre percussdes de origem
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africana que recebem o nome de ‘levada de pontos’; utilizadas em cerimbnias religiosas

afro-brasileiras. Ha, entdo, um jogo de palavras e de sentidos, pois ‘ponto’ é a palavra que

z

denomina o fazer com o fio, mas ‘ponto’ também é chamado o som percussivo, base
musical de rituais espirituais. Sdo dois ‘pontos’ que se ‘tecem’ para realizar a cena.
Denise (AE) explica aos jovens:

Dentro das culturas afro brasileiras, os pontos, sdo musicas de comunica¢ao
com a forca maior do universo. [...] O ponto na verdade feito por tambores,
tem levadas, cada forca da natureza corresponde a um tipo de levada no
sentido de fazer contato.

Sobre a relag@o da coreografia com a musica no caderno de registros de coredgrafa
escrevo:
Proponho a Cacé (B) que construa uma sequéncia vinculando sua pesquisa
corporal sobre pontos a pesquisa musical percussiva. Na aula observo sua
sequéncia e depois solicito que improvise estabelecendo vinculos de
intensidade com a musica. Escolho alguns movimentos que surgiram no
improviso e peco para enlaci-los com os de sua sequéncia. A partir do que
observo indico como combinar os mesmos, o tempo a realizar, a dire¢éo
espacial a tomar. Indico variagdes para a relacdo do movimento com a
inclusdo do objeto. Assim uma sequéncia se constitui.
Depois esta sequéncia formou parte de uma composicao individual compartilhada,
virou trio. A coreografia finalizou sendo constituida por uma jovem e dois rapazes. Eles por
momentos realizam simultaneamente o mesmo movimento, as vezes, o movimento da

jovem se diferencia e em outros a quietude de uns acompanha o movimento de outro.

Foto 89 — Renda Filé vermelha Foto 90 — Lis e Dudu em Trio de Ponto a Ponto

Latour nos indica: olhar para as figuras das acdes humanas e ndo humanas, a
‘carnadura’ do que realiza a acdo. Desenhos de pontos sdo traduzidos em desenhos no
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espaco. Desde a percussao se estabelecem conexdes com as intensidades corporais. Os
jovens e suas linhas se articulam com outros e outras. Quem partilha recebe corpos
vibrateis e tremidos nas figuras. Redes rendadas séo vividas.

32 parte Poema e dueto

Um outro tempo, entra Elzira (Personagem) e conta uma histéria. E sua histéria, mas
revive o mito do surgimento da primeira renda. Um dueto de bailarinos a reverbera. O duo,
ndo diz s6 de pontos desenhados no espaco; fala de uma relagdo de amor que esta
guardada nesses pontos. Neles aparece a maneira de afetar-se um com o outro, a memoria
€ vivida em carne.

Elzira (Pers.) conta:

Ele foi pra longe e eu fiquei aqui. Esperando.

Ele volta, sim, ele volta. [...]

Pra lembranca durar pra sempre, decidi entdo refazer esta alga todos os
dias; com as linhas e agulhas que usava para tramar as redes que meu amor
levava pro mar. (Trecho do texto da cena)

Foto 91 — Eliza em Elzira

Raphael (B) comparte o sentido que essa cena tem para ele:

O duo, € um momento bem poético, fala muito dos sentimentos dessas
mulheres, que além de trabalhar também tem desejos, também tem espera,
esperancas, a relacdo com o homem, a espera de um homem.
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Foto 92 — Dueto do Ponto a Ponto

No comeco, texto e coreografia ndo estavam juntos; formavam parte de diferentes
laboratdrios de pesquisa. Durante o processo de constru¢cdo do roteiro, se buscou um
momento cénico para introduzir a renda. Entédo se pensou no texto e foi escolhido um mito
gue narra a origem da renda. O mesmo foi adaptado para cena por Wilson (AE). O dueto
formava parte da pesquisa sobre pontos: homem e mulher enlagcados por fios de afetos. Ao
pensar-se no sentido da cena, enxergam-se aliancas entre texto e coreografia. Vislumbrava-
se que a unido potencializa o que se busca partilhar, amplifica o dizer: Elzira (Pers.) conta
uma histéria e esse passado aparece no presente pelo movimento. Para esta ideia se
desenvolver um novo processo se inicia. As linguagens precisam se relacionar, achar
conexdes variadas em tempos, espacos, fluxos. Outras intensidades precisam ser
encontradas, aquelas que reverberem a fala no fazer. As experiéncias foram entrando uma
na outra como o préprio ato de tecer, onde fios de diferentes texturas e cores se encontram.

Eliza (B), que vive o papel de Elzira (Pers.) na cena, ministra para a Companhia uma
aula sobre o tema. Ela inicia mostrando a cena junto a Leticia e Felipe. Para a conduc¢éo da
vivéncia ela indica:

O grupo se divide em trios onde em cada um havera um casal. Cada trio
recebe o texto da cena e vai escolher uma parte do mesmo, um verso ou
frase, pelo menos de 3 linhas. Os trés criardo uma sequéncia em dueto
relacionada a esse texto. O casal ficard com um elastico para cada um com o
gual realizard a sequéncia, o outro integrante lerd o texto, interpretando-o.
Depois de um tempo de pesquisa cada trio apresenta para todo o grupo.

Essa dindmica se diferencia do processo vivido para a construgcdo dessa cena.
Originalmente o texto e a coreografia se criaram separados e depois se juntaram,

diferentemente nessa proposta, para a elaboracdo da sequéncia, se contou com o texto

como referéncia de criagao.
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Joise (M) comenta uma situacdo vinculada a esta cena, que aconteceu depois de
uma crianca ter assistido ao espetéculo:

Essa parte aqui do espetaculo “ela disse que volta”. Eu lembro da Patricia,
gue o filho dela, o Miguel, ficou la no teatro com a gente. Ai chegou em casa,
acho que estava no outro dia brincando e estava falando, cantando e tal e
uma hora ele falou assim: “Mae, ele volta, ela disse que volta”. Ai ta, ai ela
perguntou: “qguem falou isso pra vocé Miguel?” “A moga do teatro”.

42 parte Linhas e Mandala

Muitos pontos em linhas: duas linhas mulheres, uma outra linha homens. O desenho
se faz pelo estar junto, pelas relacbes em deslocamento: simultaneidade, continuidade,
igualdade, trama. Diz de maneiras variadas de se encontrar, pelos jogos, no espaco e no
tempo. Depois, as duas linhas de mulheres se transformam em uma mandala, que varia
pelo movimento suas formas.

No processo dessa criacdo se trabalhou em grupo. Gabi (B) comenta sobre as
atividades que deram origem as linhas:

Em grupo, em fileira, um ao lado do outro, quem estava na ponta tinha que
propor um ponto que 0s outros seguiriam, da mesma forma no mesmo
tempo. Na volta quem liderava na ponta tinha que propor uma variacao.
Depois trocavam de lugar, outra pessoa iniciava na ponta fazendo seu ponto.
Apbs todos passarem, Mabel propds para o grupo escolher alguns dos
pontos. Ela indicou alguns e propus elaborar uma ordem de continuidade. A
partir de ai se construiu uma sequéncia com trajetérias de ida e volta e
variacGes de ponto a cada percurso. A proposta era essa: atravessar com o
fio numa movimentac¢é@o e voltar em outra. Entdo, a gente encontrou umas
seis formas de ir e voltar escolhemos as melhores.

Os movimentos misturam diferentes experiéncias do fazer das Arte do fio. Por
exemplo, em um s6é movimento se encontram: o pé do fiar na roca e um ponto dos
bordados. Isso produz um jogo de relacdes, em que se misturam acdes, dizendo da
existéncia de muitos fazeres em cada um. O movimento se constréi pelo jogo de
combinacoes.

Sobre os sentidos desse momento no caderno de coredgrafa registro:

Esses desenhos diriam também sobre forgas contidas vinculadas aos fazeres
e qualidades de vida das mulheres e dos homens de suas vidas. Diriam dos
muitos pontos possiveis e das diferentes realidades que seus fazeres

desenham. (Mabel, caderno de registros)
Este processo realizou-se em um ir e vir de experiéncias corporais e reflexdes
acompanhadas de instigacbes do arte-aducador orientador, encaminhando e realizando
devolucgdes. Observa-se, nos diferentes processos orientados, uma maneira de abordar

alinhada com a Metodologia Democratica apresentada por Madalena Freire'®’,

% FREIRE, M., et al, 1997.
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Entre os sentidos construidos sobre 0 momento da mandala jovens comentam:

Carla (B):
Na entrada para a mandala o sorriso, ndo é uma obrigacdo, mas uma
consequéncia da for¢a e alegria da musica. Além disso, ha a satisfacdo de
trabalhar com essas companheiras (real e ficcdo) e sermos muito boas no
gue fazemos. O fio (elastico) é continuidade do corpo.

Gabi (B):
O fio é como se fosse eu.

Juliana (B):
A mandala é o fio que ndo tem fim; o infinito.

Lis (B):

Eu vejo a mandala como a unido para o trabalho.

Os objetos sdo incluidos fazendo parte do coletivo e de si mesmos; sao
prolongamentos de si. Sdo incorporados; as sensibilidades se ampliam. O ser inclui 0 outro
e 0 ndo humano. Nesse exercicio de ligagéo, de unido, hd uma alegria do fazer partilhado, a

satisfacdo de estar com ‘companheiros’.

Foto 93 — Mandala: triangulos Foto 94 — Mandala: diagonais

As acOes das pessoas e 0s objetos se “entrelagam nas mesmas historias”.**®

Juliana (B) e Gabi (B) oferecem uma vivéncia sobre a mandala, que foi gravada e
posteriormente digitalizada por outro jovem do grupo. A seguir serdo apresentados
momentos dessa experiéncia:

Juliana (B):

Vou pedir para vocés se sentarem. [...] E para a gente ficar bem conectado
mesmo, figuem bem alinhados.

Hoje a gente vai falar sobre a mandala e eu resolvi pegar um objeto circular
para ficar o tempo inteiro dentro da roda porque € sobre isso que a gente vai
falar.[...]

Vou pedir para a gente buscar um siléncio mesmo, ndo se esquecer da
conexao da cabeca com o céu, tenta acalmar um pouco, respira bem fundo,
solta o ar. E agora eu vou convidar vocés a ouvir a musica do Ponto a Ponto

188 | ATOUR, 2008, p. 112.



154

de uma forma diferente. Queria que vocés prestassem bastante atencdo na
musica, cada detalhe que acontecer, cada instrumento que entrar, cada coisa
nova que acontecer na musica. Fecha o olho fica bem tranquilo. E ai cada
vez que vocé perceber alguma coisa nova acontecendo na musica, um
instrumento tocando, vocé vai dar a mao para a pessoa que esta do seu lado.
E toda vez que vocé ouvir outra coisa que foi maior ainda do que aquilo que
vocé tinha descoberto vocé vai dar a outra mdo para a pessoa que esta do
seu outro lado e ai vocé vai alternando uma méo e outra a cada descoberta
que vocé for encontrando nessa musica. Sempre de olho fechado para ndo
se deixar influenciar por alguma coisa que esteja vendo.

“As partes do corpo, portanto sdo adquiridas progressivamente ao mesmo tempo que
as “contrapartidas do mundo” (LATOUR, 2009, p. 40). A procura de detalhes, prestando
atencao, nesse exercicio de percepc¢ao investe-se em registros diferenciados, adquirindo-
se sensibilidades e sutilezas da realidade. O que era aparentemente conhecido passa a
ganhar nuances antes indiferenciadas.

Juliana continua o exercicio. Chama a sensibilidade, a vida no corpo, o pulso, o
coracgao; a sentir o outro, escutar o grupo, ampliar a percepcdo. O corpo artesanal vai se
constituindo junto ao outro; inclui o companheiro. O coletivo vai se formando: levantando
de maos dadas, com olhos fechados, com um pulso em comum, cirandando juntos.

Juliana (B):
Seu corpo inteiro tem vida. [...] Até a pontinha do dedo tem vida. [...]
Vai buscando segurar as duas méos que estdo do seu lado. Agora podemos
abrir os olhos. Vou pedir para a gente levantar com a forca dessa roda, que a
gente consiga levantar com as méos dadas. Vamos descobrir juntos como
que a gente vai fazer isso. Agora vamos descer e levantar outra vez, mas vou
propor que a gente faca isso de olhos fechados e sentindo se esta todo
mundo junto [...] Pode abrir. [...]
A gente vai comecar a cirandar nessa roda, vamos comecar com a esquerda
pela frente e vamos s6 cruzar. [...] Agora fecha o olho, presta atencdo no som
que os pés fazem no chdo, um som que o proprio corpo emite, [...] tenta
escutar 0 grupo. Sera que esse grupo estad junto comigo? Tente buscar,
ampliar essa percep¢cdo dos sentidos para que a gente fiqgue bem atento,
bem conectado para essa coreografia da mandala. Entdo vamos buscar essa
conexdo. [...] Abre o olho e continua o que estava fazendo. Olha para o meu
pé e vamos estabelecer uma pulsacdo como se fosse a do seu
coragdo...tum...ta...tum...ta. E agora fecha o olho, ndo perde. Agora deixa o
som do corpo guiar [...]. Vamos parando, finalizando devagarzinho essa
ciranda.
Queria que a gente falasse um pouco de como foi essa sensacao.

Lia (B):
Quando vocé fecha um sentido todos os outros se agucam, vocé fica mais
tatil [....].

Eliza (B):
Para mim as coisas ciclicas funcionam como um mantra.

Felipe (B):

Como a gente estava em roda eu confiei muito.

Helena (B):
Acho que vocé passa a escutar o outro mais, seu estado de atencao fica
maior, pelo corpo mesmo.

Os jovens falam sobre sentidos da experiéncia que levam a constru¢do de si e do

coletivo. Para consigo: sensibilidade agucada; um mantra — um encantamento que conduz o
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pensamento. Sobre o coletivo: uma maior escuta do outro, a confiangca ho companheiro ao

dancarem juntos, de olhos fechados.

Gabi (B) continua a vivéncia:

Esse momento da mandala me trds muito a lembranca do cavalo marinho
gue € uma manifestacdo pernambucana que é a roda do mergulhdo. Uma
roda bem pequenininha, bem coladinho um no outro e os deslocamentos séo
retas. Eu nunca saio desse lugar. Eu chamo alguém aqui, mas volto ao meu
lugar. E essa movimentacdo € como se a gente fizesse a estrela que guiou
0s reis magos até o menino Jesus. Entdo essa manifestacdo é préxima do
natal e ela me traz essa imagem e a mandala me traz essa imagem do
cavalo marinho por ser um jogo de atencéo o tempo inteiro. Eu sempre estou
pronta. Na mandala é esse sentimento que chega com bastante vigor. A
gente esta o tempo inteiro com essa ligagdo aqui no olhar.

Gabi faz relagbes, articula conhecimentos, vive a estrela guia, aproxima outros

mundos com 0s que este se desloca de lugar. Exercita o estado de prontiddo, de ligacdo. A

cultura popular ocupa espaco e se irradia na partiiha. Memdrias vestem o presente.

Ingredientes heterogéneos compdem as acoes.

Gabi segue comentando:

Eu estou aqui separada por um elastico, mas é tanta gente que parece que
esta junto comigo que eu acho que € essa ligagcdo que o elastico traz, [...] se
corresponder pelo elastico. O que é importante de verdade é que é como se
a gente estivesse de maos dadas, até o desenho do elastico é préximo do
que as nossas maos fazem quando estamos de maos dadas. [...] Todo
mundo junto vamos trabalhar.

O ndo humano, o elastico, atua criando presencas, intensidades. No imaginario ganha

lugar de humano, de maos dadas.

Gabi (B):

O fio nessa cena esta dancando o tempo inteiro, porque € ele o protagonista
que guia a cena.

Ao mesmo tempo eu consigo ver o elastico como se fosse eu. Para mim essa
ligacdo é tdo aqui que a gente tem uma conversa com ele. [...] Esta além da
ma&o.

O objeto é reconhecido em sua qualidade de ator, ele é mediador. H4 uma conversa.

O humano se mistura com o ndo humano, formam parte da mesma historia.

Lis (B):

[O contato] Estd além da mao pela energia que a gente coloca [...]. Toda a
garra que a gente colocar perpassa.

O objeto é fio condutor por onde passa energia.

Juliana (B) conduz:

Vamos sentar com aquela ideia de se acompanhar. Quando pensei em fazer
essa dindmica a gente atentou a uma coisa muito interessante que acontece
na mandala que séo coisas, valores, escondidos dentro, por debaixo, dos
lados de um circulo e ai eu queria que cada um fosse embaixo da mandala e
pegasse um desses valores que estdo escondidos e ndo lesse agora, sO
pega o papel.

Alguns papéis ndo vao ter nada escrito. A gente agora vai fazer uma
dindmica para a gente descobrir mais sobre a mandala. Para essa pessoa
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que tirou um papel em branco eu vou dar uma caneta e ela vai atribuir algum
significado para a mandala. [...]

E alguém vai comegar lendo o significado que tirou, se alguém tiver algo a
acrescentar acrescenta, se nao passa para outro.

O tempo que retorce em torno de si mesmo. |[...]

Que tem forma de anel. Estd agrupando, energia.

E anel que dizer alianca.

Do comprometimento. [...] Pela dedicacdo que vocés tiveram para fazer a
mandala.

Foto 95 — Mandala: papeis com valores

A minha palavra foi uniao.

As palavras contam uma histéria e eu quis falar para vocés a histéria da
mandala que tem a ver com fio, que é infinito. Quando a gente estd em
circulo e ndo sabe onde comeca e onde termina.

A mandala traz unido entre humanos e ndo humanos, construgéo do coletivo. Na voz

62 Cena — Filezeiras

de muitos multiplica sentidos: o tempo que retorna, anel, alianga, comprometimento, infinito.

Angelina (Pers.) conta:

Aqui, os homens pescavam e as mulheres faziam renda.

Marlene (Pers.), Chica (Pers.) e Angelina (Pers.) se lembram do passado, da

pobreza, do alimento, do fazer e da venda da renda Filé. Suas falas revelam seus contextos
dificeis de vida, contam assuntos sérios, mas o fazem com tom jocoso, tom de

comemoracédo, de estarem bem, memorando suas histérias de vida.

Sobre o processo Juliana (B) partilha:

E uma memoria compartilhada.[...] E uma coisa da superacéo da dificuldade,
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de lembrar, de recordar o passado com uma alegria, apesar de ele ter sido
uma coisa dificil: “a gente ndo tinha café, a gente pegava batata doce e
tomava agua, né? Era isso que a gente comia". [...] era uma questdo de
expor iSso como uma superacao [...] € uma cena que expde muito o dia-a-dia
delas e como foi, mas de uma forma alegre. [...]

Marlene (Pers.) diz:

[...] quando eu passava, gritavam: ‘Marlene beijuuuuuuuu!’. S6 porque meu
pai era comerciante e, todo dia, pegava o beiju que as mulheres faziam e
entregava aos feirantes de Maceio.

Olha o beiju!!!!

Foto 96 — Beiju Foto 97 — As trés filezeiras

Todas (Pers.):

Beiju fino, beiju de dedo, beiju de folha!
Tapioquinha, bolo de macaxeira! [...]
ProjecBes da renda Filé trazem seus desenhos e cores presentificando a fala,
ampliando as conexdes que a cena tece.
O ‘trans’ aparece partilhando realidades no mdltiplo: danca, relatos, musica, imagens
se entrelacando.

Musicos percussionistas também enriqguecem o contexto da cena e ampliam os
sentidos do momento. Convidam a deslocar-se no espaco e no tempo, a dancar ritmos que
ligam. Nos tempos de silencio de suas sonoridades ampliam intensidades expressivas
reverberando as falas das filezeiras com seus gestos.
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Foto 98 — Renda Filé cor vinho Foto 99 — Trés musicos Foto 100 — Filezeiras e musicos

Nesta partilha, referéncias variadas se misturam; materialidades tecem realidades. El
repertério de vinculos se estende, a quantidade de associacbes se amplia a cada

movimentag¢do. Os ensambles reunidos renovam sentidos de estar no coletivo.

72 Cena — Rendar arede

Danca em que se misturam rede e renda. Relagcfes parceiras enlagam seus fazeres,
se vive 0 coletivo. Habitante das crencas dos ribeirinhos aparece no espaco o ‘ser das
aguas’, que move sentires e acdo. Gera-se uma grande rede que se constréi entre todos.
Uma mulher entra na rede e renda, se veste de renda e é renda.

O balanco do mar aconchega; move um vai e vem que afeta humanos e nao
humanos. Convida a mergulhar em um tempo hipnético que faz viajar e entrar em um
sonho comum em que todos sdo embalados, abragados e aconchegados.

‘Onde ha rede, ha renda’, este ditado popular conduz a cena e a renda Filé, o
imaginario. O mar, a beira do mar; as rendeiras sdo em geral mulheres de pescadores.
Para fazer a renda usam como base uma rede que se faz do mesmo modo que a rede do
pescador. As rendeiras desenham com agulha e fio interferindo nessa trama.

Embalando o canto banha o momento:

Rendar a rede é como enredar histérias
Memérias guardadas

Nas &guas do rio

Que correm e desaguam

No mar.**®

189 Trecho da cancdo ‘Rendas’, letra e musica de Denise Mendonca.



159

Mais canto acalanta o espac¢o quando a mulher vive sua renda:

Oié muié rendeira,

Oié muié renda.

Tu me ensina a fazer renda
gue eu te ensino a hamorar.

o

Foto 101 — Ana canta: Oié muié rendeira

Durante a pesquisa de campo Pretinha (AA) fiandeira, enquanto movia a roca
entoava essa cancgao.

Foto 102 — Pretinha cantando

A cultura local é acolhida e multiplicada em rede de vozes, sons e movimentos que
reverberando, abrem afetos. Quem partilha, por vezes acorda lembrancas que o faz cantar
junto, ter vontade de dancar.

Para a criagdo da cena sdo mdultiplas as conexdes: “o que atua vem de muitos outros
lugares”.*”® Veiculos nos aproximam dos sitios das mulheres e seus fazeres: videos com
depoimentos, fotos, as proprias rendas feitas por elas. Estes contém as escolhas de

registros que se fizeram e as tradug¢Bes do olhar de quem o fez. Quando os veiculos

19 | ATOUR, 2008, p. 285.
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chegam a um novo sitio, aquele habitado pela singularidade de cada jovem artista, novos
sdo colocados em marcha: suas proprias expressoes. Elas estdo carregadas com o que foi
transportado, que vém tanto de caminhos externos como internos. Na continuagdo, 0s
integrantes do grupo iniciam outro fazer que implica o deslocamento de suas formas
singulares para enlaga-las numa construgéo coletiva. “Os movimentos e os deslocamentos
vém primeiro, os lugares, as formas depois”.*"*

Na viagem entre escritos e fotos encontro meu processo como coredgrafa na criagdo
deste momento.

Os desenhos e fluxos de movimentos ndo chegaram prontos aos jovens, a
coreografia foi achando suas forcas e formas junto a eles. E posso dizer, latouraniamente,
que as patrticipacdes dos integrantes atuaram em mim, me movimentaram, me desviaram,
pois a cena passou a ter a forma criada pela relacédo construida entre todos. Assim, minha
propria acdo como coredgrafa foi se deslocando segundo as a¢des dos jovens, eles também
me fizeram fazer, fui levada pelos seus movimentos.

Vivi a obra em construgédo e assim experimentei “a sensacéo inquietante e excitante
de que as coisas poderiam ser diferentes, ou ao menos que poderiam fracassar”.'"?

Vivenciei as rela¢des entre humanos e ndo humanos “relagdes de tal tipo que fazem
fazer coisas inesperadas aos outros”.!” Assisti a todos esses elementos heterogéneos
encontrando-os “recombinados de forma inédita, dando lugar, por seu turno, a novos
agrupamentos”.*’* Partilhei aquilo que existe, mas que ndo se mostra na fachada da obra.
Consegui conhecer a capacidade dos atores, vendo ‘nascer inovacdes’, sendo testemunha
da “intrigante fusdo das atividades humanas e entidades ndo humanas”.*’®

Em depoimento sobre a cena Uiara (B) comenta:

Em rendar a rede eu consegui, sentir o mar, virei 0 mar. Eu consegui virar
mar.

Marcus e Lucas, Menestréis, partilham sobre como as imagens da cena sao vividas
na musica:
Marcus (M):

Os cavaquinhos téo la na areia, entra o baixo tum, ja esta na agua.

Lucas (M):
A gente viu [...] a questdo da leveza assim do mar, do fluxo, uma hora ser
alto, outra ser baixo e ter essa onda assim. E a gente fez os arranjos [...] em
cima disso, em cima desse pensamento.

Raphael (B), comenta sobre o sentido dessa cena e da musica que a compde:

A agua entra no espetaculo, [...] o corpo virar agua; [...] a musica de rendar

1| ATOUR, 2008, p. 201.
172 1pid., p. 132.

73 1bid., p. 156.

% 1bid., p. 06.

5 1bid., p. 133.
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a rede parece que quando comeca vem uma onda[...] e tudo vira agua.
A musica € como se fosse a onda que esté levando a todo o mundo junto.

No inicio do processo sdo partilhadas as pesquisas realizadas com as mulheres
rendeiras, onde se apresentam conhecimentos coletados, fotografias das mulheres e seus
fazeres e se mostra 0 mapa da regido visitada. A partilha da pesquisa aproxima saberes e
fazeres, ajuda a diferenciar.

No processo os jovens vao construindo sentidos para a cena; sobre as relagbes
entre pescadores e rendeiras. Levantam-se questdes e buscam-se respostas: Que guardam
estas relagBes? A espera, os medos do mar, a inseguranca sobre a volta do companheiro, a
vontade de uma volta farta, o alimento, o sustento, a for¢a do fazer junto. Como se pode dar
expressao a essas relagdes? Que movimentos dirdo sobre elas?

Iniciando a cena, duplas vivem relacoes.

Eliza (B) conta o sentido construido para sua dupla realizada com Max (B):

Nossa coreografia foi muito baseada nessa relacdo mesmo de homem e
mulher em relacdo ao trabalho. [...] A nossa entrada numa relacdo, de um
peso, que eu fago trazendo ele no meu ombro e ele sai comigo nos ombros
dele. E o peso de relagéo, que seria também um peso de saudade, o peso do
trabalho, de ter que trabalhar junto. E esse peso do dia-a-dia. Entdo para
mim tém muito essa relacdo de um casal que mora junto, que trabalha junto e
faz tudo junto. Peso com leveza; seria 0 peso, mas néo da dificuldade e sim
da existéncia, de como que isso pesa em termos de importancia.

Foto 103 —
Max (B) apoiado nas
costas de Eliza (B)

Uma vara de bambu esta junto a cada par, mediador de vinculos. A vara de bambu
contém o feminino e o masculino; é forte e leve, firme e flexivel em sua extremidade. Assim,
a ligacdo entre os dois, mediados pelo bambu, pode dizer das diversas relacbes entre

parceiros.



162

Foto 104 — Casal em relagcdo com bambu

Com o bambu busca-se criar uma movimentagdo que diga desse lugar, desse mar,
desse encontro, dos sentimentos, das for¢as, das experiéncias.
Eliza conta os sentidos construidos com a sua dupla:

Quando a musica chegou, a nossa parte da coreografia ja estava pronta.
Acordamos que naquela cena seriamos mais que um casal, seriamos
companheiros. Onde um sustenta o outro em uma relacdo verdadeiramente
vital. A vida daquela mulher sem aquele homem néo seria a mesma, ambos
precisariam inventar outra vida se acaso se separassem. Quando ele sai
para pescar ela fica em casa fazendo rendas sobre um pedaco daquela rede
que ele leva nos ombros. Assim, no trabalho, eles continuam juntos. E é o
trabalho que completa essa relacdo. Quando entramos no palco ele esta nos
meus ombros, e isso pode significar muitas coisas para além de ‘eu o
suporto’. eu sou o0 apoio dele, se eu sair ele cai, quando ele ndo pode, eu
faco.
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Foto 105 — Eliza nas costas de Max, ensaio Foto 106 — Eliza e Max em cena

Ha diferentes maneiras de ‘levar a gente nas costas’: compartilhar esse
companheirismo, como gque uma pessoa ajuda outra a construir alguma
coisa.

Ha véarios movimentos de trabalho e de namoro incluidos na sequéncia. No
final dela, eu que estou sobre os ombros dele, como um sinal de que somos
um para o outro na mesma medida.

A cena Rendar a Rede é relevante para estudar as relagdes dos humanos e nao
humanos. Rastreando, busco os processos dos jovens e também os de mim mesma no
papel de coredgrafa.

Ver as fotos move memorias. Observo novamente, mas de maneira diferente, os
elementos que constituem o processo de composi¢cao. Apds a leitura de Latour sobre os
objetos e sua capacidade de agéncia estes ganham outro lugar, outra dimensdo, como
integrantes da pesquisa. Passo a observa-los como ‘participantes no curso da agao’. Latour
me convoca a ‘ir em busca de’ e descobrir neles o que fazem, o que os objetos fazem fazer,
0 que movem, 0 que modificam.

No laboratério de criagdo, 0 contato entre pessoas se da através de objetos, como
elementos de comunicagdo. O objeto atua como mediador: “Os mediadores transformam,
traduzem, distorcem e modificam o significado ou os elementos que se supdem que devem
transportar”.'’® O jovem chega ao outro através do objeto que o modifica, se modifica e
modifica o companheiro. H4 um objeto, que se coloca no ‘entre’, que se transforma e
transforma. A primeira vivéncia foi com e através de um bambu,'”’ elemento integrante da
relacéo entre parceiros. Depois da experiéncia em duplas.........

Elaine (B) danga em dupla com Uiara (B) e partilha de seu processo e dos sentidos
que ela criou:

Minha coreografia com a Uiara, quando eu comecei a criar, a Mabel falou que
era para a gente pesquisar coisas que tinham haver com o “umbigo”. Ai a
gente comecou a pesquisar. [...] Me traz essa relacdo com a vida. [...] Traz
muito essa coisa da ligacao. [...] Me passa da experiéncia, de uma mée que

176 | ATOUR, 2008, p. 63.
Y7 Bambu com comprimento préximo a 2 metros.
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passa pra filha, de um nascimento também. [...] Ao mesmo tempo parece que
a gente esta orando. [...] Tem haver um pouco com essa coisa mesmo do
tecer, do rendar, que é um ritual né? Repetitivo. A oracdo € um ritual que se
repete e a coreografia também, é um ritual que se repete e tem sua
importancia. [...] A Uiara me passa mais experiéncia, entdo, parece ser
alguém que me ensina. [...]

!

Foto 107 — Uiara e bambu

A producdo dos fatos é um processo continuo, eles sédo construidos, vivem um
tempo de gestacdo.”® Acdo redne diferentes forcas entretecidas.

Ha qualidades a serem conquistadas para apresentar os tons préprios da cena e 0
que as relacbes buscam dizer. Movimentos bruscos, rapidos e fortes precisam ser
transformados em movimentos que mantenham a velocidade (eficacia na acdo), mas que
ganhem leveza, trazendo essa qualidade para a relagdo. Tonus elevados com tensdes
inadequadas em partes do corpo precisam ser diminuidos para trazer qualidades de fluxo
nos movimentos.

Eliza (B) que danca a primeira dupla em cena comenta:

No comeco da coreografia, formamos duplas e tivemos o bambu como um
ponto de partida. Eu e Max acabamos por iniciar uma sequéncia muito dura,
mas com o tempo descobrimos que nao precisava ser assim téo rigido como
0 bambu.

178 | ATOUR, 2008.
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Foto 108 — Ensaio de casais

Davi (B) que realiza atualmente a dupla com Eliza (B), partilha com o grupo:

A Eliza me falou alguns sentidos dela e me ajudou a encontrar a leveza que a
coreografia precisava e eu nao tinha [...] Consegui transmitir esse sentido
com 0 corpo.

Depois do tempo das duplas, chega o tempo de estar com outros, de fazer junto com
mais pessoas, de criar redes, € a experiéncia de fazer entremeado e dos jogos que isso
pode trazer. O bambu vira suporte, que permite construir a rede. A rede se faz no encontro e
os desenhos viram impressoes, beleza do criar partilhado.

Assim contato se amplia para quatro pessoas. Inclui-se o uso de elasticos,'”® a
maneira de fios. Juntam-se os objetos. Uma rede de conexdes; buscando contato. Por esse
caminho 0s parceiros se comunicam entre si e com 0s outros, qualidades diferentes de
relacbes dadas pelas distintas qualidades dos mediadores que articulam. Bambu e linhas
trazem as diferencas; expressam e movem vinculos distintos. E preciso uma percepcao tatil,
que permita sentir a presenca e movimentacdo do companheiro. A firmeza do bambu diz de
uma conexdao diferente que a veiculada pelo tecido, que oferece flexibilidades possiveis para
outra qualidade de alianca. A conexao entre bambu, tecido-fio e companheiros pede um
sentir em varios niveis de redes. Aqui, contato, regulacao de forcas, flexibilidade de ténus;

registro de sutilezas estdo chamados ao encontro.

19 Elastico de trés metros de comprimento e 4 cm de largura. Em laboratérios anteriores foram realizadas

pesquisas com elasticos a maneira de fios, contando este com diferentes comprimentos, e abordando-os em
forma individual e grupal.
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Foto 109 — Ensaio quarteto Foto 110 — Apresentagao quarteto

Durante o processo, o eléstico foi trocado por fitas de diversas tonalidades de azuis,
tingidas artesanalmente, as cores do mar. Pensou-se em trazer com elas outra textura, outra
gualidade e, desta forma aparece outro exercicio relacional. Um novo aprendizado. Elas
carecem da flexibilidade do elastico e pedem uma aten¢cdo mais afinada para cuidar do
desenho possivel de ser feito entre todos, em ligacao.

O exercicio com materiais ativa variagdes nas qualidades do movimento. E preciso
realizar investimentos. Uma rigidez precisa passar para fluidez no fazer, pois ha que
encontrar um movimento sutil de vai e vem ininterrupto que diz das aguas e delas no corpo
de cada um.

Trabalhar com objeto comporta variantes. As qualidades solicitadas para esta cena
colocam os jovens no desafio de buscar o fluxo livre no movimento do corpo. Aguas
banhando as relacdes, movimentos pequenos e ondulantes; mesmo trabalhando com um o
bambu que por sua firmeza convida a movimentos conduzidos, controlados.

Ao pensar em artesanato Almeida (2004) refere-se ao dominio sobre as matérias,
instrumentos, técnicas, atividades. Considerando esta cena um fazer artesanal, ha um
embate entre forcas corporais e forcas materiais, € preciso permissdo para que estas
penetrem no corpo. Para poder, como diz Almeida, “vestir as forcas de outros corpos”.’®* A
lidar com as forcas e resisténcias das materialidades aprende-se. A entrada de forcas
origina outras percepcdes, outras organizagbes corporais, outras possibilidades de acéo,
gue permitem dominar com mais propriedade o fazer.

O exercicio das multiplas variantes na conexao com o objeto oferece aos jovens
novas maneiras de agir consigo e com o mundo. O corpo precisa se modificar para
conquistar novos fazeres e viver novas relacdes. Corpos sensiveis sédo produzidos; capazes

de se transformar, de realizar reestruturacbes num outro territério. Nesta transformacéo

180 ALMEIDA, 2004, p.109.
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“novas esferas de sensibilidade sobre a vida se constituem”.8

Quando o movimento é incorporado, um novo sentimento e uma nova disponibilidade
surgem, o fazer que esta em si o disponibiliza o jovem para levar a atencéo a outros lugares.
Ao conseguir a qualidade de fluxo de vai e vem no corpo, ha uma diminuigao de alto tdnus e
amplia-se a flexibilidade do mesmo. Essa qualidade incluida podera migrar: “As experiéncias
do fazer-corpo transmutam-se, migram de um fazer ao outro, ndo ha dicotomias, so redes,

hibridizacdes”,'®* Assim novas relagcdes podem ser construidas.

Foto 111 — Renda File azul Foto 112 — Quarteto na rede renda

Rede é o rastro que deixa algum agente em movimento, designa fluxos de
traducdes.'®

A coreografia abre espaco para nova presenca. Um jovem danca um ser que diz dos
imaginarios das aguas e traz o principio masculino. O ser das 4guas aparece, seu corpo é
balancado, imagens o movem: vai e vem do mar e impulsos do vento, nunca quieto, um ser
movido pelas forcas que o contém e que lhe habitam. Ser habitante das profundezas, ele é
muitos em um. Mistura de imaginaveis, for¢a protetora e nutridora que traz a fartura e cuida
dos medos.

Carla (B) comenta:

Eu o vejo como uma entidade, vejo ele como algo sobrenatural Um “ser” que
as pessoas acreditam, ndo ta como crenca, ele € real.

181 ALMEIDA, 2004, p. 91-92.
182 1bid., p. 86.
183 | ATOUR, 2008.
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Foto 113 — Ser da aguas Foto 114 — Caca como ser das aguas

O ser das aguas terd a fungdo de contatar a distancia os dois grupos movimentando
seu encontro. Assim pessoas se unem em um fazer comum feito por muitos, criacdo que s6
€ possivel junto a outros. O coletivo em construcéo.

A atengdo se amplia para o desenho de formas. Todos buscardo juntos diversas
maneiras de construcdo, onde as varas passam a ser marco, para em seu interior, poder
experienciar variadas possibilidades de relagdes. Aqui um jogo de linhas e projecdes dos
elementos no espacgo se estabelece. Acordos corporais precisam ser ativados para que o
fazer leve forcas a serem concretizadas em ‘formas-instantes’ que logo se desfazem para

irem ao encontro de uma outra possibilidade que se materializa.

Foto 115 — Rendando Filé branco Foto 116 — Octeto desenhando a rede

Elaine conta os sentidos que criou:

Vem a rede a gente faz aquelas formas. A sensacdo que me da é como se
eu olhasse a minha vida, a trama da minha vida, ali, naquela rede; que ela
vai pra um lado, depois vai pro outro, ela sobe, ela desce [...]
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Foto 117 — Octeto transformando a rede

O objeto atua como mediador propdem muitas situacdes novas; modificam com sua
incidéncia um estado de coisas.'®

Num vai-vem que diz das aguas do mar em cada um, do balanco que conta histoérias,
a rede vira renda.

Uma mulher comeca a rendar com os fios oferecidos, movendo a existéncia de
muitos em si. No caderno de registros de coreografa escrevi:

A presenca de Gabi me trouxe a imagem da mulher que transforma a rede
em renda, assim, pedi para ela interferir nos desenhos e transformé-los,
criando novos.

Um ator age, e também faz agir ou é aquele que muitos fazem agir.*®°

Elaine (B) comenta a relagdo com Gabi que atua o papel da rendeira:
Ai vem a Gabi, que a gente tem toda uma relacéo de cuidado mesmo, muito
forte. [...] D4 uma sensacao que a Gabi é como se fosse a nossa propria

vida. A gente fica olhando pra ela, acho que esse cuidado tem haver com o
cuidado com a propria vida, cuidado com a minha vida, com a minha histéria.

184 ATOUR, 2008.
185 |pid.
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Foto 118 — Mulher rendeira Foto 119 — Todos na renda

A acao é deslocada por distintos tipos de atores, humanos e ndo humanos. Estes
sdo mediadores, ndo meros informantes.&

Questbes de interesse estimulam criacdes. Percepcdes diferenciadas movem
efetuacdes. O sensivel se articula com o fazer. H4 multiplicidade nas criacdes. A renda
incorporada usa redes em movimento. Os corpos as rendam.

Para aproximar a experiéncia da mulher rendeira, Gabi (B) oferece uma aula:

Na foto, podemos observar 0 momento em cena:

Foto 120 — Mulher rendando

O grupo inicia em roda e Gabi (B) oferece para seus companheiros os ‘fios’ (tecidos,
finos de diferentes tonalidades de azuis). Uma ponta para um e a outra para companheiro

em frente, no outro lado da roda.

188 | ATOUR, 2008.
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Gabi (B) comenta:

Essa foi uma cena que a gente construiu muito com o tempo. A gente foi
construindo exatamente assim como eu estou construindo agora: fio por fio.
Eu sempre penso nessa coreografia como se ela falasse de dois
personagens: um a rendeira e outro o pescador. Essa cena me traz o verbo
traMAR. Sempre me traz essa ideia de que eu estou aqui, mas eu estou em
relagdo com o outro I4. Tem sempre uma relagdo com outra pessoa. Tanto €
gue as vezes as pessoas falam o ‘solo da Gabi. Eu nédo identifico essa cena
como um solo, por essa ligagdo que eu tenho com as pessoas gque estdo em
volta de mim. Essa ideia do verbo traMAR, me traz muito essa ideia dessa
mulher que se mistura a renda.

Foto 121 — Rendeira sendo renda

Foto 122 — Rendeira vestindo a renda

Eu estou aqui, mas eu também estou la diz Gabi, indicando redes, até na palavra:
traMAR. Sempre relacdes: fios se ligam a humanos. Os fios sdo atores. Existem muitos em
um. Essa mulher que se mistura é renda.

Um ator é aquilo que muitos outros fazem atuar; nunca se esta sozinho ao levar a
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cabo um curso de ac&o.'®’

Gabi (B) continua com a vivéncia:

Entdo eu proponho que a gente va se comunicando, como é na coreografia
[um vai entrando dentro da roda e interferindo com os fios, mudando suas
formas] Quando eu abaixo, todo mundo abaixa [todos sustentam fios, os
movimentos desses fios os levam]. Podemos cantar a musica, vamos
conversando sem fala. Experimenta vocé ser a mulher rendeira, vocé ser a
renda e vocé ser o mar. A comunicacdo € com o corpo da Helena [que esta
dentro da roda]. A gente € o mar que renda Helena, que molda o corpo dela.
A nossa comunicacdo € tanto cruzada com quem esta no outro lado, eu e a
Lia, quanto com a Lis que esta no meio [Lis trocou o lugar com Helena] , com
a Helena que esta do meu lado, com Eliza, com todo mundo, todos os
movimentos que estamos fazendo é porque estamos acompanhando alguém.
Olha quantos somos e estamos fazendo uma coisa que é uma coisa so.
Todos nés somos o mar. Experimenta tudo que vocé conhece de mar. Sabe
quando a gente fica o dia inteiro na praia? E depois volta para casa e sente o
movimento? N&o da uma sensacdo que vocé ainda esta dentro do mar?
Balancando. Vocé ouve até o barulho do mar. Traz todas as referéncias de
mar que vocé tem, de agua.

Gabi convida a experiéncia de mediadores do coletivo: todos estdo acompanhando

alguém. O imaginario também age, o coloca como questédo de interesse, onde as agéncias

se expressam. Os humanos e os ndo humanos se fundem.

Cantam:

E seu nome para sempre virou
uma estrela no mar.

Gabi (B) continua:

[Cantam]

Pensa que aqui, no caso a Nicole [que nesse momento esta no meio], ela é
uma pessoa que esta fazendo algo diferente, mas ela s6 é ela por causa da
nossa interferéncia. Ela sé é a mulher rendeira por causa da interferéncia do
mar.

Qié muié rendeira

Qié muié renda

Tu me ensina a fazer renda
Eu te ensino a navegar.

As cantigas populares alimentam o coletivo.
Gabi (B) conclui:

Esse mar agora ficou bem calminho, uma marolinha.

A gente que esta na roda fala palavras que remetam ao mar. [As palavras
faladas foram]: profundidade, permanéncia, respeito, fluxo, sereia, partida,
boiar, olho arde, mergulhar, mate um real, marola, olha o acai, lavar a alma,
diversdo, purificacdo, ele foi embora, ele volta, estrela do mar, saudade [...].
Esse mar vai enchendo. Vamos deixar esse movimento bem devagarzinho. A
maré enche e a gente enche também, porque a gente é o mar. A gente esta
também cheio, cheio de ideias. Pensa nessas relagdes que a gente esta
tendo aqui. Atento as ligacdes que esta tendo. Eu estou com o Thiago, vocés
estdo com quem? [anuncia o nome de quem olha].

187 L ATOUR, 2008.
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As metéaforas atuam e fazem atuar, intensificam relagées. Gabi, mediadora, chama a

atencao as ligacoes.
Comentarios — Sobre uma experiéncia inesperada

Rafaela, jovem estudante da FAETEC (Fundacdo de Apoio a Escola Técnica) que
estagia na Cia registra em fotos um dia do processo. O que observo me chama a atencao.
As fotos nos oferecem uma surpresa, um imprevisto. Dia de pesquisa sobre a renda Filé,
estavam trabalhando com fios, para realizar conexdes, ligacdes entre um jovem e outro,
entre varios: fios linhas, fios tramas, que unem desenhando relacbes. Busca-se a
construcdo de uma rede, nos remetendo a rede de pescadores, das linhas paralelas que
cruzam outras e sobre as quais se pode rendar. Quatro fios paralelos sustentam-se por
seus extremos em varas-bambus, que ajudam a sua tensdo e seu desenho, mistura de
firmeza e flexibilidade.

Estamos no Centro Coreogréfico, no Loft, o inesperado, a luz, também desenha
junto. O sol entra pela janela projetando linhas luminosas também paralelas ente si. A
estrutura da janela interfere e 0 sol desenha redes atravessando ela. A janela pinta as suas
sombras no chao, linhas que variam de intensidade e de tamanhos. A luz-natureza diz mais
ainda, marca sua presenga em outro lugar, ela reflete no espelho e novos raios atravessam,
linhas outras, paralelas que iluminam caminhos, outras redes. Assim esse lugar € cruzado
por luzes, redes criadas por humanos e ndo humanos fazendo viva a experiéncia. Emergem
inesperadas, ndo pensadas, trazendo novas realidades, novas possibilidades; a vida como
surpresa. Uma forca vital que diz daquilo que se constroi e aparece quando se detém para
ver, quando se registra, quando alguém nos chama a atencao para o que esta presente e

poderia passar despercebido se o olhar ndo ajudasse a guardar sua permanéncia em nos.

Foto 123 — Luz em ensaio: linhas paralelas Foto 124 — Luz em ensaio: quatro linhas
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Fotos falam de redes que existem integrando o esperado e o inesperado, 0 humano e 0 ndo

humano, em que mdultiplas agéncias sdo possiveis. Um jogo de muitos para fazer do

encontro uma intensidade de vida, que traz beleza, encantamento e uma sabedoria outra

que esté ‘entre’ nos.

Latour aponta:

82 Cena — Labirinto

Dizer que 0 mundo é feito de proposic@es articuladas € comecar por imaginar
linhas paralelas, as proposi¢oes que correm na mesma diregdo num fluxo
laminar, e que posteriormente, devido a determinada predisposi¢do, vao
criando intersecdes (LATOUR, 2009, p. 46).

No fazer das rendeiras labirinteiras, o linho se desfaz para dar lugar ao
bordado de fio cortado. Fios sdo paciente e precisamente desfiados. Pontos
cerzidos, tecidos, arrematados. No jogo em movimento de desfazimentos, e
refazimentos, despreenchimentos e tecimentos, de encontros, desencontros
e reencontros de linhas, o linho se torna renda.

Catélogo do espetaculo, 2009

Duas mulheres, Duquinha (Pers.) e Elzira (Pers.), falam em labirinto.

Foto 125 — Duquinha (Pers.) e Elzira (Pers.) no Labirinto  Foto 126 — Duquinha (Pers.) e Elzira (Pers.),

partilhando

Labirinto-me e alinhavo meu riscado
Bordado de fio cortado

[...]

Rendo-me no Céu estrelado
[...]

Trago alianca caseada
Rendo entrelagos

Amor seguro

Ponto cheio

Arremato.

O texto € um poema criado pelas brincantes Ana Paula e Eliza a partir dos nomes de

pontos. Ana Paula (B) conta sobre a construcao:

Um desses livros do museu do folclore tinha todos os pontos da renda. [...]
Sao todos nomes que tem no texto original. A gente criou um texto que sé
tivesse isso. Tudo foi s6 com essas palavras.[...] Ai depois, pedimos uma
méao da Denise, na verdade tudo foi feito umas quatro vezes até chegar
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nesse ultimo.

‘Labirinto-me’: A pessoa se tece nos pontos, nos nomes de seu fazer. Uma viagem a
suas relagfes, lembrancas, desejos; rendando-se no ‘céu estrelado’ na ‘luz do dia’.

Na danca, relag8es labirinticas de encontros e desencontros num jogo de buscas,
perdas e reencontros. Saidas, retiradas de fios, espacos, para dar lugar a outros lacos,

outras maneiras de construir o belo.

Foto 127 — Rela¢des em Labirinto

Eliza (B) relata sobre o processo de criagcdo da cena:

A técnica da renda do labirinto tem uma diferengca em relagdo as outras
rendas, muito peculiar: Primeiro a fiandeira desfia o pano, linha por linha,
depois vai preenchendo os espagos com fios até formar o desenho que
planejou.

Quando comeg¢amos a pensar nessa coreografia, 0s primeiros rascunhos
eram de trajetorias que se cruzavam em um determinado espac¢o, como fios
saindo e entrando. Com o tempo comecamos a relacionar a técnica do
labirinto com a vida das labirinteiras, suas relacdes amorosas, seu imaginario
dentro da obra. Por isso foram se formando casais que criaram jogos
cénicos, didlogos ciclicos. A partir disso a cena foi se compondo como um
momento de lembranca e criacdo. Fizemos um texto que foi criado a partir de
nomes dos pontos que se usam para fazer labirinto, onde duas personagens
se diferenciam por uma ter um companheiro e a outra ndo. Assim a
coreografia segue mostrando as trajetérias que se cruzam, até que no final
todos se transformam em uma so linha, [...] uma so6 histéria.

A musica instrumental forma parte desse labirinto, composta por compassos de onze
tempos. Essa construcdo convida a se perder no tempo, diferente as estruturas conhecidas,
cada um tem que se encontrar num labirinto sonoro, onde é dificil saber-se achar. Proprio do
desafio do labirinto.

Dalmo (AE) sobre a musica comenta:

A gente imaginou que seria interessante colocar no espetaculo uma coisa
gue ndo fosse 0 que vocés trabalham normalmente, compassos ternarios,
binarios, entdo vamos pensar num compasso diferente. [...] O Fred (AE) me
pediu em onze.

Um rito de passagem. Ao conseguir a saida, cada um se torna diferente, esta mais
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fortalecido, com conhecimento ampliado, sabendo desenhar outros tempos e sabendo mais
de si.

Imagens mostram espaco com fios cortados onde se renda:

Foto 128 — Musica e imagens da renda labirinto

Para dar inicio a constru¢do da cena se pesquisou sobre a palavra ‘labirinto’: O qué
é? O qué simboliza?'®® E sobre a renda Labirinto: Porque se chama assim? Como se realiza
0 ponto? Também sobre a vida das mulheres que fazem essa renda.

Fred (AE) conduz:

Como é que a vida daquela pessoa vai parar naquilo que ela faz. Ela fala da
historia dela, histérias com auséncia e presenca.

Observam-se imagens do fazer renda. O labirinto se inicia retirando fios do tecido,
com uma conta cuidadosa, desfazendo, vao criando-se espacos, alinhados em fileiras.
Depois, volta-se sobre o que se desfez, para fazer diferente, iniciando-se desenhos com
uma agulha.

188 Coletam-se informacdes sobre o labirinto no Dicionario dos simbolos de Chevalier e Gheerbrant: O labirinto

€, essencialmente, um entrecruzamento de caminhos, dos quais alguns ndo tém saida e constituem assim
impasses. No meio deles é mister descobrir a rota que conduz ao centro. [...] A esséncia mesma do labirinto é
circunscrever no menor espago possivel o mais completo emaranhamento de veredas e retardar assim a
chegada do viajante ao centro que deseja atingir. [...] O labirinto deve permitir 0 acesso ao centro por uma
espécie de viagem iniciatdria [...] na dire¢do ao centro escondido. Anuncia a presenga de alguma coisa preciosa
ou sagrada. [...] O centro que o labirinto protege sera reservado ao iniciado. Aquele que, através das provas de
iniciagdo [...] se tera mostrado digno de chegar a revelagdo misteriosa. Uma vez que atingido o centro o iniciado
estd como que consagrado; introduzido nos mistérios, fica ligado pelo segredo. [A viagem pelo labirinto implica]
concentrar-se sobre si mesmo, em meio aos mil rumos das sensagdes, das emocdes e das ideias, eliminando
todo obstaculo a intuicdo pura e voltar a luz sem se deixar perder nos desvios das veredas (CHEVALIER,
GHEERBRANT, 2001, p. 530-532). Quanto mais dificil a viagem, quanto mais numerosos e arduos os obstaculos
mais o adepto se transforma e, no curso desta iniciagdo itinerante, adquire um novo ser (BRIT, 199-200, apud
CHEVALIER, GHEERBRANT, p. 532).
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No labirinto, vocé se perde para se achar, na renda, se perdem fios para dar espaco

a expressao do fazer. O mito de Ariadne diz que no labirinto é o fio que salva: Ariadne

segura a ponta do fio que permite, ao segui-lo, encontrar a saida. As mulheres labirinteiras

nao se perdem.

Denise (AE) partilha a pesquisa:

Camila (AE):

Vocés sabem que o labirinto € um desfazimento do pano? A dona Duquinha
com essa tesoura, ela vai com a ponta e vai tirando fio a fio. Ou seja, [...] vai
desfazendo. Entdo vai criando espaco, [...] ele é despreenchido. [...] E uma
renda muito lenta, feita fio a fio. [...] Aqui sdo os bastidores [mostra imagens
projetadas]. Aqui é preso [0 pano] e ela vai, depois do processo de desfazer,
refazer, produzindo os pontos, os arremates e 0s acabamentos. Entdo é uma
técnica que requer muita paciéncia, desfazendo,refazendo.

De fato, o processo de fazer do labirinto é bastante complexo, por isso até
que é uma das rendas que esta sumindo no Brasil. Estd sumindo porque
demora para vocé fazer, e acaba saindo muito caro.

O processo de construcao cénica é transdisciplinar, dito ‘complexus’: se tece junto. O

labirinto é procurado nas diferentes linguagens.

Dalmo (AE) ao partilhar sobre momentos da musica diz:

Lucas (M):

Depois a gente entra com a percussao e o baixo, fazendo aquela linha meio
mantrica que quer criar essa ideia de vertigem mesmo, labirinto, de vocé
estar ali dentro de uma coisa que vocé nao sabe muito onde é a saida, onde
€ a entrada.

Para mim o que passa € que a cada compasso, a cada bumbada do André
(M) é um ponto que é feito ou desfeito.

Os jovens Brincantes comentam sobre os sentidos desta cena:

Max (B):

Elaine (B):

Hélio (B):

Gabi (B):

Comeca uma relacdo de casal, vai formando o desenho, desenho que vai
formando os sentimentos, ai vai comecando a encher. [chegam outros
casais] A crescer aquele fio, [...] parece que € um Unico fio, que vai vindo, vai
vindo, vai vindo.

Para mim essa coisa do casal € como se fosse o motivo para fazer a renda.
[...] além do bordado; uma coisa do subjetivo da mulher. [...]

Eu fico exatamente atras da Cecilia, [...] como se eu, o personagem ali, fosse
a saudade daquele que se foi e ndo sabe se volta.

Eu vejo muito isso quando eu e o Davi saimos, a gente traca uma reta e sai
junto; entdo acho que a gente puxa esse fio pra la pra sair. E depois, quando
a gente entra novamente, que fica todo mundo no palco para fazer o final, ele
€ o desenho pronto.
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Foto 129 — Renda Labirinto Foto 130 — Labirinto: desenho da renda no grupo

Latour aponta: olhar para as figuras das a¢bes humanas e ndo humanas, a
“carnadura™®® do que realiza a acéo.

Eliza (B) partilha sobre a contagem na danca, figuras se desenham no tempo:
Esses fios que elas tiram [as artesds] elas contam. Usamos isso na
coreografia: a contagem, o continuo contar. Ha4 numeros organizados no
desenho [...] que permitem que facamos juntos no espaco pequeno. Ha
contagens que conectam as linhas umas com as outras [...] € permitem que
0S seres possam criar linhas e pontos nos vazios, nas travessias e nas

chegadas. Um passar que é labirinto que acompanha com o olhar vivo um
percurso em que pode se perder, para depois se encontrar.

A contagem é mediadora de rela¢des. A contagem conecta, ajuda a criar. Organiza o

espaco para poder rendar.

92 Cena — Rendas do Desejo

As rendeiras quando rendam juntas, sem homens e criangcas por perto, trocam

segredos, sonhos de amores desejados, que ficam guardados na confianca partilhada.

189 | ATOUR, 2008, p. 83.
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Foto 131 — Trés mulheres rendando Foto 132 — Trés mulheres sonhando

Rendando o sonho de amor de cada uma aparece.

Foto 133 — Cecilia (B) como rendeira Foto 134 — Cecilia (B) e Flora (B): o sonho

Casais dancam os sonhos de amor, relagbes, encontros, brincadeiras, paixdes.

Sonho vivido de cada rendeira.
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Foto 135 — Renda banhando casais Foto 136 — Renda Irlandesa
A construcdo se centra de maneira clara na cena em que 0s humanos e 0s nao
humanos se fundem.*®
As rendas que as mulheres fazem se chamam ‘Renascenca’ e ‘Irlandesa’; rendam
com almofadas no colo que movem, vivendo nelas seus devaneios. Uma projecéo de renda
banha todo o cenério. Convida o espectador a entrar no lugar dos seus sonhos onde
desejos dancam.

Foto 137 — Elaine (B): realidade e sonho

h191

Esse momento é vivido como tempo de Lua Negra, em que Lilit esta presente.

Sobre o que deu inicio a cena, escrevo no caderno de coredgrafa:

Imagino o espaco rendado, uma projecdo da renda banhando-o e nela
aparecendo casais dancando o imaginario das mulheres, esses casais dentro
da renda, a renda desenhada em seu corpo. Eles, criagcBes das proprias
mulheres, segredos partilhados na cumplicidade de suas tertulias rendeiras.

Imagino um trio de mulheres e trés casais. Cada casal dancando os desejos

19| ATOUR, 2008.
191 | jlith ser4 comentado mais adiante.
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de uma das mulheres. Cada mulher rendeira com uma almofada de rendar.
Sua forma cilindrica, papel de base, papel manteiga desenhado e uma renda
inacabada. (2009)

Com essas propostas, se inicia a pesquisa.

Para essa cena Denise (AE) propde a composicao ‘Lua Negra’, detalhes na letra e
musica convidam a viajar em desejos.

Durante o processo 0s jovens foram construindo sentidos para seus casais,
buscando relagbes em suas memorias e historias pessoais. Isso surgiu por iniciativa deles
gue encontraram em suas lembrancas forcas propicias para intensificar a expressividade da
cena; achando em si mesmos situagdes que 0s movessem para o lugar que precisava ser
construido.

Dudu (B) e Lis (B), um dos casais da cena, oferecem uma vivéncia em que
apresentam os sentidos por eles construidos.

Dudu (B) conta:

A cena para mim é o apice do espetaculo, é para mim o0 momento mais alto
que tem de sentimento, é onde eu chego no meu apice.

Dudu partilha a intensidade que vive nessa cena. O casal desejado € construido com
a memoria de seus proprios desejos. Prazeres sdo colocados em movimento. O desejo em
cena se mistura com a qualidade de seu desejo. O corpo sonhador vive éxtase, sensacgdes
intensas. O corpo sonha com o que pode experimentar e criar.

Dudu inicia a vivéncia:

Eu vou pedir que vocés fechem os olhos e vado lembrando da infancia de
vocés. [...] O meu casal é um casal que é da infancia, € uma amor infantil, [...]
vocé ndo € um adulto, mas também ndo € uma crianca. E ai [...] quando a
gente estd crescendo comeca a descobrir os nossos corpos. E descobre
também que o corpo da outra pessoa € palpavel, vocé consegue encontrar,
VOCEé toca e isso tras uma coisa para vocé. Que sentimento Ihe remete? [...]
Ai vocé vé que é gostoso. Comecga a lembrar dos namoros que vocé tinha na
infancia. Mas ndo é aquele namoro que vocé tinha na escola que vocé falava
que era seu namoradinho ndo. Foi seu primeiro beijo, seu primeiro amasso,
mas foi escondido. Porque a sociedade diz que é proibido, que vocé néo tem
idade para isso. Entdo vocé sente que € prazeroso, mas a0 mesmo tempo
vocé tem medo que alguém descubra. Mas vocé nao para de fazer, faz com
cautela. [...] Mas vocé nao quer que ninguém veja. [...] Agora vocé se lembra
das sensacdes que vocé sentia, do medo de ser pego, que alguém veja, do
prazer [...], do proibido que é gostoso. [...]

Dudu convida a viajar pelos afetos, para eles efetuarem movimentos, formacdes de
desejos, alteracbes de sensibilidades. Busca por este caminho conseguir materialidades
expressivas para a composicdo. Esta relacdo com experiéncias pessoais favorece a

passagem de intensidades. O grau de intimidade abre canais de expresséao.



Foto 138 — Lis (B) e Dudu (B)
em Renda do desejo
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Eliza (B) relata sentidos vinculados ao trio das mulheres rendeiras:

As mulheres se juntam para contar seus segredos. Existe uma lenda que diz
gue a Lua Negra é Lilith. [...] Mas Lilith representa antes de tudo a busca de
sua propria afirmacdo. E a mulher empoderada. E também a mulher
tentadora, sedutora, e que fascina por seus poderes perturbadores. Ela é
silenciosa, secreta. E aquela que os homens temem embora se sentindo
atraidos por ela. Nas fases da Lua Negra, que sao nos 3 dias que antecedem
a lua nova, as mulheres ficam mais “ousadas, perturbadas" [...]

Nés [mulheres rendeiras de Renascenca] que estamos sentadas com as
almofadas estamos cheias de desejo e talvez alguma saudade por estar
lembrando, mas ndo ha expressao de solidao.

Carla (B) e Diogo (B) dancam o casal que vive o sonho da Eliza, eles partilham sobre

sua danca:
Carla (B):

Vou contar a histéria de cada um, é o seguinte:

Eu e Eliza somos a mesma pessoa, mas quem esta dancando representa a
imaginacdo. Entdo ela esta rendando, tipo quando vocé se absorve por uma
acdo e daqui a pouco ela esta vendo a linha, e vai viajando naquilo. O préprio
vai e vem da linha vai aumentando para virar [...] ESse vai e vem ora remete
ao sexo, ora as ondas do mar, ao amor. E tem isso, a Lis era o casalzinho
jovem apaixonado, o casal do meio era uma coisa madura sensual, e a gente
pensou mais em um casamento longo, claro que tem paixdo. Ai nisso que
estou bordando, ele chega da pesca, ele sempre vai e tenho medo de que
ele ndo volte. Sinto falta, mesmo sabendo que ele vai voltar. Ai ele chega
carregando a rede e quando ele chega perto de mim, eu ndo vejo, eu sinto, ai
tem um gesto de aumentar o suspiro pelo corpo todo, ai a gente se
cumprimenta e vai dancando, essa danca. Estava até lembrando que meus
pais quando eram casados dancavam em casa [...] tem um pouco a ver com
isso de um momento romantico dangando dentro de casa. [...]
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Carla vai narrando a coreografia e termina dizendo:

Por dltimo aquele gesto [...] foi virando se afogar. Eu fui pensando nisso, de
se afogar no mar e se afogar nas emocdes.

Diogo (B) o jovem que realiza a dupla com Carla comenta:

E uma das [cenas] mais fortes. E 0 momento em que eu mais troco com
alguém. E por acaso é a Carla, com quem [...] me identifiquei, ndo porque ela
acatava 0 que eu fazia, era o contrario, ela ndo acatava o que eu fazia e
agente tinha que chegar a uma conclusdo. Essa cena é bonita ndo pelo fato
de ter movimentos bonitos, mas porque € mais sentida, € uma coisa que vem
de dentro, vem da construcdo, da unido que a gente tem e que a gente passa
[...], tem um pouquinho de cada um.

Diogo diz de tempos de controvérsias e como a partir delas souberam construir
sentimentos de proximidade, de unido. As controvérsias vinculam a vida. Os jovens tornam-
se sensiveis as diferencas, com as que precisam chegar a uma construcdo, um espaco

parceiro de afetos.

Diogo (B) comenta sobre um momento dos casais estando juntos:
A batida do chdo é um éxtase, marcando esse encontro que [...] é intenso, a
partida pode néo ter volta.
Os trés casais se encontram na linha do tempo.

Foto 139 — Renda do desejo, éxtase

O éxtase do corpo sonhador se encontra em comunhdo com outros corpos, hovas
relacdes. Foi movido por realidades e imaginarios dos proprios jovens: os ‘pais dangando
em casa’; 0 vai e vem que remete ao sexo, o afogar que diz das paixdes. Simbolos séo
produzidos, tecendo mundos. Estes sdo surpresa para muitos e convidam a novos olhares.
Conexoes bifurcam redes: sentidos viajantes.
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4° Momento

Bordadeiras

Foto 140 — Maos bordando

Foto 141 — Dona Antbénia e Savia Dumont bordando  Foto 142 — Brincadeira na arvore:
Bordado Familia Dumont
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Foto 143 — Rio S&o Francisco: Foto 144 — Ritual nas aguas do rio Sdo Francisco:
Bordado Familia Dumont Bordado Familia Dumont
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102 Cena — Bordadeiras

Quando vocé esta bordando vocé fica mais introspectivo, vocé pode [...] ir ao
seu avesso. Pode voltar as suas memodrias. [...]
E interessante como todo mundo quer bordar uma &rvore da vida, todo
mundo quer bordar a sua propria historia, quer relembrar aquele fio que ela
seguiu.

Savia Dumont

A fala de S&via Dumont abre este momento, sua imagem aparece projetada, ela
bordando em familia. Registro de seu depoimento € projetado na tela enquanto borda em
familia.'%?

A continuacao, o espaco é bordado por canto e musica:

[...]

Imagens transbordam
No avesso dos olhos
Desbordam, rebordam
Os fios de nés
Bordados da alma
Entrepontos
Entrelinhas,
entrenés.'*

Foto 145 — Menestréis e Cantantes em Bordadeiras

Na cumplicidade do momento, bordados'®* séo projetados.
Brincantes comentam sobre este momento em que ndo estdo em cena:
Eliza (B):

192 A familia Dumont se caracteriza por bordar de maneira coletiva: Dona Antdnia suas filhas e netas; seu filho
Demostenes realiza os desenhos.

193 | etra e musica Denise Mendonca.

%% S50 projetadas imagens de bordados da familia Dumont.



186

Ouvindo as meninas cantarem e a projecdo, € muita contemplacao, agora eu
vou respirar. Teve uma vez que alguém definiu, ndo lembro quem, que é o
momento que a gente reza, e como se fosse uma oragdo dentro do
espetéculo... A sensacao é exatamente essa.

Foto 146 — Cantantes Ana e Sara, no sopro Joise

Uma oracdo, uma reza. O ‘trans’ emerge quando os jovens vinculam a Arte ao
Sagrado. Os Brincantes contemplam; um momento especial de construgdo de si. O

by 7

movimento da lugar a quietude, que é presenca; que tem fios invisiveis atravessando
espacos; realizando conexdes. O escutar, 0 assistir, 0 contemplar. Um templo dentro deles,
uma partilha silenciosa de intensidades sutis.

Gabi (B) partilha:

Para mim traz muito a cumplicidade [...] traz essa coisa do fio entre eles
mesmo. [...] A gente consegue perceber a cumplicidade entre eles e quer
participar. [...] me dao muito essa nocdo de fio se entrelagando como o
Marquinhos diz belissimamente que o0s acordes vao se entrelagcando
também. Isso é bonito né!
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Foto 147 — Menestréis Marcus e Allyson em Bordadeiras

Dudu (B):
Esse é um momento em que a gente pode ser espectadores deles. A gente
pode parar para admira-los pelo que eles fazem sempre.

O afeto transita nas palavras dos jovens Brincantes sobre os companheiros
Menestréis e Cantantes seu fazer: admira-los, belissimamente, fios se entrelagando,

cumplicidade, bonito!
Esta cena abre as quatro seguintes, que se referem aos bordados/histérias de vida

da Familia Dumont. As imagens e seus coloridos aparecem em movimentos: brincadeiras,

os ribeirinhos, o rio Sdo Francisco e o imaginario sobre suas aguas.

112 Cena — Infancia

Uma viagem a infancia, jovens vivem brincadeiras de outros tempos e lugares,
colocam em seu corpo a alegria de encontra-las em si. A familia Dumont desenha em seus
bordados jogos de criancas. A cena 0s tece hum espago em que Varios convivem, jogos se
fazem e desfazem, uns convidam outros. O corpo potente do jovem amplia as

possibilidades: um salto pode ser mais alto, giros mais ageis, sustentacdes corajosas.
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Foto 148 — Brincando de pular carnica

A cena é uma mistura do passado e do presente, de outras historias e das proprias,
da crianca e do jovem, entrelacando idades, lugares e tempos. Brincam com o que foi e 0
gue pode ser, com O outro e consigo, com o imaginario e com o possivel, com ser capaz de
viver intensamente o0 momento presente. Recriam para nutrir o fazer.

As musicas de dominio publico, cantadas no Vale do Rio S&o Francisco (MG),
convidam a brincadeira: Zabelé, Vapor de Cachoeira e Peixinhos do Mar.

Para esta cena, realiza-se uma pesquisa corporal sobre brincadeiras: as que
aparecem nos bordados, as que contam as artesds, as proprias das regides onde elas
habitam.

Raphael (B) partilha o sentido que para ele tem esse momento:

E um momento de ancestralidade, ai quando minha mée viu, [assistiu 0
espetaculo], minha méae reconheceu muitas brincadeiras, e ai quando minha
avé viu, minha avé também reconheceu muitas brincadeiras que aparecem
na Infancia. Acho que é [...] um contato com a ancestralidade, e acho que
defende essas brincadeiras que vdo se perdendo, que vado sendo
esquecidas. Eu ndo conheco muitas dessas brincadeiras, mas minha mae
conhece, minha avé conhece, porque é que eu nao conhego?

Foto 149 — Brincadeira: trenzinho Foto 150 — Brincadeira Cecilia (B) e Dudu (B) em “umbigada”
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Foto 151 — Helicoptero

Foto 152 — Marcus e Danilo Foto 153 — Cantantes e o musico Michel na Infancia
na Infancia

7

Sobre a partilha com outros, Latour aponta: a acdo € sempre distribuida,
influenciada, variada, mdltipla, deslocada, traduzida e deslocalizada.'®*Assim acontece na
brincadeira entre os jovens.

Juliana (B) e Dudu (B) dao uma aula sobre experiéncias vinculadas a Infancia.

19| ATOUR, 2008.
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Tecendo suas falas véo propondo vivéncias. Aqui trechos das mesmas:

Fecha os olhos para vocé poder viajar um pouco na sua meméria. Lembrar
da sua infancia... O que ja aconteceu com esse corpo. Recordar como era o
seu corpo quando vocé era uma crianca. Como olhava para as coisas?...
Despertar aquele sentimento de alegria, de motivos para dar risada, brincar.
Tudo que vocé olhava era uma descoberta... Tudo que vocé olhava tinha o
poder de se transformar no que vocé quisesse e era tdo bom fazer isso!
Viajar... Como vocé brincava? Gostava de brincar mais de que?...Tinha um
amigo imaginario?... Cada um deve trazer no corpo uma marca dessa
infancia... A infancia deixa marcas... Ndo s6 no corpo externamente... Na
nossa memoria. Lembrando-se dessas brincadeiras que vocé gosta de
brincar... Escolhe uma... Depois vai abrindo os olhos, vai voltando a mente
para este lugar... Essa crianca vai ficar dentro de vocé... Deixa essa crianca
caber no olhar de vocés... Trazendo essa movimentacdo dessa brincadeira
no corpo... Trazer todo seu envolvimento para essa brincadeira... Trazer a
imagem que esta dentro de vocé para o seu corpo... Se sente vontade de
brincar com o que a outra pessoa esta fazendo, vai brincar com ela... Deixa
gue o olhar combine... Vai transformar isso em cena... Trazer uma
movimentacdo de danca, mas sem perder essa movimentacdo de crianca...
Crie sequéncia dentro dessa movimentacdo da brincadeira... Tentar o grupo
inteiro brincar de uma coisa s6. Perceber o grupo pelo movimento... Escuta o
grupo e vé se o grupo inteiro esta com vocé... Vai deixando essa brincadeira
continuar no seu corpo inteiro, mas ser passada somente através do olhar.

Nesta vivéncia o ludico aparece em sua poténcia, invade a existéncia, traz divagacao
e convivialidade. Os jovens sdo convidados a disposi¢cdo para a forma. Paidia surge com o
poder da alegria. Ha liberdade, possibilidade de escolhas e o resultado é inesperado. No
intercambio, descobrem-se novos modos expressivos. Estdo movidos pelo prazer do
movimento.

Esta experiéncia convida a crian¢a vivida por cada um, a aproximar sua qualidade
para a cena; que enlaca brincadeiras de outros tempos e lugares. O faz: deixando a crianca

caber no olhar, brincando no seu corpo inteiro, o grupo brincando junto.

122 Cena — Filhas do Rio

A cena se tece em desenhos bordados-dancados que se fazem e desfazem na
viagem pelas aguas do Velho Chico.

A familia Dumont borda de muitas formas, texturas e cores o rio Sao Francisco e as
pessoas que vivem a beira dele. Este tema foi fonte inspiradora e de criacdo deste
momento. Em cena, projecdes de suas obras dialogam com movimentos, num fio que leva e
traz ‘bordando’ relacdes, partiihando imagens. Um jogo de aparecer e reaparecer em
diferentes tempos e espacos, imagem aqui, imagem ali, v8o e voltam, movendo lembrancgas,
criando o acontecer.

O canto e a musica, formando parte do ‘bordado cénico’ feito por muitos, intensificam

0s sentidos dos movimentos:



191

Os cantantes entoam:

Eu sou como o rio

Que sonha ser

Um rio vivo

[...]

Meu rio que é nosso chéo
Da nascente a foz

Leva a nossa histéria,
nossa voz

ao encontro do mar. **

Ana Paula (B) escreve sobre o processo:

Com o Fred, fizemos uma atividade que era em grupo e a gente tinha que
fazer encaixes, criando uma linha. Essa vai ser a cena do rio Sdo Francisco.
Como uma linha que vai se transformando pelo caminho. Ai fomos ver
algumas imagens dos bordados da Familia Dumont que tinham a ver com o
rio S&o Francisco. Analisamos umas dez imagens, vimos 0S movimentos
gque as imagens nos davam.

Foto 154 — Filhos do Rio: imagem e movimento

Em outro momento Ana Paula (B) registra:

A ideia era [...] que todo mundo uma hora fosse o rio, se tivesse uma
margem vai sempre dar no rio. (Fevereiro de 2009)

Carla (B) partilha:

Somos muitos e Somos rio.
Latour indica: A acdo deve ser “uma surpresa, uma mediacdo, um evento”.'”’
Durante a preparagdo da cena se reflete sobre a situacdo atual do Rio Sé&o

Francisco, o sentido que este tem para os ribeirinhos, sobre quem abraca a defesa de seu

19| etra e musica Denise Mendonca.
17| ATOUR, 2008, p. 72.
197 LATOOUR, 2009.
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curso, a importancia de sua existéncia na vida das pessoas.

Os jovens constroem sentidos sobre o Rio. As imagens aproximam suas vitalidades.
As realidades sdo multiddo, assumem varias formas. Para elas ha diferentes presencas.
Viram bordados, proje¢des, corporeidades, acbes. Os fatos aparecem como questdes de
interesse, se véem em suas dobras, e elas dao lugar a novas sensibilidades. Sentidos sédo
produzidos, for¢cas para a criacéo.

O corpo é trajetéria dinamica, sensivel aquilo de que é feito o mundo.**®

Sobre os sentidos das imagens, Lis e Davi partilham:

Lis (B):
O rio é o lugar de vida.
Banham-se no rio, estdo sentados na beira, ddo um salto para mergulhar. [...]
Diz de romance, o que o rio traz, o homem que volta para casa.

Foto 155 — Mergulho, Diogo (B)

Davi (B) complementa:

Pessoas que vivem em volta, [...] lavando roupa dentro do rio. O que tem
dentro do rio. A pessoa que vira agua. Pessoas que [...] se transformam em
rio, elas séo o rio.
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132 Cena — Oxe

Os bordados da familia Dumont que trazem a vida do rio S&o Francisco e 0s
imaginarios que o povoam séo fonte inspiradora deste momento.

Em movimento, aparecem seres que vivem no rio e nas crencas dos ribeirinhos;
sobre as aguas, dentro. Emergem, mergulham, deslizam: o remador, o nadador, o pescador,
os peixes. Metéforas de objetos misturam materialidades. Aparece a mulher carranca.'®® As

lendas se movimentam.

Foto 156 — Remador, Caca (B)

Foto 157 — Carranca, Flora (B)

Jovens partilham sobre os sentidos da cena:

Davi (B):
Essa cena aborda a parte da pesquisa dentro da Arte do fio [sobre] o
bordado. Anteriormente, “Filhos do Rio” trabalha com as pessoas que vivem
em volta do rio e no Oxe s&o as coisas que vivem no rio e passam nesse rio.
[...] Entdo essa cena trabalha com esse imaginario. [...] E a nossa pesquisa
foi de entrar nesse meio.

Gabi (B):
Oxe é o rio personificado, o velho Chico que eles costumam chamar, para 0s
ribeirinhos é um ser de verdade.

Davi (B):
O rio se apresenta de uma maneira muito forte para essas pessoas que

199 A carranca é uma figura colocada na proa dos barcos. Utilizada como protecao, é propria das embarcacdes

no rio Sao Francisco. Sdo imagens de cabec¢as humanas ou de animais talhadas em madeira.
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vivem fora e dentro também.

Diz uma lenda que chega meia noite e o rio para, total, que vocé sente que o
rio parou e ndo sabe a direcdo que ele segue. Ele para e as entidades
aparecerem. Os espiritos saem do rio. Tem gente que tem medo de chegar
perto do rio nessa hora.

Conhecimentos, crengas sdo partilhados: o ‘Rio vivo’, o ‘Rio-ser’. Os imaginarios
movem a cena. Nao humanos vivem na materialidade e na imaginacdo; metaforas corporais
0s expressam, jogos 0s enchem de alegria. Momento de riso e surpresa. O sonho acordado
€ multiplo, feito por muitos. O humano vira ndo humano e o inesperado encanta. As criancas
de todas as idades s&o convocadas e intensidades de vida se ascendem.

Eliza (B) conta:
O Oxe tem como cena esse mistério que vem com as tradicdes, com a forga
da cultura popular. As crendices sdo muito importantes para as pessoas do
interior, [...] em muitos casos esses contos estdo ligados ao respeito com o
lado espiritual, com aquela parte da vida ou da morte que ninguém sabe
explicar. Na letra do Oxe a gente pode identificar esses pontos de mistério.

A cancéo diz:

Olha, seu moco o rio dorme
Dorme, seu mogo, o rio sonha

Sonha com a Mae d’Agua na beira
Do rio no espelho da noite

Cantando pros home encantar
Sonha com os espiritos dos afogados
Sao almas lavadas

Levadas pros céus

Pra luz das estrelas. [...]**

Foto 158 — A meia noite

20| etra e musica de Denise Mendonga.
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Os jovens também comentam sobre 0 que acontece com eles em cena.

Uiara (B) diz:

Em Oxe viro rio de novo, ‘o tecido traz a agua’, uma trilha, mato, samba,
agua fresca, uma cachoeira.

Foto 159 — Aguas do rio S&o Francisco

Leticia [Na funcé@o de segurar o pano]:

E a gente que conduz, eu gosto de fazer, € a gente que € o rio, que leva os
peixes, que leva as almas.

Foto 160 — O rio Séo Francisco
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Helena [Na funcao de segurar o pano]:

Eu sou a poderosa, eu sou esse poder da agua para que aquilo aconteca.

Movimento aparentemente simples, guarda dificuldades. E carregado de
responsabilidades que sé@o preenchidas com sentidos. Estes empoderam a quem o realiza.
O tecido ndo é s tecido, tem outras intensidades nele, sdo muitos em um. O objeto
transforma a quem faz. Os sentidos que o habitam intensificam a importancia do fazer: ‘é a

gente que conduz [...] que leva as almas, ‘eu sou a poderosa’.

142 Cena — Mée d’Agua

A Méae d’Agua emerge do Rio. Tempo de encantamento; ela move a vida dos seres
que habitam as aguas e as bordas, os enche de sonhos, os faz viver em outro lugar.

Sobre o inicio do processo, no caderno de corebgrafa, encontro registrado:

A criacdo da Mae d’Agua recebeu impulsos de tempos anteriores: uma
experiéncia que me deixou um gostinho de quero mais. Esta foi realizada
num evento em que cada profissional era responsavel por uma cena com a
finalidade de montar uma obra comum. Uma curta e pontual vivéncia de 4
horas de oficina com ‘Voluntarios’.*** Fiquei responsavel por um exercicio
imaginario em que os diferentes seres que povoavam essa histéria surgiam
debaixo da saia da Grande Mde. Nesse momento surge o desejo de poder
dar continuidade a esse jogo cénico em que o0s acontecimentos dentro da
saia ganhassem mais presenca; onde a danca da Grande Mée se
desenvolve. Movimento de aguas, de existéncia no seu interior, movimentos
surpresa. As formas ganham outras dimensdes que as do humano, uma
entrada ao mundo do imaginario, de outros possiveis, de devaneios.
Visualizo a saia se movimentando, crescendo, se expandindo, criando
movimentos dentro dela, de diversas amplitudes e intensidades. Vejo-a se
espalhando , ocupando outros espacos e doando a quem assiste o
encantamento de impressdes.

Quando em reunido vamos construindo o roteiro de ‘Marias’ entre o0s
elementos surgem o0s imaginarios das pessoas ribeirinhas vinculados as
aguas [do rio Sao Francisco], os sentimentos e as diversas rela¢des que eles
tém com a mesma: de admiracdo por ser quem prové e de medo por ser
quem leva. Neste lugar proponho a cena da Mae d’Agua. Ela forma parte dos
mitos dos habitantes a borda do rio Sdo Francisco. Entidade que se revela
como forgca da natureza.

Vou em busca daquela saia. Na hora observo que n&o é tdo grande como
esperava e para se aproximar ao novo imaginario é necessario transforma-la.
Precisa ocupar mais espaco para acolher seres em movimento em seu
interior. Consulto a figurinista e a costureira e criamos desenhos possiveis.
Lanca-se a ideia ao grupo: uma jovem em pernas de pau vivera a experiéncia
da Grande Mée. Oito a dez jovens serdo o interior das aguas, dentro dela, se
relacionardo e serdo seu movimento. Subir, descer, crescer, recolher, vai e
vem se deslizando. Os corpos precisam ganhar flexibilidade, precisam viver
sua agua.

Comeca a experiéncia: entre o0s jovens buscam-se acordos, para que
movimentos multiplos pertencam a um corpo s6. Precisam ganhar fluxo.

%1 Denomina-se Voluntarios a trabalhadores gue, apoiados pela empresa em que atuam oferecem um tempo de

seu trabalho para realizar a¢des sociais.
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Muitos intentos s&o realizados. Algumas imagens vao se desfazendo com a
pratica porque ndo dizem na matéria o que estava na imaginagédo. Quando os
movimentos sdo experimentados outras imagens séo construidas abrindo
novas possibilidades.

Depois chega a experiéncia com a pele-saia. Somos surpreendidos pelas
novidades: movimentos vividos na auséncia da mesma passaram a nao
reverberar em sua matéria e a imagem esperada desaparece. O peso do
tecido, a largura, sua movimentacao, alteram ideias vividas no corpo; outras
experiéncias precisam ser realizadas para a agua acontecer. Mais intentos:
simultaneidade, alternancias, canone. Angulos precisam ser curvas, pontas
se desfazer em continuidades, dureza chegar a leveza, rigidez a ondas.
Estas experiéncias nos levam a um lugar do possivel, que permite dizer dos
interiores da Grande Mée. A experiéncia continua...

"‘d Rl

]

Foto 161 — Mée d’Agua

A vantagem de presenciar esta cena em construgdo é ter deste modo um ponto de
vista ideal para observar as relagfes entre humanos e ndo humanos, como Latour aponta
(2008).

O imaginario tem que viver a resisténcia da matéria e nela se transformar. Novas
sensibilidades se adquirem no didlogo com a concretude. Um novo corpo aparece e também
um corpo coletivo. Imagens vao se transformando em contato com a realidade. O insucesso
de reproducdes abre a experiéncia de criagbes. O objeto faz dizer outras coisas, faz fazer,
traz outras realidades e convida a novas imagens e movimentos. Imagens da realidade
solicitam alteracGes para se articular com as imagens do desejo. A técnica chega para
ajudar a essa conexao. As contrapartidas do mundo chamam a construgdo de corpos, uma
acdo grupal se constitui, um coletivo se constroi.

Eliza (B), vive em cena a Mae d’Agua e oferece a seus companheiros uma vivéncia
sobre a mesma:

Vamos caminhar pelo espa¢o atentos a todos 0os movimentos do corpo.
Respire devagar oxigenando as partes mais tensas, mais doloridas.

A meia noite o rio para, para as almas sairem, para as lendas sairem. A Mae
d’Agua é fonte de vida dos ribeirinhos.
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A agua cobre 75% da superficie da terra e constitui cerca de 70% da matéria
que compde nosso corpo.

Somos seres de agua, por mais solida que seja nossa aparéncia, somos
muito agua. [...]

Pensando nisso, comece a tocar suas maos, massageando, na tentativa de
sentir essa parte liquida que nos coube. Vocés conseguem sentir a agua?
Aperta, pressiona. Vé se afunda, se abrem espacos. Agora passa para os
bracos, pescoco.

Explorem mais? Em outras partes do corpo, nos seios, no bumbum, devem
ser cheios de agua, barriga. E a cabec¢a?

As mulheres cologuem as maos nos seios, sintam o peso, € uma jarra de
agua!

Antes de nascermos, todos nés ficamos um bom tempo dentro de um
aquario. Vamos voltar naquele estado de leveza e sentir 0 nosso corpo quase
flutuando. Respira... Para que o oxigénio movimente essa agua toda. Quando
sai da barriga da sua mée sai de uma jarra de agua.

NOs somos seres encantados. Magicos. Capazes de muitas coisas que
outros ndo podem. Com cabelos de fogo, pés para tras, pele azulada, como a
imaginacéo quiser. Reparem seus dedos, comecem a mové-los. Das pontas
de seus dedos esta saido agua. E como se cada dedo tivesse uma fonte.
Movimente suas maos e sinta essa agua escorrer bem devagar, € vocé que
decide onde ela vai ser derramada. Movimente suas mdos como uma
pequena onda, ha um jardim em volta do seu corpo. Regue essas flores
dancando... A 4gua estd saindo de seus dedos, mas seus bracos estdo
envolvidos. Com as maos, bracos, cabeca... respire... E vai molhando cada
uma das flores. Encantado como s6 vocé sabe ser.

Vocés também molham a vocés mesmos. Molham algo que est4 ao lado. O
movimento nasce de tras. Que movimento é esse? Como move seus
ombros? Movimento como asas que nascem nas costas, que levam a agua
para os dedos.

Vocé nao é qualquer ser, vocé é um ser encantado.

Pare onde estad. Deixe que s6 os bragos dancem. Agora a fonte esta
nascendo bem no meio da sua cabeca, no chacra coronério. A agua vem
caindo e se derramando pelo seu pesco¢o. Movimente bem lentamente sua
cabeca afim de que essa agua se espalhe por todo seu tronco. Movimente 0s
ombros a medida que a agua passa por eles. Abra bem os olhos, sinta-se
empoderado.

Vocé olha e descobre que é um ser encantado. Um ser digno de ser adorado.

Um ser que pode curar. Qual é a humildade necessaria para vocé curar?
Vocé nao é um ser inalcancavel. Vocé é um ser amigo, com quem as
pessoas podem contar.

Ser um ser encantado é estar empoderado. O que é um ser empoderado?
Um ser poderoso ndo é aquele que é temido e sim respeitado, admirado,
querido. Um ser verdadeiramente poderoso ndo precisa se impor, exigir.
Sinta essa humildade natural. Sinta-se admiravel.

De onde vocé esta, encontre uma pessoa com quem vai se relacionar a partir
de agora. Um serd o encantador e o outro encantado. Mas ndo faca essa
escolha sozinho, deixe que ela aconteca.

Um encanta e outro é encantado por uma superioridade que vocé agradece
por existir. Com a que vocé pode contar.

Descobrir quem é o encantado e quem o0 encantador. O encantado
reverencia.

Nés sabemos quando algo nos encanta a ponto de merecer ser reverenciado
e, da mesma forma, sabemos quando estamos encantadores... € pessoal...
mas nao é intransferivel... passe para essa pessoa o0 seu estado.

Uma vez estabelecido quem é quem, agradecam... de verdade...

Se agradecam porque um existe é que o0 outro existe. Pois 0 mito existe
porque alguém acredita no mito.

Ele precisa da sua fé para existir. Da mesma forma, se ele existe é porque
alguém precisa dele, esse alguém, nesse momento, é vocé. Portanto, sejam
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gratos. Ambos estdo sendo abengoados.

Foto 162 — Mae d’Agua e ribeirinhos
O imaginario veste a experiéncia e age nas realidades. Um corpo rigido da lugar a

um corpo fluxo, o corpo agua vivenciado traz um estado de leveza. Ativam-se qualidades do
ser: encantado, capaz de muitas coisas, que decide, empoderado, digno de ser adorado,
humilde, um ser amigo com quem as pessoas podem contar; um ser admirado, respeitado,
querido. Movidos por estas for¢as os jovens se relacionam num exercicio de encantar e ser
encantado. Nos vinculos agradecem ja que “porque um existe € que o outro existe”. Este
exercicio ativa redes multiplas em que se enlacam afetos. Valores para consigo sao
convocados e juntamente os que sdo de interesse no coletivo, ambos vinculados, uma
nutrindo ao outro. Depois do processo vivido as palavras ganham sentidos, elas como
mediadoras conectam, sentimentos e a¢des sdo ativados. Como diz Latour (2009) elas,
transportam mundos.

Nicole (B): ) )
E uma cena magica. Sinto prazer de ver e de fazer. E uma cena de conjunto,
sobe junto, & dentro fica muita intimidade, uma cena tudo de surpresa.
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5° momento:

Festa

Foto 163 — Dona Angelina (Pers.) na festa Foto 164 — Dona Antbnia (Pers.) na festa

Foto 165 — Homens e mulheres na festa Foto 166 — Festa, artesds na danca
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152 Cena — Preparacéo da festa

As mulheres saem da saia da Mae d’Agua, se reencontram e se preparam para a
festanca. Trazem pecas de renda, tecelagem e bordados. Falam de seus trabalhos. Sobre
suas historias, cotidianos e varios afazeres.

Durante o processo de criacdo, a fala foi sendo construida a partir dos depoimentos
das mulheres artesas, recebendo variacdes para sua inclusao em cena:

Avani (AA), filezeira, relata:

Demora mais de um més cada peca. E se 0 povo pensasse como € bonito, e
dura viu!’

A fala de Avani se distribui em cena:
Chica (Pers.) diz:

Demora pra la de um més cada pecga. [...]
E Marlene (Pers.) responde:

Se 0 povo pensasse como € bonito... e dura é muito!
Outra artesa, Pretinha (AA), fiandeira comenta:

Eu faco tudo. Eu fio, eu teco, eu urdo, eu arremato. Eu faco todo o processo
do meu trabalho.

Na cena Antdnia (Pers.) toma sua fala:
Eu ainda faco é tudo, eu planto o algodao, fio, tinjo, teco, arremato...

Entre os assuntos escolhidos se encontra a relacdo com o0 tempo, as artesas
apresentam um tempo outro, tempo de vida. Na cena é partilhado:
Chica (Pers.):

Demora pra la de um més cada peca... mas fica a coisa mais bonita do
mundo, viu?...

Elzira (Pers.):

Mas o povo diz que ndo tem tempo...
Antbnia (Pers.):

Eu ainda faco é tudo, eu planto algodao, eu fio, eu tinjo, eu teco, arremato...
Imagina so6 se ndo da tempo!
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Foto 167 — Duquinha (Pers.) e Antbnia (Pers.)
Duquinha (Pers.):
Se tem o tempo todo da vida pra se ter tempo!

Os tempos multiplos constroem o tempo de Festa.
Duquinha (Pers.):

Mas nédo da pra correr contra o tempo.
Maria (Pers.):

Tempo de plantar...
Chica (Pers.):

Tempo de colher...

Angelina (Pers.):
Tempo de trabalho...
Todas (Pers.)

E tempo de festa!
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Foto 168 — Tempo
de festa

162 Cena — Festa

A Festa é momento de comemoracdo, de desfrutar junto como resultado da
realizacdo de um dia, é um tempo de alegria, um tempo de comunhao, que une o fazer do
outro com o fazer de si. E a forca do masculino dialogando com a forga do feminino. A
entrada do vigor dos homens déa luz a essas mulheres, que tém sua criacdo enaltecida. E
uma festa que diz de muitas festas: a dos habitantes da obra, a das mulheres e homens em
suas regibes especificas e também a dos proprios jovens que celebram sua obra, a
realizacdo de si mesmos, o trabalho chegando ao fim. Momento de devolver ao espaco
publico aquilo que é de direito, o de se encontrarem, partilharem, serem felizes.

A coreografia é baseada em dancas populares praticadas nas regiées onde moram

as mulheres das artes do fio. Musicas de dominio publico animam a festa: T4 Caindo Ful6?*

e Grande Anganga Muquiche.?*®

A festa respira, comeca devagar. Vive diferentes momentos: a cheganca, pequenos
grupos entrando, encontro entre pessoas, aproximacgdes, tempo de alguns dancando e de
todos na danca.

Latour sustenta: “Se o festival ndo se realiza [...] simplesmente se perde o
agrupamento, que ndo é um edificio que necessite restauracdo, sendo um movimento que

deve continuar”.?®* Podemos pensar na festa como o momento em que os lacos se afirmam:

202 T3 caindo fulo’, mUsica tradicional, baseada na Congada da Comunidade dos Arturos de Contagem (MG).
23 Grande Anganga Muquiche, musica de dominio plblico: Grande anganga muquiche./Sua gunga n&o
bambeia. /Grande anganga muquiche./Sua gunga ndo bambeia. /Unganda, beré, beré! /Ah! vai te guardar, vai te
E)Orfteger./Na sombra de um jatoba.

LATOUR, 2008, p. 61.
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A festa para as mulheres e seu povo, a festa para os jovens que participam no espetaculo, a
festa como convite a estar junto quem assiste e, sobretudo, esse festival, o proprio

espetaculo, que permite a continuidade nesse fazer-se constantemente grupo.

Foto 169 — Festa, encontro de mulheres

Lais Bernardes (AE), professora de danca popular, responsavel pela orientacdo
desta cena, ao registrar a intencionalidade do processo, escreve:

Investigar / vivenciar as manifestac6es populares que estdo inseridas nas
regibes apontadas para a pesquisa em ‘Marias’. Em cada uma, buscar sua
contextualizagéo histérica, social, politica, geogréfica...

Ampliar as possibilidades de ag¢do, movimentacdo e expressividade dos
Brincantes. Trabalhar os elementos dessas dancas populares pesquisadas
junto a uma dindmica de recriac@o das estruturas tradicionais, dentro de um
processo de construcao criativa coletiva.

Trabalhar com a ideia da singularidade e da percepcdo da diferenca de
procedimentos, acentos, sotaques e gingas do/no corpo que cria e danca.

O processo de criacdo parte de investigar e vivenciar as dangcas e musicas,
manifestacdes populares que estédo inseridas nas regides onde as mulheres artesds vivem.
Os jovens aprendem elementos das dancas em sua expressao tradicional e, incorporadas
suas dinamicas, experimentam recriacdes.

A cena nao pretende ser uma manifestacéo fiel de uma danca tradicional, ela tem
como concepcao buscar elementos dessas manifestacdes, realizar releituras e provocar um
encontro entre o tradicional e a criacdo grupal. Para esta cena pesquisam-se sapateados, a

gualidade da energia do pé na terra; criam-se combinagdes. Alternam-se dancas que
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expressam a alegria do povo em suas multiplas forgcas, com a criacdo dos jovens realizada
no coletivo. A festa da espaco aos ‘tremidos’, mesmo realizando movimentos comuns. Cada

um coloca suas proprias intensidades, o que faz diferente no comum.

Foto 170 — Tremidos, pé na terra

Lis (B) e Eliza (B) dao uma vivéncia para a Companhia, tendo a intencdo de
introduzir os novos integrantes as experiéncias por elas ja incorporadas sobre esta cena.

Para apresentar o momento Eliza comenta:

E o momento de mostrar toda sua beleza. [...] Toda a nossa construcdo foi
feita através de movimentos populares como a congada, o coco, 0 maracatu,
gue sdo manifesta¢des muito fortes. [...] Tem muito pé na terra, muita energia
popular, muito tom de comemoracéo.
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Foto 171: Casais na festa
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6° momento:
Marias

Foto 172 — Estandarte Labirinteiras

Foto 173 — Estandarte Fiandeiras

Foto 175 — Estandarte Rendeiras de Divina Pastora

e Fiandeiras de Berilo
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172 Cena — Homenagem as Marias

Momento de

celebracdo, uma homenagem as mulheres fiandeiras, tecelas,

rendeiras, bordadeiras. Imagens das mulheres artesads aparecem projetadas numa mandala.

Os jovens s olham para elas: artesas dos diversos brasis. Uma cancéo corteja.

Os Menestréis tecem com seus sons este tempo. Os cantantes entoam:

Cirandolando Marias,
Brasilianas na roda da vida,
na roda da vida, roca da vida.

Témperas do tempo,
donas do destino [...]

Os Brincantes se juntam ao canto:

Sao Marias fiandeiras,
tecedeiras e rendeiras,
sdo Marias bordadeiras,
sdo Marias brasileiras.”®

Celebrar é festejar, acolher com festejos, comemorar, memorar juntos, orar juntos,

lembrar com alegria.

A mandala acolhe as mulheres como lugar de forca, de poder, onde sua presenca

ganha centralidade, intensidade. “A ac¢do é tomada por outros. [...] Misteriosamente, &

s

levada a cabo e, ao mesmo tempo, € distribuida a outros”.?®® Olhares as tocam, os dos

jovens e os distribuidos na plateia, redes se constituem movidas por afetos.

Juliana (B) comenta:

Para mim [...] € um momento muito emocionante que traz muito simbolismo.
[...] Quando a gente vira de costas para o publico para olhar para elas]...],
elas sdo as importantes. E como se fosse assim: antes da plateia vém elas,
elas que nos embeberam, nos deram inspiracéo para isso acontecer. [...] Isso
para mim é muito importante, a gente tem sempre que virar de costas para
lembrar que tudo partiu delas, é para jogar o foco para elas, tirar o foco da
gente. [...]

205
2% | ATOUR, 2008, p. 71.

Letra e musica Denise Mendonca.
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Foto 176 — Dona Geralda

A mandala inspira a serenidade, o sentimento de que a vida reencontrou sentidos.
Diz de um rito de orientacdo. Tende a superar as oposi¢cbes. E guia imaginario da
meditagdo, interiorizacdo cada vez mais elevada da vida. Consolida o ser interior, exerce
uma funcdo estimulante e criadora. E a concentragdo do mdltiplo no um: o eu integrado no
todo. E prépria para conduzir a iluminacdo de quem a contempla, a mandala pode ser
interiorizada, constituida no coraco.”’

Os simbolismos ativam redes, a vida reencontra sentidos.

Eliza (B) partilha o que é esse momento para ela:

‘Marias’ € agradecimento total, sempre quando tem a projecdo [da imagem
das mulheres no cenario] eu fico muito emocionada, mais do que
normalmente. Eu me lembro das senhoras, lembro-me do que a gente
passou, que algumas delas disseram que estdo pensando na gente. Fico
pensando nessa relacdo, fico desejando que aquele momento para eles [0
publico] faca link, aquela projecao..., opa, € gente de verdade... teve uma
relacdo verdadeira...

Latour sustenta: “nosso futuro politico assenta na tarefa de decidir sobre o que nos
liga a todos em conjunto”.?®® Os jovens dizem sobre ligacfes de afeto, carinho, de cuidado
com os fazeres e com quem faz.

Jux (B) comenta:
[...] Vi a minha avo, pode ser a nossa avé. Gosto de lembrar que as pessoas
lembram da avd delas, ficam com saudade, resgatam uma lembranca e
comecam a valorizar mais aquela pessoa que de repente esté ao lado delas.

27 CHEVALIER, GHEERBRANT, 2001.
298 | ATOUR, 2008, p. 23.
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Este momento deseja afetos. Olhares em direcdo a existéncia de realidades, redes

se produzem.

Dudu (B) partilha:

O mais importante para mim nesse video [as projecdes] € a gente mostrar
como é verdade; que essas mulheres existem. Como vocés falaram, ndo
termina, ndo acaba ali. Por que elas vivem ainda, elas perpetuam Ia, e a
gente sabe isso. Nao é s6 um espetaculo, ndo é um mito que nem Anansi,
uma histéria qualquer. Sdo mulheres de verdade. Elas sdo de carne e 0sso.
Entdo essa € a maior importancia desse video, mostrar para eles de onde
veio a nossa fonte, que elas sdo verdadeiras, sdo reais, que vivem, as
historias sdo verdade. [...] Poderiamos ter escolhido falar s6 dos mitos, como
as moiras, mas néo, a gente preferiu falar de pessoas de verdade.

Davi (B) e Eliza (B) oferecem um aula sobre a cena, mostram as projecdes das

mulheres e criam um espaco de partilha sobre o que move esse momento.

Eliza (B) diz:

Vou falar um pouco para vocés de como a gente construiu um espetaculo
que néo foi s6 para nds. Sempre que a gente faz uma obra é de certa forma
para os outros, mas essa foi feita para elas, é como se desde o comeco do
espetaculo a gente tivesse a missdo de compartilhar como é esse fio, esse
bordado, na nossa vida e na vida delas, como que sdo essas historias de
vida misturadas com essas trajetérias de artistas artesds. A gente foi
mostrando isso aos poucos através de mdusica, danca e teatro e o tempo
todo nés somos bailarinos-atores, mas também somos elas, nés somos nés
e somos elas, e nds estamos realizando um espetaculo que é por nds, por
elas e de um modo geral por e para todo brasileiro.

Esse momento final é para mim como se elas viessem ao nosso encontro,
mas ndo para nos agradecer, eu me sinto agradecendo, por elas terem
essas histérias, continuarem com esse oficio, pois assim nds temos a
oportunidade de falar delas. E um momento de olhar no olho daquela
imagem e perceber a pele, o cabelo, tentar imaginar o cheiro que tem. [...]

O que é fazer um espetaculo desse tamanho? Independente de ter
participado do processo de criacdo, todos os dias ha novos processos de
criacdo. Esse é um espetaculo grande em todos os sentidos e, no final, vem
essa recompensa, essa lembranca. Por que mesmo a gente faz isso? E por
elas, é por todos nos.

As mulheres vém ao encontro dos jovens, fio bordado na vida dos jovens, histérias

misturadas, eles atores, em que muitos outros fazem atuar; ndo estdo sozinhos ao realizar a

acdo. Mutirdo de mulheres os habitam, muitos foram incorporados e se expressam em si.

Mutirdo porque elas vém ao encontro com seus oficios, a ajudar a lembrar, a saber, a fazer.

A visibilidade das mulheres se vé intensificada, sua existéncia se coloca a luz, imagens

dizem de suas presencas. No centro da atencdo, a mandala da mulheres, através desta

reunido, se fazem visiveis para outros. As imagens passam a ser também atores-redes,

permitindo-as aparecer em outro lugar, criando redes no coletivo. Mandala mediadora de

realidades, aproxima as mulheres a pessoas que ndo as conhecem, produzindo situacao de

novidade. E juntos mandala e imagens sdo mediadoras de vinculos antigos que se

reacendem ativados na memoria.
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I. A. (Publico) que assistiu a obra patrtilha:

[...] Maria Brasilianas me fez voltar la nos meus 10 anos e reviver minha vo
me ensinando cada ponto, cada entrelace, cada arremate... Fiquei muito
emocionada!!! Minha v6 hoje tem 84 anos e assim que eu encontra-la, vou
abraca-la e agradecer muito por ela ter me ensinado um oficio tao lindo que
poderei ensinar para minha filha, minha neta... E como em “Marias
Brasilianas”, ndo deixar que essa meada chegue ao fim. [...]

Foto 177 — Olhando para a imagem de Dona Alzira

Continuando a aula Eliza propde:

As pessoas que ja fizeram o espetaculo todo e passaram por esse momento
de dar de cara com essas belezuras falem um pouco de como foi.

Davi (B) relata sua experiéncia:

A primeira vez que a gente assistiu essa projecao, [...] foi no SESC de nova
Iguagu; que o espetaculo estava com figurino completo, o cenario ainda néao
estava, mas todas as cenas ja estavam colocadas. E a primeira vez que eu
assisti essa projecdo foi assim: A gente teve uma passada [ensaio do
espetaculo] e falaram: "Meninos [Menestréis] vamos pedir para vocés
virarem para tras para olharem a projecao”. E quando colocaram e 0 meninos
comecaram a tocar, veio um sensacao assim... Sera que acabou mesmo?
Serd que chegou ao fim? [Sobre a conclusdo do espetaculo] Depois eu
pensei bem é ndo, ndo tem fim. E 0 momento em que a gente agradece e
mostra ao publico essas mulheres, que nos ajudaram a descobrir essas
histérias, e elas ndo tém fim. A gente leva consigo essas histérias [...]. Na
primeira vez que eu assisti eu chorei muito, muito, muito. Hoje eu consigo me
controlar, "Davi, ndo chora"; mas a primeira vez foi de arrepiar. A Ana Paula
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estava do meu lado, eu chorando, ela chorando, a gente segurava um a mao
do outro e... Eu ndo tenho o que dizer, mas foi muito forte e é a sensagao
gue fica para mim até hoje.

Um sonho acordado de arrepiar, um segurando a mao do outro, muito forte.
Reunibes, questdes de interesse, visitam sitios que ndo haviam sido antecipados.

A memodria, um corpo que se constréi na historia, corpo articulagdo de saberes,
desenhando destino para as culturas locais. Aquelas que falam do povo. Incluséo.
Resisténcia que vira de costas para voltar a atencdo aos interiores. Resisténcia ao
esquecimento, liberdade de escolha, olhar para as raizes. Viajar a seu encontro, criar o
presente como for¢a do passado.

Depois, virar de frente carregando memorias. Convite a sensibilidades que garantam
a intensidade de vida que passam a coabitar o coletivo.

Juliana (B):
E sempre um momento muito bom, ndo s6 quando estamos de costas
privilegiando nossas musas, [...] mas quando a gente vira de frente e se olha
e "sdo Marias, sdo Marias". [momento em que Brincantes cantam junto a
toda a Cia] E a gente sempre se olha rindo e chorando. A gente ndo sabe
muito bem o que é gque a gente esta sentindo, s6 sabe que é muito poderoso.

Foto 178 — De frente ao publico cantando ‘Marias’

Davi (B):

A gente consegue ver quando vira para frente que a gente cumpriu uma
missao. N&o sé a gente esta chorando, as pessoas conseguem sentir o que a
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gente esta sentindo.

Eliza (B):

Teve uma vez que olhando para plateia vi a lagrima de uma mulher descendo
junto com a minha, rolou aquela cumplicidade.

Vivem-se formacdo de mundos que expressam afetos, alteracdes de sensibilidades
no coletivo, alimentos, passagens de intensidades. H4& um mergulho na intimidade e ao
mesmo tempo vitalizante movimento. Podemos assistir: “Um olhar vibratil impregnado das

forcas que se agitam”.?® Uma abertura para a vida. Aqui o real social se inventa.

Comentérios — Sobre a politica

No ultimo momento da leitura de Latour (2008), a politica reingressa em cena,
renovada. Que fazer com tanto movimento! Continuar buscando, continuar enlacando,
compondo, recrutando. Ela aparece como for¢ca que movimenta a busca de um coletivo a
ser constituido, onde as relacdes “se mantenham num todo em que seja possivel em
alguma medida viver”.?*° O autor diz que ndo é suficiente desfrutar o espetaculo da mera
multiplicidade de conexdes; as associacfes nao bastam, pois estas também devem ser
compostas para desenhar um mundo comum. E enfatiza: hd que se recrutar novos
candidatos para a vida coletiva. Talvez seja isto o que gere o sentido politico de fazer algo
pelo que vale viver.

Na ultima cena do espetaculo, as mulheres reingressam. Isto move for¢as que
convidam a um mundo comum. Olhares de diferentes cantos e idades se voltam para elas,
desenhando lacos. Aqui se deseja que novos candidatos para a vida coletiva possam estar
se constituindo. O movimento da volta, retorna para elas, se dirigindo também para dentro
de cada um, para os interiores. O invisivel se torna visivel, aparece com nomes, eles estdo
escritos. Uma causa, recrutar candidatos para estarem junto, para viver as diferencas e as
sutilezas que séo do coletivo. O tema da obra afeta o publico, convidando-o a se sentir
parte, a buscar as ‘Marias’ em cada um e a buscar as muitas ‘Marias’, que antes

esquecidas, ou ho anonimato, pelo toque do afeto aparecem.

299 ROLNIK, 2007, p. 15.
210 ATOUR, 2008, p. 361.
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Foto 179 — A Companhia Cirandeira e as senhoras artesas no palco

Uma causa, elas serem reconhecidas em sua poténcia e importancia na construcao
do mundo comum. Mundo que elas fazem especialmente pelas maos que, desenhando fios
tecem histérias.

Os jovens vivem corpos multiddo, onde as mulheres habitam. No encontro de corpos
se vivencia o coletivo promovendo nele mudangas, aliangas. Podemos aproximar aqui a
pergunta que Latour (2008) realiza: O que o coletivo se transformou em suas maos? Para
encontrar a resposta, o autor indica seguir os proprios atores. Assim acompanhando suas

presencas registramos afetos, abracos que dizem de sensibilidades inauguradas.

,- | %

Foto 180 — Agradecimento, Uiara (B) e Dona Antdnia Dumont  Foto 181- Abraco de Dona Nivea e Elaine (B)
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Eliza partilha:

Quando elas vieram aqui alguns puderam sentir 0 cheiro que elas tém,
ouvir a voz, abragar, perceber se o abraco é forte. [...] Esse € um momento
de graca, nés que tomamos elas no corpo.

Foto 182 — Gabi (B) e Dona Antdnia Dumont

3.4 A CONSTANTE FORMACAO DO GRUPO

Sou mobilizada pela primeira fonte de incerteza — “N&o hé grupos, s6 formagéo de
grupos”.?** — em que se considera a estabilidade do grupo uma excecéo inquietante pelo
que se deve explicar “qualquer tipo de estabilidade em longo prazo e numa escala
maior”.**? Portanto rastreio as forcas que permitem a continuidade do grupo, para encontrar
como se constréi a sua estabilidade. Observo fotos, escuto depoimentos, leio registros,
participo das apresentacdes e dos momentos prévios e posteriores as mesmas. Meu olhar
se arregala, comeca a registrar quanto esforco se realiza para essa estabilidade acontecer.
Ha muito trabalho a ser descoberto; essa permanéncia esta constantemente se fazendo.

Latour oferece guias para desenvolver a capacidade de registrar rastros sobre a
formacédo de grupos e sua estabilidade. Seguindo-as, consigo enxergar muitos e variados: o
processo de criacdo coletiva que implica a partilha, as apresentacdes, as cerimbnias, 0s
féruns, a presenca de porta-vozes no grupo, a relacao entre sujeitos e objetos, as acées nos
momentos prévios e posteriores ao espetaculo, a itinerancia da obra.

Sobre o processo de criacdo coletiva e as apresentacdes ja foram abordados seus
interiores, suas dobras, seus avessos. Agora os rastros se dirigem a outras forcas geradoras

da estabilidade do grupo:

21| ATOUR, 2008, p. 47.
212 id., p. 58.
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3.4.1 As cerimOnias

Momentos antes de realizar o espetaculo o grupo se redne em roda para partilhar

dos sentidos dessa experiéncia.

Foto 183 — Cerimdnia antes da apresentacao

Numa das sempre presentes rodas Eliza, brincante, trouxe uma oracgéo para partilhar
com o grupo. Desde esse dia a mesma acompanha o encerramento desse momento. O
grupo de maos dadas, Eliza (B) fala e todos respondem a mesma frase:

Eu seguro minha mao na sua Bis
Vocé segura sua mao na minha Bis
Para que juntos possamos fazer Bis
Aquilo que eu ndo posso nem quero fazer sozinho Bis
Eu dou um passo a frente Bis
Para andarmos sempre juntos Bis
Eu dou um passo atras Bis
Para cuidar o espaco do outro Bis
Eu dou um passo ao lado Bis

Para andarmos sempre em frente’®  Bis

Almeida afirma: “Nao sou somente um ser individual, intimo, mas um ser produzido
numa rede de relagbes que me penetram e me constituem”.?** A cada apresentacédo redes
de relagBes constituem os jovens, 0s sentidos se movem pelos acontecimentos que o
presente depara. Atentos ao que se propdem neste ‘dizer junto’ neste ‘fazer junto’, é
possivel pensar a poténcia do que dizem para a constru¢do do coletivo: andarmos sempre

juntos, cuidando do espaco do outro.

213 Autor desconhecido.

214 ALMEIDA, 2004, p. 17.
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Foto 184 — Cerimdnia no palco
Um outro dia, Alex (M), jovem Menestrel, propbs acrescentar uma outra expressao:

Muitos querem, mas ndo podem  Bis
Muitos podem, mas ndo querem  Bis
Eu posso Bis
Eu quero Bis

Todos colocam a mé&o no centro da roda e em voz alta pronunciam:

Raca Tear!

Foto 185 — Cerimbnia: Raga Tear

As orientacdes de Latour (2008) me guiam: Observar detidamente aquele grupo que
parece estavel; jA que esta estabilidade esta constituida pela acdo de muitas forcas,
humanas e ndo humanas, que com seu movimento a sustentam. As acdes que geram a
permanéncia no grupo sdo muitas e variadas.

As cerimbnias na intimidade do grupo, que o publico desconhece, sdo forcas em
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movimento que alicercam o grupo.

Vivem-se também cerimdnias inesperadas. Flora (B) escreve no Diario de bordo

coletivo, sobre o sabado de Aleluia, o dia antes da Pascoa 2010, data em que o grupo se

apresentava no Teatro do Jockey:

4.2 Os féruns

Fizemos uma celebragdo intensa, em tom de familia. [...] Fizemos circular
duas metades de um Ovo do desejo. Um no sentido horario, outro no anti-
horario. As metades passaram de mao em mao até chegar ao final-comeco.
Das duas metades sobrou, mas ai veio a parte que, pelo menos eu, nao
estava esperando. A Sara [C] se levantou com caixa de suco de uva, pao,
pratos e copos e fez um discurso lindo sobre como todos acreditamos que
existe alguma coisa além da gente; ndo importando 0 nome que oriente essa
forma de ver o mundo. Disse: se todos, enquanto viventes, partilhamos de
um corpo s, precisamos uns dos outros para nos sustentar. A Companhia é
exatamente assim. Tomamos a uva, comemos 0 pao e choramos, quase
todos; numa sintonia de um que, se ndo chora por completo é por se sentir
parte sentindo de muitos jeitos.

Foto 186 — Forum em palco

Os féruns se realizam em diversos momentos do ano, abrindo e fechando ciclos ou

quando acontecimentos chamam ao encontro. Deste modo o grupo se reune com arte-

educadores e a coordenacdo para compartilhar experiéncias vividas, afeic6es mobilizadas,

avaliar o que foi significativo na trajet6ria; partilhar desejos e pensar o futuro. Diversos temas

sdo abordados: formacédo, producéo, acordos, eventos, entre outros. Nesses momentos,

questbes sdo apresentadas. Por exemplo, em um férum se debate sobre perspectivas de
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Dentro das atividades que construimos juntos, sobretudo o percurso de
Marias Brasilianas:

Qual é seu desejo?

Que estimula vocé?

Que coisas identifica como desejos de crescimento, de formacao? (setembro
de 2010)

Outras questdes sdo vinculadas ao sentido de ser Companhia:

Uma companhia sé existe para se apresentar?

Entre as respostas encontramos:

Felipe (B):

Eliza (B):

Momentos co

reflexivos para se pe

Eu acho que o préprio nome ja diz ‘Companhia’, a companhia das pessoas,
trocar experiéncias, estar juntos, ndo sé para se apresentar. As vezes 0
trabalho, [...] 0 processo é mais prazeroso do que uma apresentacao.

Se a gente é uma companhia pressupde que temos objetivos comuns. Eu
acho que esses objetivos sdo mais importantes. O que a gente defende como
Companhia, 0 que é a nossa bandeira, 0 que a gente busca como artista. O
gue € que a gente quer mostrar as pessoas, 0 que a gente pensa. Acho que
isso que é a Companhia, as nossas apresentacdes sdo a parte que fica la, a
consequéncia. Se ndo acontece nada disso antes, se a Companhia ndo se
estabelece como grupo, ndo acontece apresentacao. [...]

mo esses, podemos considerar tempos de re-invencdo, momentos

nsar sobre o passado, para partilhar impressodes, para olhar para o

futuro. Assim constréi-se o presente e a capacidade criadora se enlaga com uma postura

ética.

Para falar sobr

Etica vem do r

presa aos costumes;

e a ética, nos aliamos a Almeida, que pontua:

A ética leva a posturas e comportamentos sempre reflexivos perante uma
determinada situacdo, perante a vida, buscando a melhor resposta para a
coletividade; ela ndo visa o interesse proprio, mas sempre o de um grupo ao
qual estamos engajados; logo, é uma postura politica. (2004, p. 120)

adical grego ethos, que significa comportamento, atitude, acdo. Nao é

€ um jogo entre o estabelecido e a criacdo. Implica responsabilidade

de escolhas e ter nocéo dos efeitos que estas podem produzir. E uma postura critica frente

a vida e frente aos outros. Uma postura ética implica um constante ato de reinvencéo.?*®

Almeida propde como busca na ética “ndo simplesmente o diferente, mas o diferir. O

outrar-se, e ndo um ser identificado com o outro™*®. O autor aponta:

A diversidade humana tem que ser encarada, mas como realizar isto sem
fazer com que os diversos modos de existir se confrontem, produzindo a
despotencializagdo, a escravidédo e/ou a destruicdo do diferente? Se a ética é
um saber que problematiza os encontros, ndo se pode deixar de pensar em
como os encontros podem intensificar a vida, e ndo despotencializa-la; como
produzir um bem comum sem cair no etnocentrismo excludente; como ter a

215 ALMEIDA, 2004.
1% 1dem, 2011, p. 169.
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justa medida sem renunciar a intensidade da vida (ALMEIDA, 2011, p. 166).

Ao conseguir potencializar a vida nos encontros, estamos tendo uma postura ética e
sustenta: “Cada sujeito inaugura em nds uma outra possibilidade de territério existencial. [...]
Falar o idioma do outro é falar de ética”.?!’ O fazer em grupo implica a construcdo de
relacdes para as quais € preciso conhecer ‘o idioma’ do outro, suas formas de expressao, e
construir dialogos, incorporar o outro em si, seus sentimentos, pensamentos. Implica ampliar
sensibilidades, conhecimentos, exercitar o respeito, a escuta, aceitacdo, a paciéncia. Os
trabalhos coletivos e de criagdo em grupo pedem a construgdo de comportamentos éticos,
colaborativos, requerem que se reflita sobre o que se faz, o que se expressa e se partilha,
procurando o bem comum. Quando se fala do ético fala-se de cuidado.

Clara (C) escreve:

Percebo o quanto a forca de um grupo € potente. Um segura o outro, da
forca e alegria quando o outro precisa. E um trabalho de amor e
generosidade.

Tempos de afetos

Ha exercicios direcionados as relacdes. Fred (AE) propde:

Eu estava sugerindo da gente fazer um bombardeio de elogios. Sobretudo
de Brincantes para Menestréis/Cantantes, de Menestréis/Cantantes para
Brincantes. [...] Tem a questdo de relatar as coisas, de tornar disponivel. [...]
Eu acho que tem uma quantidade de valor do que cada um viveu tdo grande
em termos de experiéncia [...] que se puder, estar partilhando: ‘Ah eu vivi
isso, [...] a gente vai ver que todos nés tivemos experiéncias que guardou.

Fred (AE) convida a ‘poder dispor’ dessas experiéncias.

Para os afeitos e desejos serem partilhados criam-se diversas oportunidades. Uma é
a oferecida nos féruns.

Em um férum levanta-se como reflexdo para o grupo o desejo e a implicagéo:

Pergunta-se: como Companhia, o que desejamos?

Move-se a expressdo do desejo, sinalizando que todo desejo os implica. Tendo em
conta isso pensar como o desejo se faz concretude. Implicar-se significa além de dar, se
deslocar. Os jovens opinam, 0s argumentos circulam.

Surge o desejo de outras a¢des, bracos possiveis a abrir em relacdo as atividades da
Companhia. Entre eles emergem: circular com o espetaculo, pesquisar e dar aulas.

Fred (AE) assinala:

Acho que a ideia é se perguntar Que € o desejo? Pensar como é que eu
participo disso, concretamente. Vocé descobrir a concretude [...] o que é
participar do mundo. A gente poder descobrir onde é que esta meu desejo;
como é que isso se torna concreto. Em que eu posso participar disso. Vocé

27 ALMEIDA, 2004, p. 123.
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esta se podendo autorizar nesse lugar. [...] Vocé estar se ocupando dessa
coisa é também politica.

Tempos de reflexdo sobre a importancia de participacdo como afirmacdo de ser
capaz, de se ‘autorizar’. Dentro da palavra autorizacdo esta literalmente a de autor,
guando um se autoriza pode se reconhecer como parte da historia contido na situacao.

Reflete-se sobre o sentido de ser autor do trabalho, afirmando-se que autor € quem o
realiza do comec¢o ao fim e zela por ele. Quem o realiza se coloca na posi¢cdo de tomar
posse de sua criacao.

Fred (AE) pontua:

No momento que vocé faz o trabalho, vocé estd sendo autor; esta realizando
a autoria de sua vida. Autor € quem vai até o fim, quem tem a ideia do todo,
se desenha nesse todo, toma posse de sua autoria, de sua pertenca, de sua
criacdo. Ela tem um percurso do inicio ao fim. Quem participa do todo toma
posse de seu destino, de seu percurso, sabe fazer todo o caminho. Quem
abandona no meio perde essa oportunidade.

Autor é quem se faz responsavel realizando as acfes sem necessidade de alguém
ter que ‘mandar’. E quem n&o se situa no lugar naturalizado de que ‘alguém vai fazer por
mim’. Esse deixar de fazer retira o jovem do lugar de autoria.

Defende-se o valor de participar da producdo, de tomar iniciativas, realizando acoes
necessarias. Considera-se isto uma oportunidade de formacédo, de exercitar a sua autoria,
um modo de se constituir como sujeito e coletivo.

Mobiliza-se a participagdo conduzindo a reflexdo. Pergunta-se: Deixar que o outro
faca por mim, o que significa? Como me posiciono? Como me implico diante de tal
situagao? A submisséo, o privilegio ou a autoria.

Fred (AE) coloca, que em nossa sociedade:

Muitas vezes vocé esta sendo pago para nao ter autoria.

Ambas posi¢des, submissao e privilegio, sdo contestaveis. No tempo da escravidao,
a relacdo entre senhores e escravos era regulada pelos sentidos de privilégios e de
submissao. Esses resquicios permanecem ainda hoje em nossos inconscientes. E é preciso
a conscientizagdo do esforgo e do trabalho de cada um para buscar um outro lugar, de ser
capaz de saber o0 que tem a fazer e participar da acdo, capaz de expressar seus desejos e ir
em busca de sua concretude.

Busca-se mobilizar os jovens para sair do lugar passivo e naturalizado de que ‘se eu
nao fizer alguém vai fazer’, para se colocar no local de construidor. Pensando sobre o
sentido do fazer, afirmando que ndo é um exercicio de escraviddo € um exercicio de
libertacdo. Exercitando a capacidade de discernir o que é bom para mim e ao mesmo tempo
€ bom para os outros; de pensar em desejos que cuidem do outro; do cuidado frente a algo
que também os inclui, que também Ihe diz respeito. Quando a pessoa se autoriza, a pessoa

estd com isso dizendo: ‘eu sou parte da histdria’, ‘também sou autor’, ‘meu nome também
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esta contido nessa situacado'. [...] Da trabalho, mas vale a pena profundamente. Ha mais que
um convite, uma condicdo o de ser propositivos para se autorizar, ser autor da acgao.

Leticia (B) em seu caderno escreve:

Autorizacao = eu faco parte dessa historia Autor/iz/acéo
Espacos de avaliagdes

Nos féruns, avaliacdes sdo feitas; modo de acompanhar os percursos dos jovens.
Avalia-se para melhorar a consciéncia dos processos. Elas servem para projetar a acdo no
futuro e pensar sobre possibilidades e investimentos a serem feitos. Também as avaliacbes
sdo cotidianamente presentes, o que possibilita intervencdes no dia a dia. Promovem-se
situacfes de autoavaliacdo e avaliacdo grupal, exercitando o sentido reflexivo e critico.
Reconhecem-se os caminhos percorridos e se apontam aqueles a serem perseguidos, se
coletam as metas desejadas e pensam-se sobre as possiveis.

O registro de imagens filmadas durante o processo e durante as apresentacdes
contribuem a autoavalia¢cfes permitindo olhar o realizado por uma outra perspectiva.

Interessa a avaliagdo em seu sentido amplo de criticar para melhorar.

Juliana (B) em uma autoavaliacdo, sobre o que promove a si mesma o seu estar na
Companbhia, relata:

Modifica o meu olhar egoista e individualista. [...] Modifica muito a minha
forma de ser no mundo, traz um questionamento. N&o fica mais normal vocé
ignorar as pessoas, e € aquilo: Ah esta tudo bem; s6 estou ignorando todo
mundo. [...] E para mim agora isso incomoda e foi a partir daqui. Eu entrei
muito nova, entrei com 16. [...] Eu ndo me questionava, ndo parava para
pensar nisso. Sabe? E aqui a gente traz esse lugar reflexivo sobre o mundo,
sobre as pessoas com quem vocé vive, como vocé trata as pessoas com que
VOCE vive.

Tempos de reflexdo: os jovens mediadores

Reflexdes sdo colocadas sobre o papel do grupo como difusor. Considera-se o
espetaculo um difusor, j& que este permite que os conhecimentos possam circular. E nesse
aspecto os jovens sdo mediadores. Na mediacdo contribuem com que o publico possa
perceber outros lados da realidade, que possa entrar em contato com a obra. Movem
pessoas que nunca foram ao teatro a assistir. Ajudam a pessoas que ndo conheciam sobre
0 tema, ndo sabiam sobre esses fazeres, sobre determinadas musicas, a serem capazes de
fruir, permitem que o publico tenha o prazer de receber e estar sendo afetado de alguma

forma.

Partilha de reverberacfes das apresentacdes
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A obra e os jovens tém a funcdo de mediadores, 0 que significa que sua acédo é
veiculo para novas realidades serem construidas. Cada ator vai transformando a quem
participa da acdo. A apresentagéo de ‘Marias’ move sentimentos, desejos, agoes. Diferentes

modos de reverberar nos jovens da Companhia e em quem partilha.

Os jovens compartem o que significou fazer a temporada:

Eliza (B) diz:
A temporada com o ‘Marias’ foi para mim como se Deus tivesse me colocado
no colo, nunca tinha me sentido t&o realizada portanto tempo. Eu me diverti
muito, um éxtase tomava conta de mim a cada fim de apresentacéo. Eu me
sentia responsavel por tudo de bom que estava acontecendo e encontrei de
vez 0 palco como meu verdadeiro destino. Nossa unido me fez perceber tudo
com muito mais cuidado, foi sublime! [...]
A nossa temporada levou minha alma para algum lugar (que eu néo sei onde
€) onde ela se sente contemplada e feliz.

Juliana (B):
A realizacdo foi um sonho, principalmente por ter tido esse ‘cheiro’ de
propriedade é meu, é teu, é nosso.

Uiara (B):
As vezes a gente ndo se sente totalmente dono desse espetaculo; ele vai pra
muito além dos nossos bracos. A gente sempre aconchegou ele bem
juntinho, mas ele tomou um tamanho tdo grande, ele virou quase que um
patrimdnio publico. Acho que a gente pode nomear assim, o espetaculo é um
patrimdnio publico. Porque as pessoas se identificam, se véem ali dentro, se
sentem parte desse grupo, parte desse espetaculo.

Saber do publico diz de outras redes que se vao formando e permite reconhecer
efetuacgdes.

Reverberagdes no publico

Os jovens recebem comentérios falados e escritos sobre a experiéncia de assistir ao

espetéaculo.

Y

Um artista que assistiu a obra, Rafael, enviou uma carta para a Companhia
Cirandeira:

Eu s6 consegui sossegar minha alma e dormir depois de escrever a cada
um de vocés. Eu poderia dizer que acertaram a mao, mas seria simplério
pelo modo como fui perturbado. Poderia dizer que foi um bom trabalho, mas
ndo dimensionaria a grandeza do que me foi apresentado. Pensei a melhor
forma de me expressar e 0 minimo que posso afirmar: “Marias Brasilianas”
€ uma obra coletiva inspirada. [...]

Esse texto prossegue intenso, mas podemos mover-nos lentamente nesse paragrafo
inicial, que ajuda a ‘sossegar’, recolhendo tamanha ‘perturbacéo’ e escutando as forcas que

enlevam o coletivo.
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O grupo foi surpreendido pelo grande impacto provocado pelo trabalho, pela grande

voltagem de emocgdo produzida em pessoas de faixas etarias, sociais e culturais tao

distintas.

Os depoimentos trazem multiplos olhares construidos: sobre os jovens, as mulheres,

a obra, o coletivo, a cultura. Também mostram sensibilidades ativadas, partilham tomadas

de decisbes. Mais ainda a obra gera neles poesia.

Sobre os jovens:

Da pra perceber inclusive que eles (atuando) se divertem muito. (E (P))
E uma energia linda, de gente jovem querendo fazer o bem. (Sandra (P))

O que mais me chamou atencdo é que todos os integrantes em cena séo
jovens entre 16 e 25 anos, em inicio de carreira. Fazer com que esses jovens
passem por essa experiéncia, tao rica e carregada de significado brasileiro, é
de um valor inestimavel para eles como cidaddos de nosso pais, e uma
colaboragéo preciosa no tecer de uma nacéo plural, culturalmente linda e
autenticamente brasileira. [...] (M. (P))

Sobre as mulheres

Sobre a obra

Se trata de un relevamiento que describe o narra estas vidas -marcadas en
muchos casos por la dureza, el sacrificio o la pobreza- sin hacer de eso algo
dramatico sino una celebracion: la celebracion de la unidad que hay entre la
propia vida y el trabajo. (Susana. (P))

[...] A proposta reconhece e valoriza os fazeres de artistas populares que
vivem, anonimamente, nos recantos deste pais. [...]Sem deixar cair na
nostalgia e sobressaindo, num primeiro plano, a beleza do oficio e da vida
dessas mulheres o que provoca, naturalmente, emoc¢ao

Muito desta emocéo traduzia-se no orgulho de ver um pedacinho deste nosso
Brasil, lindo, exuberante, no palco. (H. (P))

[...] experimento esse sentimento do coracdo cheio, [...] a vida foi recriada, o
novo foi parido a partir de um propdsito amoroso tecido com as habilidades, o
conhecimento sentido, as histérias vividas, a vontade, a alegria de mover.
“Marias Brasilianas” traz ensinamento pela via da arte. Surpreende, comove,
abre a porta do coragdo e cada um se encontra tecendo a propria vida, num
movimento delicado e bem humorado, qualidades essenciais para trocarmos
a crenca de que a vida é um fardo, pelo sentir feminino da cumplicidade que
fia, cria e recria, sutilizando o cotidiano e tornando leve a caminhada...

A sabedoria que brota do fazer pede licen¢a para se expressar, pede espaco
para expandir [...] (Eliane (P))

Achei tudo muito delicado, bonito, trabalhado, moldado com o coragéo. (M.
P)

E como se ‘Marias’ pedisse licenca para aquecer os coracdes, para alegrar e
informar. As pessoas me falam dele [do espetdculo] como se tivessem sido
interrompidas por um acontecimento bom. (Eliza (B))

Sobre o coletivo

[...] tecer amoroso, atento e cuidado, o servir a vida buscando a perfeigao
pelo fazer, a harmonia da forma, [...] a vida sendo tecida no fio da confianca
gue tudo une. (Eliane (P))

Ele mesmo [0 espetaculo] consegue ser um tear. Uma trama que ha
devenido dos infinitos fios que cada um de seus fazedores ha criado,
estendido, cruzado y volto a cruzar. (S. (P))
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Sobre a cultura.

Esse espetaculo propiciou um verdadeiro mergulho na nossa identidade
cultural e da qual estamos cada vez mais distantes, infelizmente. Numa
época em que o teatro brasileiro investe na sua vocagdo para produzir
musicais da Broadway, “Marias Brasilianas”, com sua aparente simplicidade,
nos revela quao ricos seriam 0s NOSS0S proprios musicais se nos déssemos
ao trabalho de investir, seriamente, na cultura brasileira e ver de tudo o que
ela poderia nos prover.[...] sairam a frente, bordando na contraméo de varios
descaminhos que tanto tem nos afastado de nossas raizes. Parabenizo, [...],
desejando que esses fios se multipliguem e que com eles vocés possam
tecer bandeiras cada vez mais bonitas e resistentes. (C (P))

E uma obra que te toca muito. Vocé comeca a enxergar uma realidade que
nao conhecia; uma coisa que € tao perto mais que as vezes parece ser tdo
distante e desconhecida. Vocé conhece novas histérias de vida.
O espetaculo me despertou para aprender a dancar (rs), e vocé passa a
valorizar mais a cultura nacional. Ndo que eu n&o a valorizasse, mas vocé

passa a prioriza-la mais. [...] (1. T. (P))
Sobre o publico

Seu H., meu vizinho, disse que o raro no espetaculo, era ver uma linguagem
bonita por ser compreensivel; por falar com lembrancas e sensac¢des que, por
mais que partam de vivéncias distanciadas de grande parte do publico, tém
uma proximidade meio misteriosa — que nao se sabe precisar por que é
préxima. Ele [...] gosta de observar o jeito como as pessoas agem; e disse
que se surpreendeu quando, no final, viu semblantes tranquilos e respeitosos
que se véem nos visitantes de um templo. (Flora (B), set., 2009)

Sobre toma de decisdes.
Thaisa (M) escreve sobre uma amiga:

M., estudante de museologia, 22 anos, mora em [...] e depois do espetaculo
disse que ficou muito emocionada e que agora estava decidida a trabalhar
com o patriménio imaterial.

Nos depoimentos precedentes assistimos a criagdo de multiplas redes e variados séo
os veiculos que as geram: os jovens, a obra, as mulheres artesds, as materialidades, o
proprio publico. As redes vem e vao em diversas dire¢bes. Movem pensamentos, ativam
afetos, provocam efeitos. Permitem enxergar realidades, valorizar coletivos. As pessoas
agem e no final se observam semblantes tranquilos.

Um fendmeno significativo aconteceu. Mesmo com falta de espaco na midia: a plateia
foi aumentando cada vez mais. Lotacdo esgotada caracterizou as temporadas que
terminaram com bastante publico querendo assistir e ndo conseguindo ingresso. Que
situacao foi essa? Um contagio se instaurava, um chamava o outro. Uma rede de mudltiplas
comunicacdes foi irradiando esse chamado ao encontro; de todas as idades, criancas
pequenas, senhoras com mais de oitenta anos, adolescentes, bebés de colo.

Os jovens, ao saber da reverberag&o no publico, comentam:

Raphael (B):

Cada vez me convenc¢o mais que ‘Marias’ € um espeticulo que pode ser visto
e sentido por qualquer pessoa, de qualquer idade, classe social etc.
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Dudu (B):

Minha sobrinha, ela fez trés anos, ai minha irma falou que ela ficava parada,
assim, olhando, nem piscava.

Renan (M):

Percebi que a Companhia é autora de um trabalho que “abraca”’ todas as
idades.

Pessoas que assistiram desejaram voltar com a familia, com a mée, a avod, e
voltavam. Vieram mais de uma vez acompanhadas de outras pessoas. A obra mobiliza o
desejo de partilha, de trazer gente querida para ver junto. Talvez, se possa pensar que 0S
jovens, ao fazerem ‘Marias’ movam forcas que levam &s pessoas a se relacionarem.
‘Marias’ surpreende pela forca de convocacgéo, pela rede que chama a reuniéo.

Gaby (B) comenta:

Os mesmos [0 publico] disseram que iriam voltar e trazer a mae, as aveés; que
0 espetaculo lembrava muito dessas importantes mulheres na vida.

I. T. (P) relata:

Eu gostei, fui impactado, eu vi 3 vezes. Me fez lembrar algumas cantigas de
rodas que minha avé cantava, me fez lembrar da minha infancia, das
festinhas que eu fazia quando era crianca, da minha familia, principalmente
da minha av0, que é nordestina. [...]

‘Marias’ ativa memdérias daqueles que partilham. Um passado que se refaz no
presente, se produz. Resgatado pelo imemorial, ele se move. A meméria se constréi no
encontro com os acontecimentos. Michel de Certeau aponta, "A memoria vive de crer nos
possiveis e de espera-los, vigilante, a espreita. Deslocavel, mével, vem de alhures".?'®
‘Marias’ se apresenta como um possivel, e assim afeta. Muitos encontros se realizam ao
contar histérias, ao tocar lembrancas, ao partilhar fazeres. Tem-se a arte de produzir
realidades em funcéo do que outrora foi feito, foi alterado.

Certeau (2008) escreve sobre 0s toques a memodria:

Talvez, a memoria seja, alids, apenas essa "rememoracdo”, ou chamamento
pelo outro, cuja impressao se tracaria como em sobrecarga sobre um corpo
h& muito tempo alterado jamais sem o saber. Esta escritura originaria e
secreta "sairia" aos poucos, onde fosse atingida pelos toques. (...) é tocada
pelas circunstancias, como o piano que produz sons aos toques das maos.
(CERTEAU, 1998, p. 163)

Desse modo, a arte de ‘Marias’, vai tecendo novas redes junto as pessoas que

assistem o0 espetaculo. E elas a sua vez em seus interiores vao fazendo outras
“entrelacando pedacinhos de tempo perdidos”.?*°

218 CERTEAU, 1998, p. 163.
219 |bid., p. 163.
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Lis (B) partilha:

Observei a minha irmd cantando a maioria das mdsicas [...] € a minha méae
pegando pecas antigas, da minha avo e dela, para terminar ou modificar.

Tornam-se presentes as auséncias. Redes de tradu¢do movem sentidos, convocam
memorias, lembrancgas, histoérias; acionam a producao de afetos
Flora (B) escreve em seu caderno sobre sua avo:

Minha av6, Edda, € bordadeira; nasceu numa cidade bem pequena,
Eugendpolis e tem uma doenca que afeta a sua memoaria cotidiana. Ela disse
gue assistir ao espetaculo foi voltar aos cotidianos que ela teve no passado e
sentiu a sua estima pelo trabalho dela aumentar, junto com a sua auto-estima.

(Setembro de 2009)

Reverberacdes no cotidiano

Reverberacfes sdo também vividas no cotidiano das pessoas. Apés a temporada foi
realizado um forum para partilhar as experiéncias significativas que o espetaculo mobilizou:
0 que aconteceu depois das apresentacdes, nas casas, nos dias seguintes, na intimidade
com a familia.

Dudu (B) relata uma experiéncia que viveu junto a sua tia:

A minha tia ndo foi ver o espetaculo, mas eu levei pra ela aquele livro [0
catalogo], mostrando o espetaculo, falando de tudo. Tem uns dois anos que
ela perdeu meu tio, e minha tia ja € uma senhora de idade, ja deve ter la
seus setenta e poucos anos, e ela sozinha com meu tio. Nao tiveram filhos
nem nada. Ela casou com ele e veio morar perto da minha casa. Ela viveu
com ele sozinha, longe da familia dela [...], ficou sozinha e se fechou, ndo
sai, nem mais nada, s6 fica dentro de casa.

Desde que meu tio morreu ela ndo tem nem mais coragem de encostar no
armario dele, ndo mexe mais em nada. A casa continua sendo a mesma,
ela limpa, faz as coisas, mas tudo que ficou guardado ficou guardado. Ai
nada que ele deu de presente para ela, ela ndo encostava, tudo que remetia
a ele ela ndo encostava.

Ai eu, falando do espetaculo, eu estava empolgado, com todas as coisas
gue eu estava aprendendo, falando das coisas todas, me achando o
inteligente, sabendo tudo das rendas, das coisas. Ai ela ndo pode ir,
durante o tempo todo que eu fiquei em cartaz, na verdade eu acho que foi
uma rejeicao dela de querer ir ver, se divertir, eu acho que por conta do meu
tio, que ela fazia isso com meu tio. Ai levei o livro pra ela, ela comecgou a
ver, ela gostou... Isso ela vendo sozinha. Ela viu e disse as partes que ela
mais gostou, ela sublinhou e tudo.

E teve um dia que ela pegou, e abriu o armario dela e trouxe todas as
rendas que ela tinha para eu ver. E eu ndo sabia que ela tinha nada daquilo
[...]. Al eu fiquei até sem graca, que eu me achava 0 maximo, e ndo sabia
gue ela tinha todas, todas. Ela tinha a de Filé, a de Renascenca [...]. Entdo
ela ndo encostava nem mais naquilo porque lembrava meu tio. Ai ela trouxe
e agora disse que ia lavar tudo, ia comecgar a usar tudo, ia colocar nas
mesas, ia tudo, e ela ficou feliz. Ela se encantou tanto que ela viu [...] que é
um tesouro que ela tinha em casa que € uma coisa que tem que ser vista
tem que ser vestida. Ai ela comecou a distribuir as pec¢as que ela achou que
naquela idade néo caberia mais ela usar, ela comecou a distribuir. Dai [...].
Foi s6 eu contar o espetaculo, mostrar as folhas e fez um resultado que foi
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além do espetaculo. Nao precisa ser s6 o espetaculo, s6 vocé estar falando,
teve um poder de alcance. Entdo ‘Marias’ para ela foi importante porque ela
conseguiu tranquilizar o coracdo dela em questdo do meu tio e trazer isso
pra ela, voltar um pouco da vida que ela tinha.

Seguir os atores permite encontrar lagos insuspeitos.

Muitos sdo os depoimentos sobre as ressonancias do espetaculo nos fazeres e nas
relacées do cotidiano. Objetos do dia-a-dia ganham nova importancia, rendas e bordados
guardados passam a ser mostrados, utilizados novamente, presenteados. Fazeres antigos
sdo reiniciados. Histérias guardadas em siléncio ganham sentido para serem reveladas.
Memoérias pessoais e familiares sobre a arte do fio, lembrancas emocionadas de outros
tempos e lugares passam a ser contadas. Surgem trocas entre diferentes geracfes. Netos
perguntam, avos relatam e ensinam. Muitas redes, muitos desenhos estrelados a serem
gerados.

Textos, cangbes e movimentos se transformam em brincadeiras de criangas.

Max (B), integrante do grupo, conta sobre uma reverberacdo de uma das cenas
numa crianga que assistiu ao espetaculo:

E o filho da minha prima. Eles se reuniram numa tarde para colocar espumas
nos travesseiros, varios. Entéo ela jogou os travesseiros e as espumas aqui.
Ai comegavam a encher os travesseiros e 0s que ja estavam cheios iam pra
ca. Ele tava colocando a espuma e a funcdo dele era colocar a espuma
dentro do travesseiro. Ele tem quatro anos, ai nisso que ele esta colocando
ele comecou: “cabelo de ouro, vai l& em casa passear”. Ai comecou a cantar
a mausica, colocando a espuma dentro do travesseiro, e batendo o pé aqui
assim 0, da roca. E marcando a mdusica certinho. (...) Ai ficou a tarde inteira.
(...) ele ndo cansava de repetir s6 o “cabelo de ouro, vai |4 em casa passear”,
s6 isso, a tarde inteira.

Carla (B) conta sobre uma senhora que foi com criancas assistir ‘Marias’:

Levou ela [a filha] e mais nove criangas. Foi la em Nova lguacu, ela me
contou que ela tava, sei |4, em casa, e tava ouvindo as criangas brincarem no
quintal. Nao sei que idade, mas eles pegam uma escadinha ali. Mas ai tinha
uma delas brincando: “Ah, porque meu marido foi pra roca, agora vou ter que
cuidar das criancas, to cheia de filhos pra cuidar” Elas absorveram e levaram
0 espetaculo para a brincadeira.

Os depoimentos ativam desejos, instigam futuros: uma continuacdo, querida,
mobilizada. Os fios vividos da experiéncia dao sentidos a novas tessituras, movendo num
continuum a roca, roda do destino. Quem sabe é Clotos, a Moira, que com eles tece o
porvir.

Assuntos precisam ser abordados para pensar o desejado futuro: a permanéncia do
grupo, a inclusdo de novos integrantes, os convites recebidos, as possiveis maneiras de
apresentar a obra. Os féruns sdo espacos de vivéncias reflexivas, para serem tecidas

possiveis realidades.
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Reverbera¢cBes em outros tempos

Continuo rastreando associagdes. Outras maneiras de reverberar aparecem, no
cotidiano dos jovens, em suas maneiras de ver e desejar o mundo. Juliana (B), numa roda
de conversa partilha que hoje olha de maneira diferente as obras realizadas com a arte do
fio e valoriza muito esse trabalho, que antes para ela era despercebido. Interessa-se por
saber diferenciar um trabalho do outro, reconhecer o de maior dedicacdo. Pelas ruas,
observa as vestimentas das pessoas, as confeccfes nas lojas e feiras; compara precos e
trabalhos; pergunta sobre procedéncia. Também fala com a familia sobre o assunto, quer
saber sobre pessoas achegadas e seus fazeres. Cresceu a curiosidade pelo fazer e por
guem faz. Acompanhamos lagos sendo construidos, o interesse abrindo-se para novas
experiéncias, partilhas criadas com quem até entdo ndo formava parte do mundo presente.

A experiéncia vivida ativa desejos. Carla (B) viaja para Araguai, uma cidade do Vale

de Jequitinhonha e relata sobre essa escolha:

Fui instigada por tudo o que a gente estava vivendo.
Cada uma das mulheres que esteve aqui. [...] Por isso eu senti vontade de ir

la conhecer a casa delas. Foi a primeira vez que eu vi o Rio. [refere-se ao rio
S&o Francisco]
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Foto 187 — Exposi¢do com fotos de Carla na casa de Dona Leontina

O ponto central de reflexdo: a permanéncia do e no grupo

A permanéncia no grupo se apresenta como tema a refletir. Considera-se que esta é
fundamental porque guarda os saberes do grupo construindo uma trama sélida de referéncia
sobre a qual os acontecimentos se organizam. Aponta-se que, frente a tantas demandas do

meio que promovem a fugacidade e o efémero e que leva a relacbes descartaveis, precisa-
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se de investimentos para fortalecer a permanéncia do e no grupo. Acentua-se que esta € a
que permite que a obra continue mantendo as qualidades que fazem sua distincao.
Defende-se que a forca que ‘Marias’ expressa, para continuar a existir precisa do
entusiasmo, do contagio e da participacdo com autoria. Esta implica cada um fazer-se
responsavel pelo que se constroi em comum. Para isto é preciso exercitar o fazer
participativo que envolve cuidados e leva a harmonia do grupo. Isto se apreende no
conviver, precisa de tempo para se incorporar; por isso a permanéncia se faz necesséria.

Para garantir a continuidade dos integrantes do grupo € importante a reatualizacéo
de acordos, 0 que ajuda a que o exercicio equilibrado de forcas entre os jovens se ative
constantemente. A acdo no coletivo precisa de alicerces, a permanéncia dos jovens e 0s
acordos sustentados no tempo formam partes relevantes dessas bases.

As relagdes fugazes, descartaveis podem estar junto a um descuido em relacdo ao
outro, ja que elas deixardo de existir em um instante. A relacdo de permanéncia traz outra
qualidade de vinculo, o outro passa a ser importante.

Bruno (B) integrante novo partilha sobre as relagdes no grupo:

As caracteristicas que mais me atrairam sdo a questdo da unido, isso que
todos os integrantes tém. E como se fosse uma familia, € muito dificil ver isso
em grupos de danga. A coisa vai mais pelo ego dos bailarinos “sou eu, eu
eu”, e aqui tem uma coisa de ser todo mundo junto, cuidando um do outro.

Cuidar do outro também significa cuidar de si em uma corrente de afeicbes, em que
se potencializa a alegria, 0 entusiasmo e o prazer do que se constrOi coletivamente. A
responsabilidade aqui engrandece, empodera.

Pedro (M) diz:

Quando eu tenho mais responsabilidade, eu faco melhor.

O fazer junto implica uma unido de forcas, que quando aplicadas, permite a
realizacao da obra e o bem estar do grupo. A obra vale a pena ser realizada se esta imbuida
de sentidos, o que envolve a for¢ca da unido.

Ao perguntar: Qual é o sentido de fazer ‘Marias’? Afirma-se que ndo € uma obra para
privilegiar as individualidades e sim para construir singularidades que se ativam no fazer
juntos pela poténcia do fazer comum. As singularidades se juntam para produzir o coletivo.

Lia partilha sobre a unido no grupo:

Isso de trabalho em grupo, eu ja dancei com outras pessoas, mas em
nenhum lugar tinha essa unido que tem aqui. De um querer ajudar o outro
sabe, de confianca e dedicacdo. Nao existe estrelismo dentro dessa
Companhia.

O tema da permanéncia aparece de forma mais intensa quando alguns dos
integrantes precisam sair do grupo. Aqui se levanta a questdo do que € preciso para

continuar. Pensam-se a incluséo de novos integrantes.
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As bases que alicercam a existéncia da obra estdo incorporadas nos integrantes ha
mais tempo na Companhia. Conta-se com eles, como difusores, transmissores dos saberes-
principios para ajudar a quem ingressa, a se apropriar do saber-fazer, e do criar e recriar em
conjunto.

O saber-fazer dos antigos nutre os recém ingressos para imbui-los dos movimentos e
sentidos que constituem a obra. A¢des mudardo, mas algumas permanecerao, precisam ser
preservadas para que 0 novo possa ser uma poténcia maior a partir do que ja foi construido.
A inclusd@o de novas presencas néo significa ‘destecer’ para voltar a tecer. Diferentemente,
pode-se usar a imagem de um grande manto, cujo tecido de um, vai dando espaco ao tecido
do outro, que continua a desenhar uma obra diversa. Manto sempre inacabado que acalenta
e acalanta o diferente que faz sua existéncia.

‘Marias’ continua, tecendo novos fios, redes que se ampliam. ‘Marias’ continua,
querendo ser para muitos outros, mas sempre a partir de cada um, tecendo fios, cores,

tramas que ligam com 0s outros e com 0s muitos em um.

3.4.3 Os porta-vozes

Algumas apresentac¢des estdo acompanhadas por conversa entre 0s jovens artistas
e 0 publico, ao terminar o espetaculo. Esta acontece, especialmente, quando se realizam
‘Projetos Escola,?® com criancas e/ou adolescentes de escolas publicas, ou eventos que
contam como publico educadores. Nessa experiéncia abre-se a perguntas da plateia.

Os porta-vozes vao se constituindo, se rodiziando nesta funcdo de tomar a palavra
ao responder as perguntas. Uma fala em rede; ndo h4 um centro fixo, € movel, transita,
circula entre os integrantes do grupo, criando diferentes pontos de referéncia.

Muitas das respostas poderiam ser efetuadas por uma s6 pessoa. Porém, a proposta
€ que diferentes integrantes do grupo participem, vivendo, cada um, maneiras de se colocar,
de se apresentar, de se apropriar da experiéncia, de se aproximar do outro e de falar sobre
realidades e desejos do grupo.

Nas experiéncias citadas pudemos observar um cortejo de formadores do grupo,
como diz Latour (2008), porta-vozes que falam a favor da existéncia do grupo o delineiam, o
definem. Latour pontua que todos 0s grupos “necessitam pessoas que definam o que séo, o
que deveriam ser, o que foram.”** A troca, aberta a perguntas, chama aos jovens a serem

porta-vozes.

2 Entre os espacos em que se realizou Projeto Escola que contaram com conversa podem-se citar: o Centro
Coreografico e o SESC Madureira. Troca com educadores apds o espetaculo foi realizada no GASSEMS,
organizado pela Secretaria de Educacéo de Volta Redonda.

221 ATOUR, 2008, p. 53.
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Foto 188 — Conversa com criangas: Marcus (M) Foto 189 — Conversa com criangas: Eliza (B)

Posso aqui arriscar dizer que porta-voz ndo é s6 quem se comunica com palavras e
sim, de forma mais abrangente, quem, com sua presenga, com sua expressao corporea,
comprometida e entusiasmada, diz de seu pertencimento a um coletivo. Visto assim, cada
jovem, nesta maneira de fazer arte, se coloca como um porta-voz potente do grupo e
construidor da permanéncia do mesmao.

Foto 190 — Festa para o publico

Também registramos porta-vozes que surgem no publico pela experiéncia de fruicdo
da obra. Rafael, artista que assistiu ao espetaculo, em um trecho do seu depoimento sobre
a obra “Marias Brasilianas”, escreve:

Aos Brincantes, coloridos, energéticos, [...] vocés me contagiaram em cada
gesto. Alias, deixo registrado o quanto vocés falaram comigo no siléncio. As
palavras ndo tinham tanta forca quanto o corpo de vocés, que desenhavam
histérias. O que mais me impressionou nao foi a estética, mas sim a alma
de cada um falando e transpirando através de cada coreografia que por
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mais que seja combinada, era vivida a cada minuto como se o proximo
passo fosse uma descoberta.

Para delinear um grupo “tem que haver porta-vozes que falem a favor da existéncia

do grupo”;?** podemos considerar Rafael como um porta-voz.

3.4.4 A continuidade da obra

Com a finalizacdo da 1* Temporada, deseja-se futuro; dar continuidade a obra. Ela é
jovem, é preciso partilha-la, viver, fazer viver, mover. Projeta-se uma nova temporada. Esta
se realiza no Teatro Municipal do Jockey em abril de 2010.

Sobre a experiéncia, Juliana (B) partilha:

Senti cada dia diferente do outro. E ver como o nosso espetaculo ¢ belo, pois
a cada semana, a casa ia enchendo mais, até lotar e ndo ter mais onde
entrar publico. Além disso, para mim foi um marco com relagdo a nossa
autonomia cooperativa, pois nos divulgamos, nés providenciamos as coisas,
nao tinhamos patrocinador. Poderiamos nado ter conseguido fazer essa
temporada, mas conseguimos, porque fomos um “formigueiro” formigando
sobre 0 nosso espetaculo, e formigando trabalhos cooperativos e
colaborativos. [...]. Foi bonito de ver que ainda existe um lugar onde se
consegue “trabalhar em grupo”.

3.5 A PRODUCAO DO GRUPO

3.5.1 As instabilidades

Ap6s a segunda temporada de ‘Marias’, esta vez realizada no Teatro Jockey
(segundo ano de apresentacdo) trés Brincantes, por necessidades de estudo e trabalho, ndo
puderam mais dedicar o tempo necessério a Companhia e precisaram se retirar do grupo
estavel. Pensa-se o que significa a saida dos trés e fala-se da presenca na auséncia. Suas
marcas permanecem na obra, e suas contribuicbes no processo de criagdo se
presentificardo em outros corpos. Os coletivos, participantes da obra, existem dentro de
quem da a visibilidade. Muitos mais habitam a obra. Sdo muitos os atores dentro de cada
um.

Cecilia (B), um dos trés Brincantes, partilha com o grupo:

A criagdo ndo morre com o criador. Ela vai além.
Dirigindo-se para os jovens novos, sobre fazer parte da Companhia, ela diz que significa:

Amar o que faz,
Construir junto,
Aproveitar o maximo,

222 | ATOUR, 2008, p. 53.
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Muita coisa para aprender,

Pensar nas pequenas coisas

Amadurecer como artista,

Como individuo. (registrado no caderno de Eliza (B) sobre a fala de Cecilia)

Busca-se que a saida dos jovens esteja acompanhada de cuidados para com os
afetos e a obra criada. Orienta-se uma despedida que dé continéncia ao grupo. Desse
modo, se constroi um espaco aberto para o retorno, que pode dar-se de multiplas formas.

Pensa-se nessa experiéncia como nova realidade, ciclo da vida, tempo de
renovacdo. A obra tem vida que transcende a autoria individual. Ela pode ser perpetuada
por outros, algo de cada um fica marcando o que passa a incluir novos. Isto diz de uma
mistura de desapego, de desprendimento e, ao mesmo tempo, de se saber existente além
de si préprio. E preciso forgas que sustentem o grupo e permitam sua permanéncia. Aqueles
saberes construidos precisam ser transmitidos. Mas o que significa repassar algo imbuido
de tanta autoria? Ha um ‘popyguéa’® a ser entregue. E momento de repassar as cenas para
0s jovens que ingressam, isto ndo se faz de cima para baixo, é de quem criou para quem vai
ocupar o lugar. Realizar o repasse é ‘passar 0 bastado’, o ‘popygud’. Nao sao s6 sequéncias
criadas. S&o sentidos que elas guardam, é dizer: ‘esse conhecimento que eu tenho eu te
ofereco’.

O repasse € um processo de transferéncia do conhecimento. Visto que as
construcdes partiram de cada um. Cada jovem tem os conhecimentos pertinentes a sua
criacdo, seu processo, seu fazer em cena. Move-se a implicacdo do jovem para o repasse.
O criado por um sera transmitido para outro, que dara continuidade a criacao.

O repasse é transferir conhecimento, é estudar novamente, no sentido de buscar
caminhos para fazer aliancas entre o que um tem para transmitir e 0 que € como 0 outro
pode aprender, é rememorar 0 processo para partilha-lo, é desfiar para que o outro possa
fiar, é tornar a passar; mas se deslocando, levando seu fazer para outro lugar. Para quem
recebe, é impregnar-se, encher-se das paisagens criadas por outro, deixar penetrar as
intencbes desse fazer, € ‘amansar seu corpo ‘selvagem’ frente ao novo. E deixar-se
atravessar pelo saber e fazer do outro; € colher as sutilezas, as delicadezas. Esta
passagem, cuidada no afeto, incentiva.

Helena (B), integrante nova no grupo, comenta sobre Flora (B) que estar4 se
despedindo do grupo permanente dangcando algumas das cenas criadas por ela. Helena

escreve:

B pe origem guarani, bastdo de sabedoria, seu detentor pode assumir responsabilidades. (Machado Ananda.
Objetos animados no rito e no mito guarani www.neppi.org/gera_anexo.php?id=452 Acessado 26-11-2011)
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Para apresentar na PUC precisamos ensaiar, pois a companheira Flora
estara indo e devemos honrar sua presencal!
Um investimento diferente precisa ser feito, a construcdo de uma nova realidade.
Lais (AE) aponta:

Um espetaculo com corpos novos, novas pessoas, € um novo espetaculo.

A obra ‘Marias’ se deseja continuidade, portanto é preciso que o novo se entrelace

com as memadarias, tecer junto uma obra sempre em construcao.

3.5.2 Novos integrantes

Para os jovens da Companhia, ha o exercicio de se disponibilizar para a inclusao,
isso significa ir além dos gostos, exercitar a aceitacao das diferengas.

Depois de uma audicdo é tempo de receber 0s novos integrantes.

Observa-se a atitude de acolher.

Marcus (M) sugere para quem recebe 0s novos integrantes:

Espirito de passar, de deixar o outro chegar. Que o outro possa ocupar
espaco. Ceder.

Nesse processo de inclusdo dos novos, sentimentos sdo afetados
Carla (B) comenta:

Perdi o medo de ter cilme de pessoas novas, € que por ndo terem
participado do processo elas atrapalhassem o ‘Marias’. Chegaram algumas
pessoas cheias de energia, com seus conhecimentos préprios, € pudemos
assim aprender mais, e reviver a pesquisa para ensinar.

Juliana (B) em uma avaliacdo assinala:

Em relacdo as descobertas, penso que foi muito importante pra mim
aprender a “acolher” quem chegava a Cia, com cuidado e carinho.

Integrantes recentes partilham:

Nicole (B):
Gostei de ver que apesar deles me conhecerem pouco, ja tiveram confianca
em mim. Todos me ajudavam. (Julho, 2010)

Bruno (B):
Pelo que eu aprendo e presencio € um trabalho muito minucioso de
pesquisa. E um trabalho muito cuidadoso, carinhoso, um trabalho de escuta,
de grupo.

Jux (B):

Todo mundo tem a sua importancia, eles acolhem a gente, sabe? Como
familia mesmo. E dificil encontrar, principalmente no meio da danca, no meio
artistico, pessoas que queiram realmente estar do seu lado e te ajudar a
crescer. [...] Em outros lugares vocé tem muita competicao e tal e aqui néo.
Aqui é todo mundo irmao, te ajudando a crescer para todo mundo crescer
junto; isso é muito bonito.

Ser incluido se vive como desejo que se tornou realidade e como convite a
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construcao de desejos em outros. Leticia (B) ingressa na Companhia no meio de 2010; no
final do ano se apresenta em ‘Marias’. Em 2009 e 2010, fez parte do ‘Brincantes 1’, grupo de
adolescentes de Danca-Teatro pertencente ao atual projeto Ciranda Brasileira. Ela escreve
sobre a experiéncia em seu caderno:

[...] Teve apresentagdo de “Marias Brasilianas”, primeira vez que o0s
brincantinhos me viram fazendo. Eu estou gostando dessa histéria de ser
exemplo para eles, para verem que se persistrem num sonho um dia
conseguem, é so ter paciéncia, ser esforcado e ndo perder as oportunidades.

3.5.3 Redes a construir

Para quem participou da experiéncia toda de ‘Marias’, 0s processos vividos estdo na
pele, no corpo, nos habitos, nos olhares, e é preciso achar caminhos para que o
conquistado nesses processos seja transmitido aos novos por contagio, entusiasmo e por
ensinamento.

Neste tempo novo, é preciso construir territérios e, para isso, gestar acfes que
permitam a elaboracédo das formas. Um tempo liquido e gasoso, precisa se transformar em
um tempo solido. E necessério cuidar das relagbes para que estas ndo sejam liquidas, e
assim escorregadias, ou até gasosas, dissolvendo-se. Rela¢cdes sem lagos que as
sustentem, passam a ser frageis e a gerar fragilidades. O grupo precisa de continente, de
bases onde possa se apoiar. Os vazios precisam ser preenchidos, o desconhecido passar a
ser conhecido. A tranquilidade que traz a construgcdo ser reencontrada. O que é liquido e
gasoso nessas relacdes e realidades necessita ganhar consisténcia. Para isso, 0s novos
precisam ser contagiados nos saberes fazeres e sentires.

Bruno (B), integrante novo, partilha:

As aulas sdo dadas por alguns professores e alguns integrantes da
Companhia. Eles procuram trabalhar o conhecimento para vocé incorporar o
significado da coisa e ndo dancar s6 pelo dancar, dancar pela forma, porque
isso todo mundo consegue fazer, aprende a coreografia 7,8 e esta 14 no
palco. E uma coisa mais humana, vocé aprende a incorporar, aprende a
histéria, como surgiu aquilo, como foi o trabalho de pesquisa, o que
aconteceu para surgir aquele movimento. Tudo tem um significado, nada é
colocado de qualquer forma, jogado, tudo € muito minucioso, muito
cuidadoso.

O jovem que ingressa ao grupo tem que aprender um movimento que foi feito por
outro, acolher o feito por outro. Seu corpo € desafiado a lidar com movimentos muitas vezes
desconhecidos, com organizacdes diferentes, o que o desloca de um lugar confortavel para
a conquista de novos corpos em si. Mas isso ndo € colocado como uma imposicao e sim
como uma pesquisa sobre qualidades de movimentacdo. A aprendizagem abre-se para a
recriacdo do inaugurado por outro, para a composicao ser vivida na singularidade de quem
aprende. O incorporar pede uma passagem, um veiculo que move as formas para chegar

nessa experiéncia a um hibrido do encontro do outro consigo préprio.



237

A aprendizagem da composi¢ao implica mais que a movimentagéo, ela compreende
0s sentidos que trazem suas sutilezas, onde estdo guardados os saberes adquiridos
Lia (B), integrante com pouco tempo no grupo comenta:

Fiquei muito impressionada que aqui ndo deram sO a coreografia para a
gente e falaram: “faz isso”. Teve toda uma preocupacdo de passar para a
gente o trabalho de pesquisa, de como aquela coreografia surgiu. Eu to
aprendendo muita coisa sobre técnica de rendar, de fiar, que eu nao fazia
ideia de que existia sabe? Conhecendo as pessoas que participaram disso. E
0s meus colegas que sao mais antigos na Companhia estdo ajudando a
gente que entrou agora a se inserir nessa ldgica, na histéria da Companhia
também. Eles estdo fazendo dois tipos de trabalhos, um mais tedrico,
mostrando o DVD da pesquisa, com as entrevistas das mulheres, mostrando
elas trabalhando no tear e o outro sdo dinAmicas de grupo, em que eles
estimulam a gente a construir alguma coisa a partir de uma ideia que tenha a
ver com as personagens: Dona Antdnia, Dona Angelina, para a gente
compreender melhor.

A comunicacéo de bastidores: as deixas

Muitos cddigos, além de aprender a sequéncia, precisam ser construidos, o que s6 é
possivel ha experiéncia do estarem juntos. Codigos que se inventam no fazer, surgem como
toques, olhares cumplices: “Quando me olha de um jeito, eu ja sei”.

Gabi (B) partilha:

Todo o mundo aprende quando chega um novo. Tem que criar outras deixas.

Aqui se pensa nas ‘deixas’ num sentido mais amplo do que o convencionado. Elas
dizem de entrosamento.

A inclusdo de integrantes implica modificacbes, no grupo e nas coreografias. Um
sistema de rede € alterado e outro precisa ser inventado. As conex8es se deslocam. Ha
alteracBes das comunicacoes que foram construidas entre os integrantes e faziam o fluxo da
obra. Qualidades de comunicacdo precisam ser aprendidas. Mudando-se as pessoas,
perdem-se ‘deixas’, que sdo gestos mediadores da acdo, pois as deixas orientam,
estabelecem lacos. A chegada de um novo integrante provoca desterritorializaces.

Davi (B) comenta:

Vocé ndo encontra as pessoas que encontrava antes no caminho, é uma
estranheza.

Dudu (B) partilha:

Tudo era certinho, tudo entendia, quando foi mudando foi se perdendo eu
nao reconheco o que faco.

As deixas também implicam o exercicio de estar alerta; aos sinais, aos
acontecimentos, as presencas. Flora escreve em seu caderno:
[...] Lembrei no momento em que olhei nos olhos deles.
As ‘deixas’, se aprendem no fazer juntos, no sentir juntos. Sdo cédigos que fazem do

espetaculo o resultado de um investimento em grupo, que dizem de processo, vivem-se
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empatias. A ‘deixa’, nesse amplo sentido, é aquilo que esta no entre, dentro, por tras; que
faz as coisas acontecerem com a maxima poténcia. S&o as atitudes que indicam ao outro o
momento e modo de realizar alguma ag¢do. Também alertam sobre o inesperado. Nesta
experiéncia do fazer coletivo. As deixas sdo construidas e vividas no intimo do grupo. Elas
tém diversas qualidades: é um toque, um olhar, a presenca de alguém, um som.

As deixas passam a ser um jogo empatico no grupo. Elas trazem estabilidade. E
preciso de um tempo de adaptacdo nas relacfes para que as mesmas possam aparecer € 0
jogo se constituir.

Por exemplo, na experiéncia da cena Rendar a rede, ao realizar-se com alguns
integrantes novos, o grupo é surpreendido pelas instabilidades, mesmo tendo eles
aprendido a coreografia, ao realiza-la, as formas se desfazem os desenhos se borram. O
que era estavel perde seu equilibrio. Anteriormente a cena se realizava tdo ‘naturalmente’
que precisou do desalinho para reconhecer quanto conhecimento guardava cada gesto. As
relagBes entre os integrantes tinham construido ‘deixas’ de referéncia que se perderam com
as novidades. O interessante € ter descoberto a importancia delas, na experiéncia de sua

falta.

3.6 AS MULTIPLAS VERSOES

3.6.1 Novas realidades

Quando a obra ficou ‘pronta’ se encontrou uma estabilidade potente, ela estava com
contornos bem definidos; vividos durante a primeira temporada. Deseja-se continuidade. A
obra pede contexto bastante especifico para sua apresentacdo: um espaco que albergue a
sua complexidade. Consegui-lo permitiu realizar uma segunda temporada.

Posteriormente, convites diversos oferecem espacos e produgbes que nao
comportam a realidade da obra. Aceita-los implica importantes desafios: criar variantes que
permitam a obra ser apresentada em outros formatos. Aceita-los também oferece a
possibilidade de achar maneiras de multiplicar.

O grupo é desafiado no exercicio de flexibilidade para transitar novos caminhos. Com
isso as perguntas surgiram: Podemos? Queremos? Faz sentido? Ha um ‘sim’ como
resposta. Movidos pelo desejo de continuar e com um tanto de ousadia, se constroem novos
tempos para fazer, para continuar criando, e assim poder viver as muitas ‘Marias’ que a
vida convida a inaugurar.

O estavel é movido para instabilidades. Novos movimentos, transformacdes precisam
ser feitas sem perder a concepcao, o sentido que diz de sua vitalidade. Exercicio de buscar

0 que faz a obra existir em realidades onde sua presenca por inteiro se faz inviavel. Uma
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‘Marias’ despojada, mas intensa, se gesta. A obra se torna mais flexivel, sua pele permite
variagdes de formas, poténcias diversas sédo descobertas.

Acompanhando a concepc¢do de realidades apresentada por Mol (2007), pode se
pensar a sensibilidade amplificando-se nas diversas performances realizadas pelo grupo.
Nas multiplas possibilidades, o carater supostamente estavel e determinado da obra da
lugar a uma realidade movedica que constantemente esta se construindo. Sendo assim, ha
poténcia no ato de apresentar-se de outras maneiras, pois em sistema de rede vao se
construindo realidades em cada um dos que intervém, que nesse fazer estdo performando-
se. Assim a obra vive mdltiplas realidades, o inesperado desafia a inaugurar fazeres.

Uma marcante experiéncia, neste periodo de novidades, foi vivida pelos Menestréis:
a gravacdo do CD da obra “Marias Brasilianas, a arte do fio”, com lancamento no Teatro
Baden Powell. Inaugura-se com isto a apresentagdo musical, sem o espetéaculo, contando
s6 com pequenas intervengBes dos Brincantes. Frente a uma das novas realidades
possiveis; grande expectativa. A vivéncia receptiva do pubico entuciasma. Isso indica a
viabilidade deste formato diferenciado. Com a chegada do CD outra possibilidade para os
Brincantes também se constitui: quando néo for possivel realizar o espetaculo com o grupo

todo, existe agora a alternativa de fazé-lo com a trilha sonora.

Foto 191 — Teatro Baden Powell, lancamento do CD

No percurso do ano 2010, o grupo teve como peculiaridade, ser convidado para
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importantes eventos®* e participar de muitas experiéncias diferentes: Partilhar com ONGs,
Pontos de Cultura, Instituicdes culturais e educativas; chegar a publicos que tém pouco
acesso a bens culturais; participar de encontros que contribuem a defesa de direitos
humanos, e de outros que valorizam a cultura popular. Uma posicdo politica e ética esta
presente nesses aceites: participar de encontros que potencializam a vida em diversos
niveis.

‘Marias’ frente as novidades precisa ser movida de lugar, necessita inventar
adequacfes. Assim exercita-se a habilidade para redefinir, rearranjar.

E realizada no Centro de Artes da Maré com trilha sonora (isto significa sem a

presenca dos Menestréis e Cantantes ao vivo).

Foto 192 — Viradao Cultural no Centro de Arte da Maré

224 Evento: A Escola Faz Cultura. Organizado pela Secretaria de Educacdo da Prefeitura de Volta Redonda.

Apresentacdo para educadores de Escola Publica com debate com os educadores. Teatro GACEMSS: marco
de 2010.

Evento: Virad&o Cultural. Centro de Artes da Maré: abril de 2010.

Evento: IV Festival Folclore Brasileiro. CCBB Centro Cultural do Banco do Brasil: agosto 2010.

Evento: 3% Mostra Brasil Juventude Transformando com Arte. Organizado pelo CEPP — Centro de Estudos de
Politicas Publicas. Teatro Carlos Gomes: agosto de 2010.

Evento: Retratos do Brasil 2010; ocupacéo - da casa a morada. Projeto Escola: Apresentacéo do Espetaculo,
seguida de bate papo, direcionado a alunos de Escolas pubicas. SESC Madureira: setembro de 2010.

Evento: 1° SEEJA Seminério de Educacéo de Jovens e adultos, da PUC Rio. Tema: “E uma EDUCACAO pro
povo, tem?” PUC-Rio: outubro de 2010.

Evento: Mostra Nacional de saide mental - Arte Adoidado. Organizado pelo CTO, Centro do Teatro do
Oprimido, Ponto de Cultura. Teatro Nelson Rodrigues: outubro de 2010.

Evento: Circulo da Infancia. Organizado pelo Instituto de Arte Tear. SESC Tijuca: novembro, 2010.

Evento: Festa das 30 Luas. Evento Artistico-Cultural para a Comunidade, organizado pelo Instituto Tear. Museu
da Republica: dezembro de 2010.
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‘Marias’ é oferecida no CCBB para criangas de escolas publica, no espaco central.
Flora (B) partilha:

Sem 0 nosso cenario, [...] a nossa apresentacdo na rotunda do CCBB foi
muito boa. Desde os vérios fluxos de uma platéia que nos via por todos os
lados, até a reagdo das criancas com as musicas de Brincadeira e Festa,
passando pela importancia de levar Marias Brasilianas para um lugar que é
dos mais bonitos na divulgacéo da arte e pensamento no Rio de Janeiro.
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Foto 193 — IV Festival de Folclore Brasileiro no CCBB

‘Marias’ se apresenta de tarde em espaco semi-aberto no Sesc Madureira para

criancas de escola publica.



242

Foto 194 — Evento: Retratos do Brasil no SESC Madureira

Juliana (B) comenta:

Foi formidavel ralar para construir e desconstruir 0 que ensaiavamos e
desensaidvamos. A cada espaco novo, era um novo espetaculo. Para mim,
foi importante; me senti a cada apresentacdo mais versatil, mais esperta,
mais preparada. Acredito que isso é importante para artistas [...]. Por isso,
vejo que nesse ano de 2010, com tanta apresentacdo adaptada, ganhamos
em nossa capacidade de resolver problemas. Além disso, com diferentes
publicos, conseguimos ver as diferentes possibilidades de afetar as pessoas
com ‘Marias’. Afetar no sentido bom, de afeto. Quando criangas assistiam o
‘Marias’, era diferente de quando eram adultos. Reagdes totalmente
diferentes aconteciam, e “mensagens” diferentes eram passadas.

Juliana (B), em outro momento, partilha:

Em relagdo ao grupo o que foi mais significativo foi adquirir essa
caracteristica meio “camaledo”, se adaptando a cada espago no qual
entrdvamos.

“Fomos detras da cena; conhecemos as capacidades dos profissionais; vimos
nascerem inovagfes; fomos testemunhas da intrigante fusdo das atividades humanas e
entidades ndo humana”.?*® As inovacdes se constroem a partir de novas realidades. Os
objetos sao experienciados em outras dimensdes; o imaginario e a memoria 0s carregam e
0os colocam no espaco, vividos no invisivel. E neste exercicio 0os jovens vivem também

inovacdes de si.

%5 | ATOUR, 2008, p. 133.
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Foto 196 — Tecelagem de Berilo: quatro jovens com o tear imaginario

Helena (B), sobre essas experiéncias, partilha:

O espetaculo é um pedaco de cada um de nos. E o resultado do nosso
trabalho em grupo, nos ensaios, e no envolvimento de cada um de nés e
entre nés. [...] Foi um aprendizado diferente. Tive que estar na terra o tempo
todo, presente (pois tenho mania de voar). Aprendi o quanto deposito de
energia em espagos diferentes, aprendi a olhar e ver. O mais gostoso é a
sensacdo de estar junto, presente, seja em qual lugar for, mais com muito
amor e gratidao do trabalho do outro e ao privilégio de poder estar no palco
comunicando a todos.
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3.6.2 As realidades inesperadas

“Rastrear significa também olhar para os objetos. [...] Descobrir neles o que fazem, o

que movem, o que modificam, o que fazem fazer”.?*®

Foto 197 — A luz do sol em corredor iluminando a Carla (B)

No caderno de corebgrafa registro:

Nds tivemos um outro iluminador. Companheiro inesperado, nos surpreende.
Estivemos acompanhados pela luz do sol.

Carla (B):
Um sol em meu rosto, quando estava me afogando.

Nas duas fotos a continuacdo podemos observar a agdo de atores. Na primeira foto,
(198) registrada no teatro, a Mae d’Agua € iluminada por uma luz que incide nela em
diagonal. Na segunda foto (199), durante uma apresentagdo a tarde, assistimos uma luz
inesperada: o sol entra no espaco e desenha sua presenca, também em diagonal, em
direcao a cena. O sol surge também como ator; interfere no grupo e no publico, uma luz se

inclui, insuspeita, imprevista, efetuando e afetando; encanta.

226 | ATOUR, 2008, p. 107.
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Foto 199 — Mae d’Agua e a luz inesperada do sol

Frente as novidades, as relacdes entre humanos e ndo humanos se intensificam,
misturam, entrelacam, novas distribuiges, deslocamentos, inauguragoes.
Enquanto realidades continuam chamando ao grupo a reinvencdo, ao mesmo tempo

situac¢des vao sendo inovadas no cotidiano de cada jovem. Redes se bifurcam.
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3.7 REDES EM EXPANSAO

Reverberacbes potentes dizem de redes se expandindo. Novos caminhos séo
construidos pelos jovens da Companhia, o0 ingresso em universidades publicas é um dos

marcantes, também suas aces em projetos universitarios como facilitadores. Os jovens
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relatam seus processos desde que entraram na Companhia®’ (incluindo a formacéo

precedente no Projeto Ciranda que deu origem a criacao da Cia) e as ressonancias que 0s
mesmos foram produzindo em seus cotidianos. Aqui pontuaremos sentidos construidos no
grupo que repercutem no dia-a-dia dos jovens, seus investimentos em estudos e algumas
de suas ac¢Oes na atualidade.

Juliana (B) conta sobre seu processo no grupo e a relacdo com seus estudos
universitarios:

Entdo o que aconteceu comigo aqui [...] foi que eu comecei a olhar a arte
como veiculo de transformacao; [...] posso fazer as pessoas ficarem mais
reflexivas, ficarem mais conscientes do proprio corpo, do que elas fazem com
as pessoas, do tratamento, posso fazer elas ficarem conscientes do que que
é arte. [...] O que me fez aqui [...] escolher minha profissdo foi a maneira
como os profissionais me apresentavam a arte, ela esta aqui, ela é bonita,
ela é gostosa de fazer, todo mundo faz junto. D& pra vocé produzir muito a
partir disso. Vocé pode transformar desde a sua casa até uma faculdade com
o seu olhar diferenciado, vocé influenciar outras pessoas. [...] Aqui [...] eu tive
experiéncias boas que me estimularam, mesmo que eu nao fosse fazer isso,
pra minha vida eles conseguiram me deixar apaixonada pela arte. [...]

Eu comecei a pensar nisso e fiquei muito desejosa em seguir essa carreira
de atriz, bailarina e professora também. [...] Resolvi ingressar na educacéo
fisica da UERJ. Pra mim foi muito importante estar dentro de uma faculdade
publica. [...] Estou no quinto periodo agora, ano que vem se Deus quiser eu
me formo. Na Educacgéo Fisica eu levei mais para o lado da Danca e la
mesmo comecei a escrever projetos para universidade, ja tenho dois projetos
la dentro [...] e atendo a comunidade externa e interna [...] Essa perspectiva
de ensinar a danca, ensinar o teatro, mas com outros objetivos, ndo de
formar atores, mas sim de conscientizar do préprio corpo e de integrar as
pessoas, trazer uma integracao para comunidade e até para dentro de casa.
[...] E quando me formar pretendo fazer a faculdade de Teatro. [...]

Dentro da universidade o que me acrescentou muito do que eu vivi [na
Companhia] foi a questdo de fazer trabalhos em grupo, porque as pessoas
dentro da universidade muitas ndo sabem trabalhar em grupo, ndo tém ideia
do que é escutar, ouvir falar, aquela coisa reciproca. Elas acham que a
opinido propria € mais importante e eu sempre tentei fazer o contrario, pensar
que a minha opinido podia ndo ser a mais importante, mas podia
complementar e a ideia de qualquer um podia complementar também. Isso
me ajudou muito dentro de casa também, interferiu muito nos meus trabalhos
em grupo... saber ouvir e respeitar.

Juliana se coloca como mediadora a partir de suas ac¢les, capaz de produzir
transformac0es, da importancia aos vinculos, valoriza para isto o olhar diferenciado de cada

um. Ela amplia redes tomando iniciativa e criando projetos para a comunidade. Reconhece

227 Os relatos, em sua extensdo, onde o0s jovens narram sobre seus processos na Companhia e as

reverberagdes em seus cotidianos se encontram registrados no Apéndice B. Nesse setor foram incluidos aqueles
gue, no corpo do texto, tiveram recortes consideraveis.
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na arte a capacidade de promover integracdo e consciéncia. Valoriza o trabalho em grupo
na contribuicdo a relacdo com o outro: escutar, ouvir falar, respeitar, uma relacéo
complementar, de reciprocidade.

Gabi (B) realiza um depoimento sobre sua formacéo:

[...] Hoje eu penso que a arte tem um poder transformador, tanto quanto
formador. [...] A arte me traz essa possibilidade de me conhecer, de saber
guem eu sou. [...]

Depois que entrei para [a Companhia] o autoconhecimento comecou a ficar
consciente; porque eu estudava Normal ao mesmo tempo; essa dobradinha
[...] foi 6tima para mim. [...] quando eu estudava a teoria na Escola, estudava
a pratica aqui a0 mesmo tempo. Estudava que a arte tem um poder
transformador [...] e eu vi em mim essa transformacdo aqui [...] Cheguei a
faculdade no lugar certo: licenciatura, Educacéo Artistica [UFRJ] é isso que
eu quero fazer.

[...] Se ndo fosse minha formacao na danca ndo sei como eu desenharia um
corpo humano na faculdade. E formidavel! Minha primeira aula de modelo
vivo s6 vinha o Fred [AE] na minha cabeca. A consciéncia corporal que
adquiri [na Companhia] levei para faculdade, como se fosse uma coisa que
se leva na mochila, uma coisa téo prépria, tdo minha que eu sei explicar para
uma pessoa como se desenha um modelo vivo e eu nunca estudei modelo
Vivo na vida, nunca estudei desenho para modelo vivo. Eu sei como a pessoa
esta sentada, como esta em pé, quase que eu me desenho, por dentro assim
né, eu sei de olhos fechados. [...]

Eu aprendi a me colocar quando realmente é importante e a faculdade me
ensinou que as coisas que eu sei ndo sao qualquer coisa [...] Consciéncia
corporal, saber se colocar, a escuta, o trabalho em grupo, aceitar quem esta
chegando. [...] Na faculdade tenho uma postura como parceira do professor.
[...] Eu falo: “bora galera, vamos subir pra aula" eu sou a tia 14, eu era a tia
aqui e levei isso pra la; € bom isso porque eles aceitam que eu seja assim

[..].

Podemos acompanhar, a partir do depoimento, como a subjetividade de Gabi vai se
construindo. Ela comenta que a experiéncia da arte lhe da a possibilidade de saber “quem
ela é". Estabelece redes entre conhecimentos e vivéncias experimentando a transformagéo
em si. Sabe o que quer fazer. Reconhece uma apropriacdo de saberes e fazeres que lhe
permitem dizer “eu sei”. Amplia redes levando o que aprendeu junto a seu grupo para outros
relacionamentos e fazeres. Sua singularizacao se produz no fazer coletivo: onde aprende a
se colocar, aceitar quem esta chegando. E continua a se construir em suas relagbes em que
sabe ser parceira e é aceita em suas colocacgdes.

Michel (M) fala de seu percurso ha Companhia:

Meu nome é Michel, tenho 23 anos, sou do Tear desde os 14 anos de idade,
desde que surgiu o projeto Ciranda Brasileira. [...] Eu vim aprendendo muita
coisa e vi que era muito mais do que aquilo. Hoje em dia meu sonho é
diferente do que era antes. Antes eu queria fazer sucesso, queria aparecer
na TV e ai eu fui aprendendo muita coisa, fui aprendendo a me realizar de
varias maneiras diferentes e hoje eu ja me sinto realizado aqui. [...]

O melhor daqui é a gente se ajudar, a gente aprende um com o outro. [...] Ai
eu fui conhecendo um monte de gente aqui, ali e hoje eu toco com muitas
pessoas e se for ver a raiz disso tudo comeca aqui [...]. Nove anos aqui. [...]
Aqui cada um pega um instrumento, cada um pega uma danc¢a, cada um faz
0 que sabe fazer, mas em conjunto. Aqui a gente sempre aprendeu a nao ter
estrelismo, cada um faz um pouquinho e no final das contas sai uma coisa
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grande e vocé se sente importante mesmo sem ter aparecido muito.
Apareceu o trabalho e assim vocé se sente parte daquele trabalho que vale
muito, 0 mais importante é isso. [...]

Michel, em seu depoimento, nos permite enxergar, como o seu olhar e sentir frente
ao mundo vai se transformando.Também sobre o valor que ele constréi do coletivo, que diz
da ajuda mutua; sobre o sentido que coloca no fazer junto, em que cada um tem um lugar
realizando o que sabe fazer e isso contribui para o coletivo. Aquilo que se faz em conjunto o
faz sentir importante.

Lis (B) comenta sobre seu ingresso na UFRJ:

[Estar na Companhia] Interferiu muito na minha escolha, ndo s6 profissional
mais pessoal. [...] O que eu vou querer, 0 que vou apoiar, 0 que vou
acreditar. [...] Meu foco sempre foi fazer uma faculdade, mas eu néo
conhecia a danca, ndo sabia que existia a faculdade de dan¢a. Achava que
eram s6 cursos, academias e pronto. [...] Nao tinha a minima ideia de que a
UFRJ tinha uma faculdade de dancga. [...] No semestre que eu fiz vestibular
abriu o primeiro curso de licenciatura em danca da UFRJ, entdo foi perfeito,
eu uni o Util ao agradavel: a vontade de estar fazendo uma licenciatura que
foi aflorando no decorrer da minha vivéncia artistica e a oportunidade de
estar em uma faculdade publica. [...]

Eu optei por estar fazendo essa formagéo, por conta [...] de ja estar aqui ha
algum tempo [...] E isso foi, nossal super influente pra eu fazer essa escolha,
para eu poder chegar e tentar uma faculdade publica. [...]

Fazer uma carreira artistica pra todo mundo é um desafio, ainda mais porque
0 NOSSO campo € super restrito e muitas vezes até cruel, mas acho que se a
gente ndo acreditar que pode seguir, que eu consigo estar naquele caminho,
que eu consigo chegar |a, a gente nunca vai para frente.

Lis partilha como seus horizontes vdo se ampliando, e como o0 desejo vai se
produzindo na experiéncia. Também nos diz de seu movimento de aceitar desafios,
acreditando em sua capacidade de enfrenta-los. Isto indica forcas intensivas disponiveis
para viver incertezas, indo em busca do que acredita.

Dudu (B) partilha seu desejo de formacao universitaria:

Quando cheguei aqui o que me chamou muito atencdo foi a forma de
trabalho, de nao ter formas: “é dessa forma que tem que ser feito e fora
dessa forma esta errado”. [...] Aqui ndo, vocé pode passar pelo jeito que nao
€ e também nao significa que esteja errado, mas é uma outra forma também,
€ uma outra vertente do fazer que vocé pode utilizar também. Com isso eu
realmente abri muito minha viséo. [...]

E engracado, porque a maioria das pessoas que conheco na danca vejo que
elas sdo apaixonadas por uma modalidade de danca e ndo pela danca, e eu
sou 0 contrario, eu sou apaixonado pela dancga. [...] Pra mim eu quero é
dancar e ndo me especializar numa danca, quero me especializar no que é
dancar. [...]

O que [a Companhia] me trouxe como firmeza foi de eu estar cursando uma
faculdade de danca, que realmente eu ndo pensava em estar em um nivel
académico, de estar realmente estudando. Para mim sé valeria a pena fazer
a faculdade se fosse pra fazer o curso de direito, medicina, coisas assim que
a gente vé, ndo de arte. [...] E hoje em dia umas das grandes lutas minha é
entrar em uma universidade [para fazer curso de dancal.

O modo de tratar as pessoas, de ndo gritar, estar sinalizando através do
toque, a importancia de ndo estar preso a certas formas de movimento, iSso
eu peguei [da Companhia] e tentei levar pra fora e foi muito dificil porque [...]
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eles querem ver resultado, mais do que um trabalho que é educativo, que é
lento porque respeita a evolugdo de cada um.

Dudu em sua partilha aponta pensamentos que se transformam na sua experiéncia:
o errado da lugar a aceita¢do do diferente como uma maneira de ver outras existéncias fora
dos moldes preconcebidos. Mostra uma abertura para enxergar além das fronteiras
estabelecidas e desejar saberes e fazeres em redes de contato. Também comenta que “é
muito dificil” passar ensinamentos que se contrapdem a solicitagbes tais como “ver
resultado”, trazendo assim outras realidades sobre as quais € preciso atuar para defender o
respeito a evolugdo de cada um. Comenta sua luta investindo em sua formacéo para
ingressar na universidade. Dudu realizou o THE (Teste de Habilidade Especifica) para
entrar no curso de Bacharel em Danca da UFRJ para o ano 2012, em que foi aprovado.

Leticia (B) sobre a formacédo em arte:

[...] Em 2010 fiz a prova pra entrar no circo, pois acreditei que me ajudaria na
Companhia o que tem sido verdade [...].

Estar na Cia esta me ajudando muito em outros trabalhos que faco. [...]

Uso muito nesses grupos o que aprendo sobre a importancia de se trabalhar
em grupo e como fazer isso, o que é muito dificil: ceder, escutar, respeitar,
saber a hora certa de se falar e fazer. [...]

Estar na Cia esta sendo maravilhoso pra mim sabe? Esta sendo um
aprendizado muito grande para a vida, minha maneira de ver o mundo e as
coisas que nele estdo [...].

Agora estou crescendo profissionalmente, entrei para o circo, estou fazendo
aula, passei pra UFRJ Faculdade de Indumentaria, estou ajudando também
estou trazendo outras coisas pra ca.

Leticia aborda a importancia de trabalhar em grupo e a dificuldade que essas agbes
encontram no cotidiano. Coloca-se como mediadora para contribuir com fazeres que
comportam essas atitudes: ceder, escutar, respeitar, saber quando falar e fazer. Em seu
comentéario observamos como em suas decisfes e acdes esta produzindo mundos.

Depoimento de Davi (B):

Antigamente eu ndo me sentia seguro de passar alguma coisa que eu
soubesse para outra pessoa, tinha vergonha de fazer aula fora. Hoje néo,
tenho essa propriedade de falar que sou ator-bailarino, intérprete-criador,
pelo que a Companhia fez comigo, esse trabalho coletivo, conhecer um ao
outro e viver isso, respirar danca, suar danca, comer danca. Hoje em dia me
arrisco muito mais. Faco aula, monto uma aula, tenho consciéncia da técnica,
sei explicar bem [...]. A companhia me ajudou muito a decidir o que eu quero
mesmo da minha vida: ser um professor de danca-educador. [...] A minha
meta é poder entrar na faculdade e poder aperfeicoar mais ainda.

A companhia me ajudou muito nesse trabalho coletivo, de saber ouvir 0 que o
outro tem a dizer sobre o meu trabalho, 0 que tem para incluir. [...]
Antigamente eu ndo ouvia muito, de vez em quanto a gente regride né? mas
faz parte, hoje em dia eu ou¢co muito mais me desprender sabe, a gente
nunca deve ficar preso a uma coreografia, ela vai sofrer modificacfes, a
gente querendo ou ndo. Mesmo que vocé esteja sozinho vocé vai subir em
um palco e vai ter que fazer modificagcdes por causa desse palco, entdo ja é
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um trabalho coletivo isso de estar construindo junto com o palco®®.
Mesmo que seja a mesma coreografia alguém vai ver diferente, a luz vai
construir junto, o cenario vai construir junto, entdo acaba modificando
mesmo. Entdo, o principal foi ter a esséncia que te ajudou a construir, mas
ouvindo as outras pessoas e incluindo as esséncias dessas outras pessoas,
dos seus amigos que estao juntos no processo.

Davi compara suas subjetivacdes anteriores com as da atualidade partilhando suas
transformacfes. Agora se sente seguro, com propriedade para falar, saber ouvir, incluir o
que o outro tem a propor. Isto atribui ao fazer coletivo em que participa. Hoje é mais
propositivo, sabe comunicar melhor.

E interessante observar que ele inclui na construcdo do coletivo outros elementos
além dos humanos, aos que Latour chama de “n&o humanos”. Davi inclui no trabalho
coletivo os objetos, para ele o cenario e a luz sdo parceiros que incidem na realidade
promovendo transformacdes que atingem a quem faz e também a quem assiste. O coletivo
vai se construindo na atuagdo e nas relacbes que se estabelecem com as presencas
também ndo humanas.

Depoimento de Marcus (M):

Entrei no Tear com 18 anos, vou fazer 24 [...]; aqui eu aprendi a tocar varios
instrumentos. Entrei tocando s6 cavaquinho, depois toquei violdo, no anterior
espetaculo eu tocava cavaquinho, violdo, banjo e flauta. [...] Fui estudando,
estudando e quando chegou o outro espetaculo tinha uma demanda de tentar
colocar instrumentos novos, tanto nas cordas como na percusséo, e surgiu a
ideia de colocar um bandolim [...]. Foi em 2009 quando peguei a primeira vez
no bandolim e ai estudei; fizemos arranjos para o espetaculo. Em 2010 saiu o
vestibular para bacharelado em bandolim, [...] eu tentei né? Até porque era o
primeiro curso do Brasil de bandolim. [...] Ai estudei, estudei, a principio eu
nem tinha bandolim, eu sé estudava com o bandolim aqui do Tear [...] €, no
final das contas, acabei passando para UFRJ. Eu e mais um rapaz somos 0s
primeiros da América latina a fazer esse curso [...]. Hoje em dia estou em um
projeto de pesquisa da UFRJ, dando aula em uma escola de musica e la o
objetivo é o ensino coletivo.

Nas experiéncias vividas por Marcus as realidades vao se multiplicando, estudos,
acoes, redes se bifurcando. Os fazeres pedem pesquisa, mais instrumentos, novidades. Um
instrumento musical surge como mediador de uma escolha, uma tentativa que abre
caminhos, um saber-fazer que o autoriza, o situa como parte da historia. O coletivo também
vive uma outra construgdo no ensino, lugar onde Marcus pode reverberar o coletivo
produzido em si.

Depoimento de Eliza (B):

[...] Foi realmente dentro da Cia que tive a grande chance de descobrir quem
sou e do que realmente gosto. [...]

Hoje talvez eu seja uma bailarina pelo simples fato de acreditar que, mesmo
sem ter toda a técnica que seria necessaria para ser excelente, tenho a
consciéncia corporal que me faz dancar dentro das minhas possibilidades.
Falando nisso, essa foi minha grande vantagem quando entrei na Escola de

228 Grifo nosso
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Teatro em 2008. Ja estava ha pelo menos 3 anos na Cia quando ingressei na
Martins Pena. Nos meus 2 anos e meio dentro da Escola costumava ser
referéncia para os meus colegas. Conduzia aquecimentos, dava orientacfes
de movimentacao no palco e sempre ficava muito bem nas provas da aula de
corpo. Acabei levando a fama para o espetaculo de formatura, que foi um
musical. [...]

Na companhia aprendi muitas licdes sobre o trabalho em grupo [...]. E néo foi
dificil, todas as criagcdes dentro da Companhia sdo muito bem conduzidas e
por isso criar e ceder foi incorporado por mim de uma forma muito natural.
[...]

Entrei para a Faculdade de Jornalismo no segundo semestre de 2009. Fui a
primeira de todas as geracGes que conheco da minha familia a entrar na
faculdade, e por incrivel que pareca nédo tenho grandes responsabilidades
diante da minha familia por conta disso, mas quando paro para pensar me
dou conta de como isso é importante para mim, pois tracei quase
inconscientemente maneiras de sair do contexto: “baixa renda em uma
escola publica que néo iria me preparar para as grandes universidades”.
Confesso que no inicio tive medo de estar fugindo do caminho artistico, ja
que ndo estava cursando nada diretamente ligado a Arte, mas ndo demorou
muito para me dar conta de que [...] um artista € um artista onde quer que
esteja e dentro da comunicacdo eu também serei uma artista, pois pretendo
seguir uma vertente mais cultural e até critica dentro do Jornalismo. Dentro
da universidade também nao tive dificuldades com as disciplinas e a maneira
de agir académica.

Entendo hoje a concentragcdo como o primeiro estado de aprendizado e
recepcao, outro legado da Companhia Cirandeira em mim.

Hoje ja estou formada pela Escola de Teatro e cursando o quinto periodo de
Jornalismo. Sou mediadora de leitura dentro do Tear, outro cargo além de
intérprete da Cia que me enche de orgulho e motivagéo. [...]

Para Eliza experiéncias no coletivo Ihe dao a chance de construir quem ela é. Em
seu relato aparecem processos de producado de si e do mundo. Atua como mediadora sendo
referéncia, liderando a¢des, promovendo criacbes. Ela constroi consciéncia que lhe permite
agir aproveitando suas possibilidades. Suas realizacbes bem sucedidas indicam boas
articulacfes. “Sair do contexto”, assim nomeia a linha que ela traca em sua trajetoria, ela
consegue ultrapassar fronteiras reais e imaginarias. Considera licdes do trabalho coletivo

“criar e ceder * assim como “concentracdo e recepgao”.

3.8 SEGUINDO OS ATORES: ‘MARIAS’ NA CASA

S8o0 muitos e significativos os eventos em que a Companhia tem participado
realizando ‘Marias’, mas um teve um sabor especial por ter sido criado pela propria
Companhia, habitando os interiores e exteriores da casa Tear. Para conhecer a iniciativa da
Companhia visitaria o Instituto Tear um representante do Minstério da Cultura — MinC —
vinculado ao Prémio Cultura Viva. O motivo € que o grupo com o0 projeto “Marias
Brasilianas, a arte do fio” foi nomeado finalista no ano 2010. O evento na cas foi elaborado
em funcao da visita técnica da ultima etapa do Premio, quando o projeto Marias Brasilianas,

entdo, finalista precisaria ser avaliado, atuando no seu lécus de trabalho. A visita ao projeto
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constitui a etapa final. Isso resultou em celebracéo e desafio; pois se precisaria pensar em
como apresentar o Projeto. A Companhia, em reunido entre orientadores e jovens, constroi
uma maneira de viver ‘Marias’: A casa Tear, serd o Cenario. Pensa-se em realizar
instalacdes, criando estacdes. Cada canto teria algo referente a Companhia, ao processo de
criacdo de ‘Marias’, ao espetaculo e as redes de comunicagdo construidas.

Decide-se que um integrante conduzird a visita pelos diferentes espacos da casa.
Com os Brincantes e arte-educadores se constréi um roteiro com maneiras de ‘vestir a
casa’. Uma jovem sugere uma frase na entrada, alguém propde que seja um dos trechos

das musicas de ‘Marias’. Assim se escolhe “Quem me tece é a vida”.

Foto 200 — Entrada da casa Tear
No hall da entrada na casa estardo estandartes com as imagens das mulheres e

seus fazeres, uma roca, e uma jovem brincante fiando. Comeca assim o fio condutor que
levara pelo itinerério.
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Foto 201 — Estandarte na
entrada da casa

Em cada sala do circuito, um grupo estara recebendo a visitante e um porta-voz

falara do tema que habita esse lugar, sobre as histérias, criacGes e fazeres de ‘Marias’.

Foto 202 — Elisa (B) e Carla (B) com as obras das artes do fio

No quintal, instalacdes do cenério dizem das criagbes-construcdes. O tear cénico da

tecelagem de Berilo inacabada conta das intera¢des de ‘atores’ inauguradas.
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Foto 203 — Tear do Berilo no quintal

Um pé de livros no quintal sustenta os cadernos-diarios dos jovens da Companhia.

Foto 204 — Pé de livro Foto 205 — Diario de bordo no pé de livro

Trechos do espetaculo sdo partilhados no pétio da casa.
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Foto 206 — ‘Festa’ no patio, Brincantes, Menestréis e Cantantes

Pensar no caminho de ‘Marias’ € buscar lembrancas singulares e partilhadas, € ativar
memorias que falam de um tempo com outros. Exercicio de histéria que se faz junto e hoje
se atualiza. E escolher as marcas, fazer o mapa de trilhas percorridas. E dizer por onde se
teceu e também pensar nas surpresas e nas novidades que o andar gestou. ‘Marias’ se faz
por muitos e entre muitos, as materialidades também formam a histéria. Hoje é hora de
mostra-las como parte do grupo. Cada um escolhe trilhar pontos de bifurcagéo para a trama
ficar mais ampla, mais colorida. Cada um é condutor, tece um fio da histéria. Um vai e vem
entre ‘humanos e ndo humanos’ cria uma grande teia. ‘Marias’ se faz em forma de mutirdo,
casa morada de interiores e exteriores, pontos de referéncias permitem viver estabilidades.
Assim no Tear, ‘Marias’ é tecida. Neste dia, ‘Marias’ virou casa, virou caminho, memdrias e

futuro.

3.9 ‘'MARIAS’ CONTINUA VIVA

Depois de vivido o processo de ‘Marias’ com a inclusdo dos novos, sobre a
continuidade de ‘Marias’ Dudu (B) partilha:

A cultura ela é viva, ela ndo sobrevive, ela precisa de gente que continue
fazendo. Ela ndo pode deixar de existir para voltar a existir, porque ndo seria
uma coisa continua, tipo acabou e reinventaram, desde o momento que
acaba, ela morre. Precisa de gente que esteja sempre fazendo para que ela
viva. Sobreviver, esta na linha do fim, est4d fazendo o minimo para que tenha
vida e estar vivendo é diferente. [...] Quando eles entraram, os novos, um dos
motivos foi que ‘Marias’ continua-se viva, € bom que venha gente nova para
gue ‘Marias’ continue viva e ndo sobrevivendo, tendo que depender do
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minimo possivel para que esteja acontecendo. E cada um traz sua quota
nova. Quando o novo vem, ele ndo vem sozinho, [...] ele traz essa carga de
novo. A mudanca, a mutagdo, € uma coisa que mostra que esta viva é uma
coisa que é do ser vivo. [...] A gente acaba tendo que adaptar as coisas que
vivem para que estejam na atualidade.

Quando a gente estreou no SESI, a Lais [AE] fala muito algo que eu gosto de
usar: a gente se encharca tanto que acaba transbordando [...], ‘Marias’
estava assim para mim [...], de tanto saber. Entao ‘Marias’ na construcao, até
chegar na estreia e a temporada no SESI eu ja sabia tudo, tudinho, tem um
sentido que € a cena, tem um sentido que é o espetaculo, e tem um sentido
do que foi criado, e como Arte tem 0 que a gente idealiza, tem o que a gente
constréi e tem o0 que as pessoas vém. Entédo eu tinha todo esse processo, 0
que a gente abordou, o que a gente escolheu para colocar em cena, sabia o
gue chegava ao publico.

Chegou um momento, com 0 hovo grupo que esses detalhes... Por exemplo,
para eu ir para o “Ponto a Ponto” eu corria, quando chegava a um certo lugar
na coxia atras no SESI nao podia correr, porque o Caca ia passar por mim, ai
eu ia andando [...], sabia tudo. Tinha uma coreografia que era por fora do
que eu tinha que fazer no palco, era uma coreografia de bastidores, entao
tudo tinha um sentido para mim, tudo era uma liga¢do. [...] Era muito
minucioso isso para mim.

Quando chegou os novos a gente teve que abrir mdo de certas coisas
minuciosas para que continuasse. [...] Para mim, isso era a alma de ‘Marias’.
A gente tem um corpo que é o espetaculo e esses sentidos é alma. Falo
muito para o pessoal de casa que independente de quem faca, independente
da forma que faca, o espetéculo ja toca pela historia do espetaculo, seria 0
corpo do espetaculo, o roteiro, a abordagem, a parte estética. Mas enquanto
a gente esta encharcado de sentidos, nossa! E o que a mulher falou: eu
estava feliz, estava em éxtase, ndo sabia dizer o que estava sentindo, sabia
que estava sentindo uma coisa maravilhosa, e € porque? Porque esta cheio
de alma, e ndo s6 nossa alma € a nossa alma da pesquisa toda, que a gente
se encharcou daquilo. [...] E quando a gente comeco abrir mdo, senti muito
vazio, [...] de sé ter o corpo [...] e isso estava me incomodando muito. Epa
péra ai! Cadé aquela ‘Marias’ que eu construi.

Hoje estava falando, ‘Marias’ ja virou ‘Marianas’, ja deixou de ser ‘Marias’ ha
muito tempo. [...] Por conta do novo chegando, e trazendo a mutacgéo, vai
mudando, vai se adaptando, entdo ganhou maior idade. [...] Ja ndo é mais
aquela crianga [...] que tem aquelas caracteristicas. [...] Esse novo assusta e
ai até a gente aceitar, que somos velhos, vamos dizer assim, é dificil, mas
também n&do pode ser renegado. [...] E dificil vocé aceitar, é dificil vocé ver
essa mudanga, [...] como diz na musica de Caetano Veloso que ‘Narciso
acha feio o que nao é espelho’, é ruim por causa disso. Mas eu tenho que
agradecer porque se ndo fosse eles ndo estaria mais dancando ‘Marias’.
Imagina se a gente ndo abrisse audicdo, se a gente ndo aceitasse. Dizendo,
nao! N&o funciona ‘Marias’ com quem néo criou. Acabou ‘Marias’l Entéo, tem
que agradecer pelas pessoas gostarem de nosso trabalho e estar se
dedicando, por fazer uma opcéo, [...] estar na Companhia Cirandeira para
fazer esse trabalho e ai trazendo o novo, entdo gracas a elas hoje em dia eu
estou fazendo. Hoje eu vou viajar para Brasilia para fazer ‘Marias’, que talvez
dois anos atras teria acabado se ndo tivesse pessoas novas. Entéo por isso
que a cultura continua viva. Por mais que o0 novo traga coisas que a gente
acaba tendo uma restricédo [...] a sua diferenca, a gente tem que agradecer
porque é eles que véo fazer permanecer vivo. (29 de nov 2011)

Dudu comenta sobre os sentidos construidos no processo da obra, em que se
encharcou tanto que acabou transbordando. Comenta como estes foram abalados na
chegada dos integrantes novos. O que estava constituido se desestabiliza; isto leva a criar

outros sentidos. Podemos reconhecer no relato forcas éticas. Para penséa-las buscamos
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alianca com Saroldi (2006) que aborda o assunto. A autora assinala como caminho para
pensar a ética classica quatro pilares: o outro, o bem, a renincia e a justa medida. Estes
sdo as linhas de forca da ética; indicam que a mesma contem relacdes, encontros dos seres
humanos entre si e com o0 mundo. Saroldi aponta que “quando se pretende erigir uma ética,
trata-se de identificar o peso destes quatro elementos sobre as escolhas do individuo”.
Levanta a questdo de “uma ética possivel num mundo ferozmente individualista e desigual”.
E como o espeticulo produz uma resisténcia ao individualismo, através de sentidos
estéticos e coletivos, entendemos que uma composicao singular com intensidades diversas
destes pilares da ética é necessariamente experimentada por cada dancante.

Assim, pensar esses quatro termos vinculados as realidades apresentadas por Dudu
nos leva a considerar a poténcia do processo vivido pelos jovens como produtor de
exercicios éticos. Frente & afirmagédo de Saroldi: “O mundo contemporéneo se caracteriza
pela pobreza de ideais coletivos”.??® H4 na experiéncia vivenciada com os jovens uma
rigueza em relacdo ao coletivo que merece destaque.

Podemos reconhecer os processos relatados por Dudu como produtores de posturas
éticas onde aparecem 0s quatro alicerces. Estes surgem nos exercicios que 0s jovens vivem
na pratica cotidiana de seu fazer comum. E possivel dizer que em sua fala se encontra uma
militAncia do coletivo em que é importante aceitar a diferenga, fonte de vida no fazer junto.
Dudu enfrentando o susto, ‘recruta’ a diferenca e nesta atitude sua singularidade vai se
criando no coletivo.

Dudu fala do exercicio de aceitacdo para a oOtima realizacdo, encontra sentido nas
redes de inclusdes; as agradece, as considera solucdes integradoras, acolhendo cada um
num todo articulado. Surge um estado de consciéncia de conexdo, em que se da espago
aos que vem depois de si, ao diferente, € 0 modo de vislumbrar a obra sempre viva.

Saroldi aponta que na atualidade as tradicBes estdo inibidas. Ante isso 0 que se
apresenta é a possibilidade de nos reinventarmos a cada dia em nossas praticas sociais, e
aqui € que se precisa saber qual o caminho a trilhar. Entre muitos possiveis a escolha pelo
coletivo como encontro das diferencas emerge como uma alternativa relevante.

Saroldi assinala que na contemporaneidade ha o convite ao individualismo, que leva
consigo a dificuldade em reconhecer a alteridade:

Ha uma espécie de quebra na imagem do outro em nosso tempo. De modo
geral, temos dificuldade em reconhecer a alteridade e tendemos a julgar o
outro como a uma extensao de nés mesmos. No mundo inteiro, observa-se um
aprofundamento do narcisismo como posicao subjetiva. (2006, p. 9)

Uma outra posicdo subjetiva pode observar-se no exercicio de criacdo coletiva em
gque se busca a completude na relacdo com o outro, pensando que isto leva a um alcance

maior que os inclui. A presenca do outro apresenta a diferenca, se ndo estivesse o0 outro

229 saroldi, 2006, p. 8.
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como alteridade, se todos fossem semelhantes, ndo existiiam as intensidades que as
diferencas carregam. A inclusdo do outro implica ser capaz de gerir sua prépria vida
considerando o bem do outro e do grupo a qual se pertence.

A ética tem a ver com certo grau de rentincia. E preciso que alguém abra m&o de
alguma coisa; se ndo ha rendncia, ndo ha ética. Quando tem que dar espago ao outro cada
um tem que renunciar a algumas coisas proprias. Fazer esta rendncia se torna possivel
guando se sabe que no encontro com outro acontecera o bem comum.

Dudu diz do dificil que € a renulncia, a dificuldade de aceitar o outro o0 nédo
semelhante, mas ele acredita no valor que isto comporta. Um exercicio de ‘abrir mao’ se
justifica na medida em que se pensa uma obra em continuidade, um bem que para viver
precisa aceitar o novo, o diferente. Para que possa existir esse bem comum onde
coexistam as diferengas é preciso renunciar, renunciar algo em cada um. Essa renuncia leva
a justa medida.

O conceito de justa medida esta vinculado a temperanca. A justa medida surge
porque é preciso um exercicio de responsabilidade, esta inclui o outro e o coletivo. Tudo na
ética sO pode ser avaliado na relacdo com o outro, no conjunto e em essa avaliagdo surge
uma justa medida. Tem a ver com o que fazer, como estar diante da presenca do outro,
como estar diante da presenca do mundo, diante da criacdo. Nos jovens pode ser
observado em diferentes atitudes, na propria iniciativa em que se agradece levando em
consideracéo o outro e 0 grupo como um todo.

A justa medida esta vinculada a uma certa precisdo. O que acontece € que mesmo
considerando que a precisdo € individual, ela no trabalho do grupo se d4 em funcdo do
coletivo. Surge um corpo multiddo, um corpo que ndo € um corpo massa. Na multiddo ha
uma nomeacao que se da pelo conjunto, pelo sentido coletivo. A precisao do individual se
ajusta a necessidade do coletivo; assim ha um corpo que se constroi, um corpo multidao.

O bem é singular a cada momento, ele precisa ser renovado é necessario dar
espaco as inovacfes para continuar a viver.

Para Dudu os integrantes novos trazem a renovagéo. A obra, considerada um bem
comum, continua viva pela presenca de quem a realiza, os novos ddo a continuidade,
permitem que ela seja partilhada, a fazem viver.

No relato apresentado, Dudu se torna porta-voz dos saberes e fazeres do grupo que
reverberam em seu dizer. Realizando um ritornelo poderiamos encontrar esses alicerces em
multiplos depoimentos de diferentes integrantes do grupo considerando por isso uma

construcéo nas redes que produzem junto.



Foto 213 —

‘Marias’
gravacao
do DVD,
2011
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4 A CRIACAO COLETIVA EM DANCA TECENDO RIZOMAS

O processo de criacdo coletiva em Danca traz novos modos de pensar a danga, que
ndo comportam os baseados em uma estrutura limitada e limitante; proprios do ensinamento
da danca com codigos estabelecidos onde se buscam corpos semelhantes e idealizados.
Esses novos modos de construgdo podem ser pensados e efetuados a partir do conceito de
rizoma de Deleuze e Guattari (2009). O rizoma é um sistema aberto que excede o dominio
das formas, onde se conecta, se mistura 0 que em aparéncia era distinto. O rizoma se
modifica a todo momento, ndo estd marcado pelo determinismo, é produtor de efeitos
imprevisiveis, é capaz de engendrar formas inéditas que desfazem formas anteriores. A
criacdo coletiva em dancga surge como um coletivo intensivo da poténcia das diferencas em
relacéo.

N&o existe um ponto de partida pré-determinado e um ponto de chegada pré-definido
(uma raiz e o topo da arvore). Os pontos para iniciar podem ser multiplos e a chegada é
incerta, ndo tem centro Gnico nem periferia, cada caminho pode ligar-se com qualquer outro.
O final do processo € aberto e sera, construido a partir das redes que se criem. Os contatos
gue geram redes se estabelecem por meio de relagdes. “Um rizoma ndo comega nem
conclui [...]. A arvore é filiagdo, mas o rizoma é alianca”.”*

Como um rizoma, a criagcdo coletiva, gesta acdes prenhes de inclusividade. No
tempo em que as forcas das diversas singularidades se enlacam e geram formas, estas
aparecem com um forte sentimento de ‘nds’. Este sentimento, ao dizer de Deleuze (1997),
aumenta nossa poténcia, nossa alegria, constituida e constituinte de um encadeamento de
afeccdes. Como um rizoma, a danca mobiliza forcas que conectam formas, criando outras
novas. Esta pratica exercita no sujeito a capacidade de enxergar e ativar mdltiplas
possibilidades de acdo, de escolha, de relacdes, de partilha que desta maneira gestam
subjetividades autbnomas, singulares e coletivas. A danca assim constituida requer
desenvolver a flexibilidade no sentido de aceitar que a escolha estd em funcdo de um
construir junto e a partir dos diversos componentes, o que implica incluir o criado por outro:
artesas, integrantes da Companhia Cirandeira, arte-educadores. Isto para dizer alguns de
tantos mais, porque esse fazer é atravessado por inimeras criacdes realizadas em tempos
e espacos diversos.

Acompanhando o grupo, redes de conexdes vao criando um relevo complexo que se
constitui de humanos e n&o humanos. A metodologia da criagdo coletiva foi sendo

inventada. Trata-se de um processo singular e coletivo. A forma se transforma. Uma

%0 DELEUZE e GUATTARI, 2009, p. 37.
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maneira de fazer arte por redes, por mediacbes. A criacdo ganha intensidades, redes
conectam, a criacéo se espalha. Tarde?** (apud Latour, 2008, 84-85) diz:

Tudo, mesmo o que se encontra agora difundido em todas as mentes
cultivadas e ensinado mesmo na escola primaria, comegou por ser o segredo
duma mente solitaria, de onde uma pequena chama bruxuleante enviou os
seus raios, inicialmente de forma incipiente e encontrando muitos obstaculos,
mas, aumentando a medida que se espalhava, com o tempo se tornou uma
iluminacao brilhante.

Aqui podemos dizer que varias pessoas partilharam seus segredos e ao fazé-los
publicos, como fios se trancaram, rendaram, bordaram. Mistura de sonhos criaram ‘Marias’.

A composicao coletiva é gerada a partir do encontro das diferencas, emergente das
multiplas géneses e da diversidade de movimentos dos integrantes do grupo. Entende-se
cada jovem com seus pontos de vistas diferentes, sua corporeidade pessoal. Estimula-se a
autonomia, a auto criacdo dos jovens na busca de movimentos, e ajuda-se a reconhecer
gue cada um, por ter historias e memodrias singulares, tem forcas diferenciadas dos outros e
contribui para ampliar a riqueza da criacdo. Para articular os movimentos que emergem da
pesquisa, conexdes precisam ser realizadas. Ao compor a partir da bagagem de todos, um
aprende o movimento do outro. Dessa maneira o vocabulario de cada um se amplia
ganhando diversidade. Nesses exercicios, hovos conhecimentos mundo sao incorporados e
afetos sdo movidos. Evitam-se modelos, moldes impostos e busca-se ampliar
expressividades, cuidando das histérias marcadas no corpo e desafiando-os a busca dos
multiplos corpos possiveis em si. Uma corporeidade aberta ao encontro com outros,
nutrientes que ampliam horizontes.

Durante a experiéncia do processo, 0s jovens vivem ‘rizomas’. Redes conectam
multiplos ensinamentos, fios enlacam criacdes. Depois da estabilidade (momentanea) dada
pela obra pronta, chegam mais incertezas, o0 novo emerge. Os jovens se deparam com 0
inusitado: o imprevisivel aparece nos convites que o0s desafiam; a flexibilidade ¢é
desenvolvida; o incerto volta novamente a tomar parte da realidade. Com isso as
subjetividades sdo movidas de lugar. Continuamente sdo chamadas a conviver com o
diferente, novos mundos séo constituidos. Criagdes, recriacdes; 0s jovens reinventando-se a
Si mesmos.

H& uma forca que sustenta a construcdo e consiste em pensar a obra como um bem
comum, feita da integragdo do que ha de mais potente em cada um. Isto implica
participacdo, ser ‘parte da acéo’, para fazer do bem comum uma realidade. Na criagdo em
conjunto, é preciso integrar diferentes maneiras de ver o mundo, o que implica investimentos
relacionais. Relevos se enxergam, se produzem modos de conhecer diferenciados.

Aprendem a se deslocar de lugar, a serem mediadores, ativadores de afetos. Aprendem a

L TARDE, apud LATOUR, 2008, 84-85.
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ser protagonistas da criacdo, a se autorizar — ser autor na acdo — Ser autor implica estar
presente e ativo do inicio ao fim. Os jovens vivem uma vida artesanal e um corpo artesanal
que cria e se cria; detentor do saber-fazer. Tornam-se capazes de entrar no labirinto das
incertezas e sairem fortalecidos. Um rizoma que ndo tem centro e sim inUmeros caminhos
entrelagados. Fios conduzem a diversas saidas. Entdo, entre muitos possiveis, a existéncia
se amplia.

Ha um exercicio que se constréi, o da confianca. A palavra ‘con-fiar’ podemos pensa-
la no sentido de ‘fiar com’, um ‘fazer acompanhado’. E preciso confiar na forca do fazer e
criar junto acreditando que isso leva a um lugar de encontro mais potente, de maior
intensidade de vida, caloroso, vigoroso. As escolhas e decisbes se definem na dinamica
interna do préprio grupo. No processo, se vivem muitas possibilidades, controvérsias, até
vislumbrar uma estabilidade, também transitoria, pois ela existird até que uma nova rede
leve a outro lugar. A obra se faz em um vai e vem de propostas que, & maneira de espiral,
se tecem guiadas pelo sentido a ser materializado. O processo de criacdo é também um
processo de negociacao, de sair de um lugar e ir para outro.

A criacdo coletiva precisa ser rizomatica e transdisciplinar, s6 assim consegue
abarcar a sua complexidade. Precisa levar a criacbes abertas, o que ndo implica falta de
rigor, e sim a plasticidade que a constru¢do neste novo paradigma requer.

Na experiéncia vivida, a diversidade emerge em forma potente em varios niveis: nas
redes de aprendizagens mudltiplas, na diversidade dos jovens que a realizam, no tema
abordado com os fazeres implicados no assunto, na diversidade de idades e geogréficas
entre artesas pesquisadas e jovens artistas, nas materialidades construidas e utilizadas, de
ndo humanos escolhidos para realizar vinculos, no publico multigeracional, nos tempos
varios que a obra move entre 0 presente e as histérias de vida e em muitos outros sem
nomear. Esses elementos heterogéneos se articulam, e desse modo, redes se ampliam. O
coletivo se faz pelo encontro do diverso. Os objetos instigam a descobrir seus mdltiplos
movimentos, diversidade de relagBes trancando vinculos, eles fazendo parte dos lacos,
mediadores do social. Nesta diversidade, pode-se vislumbrar uma acédo coletiva, que retira
anestesias.

Diferencas também sdo engendradas, nas sutilezas conquistadas ao aprender a
perceber, nas afeicbes mobilizadas que permitem expressdes mdltiplas, nos olhares novos
para o0 mundo. Aprendendo a diferenciar, os jovens retiram a in-diferenca frente humanos e
ndo humanos e os incluem, acolhendo sua poténcia. Em cada jovem, multiversos se
constituem. Ha um aprender rizomético que abre horizontes, o ponto de vista do jovem
ganha novas dimensdes e outros lugares se alcangcam. Criam-se desejos, outros singulares
se fortalecem, muitos produzem realidades. Caminhos potentes se transitam; o ingresso as

universidades dos jovens e seus estudos dizem de sua concretude.



263

AcOes que respeitam e potencializam a diferenga séo reconhecidas como detentoras
de funcdo politica®. Em seus fazeres significativos os jovens se encharcam com essa
funcdo. As construgdes das singularidades ndo se realizam em forma individualista, elas
acontecem junto ao coletivo, onde o fazer comum, entrelacando as diferencas é valorizado e
praticado.

Davi (B) partilha sobre seu desejo de agir no mundo:

Entéo [...] onde eu for vou carregar isso comigo e tento passar para outras
pessoas que querem seguir esse caminho, que néo é so de eu, eu, eu, é de
nos, de ouvir junto, respirar junto. E o grande processo que tenho dentro do
meu corac¢do, que sofri muito com ele, esse processo de acolher o trabalho
coletivo, que no inicio quando entrei era muito dificil e hoje em dia meu
coracao ja acolheu, minha mente acolheu, meu corpo acolheu.

Os desejos se movem e se transformam, os interesses mudam de lugar. O que era
indiferente comeca a ser percebido e passa a ter sentidos que nao existiam previamente. Ao
dar lugar aos outros, algo se transforma em cada um. E assim, o jovem passa a ser ator e
autor das transformacdes préprias e de seu entorno.

A ampliacdo da sensibilidade ativa desejos e os direciona para sua materializacéao;
ao proposito transforma-se em acdo. Estabelece-se o vinculo entre a tendéncia e a
materializacdo da obra. A obra como sonho partilhado, abracado por todos, é motor de
acOes em mutirdo, que possibilitam desejos se tornarem feitos.

Quando surge o movimento comum realizado por todo o grupo, este aparece nao
como técnica que modela, e sim como qualidade compartilhada, ativada pelo sentir;
poténcia amplificada, corpos vibrateis em relagdo. O corpo sonha na carne, acordado, no
fazer partilhado experimenta sensacdes intensas e vive sua transformacéo. O corpo sonha
junto ao efeito de suas producoes.

A pesquisa é um dos eixos do trabalho; esta é corporal, gramatical das linguagens,
mas também é daquilo que se quer transformar em outra linguagem da arte. A pesquisa
sobre as mulheres artesas, que localiza sua presenca e seu fazer no coletivo e seus
contextos, se realiza para que o grupo da Companhia possa transformar as intencdes
daquelas mulheres, suas sensibilidades, seus processos de criacdo, seus sentidos
existenciais em linguagem cénica. N&o é qualquer mulher, sdo mulheres que realizam
fazeres de presenca fortemente feminina, com muitas habilidades para solucionar
problemas, habilidades manuais. O olhar dos jovens é garimpeiro: precisa ser coletor,
identificador, registrador de uma complexidade de minGcias e particularidades; para
selecionar e depois transformar fatos em fios estéticos. Fios, corpos diversos que adquirem
aprendendo a ser afetados. Os fatos passam a ser questdes de interesse. Neles se observa

0 coletivo, e sua complexidade. Os jovens se aproximam dos sitios onde as realidades se

232 ALMEIDA, 2004.
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expressam. A realidade é performada, pode assumir muitas formas. Ha& uma forca cultural
gque se gera, ao articular os assuntos proprios das mulheres artesds com a producdo de
‘Marias’.

A obra traz como tema realidades de artistas artesé@s brasileiras e se escolhe como
modo de dé&-lhes visibilidade a ‘celebracdo’: celebrar a existéncia dessas mulheres, desse
Brasil mdltiplo, dessa simplicidade e desse sentido de vida. Partilha realidades que falam de
dificuldades, de falta de dinheiro, de separacdes aceitas mesmo que ndo desejadas, mas
olha-se para elas com orgulho do tempo vivido e da superacdo. Uma dose de alerta e
alegria.

A obra esta implicada no presente, comprometida com o futuro e faz valer o passado.
Fatos sdo carregados de simbolos, imaginarios atravessam cotidianos, e a vida das
mulheres se entremeia com 0s sentidos construidos pelos jovens. Muitos corpos habitam
NOVOS corpos construidos, lagos de corpos-arte e corpos-artesanais.

Abordam-se culturas locais para que elas dialoguem neste tempo com sua poténcia;
para se fazerem visiveis, apreciaveis, éticas, estéticas e politicas de inclusdo. Busca-se
recuperar a danga do tempo coletivo, da partilha, a danca de viver com.

Investe-se no dialogo entre a tradicdo e a contemporaneidade de maneira a cuidar
da memoria, das criacdes ja realizadas pelo coletivo regional, de belezas estéticas e
poéticas que definem mudltiplos tempos e lugares. Sdo colocadas no presente,
ressignificadas a partir de outros pontos de vista que ampliam sentidos. Surge um hibrido,
uma fuséo, uma trama, trangando o novo com o existente.

Os sujeitos escolhidos, mulheres artistas artesas, tém histérias, habitam e interferem
num contexto social especifico, sdo mulheres singulares que constroem patriménios
materiais e imateriais. Sao fontes de contato com esses outros universos brasileiros que néao
estdo proximos espacialmente, mas sdo tdo préprios. Realizar a obra ‘Marias’ traz a
intencdo de difundir esse patrimbénio, ndo deixar ficar esquecido; ndo deixar viver
despercebido. Um intercambio inter-geracional ocupa espacgo, levanta questbes e ativa
afetos. Uma obra, que sonha manter-se viva e vivificar. Os jovens conhecem outras
realidades que ativam sentidos de pertenga; outros relevos, outras aguas e caminhos que 0s
levam para interiores e que trazem o longe para perto, para o afeto e efeito. Um novo
cotidiano se constr6i em que os avessos também sdo observados, onde as aguas do Velho
Chico, rio Sao Francisco, passam a existir para algumas antigas indiferencas e para outras
lembrancas esvaecidas. O dentro € revelado, a bela renda conhecida, as tramas partilhadas,
0s bordados reiniciados.

Um diferencial chama a atencéo: esse Brasil tdo diverso, tdo rico vive agora presente
em jovens cariocas. O grupo convida a mais redes serem construidas, a geragbes se

encontrarem e relevos se vislumbrarem. O trabalho com as fontes e os materiais traz como
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recompensa a materializacao das cenas. O ato criador € uma acao conduzida pelo projeto,
procura as possiveis formas que o concretizem. Cada cena demanda um corpo diferente;
0s jovens tém que ganhar outros corpos. Dancar ndo passa sé por apreender a fazer
passos; h4 algo além da mecénica dos movimentos. Cada danca tem suas proprias
texturas, cores, tbnus. A forma que surge na dan¢a é uma manifestacdo de forgcas que se
interligam; forcas expressivas que ligam afetos a movimentos e que afetam. A falta de
conhecimento sobre os diversos matizes que o dancar em cada cena compde, reduziria seu
fazer; os jovens precisaram aprender a registrar as diferencas e a incorpora-las no
movimento, a ser afetados e efetuar.

O exercicio de precisdo implica investir no dominio das sutilezas e um trabalho
coletivo compreende apurar os movimentos nas relacbes. A precisdo de cada um, para ser
precisdo cénica, esta vinculada a encontra-la em conjunto. H4A um corpo artesanal a ser
construido nesse fazer junto, no contato insistente com outras forgas. Para isso 0 exercicio
de comunicacdo entre 0s componentes é matéria prima desta proposta; ampliar cada vez
mais o perceber, para registrar o que era indiferente. Exercicios de aten¢do, empatia,
observacao apurada com o outro contribuem para atingir esta qualidade de precisdo. Ha
uma conquista que se alcanca junto aos outros.

Os exercicios, nesta prética se distanciam da competicdo, mobilizando experiéncias
de cooperacao, obrar junto. H4A uma responsabilidade partilhada, um fortalecimento dos
lagos na ajuda mutua, uma vivéncia colaborativa, com labor ativo, em que as contribuigdes
sdo acolhidas e estimuladas. A ajuda é distribuida e a reciprocidade convocada. A
responsabilidade é também pelo outro e pelo bem que é de todos. Isto também tem funcéo
politica.

Para que a criacdo coletiva seja possivel, é preciso aprender a aceitar: a ideia, o
movimento, a expressdo do outro. Na aceitacdo, algo pessoal tem que ceder para que a
poténcia do grupo possa ser vivida. Criar coletivamente favorece aceitar o diferente; é
preciso aprender a valorizar e a desfrutar da criacdo do outro. O ‘estrangeiro’ passa a ser
incorporado e assim outros mundos podem ser vividos. Busca-se que 0s jovens descubram
gue nas diferengas se aprende; que se desvencilhando de preconceitos é possivel dar
espaco a riqueza humana, a aprendizagem muatua. Exercita-se o acolhimento da
singularidade do outro; acolher se da em sentido duplo, requer abertura e disponibilidade de
ambos os lados. A ética vai se construindo, ela ndo imp&e valores, estes emergem do
aprimoramento da sensibilidade e reflexdes em relagéo aos outros e a si proprio.

As reflexdes séo vividas como modo de avaliar o processo, acompanhadas de
celebracdes e reconhecimentos pelas ac¢des realizadas. Os jovens exercitam colocar suas
opinides, suas observacdes, seus registros; aprendem a se posicionar diante das mais

diversas situag@es, inclusive frente as mais inesperadas. O sentido critico se desenvolve e
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faz com que os participantes aprendam a apreciar, a fazer leituras e releituras do que foi
criado por cada um e em conjunto. Os jovens reconhecem as conquistas, 0s desacertos, as
limitagBes, buscando solucbes e projetando possibilidades. Também aprendendo a fazer
relacbes, a associar contextos, a encontrar redes de conexdo. Os jovens tém voz que se
expressa e se posiciona.

O grupo, no processo e producédo do trabalho vai constituindo um Ethos, uma atitude
peculiar que o distingue, constréi principios que 0s regem, 0 que marca suas realizacoes.

As acdes que compBem o processo de construir a obra e, posteriormente, de
apresenta-la para outros, ndo interferem sé no comportamento. Essas materialidades, essas
praticas promovem em cada um dos integrantes um processo de subjetivacao, de criacdo de
si, de producéo de si no mundo.

Helena (B) partilha sobre o que significa para ela estar no grupo:

Acho que me modifica, me toca, me move completamente. Desde que eu
entrei aqui eu mudei muito; eu fui tocada em um lugar desconhecido e isso
me fez muito bem, eu fiquei apaixonada e agora € uma relacdo de amor, eu
fiqguei completamente apaixonada por tudo. [...] Entdo aprendi a trabalhar em
grupo, aprendi a aceitar muita coisa, a dividir coisas fora daqui. Aprendi a dar
muito e também saber receber e saber que cada um tem um jeito de tocar,
tem um jeito de trocar, de ensinar e ouvir. Poder absorver isso € muito bom.

Os jovens constituindo uma Companhia partiiham espago de convivéncia e
construcao de sociabilidade. Os jovens se desafiam, se expressam, se criam. Nao € o
bastante a criacdo de associacdes, elas devem ser compostas para desenhar um mundo
comum, sendo preciso o ajuste das relagbes, quando e onde o coletivo se faz visivel. Nao é
suficiente desfrutar da mera multiplicidade de novas conexdes, € necessario outro
investimento para o exercicio de viver junto.”** No seu fazer-se grupo a Companhia busca
associac¢des, mas diferenciadas por um fio condutor. nelas deseja-se o coletivo.

Nesta experiéncia em invencdo, Formacéo e Producdo num determinado momento,
se alinham. Acredita-se na poténcia da confluéncia da Arte-Educacao e a Producdo Artistica
para a construcdo de singularidades e de coletividade. Também considera-se que a
continuidade da obra com renovacdo de alguns integrantes promove potentes processos
formativos. A ética e a estética se movem mutuamente, sem primazia uma em relacdo a
outra, as centralidades se deslocam. SO ha poténcia em suas tramas. Etica e estética se
tecem e entrelacam, mistura de fios que sustentam, junto a outros que rendam beleza. Rede
rendada, ética e estética juntas. Fios firmes ddo bases para a beleza acontecer. Defende-
se a ética numa metodologia para o espetaculo, buscando-se a intensidade de vida, muitas
vezes perturbada em artistas capturados pelas leis do mercado. A estética junto a ética diz

sobre sentidos da existéncia, eles geram belezas.
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A Danga como criagdo coletiva pode se constituir como um fator de resisténcia ao
poder massificador; contrapor-se a forgca que normatiza/padroniza as pessoas, sobretudo
pela captura do corpo, ao produzir desejos que, parecendo préprios, na verdade respondem
aos interesses do poder dominante. Podemos considerar que 0s jovens vivem 0 Seu COrpo
resisténcia, militdncia criativa, distanciados do corpo constituido, capturado, massificado e
buscam em suas singularidades partilhadas, intensificar a vida. Eles em sua corporeidade
exercitam um papel ético, estético e palitico.

Criar coletivamente consiste em coletar materialidades significativas para realizar
experiéncias, saber quais ainda ndo estdo ao alcance e buscar 0os meios para sua
aproximacao. Outros mundos se aproximam, mundos que ainda ndo estdo dentro do
universo dos praticantes. E mundos internos também se movem. Desta maneira, 0 exercicio
de coletar materialidades e ativar memoérias pode contribuir para resistir a invasao de
desejos de outros que querem ser inculcados em prol de interesses alheios. Desejos esses
que afastam do que pode nutrir redes de relagdes que ligam diferentes tempos, que dizem
de raizes e de poténcias e intensidades de vida.

Na criacao coletiva, abandona-se a cria¢do individual isolada, é preciso articular a
criacdo com os outros. E neste coletivo, um processo de singularizacdo de cada jovem vai
sendo rendado. Aqui novas capacidades tém que ser produzidas: de flexibilidade, escuta,
aceitacdo, desapego, adequacao, de partilha. Isto se constréi no préprio fazer coletivo.

Insere-se na abordagem de ‘Marias’ um imaginario de pertencimento cultural, com
zelo de salvaguardar cultura. ‘Marias’ se apresenta na contramao de uma fatia do imaginario
capturado. O popular é colocado em destaque e defende-se seu lugar diferenciado do
popularesco. Que libertacdo de imaginarios faz ‘Marias’? Que lugar é esse que desperta?
Um imaginario de cultura popular estd sendo ativado. Artistas e publico entram em
ressonancia; uma igualdade de condicdes os coloca juntos. Nesse movimento se acendem
desejos de detectar novas entidades, da-lhes as boas vindas; acontece um recrutamento de
novos candidatos; redes se rendam no coletivo.

‘Marias’ oferece assuntos do povo e este responde, assuntos do cotidiano,
simplicidade para distribuir. Faz uma devolutiva produtiva e isso encanta pessoas. Exercita
0 respeito ao publico, que ndo é massa, que é povo.

Os jovens ficam cativos, o publico fica cativo. HA um posicionamento no que a
Companhia faz, h4 uma posicéo politica que se defende. Uma for¢ca busca furar a légica do
individualista, da concorréncia no mercado para defender a ética e estética do mdltiplo, das
diferencas que fazem o coletivo; esse argumento se articula na obra, criando singularidades
tecidas no colaborativo.

‘Marias’ busca cuidar do tremido; € a irregularidade que atesta a felicidade de quem

faz no palco e de quem partilha. No publico, se produzem tremidos porque 0S cOrpos
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sonhadores se fazem presentes:
Feliz, em éxtases, sentindo uma coisa maravilhosa.
(Depoimento de Dudu sobre uma senhora do publico)

‘Marias’ € sempre uma obra em construgdo que tem estabilidades momentaneas,
sempre se refazendo com as novidades. Questdes de interesse a habitam e deixam rastros,
reunides mediadoras de novas redes, novos acontecimentos. Subjetivacdes vao sendo
produzidas e passam a coabitar o coletivo.

Talvez possamos dizer que nas apresentacbes de ‘Marias’ acontecem
microrevolucdes em que se mobilizam olhares em dire¢Bes outras, para 0 avesso, para o
que esta por dentro, para o que estd desatendido. Toca o sentir, memarias, afetos, gera
cuidados. Ativa olhares que se desviam da chamada facil de holofotes, de propagandas
invasoras e avistam poténcias e presencas. As materialidades, apresentadas na obra,
colocam em movimento afetos, levam da desatencdo a atencéo; a experiéncia provoca
mudancas. As redes se ampliam, 0s jovens passam a ser mediadores de novas realidades,
onde fios do coletivo se enlagam.

Na obra, pensa-se o sentido de permanéncia, da continuidade, como uma oferenda
de quem inicia para quem continua. Algo para além de si, a obra com um sentido que
transcende as autorias pessoais. Plantar para que outras pessoas possam usufruir,
participar, transformar, oferecer e assim sucessivamente. Oportunidade de estar junto no
momento em que cada um esta se constituindo. Fazer junto fica mais quente e mais
vigoroso. Constréi-se uma autonomia que inclui o outro e o bem comum, que nao separa,
que agrega, que da trabalho, mas que vale a pena, que permite ser ator e autor da obra. O
gue permanece sao as intensidades: as singularisa¢des, o colaborativo, a rede rendada.

Ao juntar o que € do outro com o0 que é de cada um, a criagdo passa a ser de todos.
Aquilo que estava separado se une. A criacao coletiva guarda a poténcia de ser nutrida pelo
que é belo em cada um e essa unido de intensidades amplia a for¢a da obra. Aquilo que ao
estar separado de si coloca o sujeito numa posicdo de competicdo, ao estar junto o coloca
numa posicdo de contribuicdo. O que se admira no outro também pode |he pertencer.
Gesta-se um lugar de encontro nutriente em que o sentimento de pertenga se desenvolve.

A criagdo coletiva compreende o sujeito e o social ao nivel das relagdes concretas e
oferece um potencial especifico em relacdo a qualidade de transformac¢es no cotidiano.
Promove experiéncias cujas aquisicbes ndo se esgotam na pratica da danca; elas
extrapolam este espaco-tempo. Algo acontece quando se pratica danca como criacao
coletiva que repercute, de maneira peculiar, no dia-a-dia de quem a vivencia, em seus
vinculos e nas maneiras de enxergar e agir no mundo. Produz um processo psicossocial.

Levantamos aqui a possibilidade de que os valores de confianga, aceitagdo das

diferengas, ajuda mutua e inclusividade que o grupo engendra, ao serem vividos nas
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experiéncias da criacdo coletiva, por efeito de reverberacdo, constituam o cotidiano de quem
a pratica. Assim, o gerado na Danca esgarca as fronteiras de sua arte. E o rizoma do
coletivo que se expande.

Helena (B) sobre o estar junto comenta:

E isso une mais a gente esse estar junto, fazer junto, une cada vez mais e a
gente fica mais intimo. E como mais Companhia, como uma comunidade, e
isso desperta um amor incrivel pela vida, pelas outras relacdes que a gente
tem la fora e que a gente traz e que a gente leva.

Na Companhia seu social € uma construcdo. Corpos resisténcia, grupo resisténcia
fazem politica. Na pesquisa re-coletamos aquilo do que o mundo comum esta feito, os
jovens partilham sua composic¢do, forcas e formas que dizem de estéticas e éticas no

coletivo, mundo caloroso: “que ndo é sO de eu, eu, eu, é de nos, de ouvir junto, respirar

n234

junto”", em que ha “uma grande celebracdo de sabores, de pessoas diferentes, de culturas

1235 1236

diferentes”™ e onde viver com é “umarelacdo de amor

234 Depoimento de Davi, Brincante.

235 Depoimento de Juliana Brincante.
2% Depoimento de Helena brincante



270

5 CONSIDERACOES FINAIS: A REDE RENDADA

Esta pesquisa se propbs cartografar um processo de criagdo coletiva, através da
danca, seguindo a metodologia proposta pela Teoria Ator-Rede, acompanhando os
conhecimentos aportados por Bruno Latour. Para isso se focalizou a obra “Marias
Brasilianas, a arte do fio”, realizada pela Companhia Cirandeira. O estudo se realizou por
meio de vasta documentagdo — diarios, videos, fotos, gravacdes, escritos — que registraram
0 momento de concepcdo da obra, as pesquisas que a sucederam, os féruns e atividades
preparatérias com 0s atores, a criacdo e a montagem, a realizacdo da obra, os féruns e
registros pos-obra e as reverberacdes que aconteceram a partir desse processo. Ancorada
em autores que investigam sobre corporeidade, dan¢ca e constru¢do coletiva apresentou
uma detalhada descri¢cdo que evidencia as redes. O que buscou-se destacar é a poténcia da
danca quando criada junto, o que foi detalhada e exaustivamente cartografado. A pesquisa
desta Tese acompanhou uma abordagem que celebra a diversidade. As questdes de
interesse desdobram-se sendo mdultiplas. Realizar o estudo foi um entretecer de fios, a
renda precisou ser construida. Foi um desenho que se fez no vazio, haviam muitos
possiveis, diversos elementos que podiam ser utilizados, mas a materialidade se fez nas
escolhas e foi preenchida na medida em que se enlacaram fios. Em algum momento, a
escrita em renda comeca a aparecer e vem por conta dos encontros, dos relacionamentos.

Estar implicada com o processo de construcdo da obra “Marias Brasilianas” foi a
linha condutora para seguir Latour realizando uma cartografia. Isto exigiu um grande esforgo
trabalhando em cima de vasto material. Foi preciso encontrar e seguir fios, assistir muito
atentamente o que os atores tem a dizer, como o coletivo se constréi nesse partilhar de
corpos presentes; de acordos e diversidades, de desequilibrios e estabilidades. E assim
achar os multiplos sentidos que as experiéncias de criacdo coletiva em Danc¢a pudessem
produzir; sustentados / animados / apoiados na constru¢do colaborativa. Busquei, portanto,
os desdobramentos que os mediadores promovem, pelos detalhes que indicam a um olhar
curioso, 0 que na aparéncia fica oculto, o que esta por trds da cena, nos bastidores, em sua
construcdo. Procurei olhar para o que move a criacdo coletiva, as emergéncias de
subjetividades e como isso reverbera no cotidiano de quem a pratica.

A andlise mostra que no grupo o coletivo se constitui mais do que como o encontro
das semelhancas, sendo sobre tudo o didlogo das diferencas, promovendo a producéo de
singularidades. A Danca viabiliza como criagdo coletiva a construcdo de sentidos de vida
para as pessoas envolvidas. Constroi-se confian¢ca num fazer partilhado. Os jovens sdo co-
autores da criagdo. A autonomia € gerada com o sentido de auto-criagéo de si. Os jovens se

tornam capazes de se autorizar, podendo se reconhecer como parte da histéria contida na
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situacdo. Exercitam a consciéncia de que é possivel construir a partir de relagbes de
singularidades, de diversidades, valorizando exercicios colaborativos, criando redes com a
forca de uma micropolitica no cotidiano.

A forca dessa micropolitica, pode ser uma maneira de realizar agdes que, como um
sistema de redes, se multipliqguem e espalhem. Assim a Danga podera cumprir sua funcéo
social, ganhando espaco pelo agir. Atuando na micropolitica, talvez seja possivel contribuir
mais efetivamente com a inclusdo da Arte como sentido de vida das pessoas, com sua
poténcia de transformar a si e a seu mundo. O ensino da Danca através de um trabalho
formativo partilhado tem a possibilidade de contribuir para a preparacdo de individuos que
percebam melhor o0 mundo em que vivem, saibam compreendé-lo e nele possam ser atores
e autores na construcao do coletivo.

Encontramos um processo de construcdo coletiva que se expande. Da perspectiva
psicossocial, e para além da danga, o que parece é que um processo de produgdo coletiva
compde subijetividades e liberta do aprisionamento dos desejos alheios.

Podemos observar a poténcia das experiéncias em criacdo coletiva como produgao
de mundos, invencdo de um universo que ndo estava ali antes e cujas ressonancias
aparecem no cotidiano de quem a pratica. Isto quer dizer que a experiéncia viabiliza a
incorporacdo de saberes e fazeres, especialmente de convivialidade que passam a ser
incluidos na vida das pessoas participando desta maneira da construcdo de si. Todas
reinventadas pelos encontros. Estas experiéncias falam de producdo de desejos que ndo
sdo capturados nem se submetem aos interesses alheios.

Observando as subjetividades que se constituem e as reverberagfes que surgem no
cotidiano, podemos pensé-las constituintes de uma dimensédo em que o singular e o coletivo
se coadunam; uma composicao psicossocial vai criando relevos na cartografia.

Na atualidade podemos levantar uma questdo: tanto a criacdo como a moda, o prét-
a-porter, trabalham com a constante transformacédo, mutacdo, mas qual a diferenca entao?
Ha transformacdes geradas pelo capitalismo que querem a novidade como consumo, como
0 constantemente diferente da massa consumidora e escrava do novo, do modismo. Aqui 0
capitalismo também se utiliza de uma rede: rede mercadolégica, rede de consumo, rede do
cambio mundial. Esta rede ndo é rendada, ndo produz desenhos que enlagcam cores,
texturas, belezas singulares; é uma rede fria.>” Porém diferente desta rede ha as redes
quentes,?*® como as constatadas no grupo dos jovens da Companhia, que suas linhas sdo
formadas como processos criativos, colaborativos, inclusivos, que constroem autonomia. As

duas criam situa¢gBes muito diferentes, a primeira captura o devir e a Ultima o potencializa.

27 pPASSOS, E.; BARROS, R. Clinica, politica e as modulagées do capitalismo. Lugar Comum, n.19-20, p.159-
171, 2004.
%% |bid.
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Redes frias e redes quentes, redes lisas e redes rendadas.

Na narrativa, ha a impossibilidade de esgotar o assunto dado seu movimento. Sei
que o ponto de chegada abre novos caminhos; sei também que esse lugar é provisorio,
indica um momento, assim ndo é determinante, € uma possibilidade entre muitas. Outras
pesquisas poderdo continuar rendando novos tempos.

A criacdo coletiva em danca € um instrumento Gtil & psicossociologia, abre caminhos
de pesquisa com grupos. Este estudo indica uma das possibilidades, mas outras valiosas
poderdo ampliar as redes sobre as poténcias psicossociais que aporta este assunto.

Esta escrita se tece ao encontro do dito onde ha rede ha renda. Mas também diz do
que retorna, do ritornelo, na procura de estabilidades sempre em movimento, que faz com
que o diverso se mescle nas cores do coletivo, em que por sua vez, olhando ao avesso
pode-se dizer onde ha renda harede.

Inimeras redes se produzem: as virtuais, as de cacar, as de pescar no mar, mas sé
em algumas se fazem rendas. S&o redes intensivas, criadoras; elas desenham e colorem
vidas, autonomia, inclusividade, encontros, coletividades. As redes onde esses fios se tecem
séo capazes de produzir tragcos poéticos. Estamos falando de uma rede tecida com Arte. Na

criagdo coletiva em Danca ela costura suas texturas; ela é uma rede rendada.
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(AA) Artista Artesa
(AE) Arte-Educador

(CC) Companhia Cirandeira:

(B) Brincante
(C) Cantante
(M) Menestrel
(E) Estagiério
(P) Publico

(Pers.) Personagem

(AA) Artistas Artesas:

Ademar (Filezeira de Riacho Doce — AL)

Alzira (Rendeira de renda Irlandesa de Divina Pastora — SE)
Angela Dumont (Bordadeira de Pirapora — MG)

Angelina (Fiandeira de Olhos D’Agua — GO)

Antonia Dumont (Bordadeira de Pirapora — MG)

Avani (Filezeira de Riacho Doce — AL)

Benedita (Teceld de Olhos D’Agua — GO)

Beni (Labirinteira de Marechal Deodoro — AL)

Cilinha (Rendeira de renda Irlandesa de Divina Pastora — SE)
Deda (Labirinteira de Marechal Deodoro — AL)

Duquinha (Rendeira de Bilro e Crivo de Turmalina, Vale do Jequitinhonha — MG)
Elisabeth (Rendeira de renda Irlandesa de Divina Pastora — SE)
Estela (Tecela de Berilo, Vale do Jequitinhonha — MG)

Fatinha (Teceld de Olhos D’Agua — GO)

Flora (Labirinteira de Marechal Deodoro — AL)

Geralda (Fiandeira de Olhos D’Agua — GO)

Geralda. (Teceld de Turmalina, Vale do Jequitinhonha — MG)
Leontina (Tecela de Berilo, Vale do Jequitinhonha — MG)

Luisa (Fiandeira de Olhos D’Agua — GO)

Luzia (Labirinteira de Marechal Deodoro — AL)

Maria (Teceld de Olhos D’Agua — GO)

Maria Coelho (Fiandeira de Francisco Badar6é — MG)

Maria do Rosério (Fiandeira de Francisco Badaré — MG)

Maria Suplicio (Fiandeira de Turmalina, Vale do Jequitinhonha — MG)
Mariinha (Fiandeira e Tecela de Turmalina, Vale do Jequitinhonha — MG)
Marilu Dumont (Bordadeira de Pirapora — MG)

Marlene (Filezeira de Riacho Doce — AL)

Martha Dumont (Bordadeira de Pirapora — MG)

Mita (Fiandeira de Francisco Badar6 — MG)

Nivea (Fiandeira de Francisco Badaré — MG)

Pretinha (Fiandeira de Berilo, Vale do Jequitinhonha — MG)
Rita. (Rendeira de renda Irlandesa de Divina Pastora — SE)
Rosa (Fiandeira de Olhos D’Agua — GO)

Savia Dumont (Bordadeira de Pirapora — MG)

Sinhana de Antenor (Fiandeira de Francisco Badaré — MG)
Sinhana de Jota (Fiandeira de Francisco Badaré — MG)

284



Zeza (Rendeira de renda Irlandesa de Divina Pastora — SE)

Zizi (Fiandeira de Olhos D’Agua — GO)

(AE) Arte-Educadores:

Beth Dau (Preparacao vocal)

Camila Leite (Pesquisa de campo)

Claudia Le&o (Preparacéo vocal)

Dalmo Mota (Musica)

Denise Mendoncga (Musica, Pesquisa de campo)
Frederico Paredes (Danca Contemporanea)
Gustavo Pereira (MUsica)

Lais Bernardes (Danc¢a Popular)

Mabel Botelli (Improvisacdo e Composi¢ao)
Marisa Egrejas (Historia da Arte)

Wilson Belém (Teatro e Circo)

(CC) Companhia Cirandeira— Brincantes, Cantantes e Menestréis:

(B) Brincantes — Danca/Teatro

Ana Paula Lisboa
Bruno Almeida
Caca Lopes
Carla Pessanha
Carolina Accioli
Cecilia Barcante
Davi Borges
Dudu Braga
Diogo Nascimento
Elaine Caldeira
Eliza Moreno
Felipe Silcler
Flora Mangini
Gabriela Macena
Helena Heizer
Hélio Menezes
Juliana Bonnet
Juliana Marins
Leticia Miranda
Lia Meirelles

Lis De Paula
Max Monteiro
Nicole Gomes
Patricia Silvestre
Rafhael Barbosa
Thiago Souza
Uiara Leéo
Viviane Gomes
Wallace Lozada

(C) Cantantes— Canto

285



Ana Bispo

Clara Santana Colin
Sarah Bonfim

Elisa Guedes

Thalita Félix Ribeiro
Patricia De Souza Bento
Verodnica De Paula
Tyaro Maia.

(M) Menestréis— Musica

Alex Coutinho
Allyson Alves
André De Luca
Danilo Juliani Fernandes
Dudu Valdez

Gil Souza

Henrique Machado
Joyce Bello

JUnior Bonnet
Lucas Da Silva
Marcos Sacramento
Marcus Garrett,
Michel Nascimento
Pedro Amparo
Renan Leoni
Thaysa Sales
Thiago Pacheco

(E) Estagiérios

Rafaela Tavares (FAIETEC)
Diana de Costa Bezerra (UFRJ)

(Pers.) Personagens

Angelina
Antbnia
Chica
Duquinha
Elzira

Maria Morena
Marlene

Zefa

(P) Publico
Eliane Jocken

Sandra
Susana Campos
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APENDICE B — O COTIDIANO DA COMPANHIA CIRANDEIRA

A equipe do Instituto de Arte Tear

O Tear esta constituido em sua equipe artistico-pedagodgica por uma coordenagéo
geral, coordenacdes responsaveis de areas especificas e profissionais arte-educadores.
Sobre o sentido da equipe de coordenacéo Denise®® partilha:

Somos as articulagdes do corpo que é constituido por todo o Tear, as
articulagdes possibilitam a flexibilidade do corpo. As reunides periddicas
existem para realizar alinhamentos, reflexdes. (Reunido, abril 2011)

Sobre a equipe de arte-educadores do Tear comenta:

Temos um fim comum, um fim coletivo, somos um corpo de associados. Ha
em nossa existéncia, em nosso fazer o invisivel, o que perpassa, e permite a
permanéncia. O sentido primeiro, 0 seminal, vinculos, lacos, sdo construidos.
Ha rituais, comemoracdes. N6s somos uma organizagdo politica, no sentido
de que temos e entendemos a Arte como fungéo de transformacéo social. A
gente é o diverso. Nosso trabalho ndo é explicavel, para muitos ndo é
inteligivel. A gente trabalha com relagdes. E uma relagdo dialogica que
também tem tensdes, contradicbes, porque elas formam parte do fazer
coletivo, que busca um bem comum.

Reuniao geral

Uma vez por més, a equipe de arte-aducadores do Instituto Tear se encontra em
uma reunido geral, em que se partilham acdes, realizacfes, desejos, se avaliam processos
se projeta futuro, se planeja junto e constroem-se redes de acdo a partir de intengbes
comuns. Trata-se de um tempo para pensar junto. Tempo de desfiar ideias, de prosear

ideias.

Coordenacao da Companhia Cirandeira

A Companhia conta com uma coordenacéo especifica responsavel pela articulacéo
dos assuntos pertinentes a mesma. Ela realiza reunides periédicas com a equipe de arte-
educadores, encontros com os jovens da companhia e com o grupo coordenador do Instituto

Tear.
Reunides individuais séo realizadas com o0s jovens. Esses encontros contribuem

para alinhar os movimentos e necessidades particulares com o movimento grupal e para

cuidar da poténcia da participacdo dos jovens no grupo.

240 panise Mendonca, arte-educadora, Coordenadora Geral do Instituto Tear.
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Os arte-educadores da Companhia Cirandeira

Os arte-educadores da Companhia Cirandeira e a coordenacao se reinem durante o
processo periodicamente uma vez por semana. Esses encontros constituem elemento
basico da metodologia do trabalho coletivo. Tempos fundamentais que permitem criar redes

de comunicacéo. Nelas as transformac¢des ganham poténcia.

Diario de registro dos arte-educadores

Existe um Diario de registros coletivo para os arte-educadores que ministram
atividades no projeto. Cada um, apés sua atividade, escreve sobre os acontecimentos do dia
e aquelas questdes e avisos que queiram ou precisam partilhar com seus companheiros.
Nesse mesmo diario, sdo anotadas as presencas dos jovens, 0 que permite acompanhar a
continuidade dos mesmos no processo.

O arte-educador como orientador

Cada arte-educador na Companhia cumpre a funcdo de ‘orientador’. A palavra
orientador deriva da palavra ‘oriente’, que significa o que esta voltado para onde nasce o sol.
Podemos dizer assim que um orientador indica o lugar onde esta a luz, o caminho da luz.

Luckesi®*! (2009) indica que o educador precisa assumir-se em uma dupla func&o:
como companheiro de jornada no processo de formacdo e de capacitacdo do educando e
também como pessoa diferente, mais madura e mais experiente que seus orientandos
garantindo-lhes elementos fundamentais para tornarem-se competentes, autbnomos.

Para a capacitacdo dos jovens da Companhia, os arte-educadores orientam a
aquisicao de elementos fundamentais. Entre outros podemos citar: as multiplas vivéncias de
pesquisas artisticas, a constituicdo da singularidade de cada um a partir de praticas e
reflexdes e a participagdo como criadores no coletivo. O enunciado afirma a autoria dos
jovens na obra comum. Para Fusari e Ferras a participacdo como protagonista permite
comprometer o0 aprendiz com sua formacdo, de maneira tal que auxiliado pelo orientador,
ele “poderé alargar a compreensao que tem de suas producdes e dos colegas, comparar e
também manifestar ideias e sugestdes”.?** Podemos observar essa abordagem na relacdo

dos arte-educadores com os jovens da companhia.

241 | UCKESI apud FUSARI e FERRAS, 2009.
2 |pid., p. 165.
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Eliza (B) escreve em seu caderno:

Ja sado cinco anos de histéria; hoje estampada por tantas experiéncias e
ainda (e sempre) com tantos espacos a serem preenchidos sinto uma
vontade grande de dizer que o meu eu atual esta divinamente ligado a
vivéncia artistica e essa ligacdo s6 se deu porque fui conduzida, mas que
isso, fui amparada. (Junho, 2010)

Na danca o papel do orientador é propor desafios corporais e estéticos. Os
Brincantes, no exercicio continuo de se constituirem bailarinos, sdo convidados a procurar
solucdes.

Os arte-educadores dao continente para que 0s processos singulares e coletivos
possam acontecer. Indicam a importéncia das opinides e participacdo propositiva de cada
um, incentivam a tomar iniciativas. Eles também acompanham, observam se as mesmas
funcionam, apontam caminhos para sua ativagdo, para superar dificuldades e ainda
resisténcias.

Assinalar as qualidades relevantes dos jovens, e também seus pontos frageis sdo
funcdes essenciais dos orientadores. . Assim como pontuar caminhos para ampliar suas
capacidades, suas possibilidades expressivas, para dominar alguma ac¢éo. Incentivam os
jovens a se superarem, a buscarem o lugar que ainda nao conquistaram.

Os orientadores convidam os aprendizes para um olhar mais amplo que inclui os
outros e também a obra; a registrar como seus movimentos interferem num todo maior.
Auxiliam os participantes a tomar consciéncia de que uma decisdo individual dentro da
Companhia atinge o grupo, sendo importante pensar quais poderao ser as consequéncias, a
buscar acdes que ajudem a cuidar do grupo. Solicitam que gquando um jovem traga um
problema a ser resolvido, também pense em solu¢cBes que cuidem do grupo e da obra.

Contam com conhecimentos largos sobre a concepcao e sobre os sentidos da obra,
assim como sobre a gramética da sua linguagem. Isso |hes da sustento para indicar
caminhos em direcdo a realizacdo mais potente em cena. Seus conhecimentos trazem um
olhar agucado em relacdo as expressividades dos jovens e suas potencialidades, assim
como as possibilidades que cada cena pode guardar. Seus saberes os tornam capazes de
indicar os investimentos necessérios para a concretizacdo do fazer e a materializacéo da
obra. Ajudam os jovens a aprender a distinguir diferengas e o0s convidam a descobrir
quanto h& por conhecer e fazer. Pontuam a poténcia do grupo indicando que ele pode
ajudar a construir novas realidades.

Os orientadores auxiliam o grupo a definir, a decidir, a chegar a um ponto de
equilibrio, assim como a promover acdes. Controvérsias sem solugdo impediriam a
realizacao de coletivos. Frente as mesmas, a experiéncia, o olhar sensivel apurado dos arte-
educadores contribui indicando solu¢des. H& situacbes em que eles definem

posicionamentos, fazem escolhas, tomam decisGes. A confianca do grupo em seus
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orientadores contribui para vencer desafios, cuidar dos sentidos procurados e conseguir
chegar ao lugar almejado.

A importancia que se d4 a partilha, a escuta de opinibes dos jovens, ndo se
contrapbe ao exercicio de autoridade por parte do orientador. Ela é assumida como
necessaria para o andamento do processo. Inclusive contribui para que néo haja situacdes
de impasse, frente a tempos conturbados, movedicos, confusos, e contribui para a
estabilidade. Também €& importante em tempos de urgéncia, pois a sua decisdo leva a
realizacdes do grupo. O orientador atua como centro transitorio que contribui para convergir
ideias, desejos assim como situacdes a resolver.

Criar coletivamente néo significa fazer sem lideranca. As liderancas contribuem para
a concretizacdo da obra, assim como para o cuidado das relacdes grupais, das afeicoes.

O orientador, como lider, também é porta-voz que representa o grupo frente a outros.

O arte-educador na direcao artistica

Os arte-educadores, na producao e realizacdo da obra, exercem funcdes de direcao
artistica. Diversas acdes de direcdo sao distribuidas entre os profissionais. A direcdo é guia,
representa um conjunto de ideias do projeto, seus principios, aquilo que o préprio grupo
acorda. E um pé no ch&o, um fio terra. Tem o papel de memoria, cuida para que o fio da
criacdo esteja enlacado & concepcdo da obra e, por isso, d& o Gltimo arremate. E o Gltimo
ponto.

Leticia (B) registra em seu caderno (16/08/2010)

Esse dia para mim foi uma luz no fim do tlnel, ali eu percebi que o ator sem
seu diretor fica perdido. [...] Eu ja sabia que as histérias das mulheres dessa
peca eram verdadeiras, mas sabe, nesse dia que caiu a ficha, quando ele
falou que a Dona Antbnia existiu de verdade, teve cinco filhos e teve um
sonho que mudou a sua vida.

Quando cheguei nessa parte do texto eu chorei porque eu fiquei super feliz
disso ter acontecido com ela e fiquei pensando... imagina se isso tivesse
acontecido comigo?

A conducéao das atividades

As atividades oferecidas a Companhia ndo tém modelos fixos a seguir e sim
principios que séo seus alicerces.

Para viver o processo criativo de ‘Marias’ foi preciso que cada jovem construisse seu
corpo arte e seu corpo artesanal, ampliando suas possibilidades expressivas. Para isso se
fez necessario uma preparacdo corporal motriz e sensivel, entrelacando o fazer com o

sentir, onde se buscou ampliar capacidades, superar limites, vencer desafios, desenvolver
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sutilezas no fazer.

As aulas se oferecem com diferentes dinamicas: diretivas e ndo diretivas, cada uma
tendo potencialidades de aprendizagem especificas. A ndo diretiva consiste em “técnicas de
propostas”. Um dos seus componentes mais significativo é a técnica do improviso. Essas
atividades apontam a respostas divergentes: se procura a multiplicidade de respostas
singulares.

As atividades diretivas sdo trabalhadas com “técnicas de respostas’, sao
convergentes, o que significa modelos de movimentos a serem alcancados. Mas 0s modelos
nao tém a finalidade de serem moldes, e sim metas com o propdésito de atingir habilidades e
conhecimentos. Isso desafia 0s jovens a conquista de uma outra maneira de movimentacao,
que permitira ampliar seu vocabulario expressivo. Busca-se a superacdo, mas nao a
‘qualquer custo’. Acredita-se que corpos diferentes tém possibilidades diferentes e limites
distintos e que cada pessoa tem um tempo préprio para aprender; portanto ha um cuidado
com o processo de cada um. O arte-educador esta atento a esse limiar.

Nas aulas h& espaco também para conhecimentos tedricos vinculados a pesquisa e
informacdes que ampliem o saber da linguagem, assim como para reflexdes que incluem
leituras e apreciagdes sobre as pesquisas e as criagdes.

Diana (E), jovem estudante da UFRJ que estagia na Companhia, em seu relatorio de

observacao sobre uma aula de Danga Popular, escreve:

A aula ndo é somente pratica, ha, ao longo, toda uma explicagéo teérica da
manifestagdo, construindo o saber dos alunos ao contextualiza-la e

7

perpetuando aquela historia. Saber o que se faz é essencial, por que o
conhecimento passa e se afirma no corpo e na mente. [...]

As aulas séo voltadas para as manifestacbes populares e ha sempre a
contextualizagdo sobre ela, explicagdo de nome, caracteristicas, lugar de
origem, época que ocorre. E mesmo em conversas, fora aula, quando surge
uma duvida e a explicacao vem.

Rodas de conversa iniciam e/ou concluem as aulas e os ensaios. Nelas se fala
sobre acordos, se organizam atividades, producdes, se indicam caminhos, se mobilizam
acles, participacdes, se definem fungbes, se alinham informacdes.

Diana (E) escreve:

Como foram convidados para participar [em um evento] abriram para o grupo
decidir se era bom e se todos concordavam em participar. Atitude muito
democrdética, que faz o grupo todo se colocar com maturidade.

A roda fala de partilha, de olho no olho, a roda une, encontra. S4&0 momentos de

chegada, alinhavando um dia e outro; também sdo tempos de reflexao.

Flora (B) escreve:

Gosto muito desse espaco pra discutir com palavras o movimento.



293

(Julho, 2010)
Helena (B) em um depoimento partilha:

Acho que todo o nosso trabalho de escrita, de fala, antes de todo o inicio de

ensaio € muito importante porque a gente traz concretude, traz presenca
para essa fala, para essa escrita e pra tudo o que esta se passando. Traz um
junto também, uma unido uma forca antes de qualquer dinamica. (Maio,
2011)

Conversas se realizam para se conhecer as realidades dos jovens, suas
necessidades, seus desejos, suas historias, seus sonhos em relacdo ao futuro; isso ajuda a
conduzir as realiza¢cfes, adequa-las as possibilidades do grupo e construi-las em funcéo das
intensidades que se apresentam. Também se realizam féruns, onde um tempo maior de
partilha com todo o grupo permite aprofundar assuntos.

Rodas de movimento também formam parte dos modos de iniciar e finalizar os
encontros. Momentos em que se busca ampliar sensibilidades, percepcdes, sentir o outro e

0 grupo como um todo, exercicios de relacao e cuidado.

O improviso

Os exercicios de improviso em danca permitem que os arte-educadores observem
nos praticantes quais sdo suas tendéncias expressivas, quais seus “esforcos de base”.**
Nesse processo, propdem-se atividades que levem a pratica de outras qualidades para
assim ampliar possibilidades expressivas. A identificacdo de facilidades e dificuldades por
parte de cada participante € uma bussola que indica onde precisa investir para chegar a
conseguir aquilo que ndo esta ainda em seu repertdrio de movimentos.

Almeida defende: “Um homem capaz de viver a pluralidade de seu corpo é um
homem feliz”.?** Assim neste exercicio de experimentar a sua pluralidade os jovens podem
viver felicidade.

Carla escreve sobre a elaboracdo de uma cena:

Desafio final: Corrente de verdade. Encontrar um motivo real para rir. Essa
proposta descabida é a cara das pessoas da Cia, ser feliz de estar aqui [...]

Os jovens sao instigados a sair do lugar confortavel das movimentagbes ja
conhecidas para aventurar-se a descoberta do que esté por vir. Sdo convidados a abrir-se
ao encontro do novo, do nao experimentado, do estranho. Assim poder encontrar o inédito,
do fazer singular e do fazer juntos. Vivendo essas experiéncias o corpo se transforma,

chega a um outro lugar, uma organizacao diferente se constitui, sempre transitéria.

243 \fer sobre esse assunto: Laban 1978, 1987.

244 ALMEIDA, 2004, p. 78.
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Os improvisos sao orientados. A conducao esta composta de margens e a0 mesmo
tempo da espaco a diversidade. A proposta define contornos. A qualidade do improviso
estd vinculada as vivéncias que foram incorporadas. Quanto mais vivéncias, mais
conexdes sao possiveis. A disponibilidade para o improviso depende de varios fatores que
incidem na permissdo para a expressao. Um espaco continente oferecido pelo orientador
potencializa sua realizacao.

A improvisacdo serve para produzir outro vocabulario e também para estabelecer
conexdes inusitadas com o vocabulario ja existente. Nas improvisacfes, as conexdes sao
complexas, se desfazem associacbes motoras para dar lugar a outras. Improvisar implica
desarticular 0 que estava estabelecido, e explorar outros possiveis. A variedade de
experiéncias motoras que cada pessoa incorporou em diversos momentos, sdo nutrientes
importantes para a improvisacao.

O que acontece é inesperado, ndo se sabe de antemao o que ira suceder. Mas ao
mesmo tempo o fazer diz da histéria de quem faz. Forcas de diferentes tempos, do que foi
vivido em multiplos momentos do processo agora se enlagam e se apresentam de maneira
diferente. Nao h& reproducédo e sim producao. Quem faz sabe que o que surge Ihe pertence,
mas como num sonho, 0 que vive € uma surpresa para si. Ao improvisar se vivem
permissdes para hibridar. Nessas experiéncias criam-se tempos outros, em que o praticante
€ convidado a entrar por inteiro, um lapso em que possa viver a experiéncia do “corpo

"245 revelado no movimento.

sonhador

O improviso ndo comporta sé inspiracdo, ele aparece como um acontecimento que
enlaca multiplas aprendizagens anteriores com as do momento. Por exemplo, realiza-lo
apl0s um processo de pesquisa permite que esteja impregnado de todas as sensagoes,
sentires, saberes e fazeres que foram experienciados por cada um. Dessa maneira, a
expressividade pode ganhar sutilezas a partir da articulacdo com o que foi ‘incorporado’,
conduzindo a novas efetuacfes. A capacidade de improvisar se adquire.

Gabi (B) partilha:

O improviso surge porque 0 gue vivemos ‘é como se estivesse escrito na
pele’.

Ao mesmo tempo as expressfes divergem porque o que é partilhado por todos no
nivel da pesquisa, se enlaca com as memoarias e histérias de cada um. Por estas serem
diferentes, mobilizam incorporac¢des distintas e diversas expressfes, aparecendo, portanto,
em forma singularizada.

A ludicidade

245 \er sobre esse tema Almeida 2004.
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O lddico é um elemento que se considera basal no processo da obra e
fundamentalmente do grupo. Muitas aprendizagens se realizam por esse viés. Gera alegria,
prazer, sentimentos que banham a obra.

Brincar com atencdo, com concentracao, sem dispersdo. O tom de brincar esta dado
pelo jogo oferecido como proposta e pelo entusiasmo de inventar. Mas a intencdo esta
centrada no fazer. N&o é fazer qualquer coisa, € fazer com sentido. E espaco para alegria
dentro do fazer. A alegria forma parte do jubilo do processo vivido.

Jovens que chegam ao grupo com experiéncias diferentes vivem uma certa
estranheza por estarem acostumados a uma formacao verticalizada e silenciosa por parte
dos aprendizes. Desorienta uma presenca outra, que ndo é a do siléncio, uma vez que, 0s
jovens falam, riem, se posicionam.

Almeida (2011) aponta que a potencializacédo da diferenca, do respeito aos diferentes
corpos é encontrado em processos ludicos. Isso pode nos ajudar a compreender por que 0
lidico é constituinte do método visto que se pensa o coletivo como o encontro das
diferencas.

Carla (B) aprendeu danca em escola tradicional, onde o aluno segue o professor,
onde ndo ha comentarios, 0 aluno nao opina, e sé se aprende a partir do que o professor da.
O siléncio das vozes € preenchido pela fala do professor. O aluno escuta e faz. Ao chegar a
companhia em seu primeiro dia se surpreende com aulas em que existem vozes e onde o
riso aparece.

Carla (B) comenta:

Aqui [na Companhia] existe um momento que vocé pode, eu fico
completamente deslumbrada com isso.

Vale destacar que o ludico exercita-se engajado a realidade de tal maneira que é
possivel aproximar temas de relevancia e de forga politica. Busca-se através do mesmo

mobilizar a consciéncia.

Os objetos no processo e naobra

Propostas incluem materiais, objetos para se relacionar, transformar e transformar-
se. Os objetos podem ‘deixar de ser o que sao para ser outra coisa’, ficam prenhes de
afeicbes que nascem quando efetuados.

Muitos e variados sdo os objetos e suas presencas na obra de ‘Marias’. Uns séo
movidos, carregados, ha os que ajudam a mover-se, os transformados, e 0s que
transformam. Aparecem o0s que convidam a viajar, um tecido se move e transforma em rios,
em leitos e noites, em tempos; movem-nos. Ha os que sdo chacoalhados e assim retiram

poeiras de histérias guardadas e as revelam.
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Durante o processo sdo mdultiplos os objetos utilizados. Entre eles elasticos. Estes
foram experimentados como metaforas de fios. Fios que se transformam; permitem multiplas
possibilidades de desenho e imaginarios: uma linha que cresce e se recolhe, que muda
distancias, que se dobra, que chega mais longe.

O elastico permite desenhar linhas e sustentar o desenho, a0 mesmo tempo tem um
limite flexivel. Ele traz a brincadeira em sua elasticidade e assim podemos ver muitos fios
em um, linhas que se transformam em um jogo de ir e vir de movimentos. A antiga se move

e aparece a desconhecida.

A composicao

Podemos relacionar a construcdo de coreografias com a producéo de ‘estruturacdes
corporais’, apontada por Almeida (2004): uma organizagdo temporaria, uma ‘estrutura na
acao’, um corpo que se produz e que acontece por meio de muitas relacdes. Pensa-se a
composi¢gao como uma estabilidade em movimento, uma sucesséo de instantes-formas, que
se conhecem, como manifestacdo de forcas variadas entrelagadas. Estruturacbes comecam
a se distinguir. Também podemos associar a composi¢do coreografica com a busca de
sutilezas apontada por Latour (2008). Aprimorar uma coreografia é encontrar sutilezas,
diferencas no sentir e no fazer dentro do préprio movimento. Essas variantes de
intensidades colocam quem faz e quem partilha da acdo em novos lugares. Convidam a
diferentes relacdes e indicam a producéo de novos mundos.

Um exercicio de ir e vir entre percepcdo e acdo permite depurar cada vez mais a
percepcdo e encontrar a precisdo no movimento. As redes de idas e vindas entre o fazer e
0 perceber permitirdo chegar ao dominio do fazer.

A repeticdo forma parte do fazer técnico, do saber-fazer. Como Almeida (2004)
indica, se constroi o “corpo artesanal’. Buscam-se as nuances das qualidades do afetar e
ser afetado pelo outro. Insiste-se sobre ndo fazer um ensaio ‘burocréatico’ e sim permitir que
cada ensaio seja um acontecimento, uma conquista.

Técnicas variadas sao utilizadas para aplica-las na composicdo. Apodia-se nelas para
ajudar no processo. Afirma-se que o que as técnicas ndo podem fazer € aprisionar. Tém que
contribuir para conquistar 0 que se procura, para chegar a um lugar que ainda néo se
atingiu, a adquirir sutilezas que potencializem a expressividade, que intensifiquem a
experiéncia.

O coredgrafo propbe improvisacfes, estabelecendo regras na experimentacao

vinculadas & concepcao da obra. Assim busca recolher materiais coreogréficos a partir do
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laboratério®*® de movimentos, realizado pelos jovens, onde podera selecionar elementos
para a composicao.

Uma das dindmicas utilizadas € o ‘jogo coreogréfico’, destacando-se a que comporta
exercicios de improviso coletivo. O jogo pode se construir com elementos abordados
anteriormente que se incluem num exercicio relacional; por exemplo: uma sequéncia criada
individualmente, uma sequéncia criada por um companheiro, uma sequéncia dada pelo
professor. Essa variedade de acdes, ao integra-las no jogo ativam disponibilidades
multiplas, desenvolvem diversificadas estruturacdes corporais e diversicades relacionais.

Essas dindmicas exercitam a construcdes coletivas, o que estimulam as adequacdes
corporais em relacdo aos movimentos dos companheiros para a aquisicdo de vocabularios
referentes ao préprio corpo. Exercitam a elaboracdo conjunta, o que estimula o diadlogo
corporal, assim como a flexibilidade nas relagdes interpessoais. Implica o exercicio de estar
presente, atento e sensivel, e agucar o sentido poético para aplica¢éo nas dindmicas.

Essas propostas vao acompanhadas de tempos de reflexdo para discutir e analisar
as vivéncias realizadas e outras possibilidades de aprendizagem a partir do tema e da

experiéncia.

A convivéncia: O termo de compromisso

A Companhia em dindmicas oferecidas em foéruns constréi para o grupo termos de
compromisso com pactos de convivéncia. Carta de filiacdo onde se registram intencgdes,
sentimentos, desejos.

O intuito é construir acordos que contribuam para a experiéncia do conviver. Ele é
construido entre todos os integrantes da Companhia. Reunido em férum permite o debate e
as conclusdes que implicam decisfes que sdo tomadas em conjunto. O termo surge como
resultado de reflexdes sobre a experiéncia vivida pelo grupo e o que considera importante
para a vida da Companhia. Os acordos tém a intencdo de potencializar o trabalho em grupo,
movimentar acdes cooperativas, orientar as ac¢fes individuais em relagdo ao coletivo,
facilitar os processos de construcdo e criacdo grupais, otimizar as realizag6es e cuidar do
gue é de bem comum. N&o se trata de um regulamento. Constroem-se acordos. Construir
acordos exercita a participacdo. A palavra acordo, nos soa como musica (harmonia) que

precisa ser acordada, mas ha que se saber fazé-la.

Felipe, em um férum fala sobre o espacgo que os integrantes tém:

Aqui também todo o mundo tem possibilidade de expressar, de mostrar o que pensa e
todo o mundo ouve, vocé pode falar o que vocé acha e as pessoas vao te ouvir, vao

246 Denomina-se laboratorio a experiéncia em danga em que se realizam dinamicas vinculadas ao Processo

Criativo. Estes podem ser direcionados a temas especificos como: Laboratério com objetos.
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aceitar ou ndo, mas vao estar te ouvindo, vao estar trocando com vocé.

Para a elaboracdo do Termo, se levantaram questfes a partilhar em uma reflexdo
coletiva, tais como:
Enuncie trés maneiras de contribuir para o bom funcionamento da Cia.
Enuncie trés propostas que considere importantes para constar no termo de convivéncia da

Cia.
Dividem-se em grupos misturados Brincantes, Menestréis, Cantantes, 0s mais

antigos com mais novos. Depois de elaborar as respostas, um porta-voz as partilha.
Posteriormente, com todos os registros, se elabora um Unico documento, onde esteja
contemplado o que foi escrito por todos.

Dessa maneira, o0 Termo de compromisso se constréi e se constitui uma carta guia
de principios. Nele constam pactos de convivéncia, de cuidado, de partilha entre outros. Por
exemplo, no de Partilha se encontra: “Ter o direito de expor ideias e opinides, saber bem

dizer o0 que pensa e saber bem ouvir 0 que os outros tém a colocar”.

Confraternizagdes: Os encontros familiares

O Instituto Tear organiza eventos com a intencdo de realizar encontros de
confraternizagéo, de celebracdo onde as familias se retnam; um momento de convivéncia.
Mobilizam-se os jovens a participacdo. A implicacdo dos jovens pode ser na organizacao da
festa, realizando intervengdes, assim como mobilizando a participagéo dos pais e familiares.
Vale a ideia de cada um. Momentos de congregar, de mobilizar a partilha, de afirmar lacos
de unido intergeracional, quando saberes e fazeres possam criar novos sentidos de

fraternidade.

Viagem por ‘Marias’

Em funcdo do movimento de saidas de alguns integrantes do grupo fundador/criador
de ‘Marias’, houve a necessidade de serem pensadas estratégias que pudessem garantir a
continuidade dos processos tanto criativos como de desenvolvimento do trabalho, sem que
se fraturassem os sentidos estruturantes do tecido mariano, sobretudo pelo seu carater
autoral/biografico tdo fortemente assinalado.

Como receber novos integrantes, reconduzindo processos intensos e singulares
vivenciados para a criacdo da obra, de tal forma que aos novos fossem oferecidos, numa
outra ordenacdo temporal de criacdo, meios para sua participacdo ndo s6 como substitutos,
mas como co-autores da obra, em consonéncia com os principios filoséficos / metodoldgicos

da Cia?
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Nesse sentido, arte-educadores e os jovens mais antigos da Cia, optam por um
repasse nomeado "Viagem por Marias”, com 0 objetivo de incluir os novos a partir de um
mergulho na génese dos processos criativos que modelaram ‘Marias’.

Desta forma, os mais antigos apresentam ‘Marias’, cena a cena, contando 0s
sentidos que foram construidos por eles durante o processo e elaboram vivéncias nutridoras
que sdo oferecidas a todos, com o propédsito de guiar os companheiros pelos fios que
teceram nas mudltiplas experiéncias de constru¢ao. A partir das forcas significativas que as
cenas tém para cada um, definem-se os integrantes que passam a ser condutores, em cada
aula, de novos percursos criativos.

Thiago, novo integrante (2011) em um depoimento diz:

Hoje a gente teve aula como se viajasse pelo ‘Marias’ que é o espetaculo. A
gente estava vivendo as historias e revivendo o que eles [Brincantes]
aprenderam antes e estdo repassando para 0s novos agora. [..] Eles
cresceram junto com a Companhia e agora estdo repassando tudo que eles
aprenderam para a gente.

Esse novo tempo traz surpresas. Os sentidos de cada um permitem a partilha das
singularidades que foram construidas nos ‘entre’ da obra e que ainda ndo haviam sido
desveladas.

Os jovens da Companhia que conduzem as aulas, por terem vivido todo o processo,
sdo: Davi, Dudu, Eliza, Gabi, Juliana, Lis, Uiara. Foram convidados Ana Paula, Carla e
Diogo, — jovens que anteriormente integraram o0 grupo e estiveram no percurso de ‘Marias’,
desde o inicio até as temporadas.

Optou-se pelo planejamento das aulas em dois momentos. O momento de partilha
com o objetivo de se relatar o processo vivido e 0s sentidos que cada um construiu sobre a
cena escolhida e apds, 0 momento pratico sobre o tema. Os jovens apresentam esses dois
momentos de forma diferenciada, um depois do outro ou entrelacados, sendo o relato
incluido no transcurso da pratica. Todos os Brincantes participam tendo nas partilhas
espaco para perguntas e dialogos.

As aulas vivenciais sobre ‘Marias’ e 0s depoimentos foram registrados e transcritos
por diferentes integrantes a partir de gravagdes em MP4 e video.

Para abordar os assuntos especificos da criacdo das cenas, decidiu-se viajar pelo
roteiro de ‘Marias’. Buscou-se encontrar os fios que as gestaram, 0s que a teceram e
aqueles que foram inventados em seu fazer.

Por esta razdo, as dindmicas oferecidas pelos jovens foram incluidas nesta Tese
fazendo parte do percurso da obra, uma vez que, revelam fios construidos no processo de

tecelagem /bordado da obra em sua materialidade.

Reflexdes sobre politicas publicas para a Cultura
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A realidade de ‘Marias’ pode contribuir para se pensar sobre a politica cultural que
estd instaurada e a caréncia de politicas publicas de acesso em varios niveis. Através de
‘Marias’ a abertura esta sendo solicitada. A proposta da Companhia busca garantir o acesso
a Arte, para o artista e para o publico, trazendo também um tema publico para a partilha.
Entre mondlogos de atores da Globo e valorizacdo de ‘solos’ de bailarinos na elite carioca,
‘Marias’ traz o coletivo.

A proposta “Marias Brasilianas” ndo se enquadra em indicadores de mercado, de
padrbes fechados, ao defender sobre uma certa Gtica o coletivo, o multiplo, o diverso e as
fronteiras abertas para o encontro das diferentes artes onde sua grande distingcdo é o que
produz e a quem se direciona. A danca se encontra com o teatro, com a muasica com o
canto e as imagens que, por sua vez, 0s conectam com outros seres, fazeres, realidades.
Desde maio de 2010 até janeiro de 2012, o projeto “Marias Brasilianas” ndo conseguiu
aprovacdo em editais publicos nem pauta em teatros da cidade de Rio de Janeiro que a
comportassem. Uma economia de mercado se estabelece onde o espaco é fechado para
condicbes nas que ‘Marias’ nao se enquadra. Cabem as perguntas: Hoje quem ocupa 0s
espacos publicos? Para quem € destinado? A que pubico é direcionado? Que publico tem
acesso? Os espetaculos chegam ao povo e tocam suas sensibilidades ou s6 séo assistidos
por uma elite?

Por outro lado, outras questbes merecem ser levantadas: Que tipo de producgéo
cultural é feita pela Companhia?

As vezes ndo corresponde o desejo do grupo para com o espetaculo com as
limitacbes que o mercado coloca. Frente a todas as barreiras encontradas acredita-se
mesmo assim que a luta vale a pena; buscando ndo sobreviver com 0 que se enquadra em
algumas das condicGes e continuar a viver em sua vitalidade. Continuar a lutar para
apresentar-se nas multiplas flexibilidades que os convites que atravessam 0 mercado
abrem; fora do que massifica e do que comprime em sua intensidade.

Assim o grupo continua vivendo mais inovacoes, no Evento Sete em Ponto, realizado
no Teatro Carlos Gomes, ndo h& espaco para o espetaculo, procuram-se solugdes e decide-

se um novo modo de apresentar ‘Marias’, com show, cenas e fotografias projetadas.
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Foto 212 — Show Teatro Carlos Gomes: Cordas e Sopro  Foto 213 — Show Teatro Carlos Gomes: Percusséo

Foto 214 — Teatro Carlos Gomes: Foto 215 — Show: Brincantes junto a Menestréis e
Brincantes entrando junto ao publico Cantantes

Foto 216 — Show: Sara (C) cantando Mae d’Agua e fotografia projetada
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Foto 202 — Show: Todos em novo lugar

A Companhia continuou recebendo convites. Apresentou-se no Teatro Municipal
Trianon de Campos dos Goytacazes, e no evento Renda-se em Brasilia. No SESC Nova
Iguacu o espetaculo foi gravado para a producéo do DVD da obra.

O grupo manifesta o desejo de irradiar seu saber-fazer

Eliza (B) comenta:

O espetaculo ndo é o fim do nosso processo, muito pelo contrario, ele é o
meio. Queremos que esse espetaculo alcance muitas outras pessoas, outras
oportunidades. E uma obra que demorou um tempo longo e ao mesmo tempo
necessario para ser construida.

Pensa-se como um desdobramento da obra a possibilidade de dar oficinas. Isso
implica novas participacdes. Aprender a comunicar de outra maneira.
Eliza (B) afirma:

A obra vai se renovando a medida que a gente encontra novas maneiras
para transmiti-la.

Nesse movimento abre-se a vertente vinculada ao ensino.

O desejo de dar aula

Como reverberacdo das acdes realizadas no processo, entre elas a experiéncia de
serem condutores das aulas na viagem por ‘Marias”, observa-se um novo interesse no

grupo: o desejo de dar aula. Este desejo tem a poténcia de originar um outro espaco de
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atuacdo, e assim novas redes de comunicacéo, redes multiplicadoras de saberes e fazeres.
Dar aula requer um outro aprendizado, entrar em um outro processo, € um espago a ser
construido. Aprender a dar aula as vezes significa acalmar seus tempos para viver 0s
tempos do outro. Cuidar de ndo pular etapas, aquelas que ja foram vividas. Ensinar significa
conduzir adequadamente para chegar a afetar o outro. Implica cuidar do processo de cada
um. Significa intencionalidades.

A prética docente pode ser vivida como espaco de conhecimentos e
reconhecimentos. Um lugar a conquistar, a se autorizar, a construir autoria. Uma nova fase
formativa se vislumbra onde os jovens possam ampliar sua capacidade de ser difusores,
aprendendo as sutilezas e as delicadezas da funcéo de ser educador de linguagem artistica.
Novas redes podem ser ativadas, intensidades de saberes-fazeres ja incorporados o0s
animam. O repasse é um dos exercicios que 0s prepara para este exercicio, e a qualidade
do mesmo dira da plasticidade dos conhecimentos que se movem para dar lugar ao outro
aprender. Vivéncias encarnadas os impulsionam para uma outra maneira de transformar e
de se transformarem.

Durante o processo vivido na Companhia os jovens, ao mesmo tempo que ampliam
seus interesses a ac¢des dentro do grupo, também multiplicam as a¢bes em seus proprios

cotidianos vinculadas a estudos e participac@es artistico educativas.

Relatos dos jovens sobre sua formacao
Juliana (B):

Quando eu entrei no Tear eu ja queria fazer teatro; ndo tinha uma
perspectiva muito grande com a danga porque antes eu sO tinha tido
experiéncias ruins mesmo... com o balé. N&do é culpa do balé né? Pessoas
ndo souberam me orientar direito e eu fiquei desnorteada, entdo, ndo tinha
muita perspectiva com a danca. Ai quando cheguei aqui no Tear foi um olhar
completamente diferente, porque também eu sé queria exercer a profissao de
atriz, eu ndo pensava em educar através da arte, do teatro, da danca. [...]

Eu cheguei ao Tear aprendendo muitas coisas que fizeram mudar meu
pensamento, porque eu pensava: “Ah eu vou atuar e pronto, ser atriz e
bailarina, acabou!” E aqui eu comecei a ter uma visdo politica pedagdgica
diferente da minha vida e comecei a pensar que eu posso também ensinar
isso e que também é uma coisa divertida e prazerosa que € ajudar outras
pessoas a construir o conhecimento.

Ent&o o que aconteceu comigo aqui no Tear foi que eu comecei a olhar a arte
como veiculo de transformacgédo.: [...] Posso fazer arte, fazer as pessoas
ficarem mais reflexivas, ficarem mais conscientes do préprio corpo, do que
elas fazem com as pessoas, do tratamento, posso fazer elas ficarem
conscientes do que que é arte. [...] O que me fez aqui no Tear escolher
minha profissdo foi a maneira como os profissionais me apresentavam a arte;
ela esta aqui, ela é bonita, ela é gostosa de fazer, todo mundo faz junto. D&
para vocé produzir muito a partir disso. Vocé pode transformar desde a sua
casa até uma faculdade com o seu olhar diferenciado, vocé influenciar outras
pessoas. [...] Eles me fizeram apaixonar mais ainda pela arte, porque todas
as experiéncias que eu tive antes com teatro e com danga foram ruins. Entao
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aqui ndo, eu tive experiéncias boas que me estimularam, mesmo que eu ndo
fosse fazer isso, para minha vida; eles conseguiram me deixar apaixonada
pela arte. [...]

Eu comecei a pensar nisso e fiquei muito desejosa em seguir essa carreira
de atriz, bailarina e professora também. Comecei em 2007 a fazer vestibular
para Artes Cénicas e também Educacéo Fisica. E foi aquela coisa, Educagdo
Fisica foi muito mais facil passar. [...] Resolvi ingressar na Educacédo Fisica
da UERJ. Pra mim foi muito importante estar dentro de uma faculdade
publica. [...] Estou no quinto periodo agora, ano que vem se Deus quiser eu
me formo.

Na educacao fisica eu levei mais para o lado da Danca e la mesmo comecei
a escrever projetos para a universidade; ja tenho dois projetos la dentro.
Tenho um de Balé para iniciantes, outro de Danca Criativa e atendo a
comunidade externa e interna e tudo isso me foi fomentado dentro do Tear;
essa perspectiva de ensinar a danga, ensinar o teatro, mas com outros
objetivos, ndo de formar atores, mas sim de conscientizar do proprio corpo e
de integrar as pessoas, trazer uma integracdo para a comunidade e até para
dentro de casa. Eu continuei nessa trajetoria de danca e teatro e quando me
formar pretendo fazer a faculdade de teatro. [...]

Dentro da universidade o que me acrescentou muito do que eu vivi no Tear
foi a questdo de fazer trabalhos em grupo, porque as pessoas dentro da
universidade muitas ndo sabem trabalhar em grupo, nédo tém ideia do que é
escutar, ouvir falar, aguela coisa reciproca. Elas acham que a opinido propria
€ mais importante e eu sempre tentei fazer o contrario, pensar que a minha
opinido podia ndo ser a mais importante, mas podia complementar e a ideia
de qualquer um podia complementar também. Isso me ajudou muito dentro
de casa também, interferiu muito nos meus trabalhos em grupo... saber ouvir
e respeitar.

Quando entrei na Companhia estava indo para o primeiro ano do Normal e
estudava dangas ja como a Monica Lucchesi da Companhia Folcldrica. Ela é
minha mé&e adotiva, estudava dancas com ela ja na escola do ensino
fundamental que era o Nucleo de Artes. [...]

Ligada a arte sempre fui, por causa do meu pai, ele sempre desenhou muito
e, essa coisa me movia de alguma forma. Ele sempre gostou muito de
musica, de danca. Ndo me levava ao teatro porque eu tinha medo, eu era um
bichinho do mato. De qualquer forma ele conseguiu acender uma fogueirinha
em mim em relac@o a arte. Quando entrei j& estudava musica na escola e
inventei de estudar danca, s6 que era muito por diversdo, era isso; meu
passa tempo. S6 que comecou a ficar sério, porque a gente se dedicava
tanto para a diversdo, que era Otima, que comegou a ficar sério e a Ménica
indicou o Tear. [...] Entrei e eu pensei "Caraca esse € meu lugar!" Entdo
acabei achando que era um lugar que de fato ia dizer sobre mim e entrei
ainda por diversao. E fui me divertindo, me divertindo e, no meio dessa coisa
de ter entrado para uma companhia de danca, encarei como uma coisa mais
seria e comecei a gostar de verdade. Comecei a me dedicar mais, a dedicar
mais tempo. A Companhia era de segunda a sexta e se precisasse 0 sabado
também. Isso comecou a fazer parte de mim [...]. Hoje eu penso que a arte
tem um poder transformador, tanto quanto formador. [...] A arte me traz essa
possibilidade de me conhecer, de saber quem eu sou. Por exemplo: eu
achava que ndo desenhava nada, fui fazer o THE da faculdade e desenho
pra carambal! [...]

Depois que entrei para o Tear o autoconhecimento comegou a ficar
consciente; porque eu estudava no normal ao mesmo tempo; essa
dobradinha Tear e normal foi 6tima para mim. O normal foi potencializado
pelo Tear, porque quando eu estudava a teoria na Escola, estudava a pratica
agui ao mesmo tempo. Estudava que a arte tem um poder transformador [...]
e eu vi em mim essa transformacdo aqui no Tear. [...] Isso hoje me deixa
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muito movida a fazer arte. [...] Meu pai tem esse papel fundamental, todas as
minhas brincadeiras com ele tinham uma relacdo com desenho. [...] Cheguei
a faculdade no lugar certo: Licenciatura, Educacao Artistica é isso que eu
quero fazer.

A poténcia que o normal teve junto com o Tear me despertou o desejo pela
universidade. O normal me falando: “tu vai ser professora” e o Tear me
dando uma informacdo: “acho que tua pegada é a arte"; comecei a me
apaixonar muito. Houve um momento no Tear em que achei que seria
professora de danca e hoje sei que ndo é s6 a danca, mas sei que foi
fundamental; se ndo fosse minha formacdo na danca ndo sei como eu
desenharia um corpo humano na faculdade. E formidavel! Minha primeira
aula de modelo vivo s6 vinha o Fred [AE] na minha cabec¢a. A consciéncia
corporal que adquiri no Tear levei para faculdade, como se fosse uma coisa
gue se leva na mochila, uma coisa tao propria, tdo minha que eu sei explicar
para uma pessoa como se desenha um modelo vivo e eu nunca estudei
modelo vivo na vida, nunca estudei desenho para modelo vivo. Eu sei como a
pessoa esta sentada, como estd em pé, quase que eu me desenho, por
dentro assim né, eu sei de olhos fechados. [...]

Acho que todo mundo tinha que fazer Tear antes de entrar na faculdade. Eu
aprendi a me colocar quando realmente € importante e a faculdade me
ensinou que as coisas que eu sei ndo sao qualquer coisa. Do Tear para a
faculdade eu levei um milhdo de coisas. O que eu sou é por causa do Tear.
Consciéncia corporal, saber se colocar, a escuta, o trabalho em grupo,
aceitar quem esta chegando. [...] Na faculdade tenho uma postura como
parceira do professor. [...] Eu falo: “bora galera, vamos subir pra aula" eu sou
a tia 14, eu era a tia aqui e levei isso pra |a; € bom isso porque eles aceitam
que eu seja assim [...].

Meu nome é Michel, tenho 23 anos, sou do Tear desde os 14 anos de idade,
desde que surgiu o projeto Ciranda Brasileira. Entrei aqui por um convite no
colégio, estava estudando na sexta série, se ndo me engano, ai a Rosangela
[do Tear] foi l& perguntar quem queria fazer curso. A principio eu queria ser
jogador de futebol, como todo mundo né? Ai eu rasguei o papel, mas depois
eu pensei "acho que eu vou |4 conhecer". Vi que tinha constru¢do de
instrumento, falei: "pé legal, acho que vai ser uma boa pra mim". Depois
falaram que ia ter um teste para entrar na Companhia, eu comecei a ficar
empolgado, peguei um cavaquinho sem corda e velho que tinha em casa,
comecei a cantar sozinho imaginando, sonhando ja. Ai eu cheguei ao Tear e
vi que era tudo diferente, ndo construi o cavaquinho que eu queria, mas
construi uns tambores bem legais. Eu vim aprendendo muita coisa e vi que
era muito mais do que aquilo. Hoje em dia meu sonho é diferente do que era
antes. Antes eu queria fazer sucesso, queria aparecer na TV e ai eu fui
aprendendo muita coisa, fui aprendendo a me realizar de varias maneiras
diferentes e hoje eu ja me sinto realizado aqui. Ja sai, ja voltei. Ja senti falta
daqui, ja senti vontade de sair daqui, mas cada dia que estou aqui eu penso
que estou aprendendo mais; mais arranjos novos.

O melhor daqui € a gente se ajudar, a gente aprende um com o outro. O
conhecimento as vezes vem até menos do professor e mais dos outros
alunos, porque a gente vai aprendendo nos outros lugares e vai trazendo pra
ca. E no meio do caminho eu fiz aulas com outros professores, todos os
meus contatos de musica hoje em dia comecaram aqui no Tear. Se eu for
contar 90% de tudo que eu fago, que eu toco, comecgou aqui no Tear, que foi
a raiz. Ai eu fui conhecendo um monte de gente aqui, ali e hoje eu toco com
muitas pessoas e se for ver a raiz disso tudo comec¢a aqui no Tear. Nove
anos aqui. [...]

Aqui cada um pega um instrumento, cada um pega uma danc¢a, cada um faz
0 que sabe fazer, mas em conjunto. Aqui a gente sempre aprendeu a nao ter
estrelismo, cada um faz um pouquinho e no final das contas sai uma coisa
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grande e vocé se sente importante mesmo sem ter aparecido muito.
Apareceu o trabalho e assim vocé se sente parte daquele trabalho que vale
muito, 0 mais importante é isso. [...]

Eu dou aulas, ja dei aulas em alguns projetos. [...] Penso em continuar
tocando porque gosto muito de tocar e se um dia eu tiver que sair, eu vou
sair sabendo que fiz muita coisa boa e aprendi muita coisa boa também. [...]

Quando eu comecei a dancar ndo tinha muita consciéncia corporal,
executava o movimento por executar e ndo tinha toda aquela vontade de
descobrir como iria desdobrar aquele movimento. O Tear interferiu muito na
minha escolha, ndo sé profissional mais pessoal. Como que eu vou me
formar diante da danc¢a? O que eu vou querer, 0 que vou apoiar, 0 que vou
acreditar? E isso foi uma das minhas influéncias na minha escolha pela
licenciatura. Meu foco sempre foi fazer uma faculdade, mas eu ndo conhecia
a danca, ndo sabia que existia a faculdade de danca. Achava que eram s6
cursos, academias e pronto. Na época que entrei [no Projeto], se ndo me
engano queria fazer moda. Nada a ver! [...] Nao tinha a minima ideia de que
a UFRJ tinha uma faculdade de danca. Por incrivel que parega, no semestre
que eu fiz vestibular abriu o primeiro curso de Licenciatura em Danca da
UFRJ, entdo foi perfeito, eu uni o Util ao agradavel: a vontade de estar
fazendo uma licenciatura que foi aflorando no decorrer da minha vivéncia
artistica e a oportunidade de estar em uma faculdade publica. [...]

Eu optei por estar fazendo essa formagéo, por conta do Tear, de ja estar aqui
ha algum tempo e eu gostar desse meio, de eu me encaixar, me reconhecer
sabe? E isso foi, nossa! super influente para eu fazer essa escolha, para eu
poder chegar e tentar uma faculdade publica. [...]

Com a vivéncia da Companhia eu pude entrar na faculdade com alguma
bagagem, porque eu ja sabia me portar em algumas situacdes, ndo todas,
mas, por exemplo: atividades em grupo, aulas teéricas da histéria da danca,
conhecer Angel Vianna, Laban, foram coisas pontuais. [...]

Fazer uma carreira artistica para todo mundo € um desafio, ainda mais
porgue 0 NOSSO campo € super restrito e muitas vezes até cruel; mas acho
que se a gente ndo acreditar que pode seguir, que eu consigo estar naquele
caminho, que eu consigo chegar la, a gente nunca vai para frente. Acho que
estd nesse viéis sabe? Eu penso assim: Que eu vou tentar fazer de tudo o
melhor para poder estar 14 na frente. [...] A construcdo do espetaculo me
estimulou a fazer a Faculdade de Danca. [...] Também por conta de ter apoio,
ter quem diga que € importante.

Quando entrei na Companhia eu e Mabel conversamos sobre oportunidades
gue temos na vida e dangar néo foi uma dessas na minha vida. [...] Em 2010
fiz a prova para entrar no circo, pois acreditei que me ajudaria na Companhia
0 que tem sido verdade, e em novembro de 2010 entrei para o PROFAC
(Programa de formacdo do artista circense) no Crescer e Viver.
Estar na Cia estd me ajudando muito em outros trabalhos que faco. [...] Estar
no circo e dangar na Cia também faz a maior diferenca, até porque essas
artes andam juntas.

Sempre gostei de desenhar e era boa nisso, mas com o passar dos anos
meu desejo de trabalhar com arte foi se expandindo em danga, cinema,
teatro, moda [...].

Agora o que eu penso para o futuro ainda é arte, mas um pouco mais focado,
terminar o PROFAC, fazer prova para ENC (Escola Nacional de circo)
trabalhar como circense, terminar faculdade, trabalhar com figurino, adereco,
desenhar, criar, essas coisas.
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Uso muito nesses grupos o que aprendo sobre a importancia de se trabalhar
em grupo e como fazer isso, o que é muito dificil: ceder, escutar, respeitar,
saber a hora certa de se falar e fazer. [...]

Fiquei por um bom tempo querendo entrar na Companhia, porque dancar me
coloca em outro lugar, um lugar em que me sinto bem e quando eu via
‘Marias’ de la de onde eu estava, eu achava lindo, de uma preciosidade que
nao tem tamanho e eu queria fazer parte de uma coisa assim, poder criar,
compartilhar, estar junto. [...] Estar na Cia esta sendo maravilhoso para mim
sabe, esta sendo um aprendizado muito grande para a vida, minha maneira
de ver o mundo e as coisas que nele estdo [...].

Para mim é muito importante continuar com esse meu trabalho de danca
porque isso é o que eu gosto de fazer, teatro, danca é o que me move, eu
amo fazer isso. [...]

Agora estou crescendo profissionalmente, entrei para o circo, estou fazendo
aula, passei para UFRJ Faculdade de Indumentaria, estou ajudando também
estou trazendo outras coisas pra ca.

Os jovens continuam criando redes, tecidas com arte, redes rendadas.



