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Todos sabem que ha sempre muitas formas de se
contar uma histéria. No caso deste livro, a escolha de
Valéria Vicente e Roberta Ramos foi muito clara. Ao
propor uma “historiografia de acordes e tragados” in-
dicaram, logo de saida, o objetivo da obra que, alias,
chega ao mercado editorial em um momento particu-
larmente oportuno.

Até hoje ndo tem sido facil documentar as histérias
das dancas no Brasil. Com raras excecoes, a pratica de
historiografar é recente e ainda muito pouco trabalha-
da em nossas faculdades de danca. Ha um crescimento
de pesquisas a este respeito, mas as teses nem sempre
chegam a ser publicadas e, quando o sdo, as redes pre-
carias de distribuicdo ndo costumam facilitar o acesso.

No caso deste livro, uma das primeiras impressdes
para quem L& os textos é como tudo o que é discutido
pelos autores locais escapa daquilo que costuma as-
sombrar a pesquisa de danca em uma cidade como Re-
cife que, por estar fora do eixo principal do pais - re-
firo-me a producdo de poder-saber capitaneada pela
regido sudeste -, é facilmente estigmatizada por olha-
res estrangeiros como uma producdo popular, exdtica
e com ares nacionalistas.

A contradisciplina de uma histéria oficializada
por clichés, esteredtipos e linhas abissais pré-con-
cebidas, busca propositalmente outras acgdes, ten-
do em vista invadir territorios, desprender-se de
molduras e coletar tracados e acordes, que ora har-
monizam, ora desarmonizam as partituras. Por isso,

PREFACIO

Por uma
contradisciplina
da historia

Christine Greiner



a escolha terminoldgica do titulo é fundamental.

Quando Michel Foucault comegou a usar os termos genealogia, arqueologia e his-
toriografia, explicitou algumas questdes que ja haviam sido observadas por outros
autores importantes como Nietzsche e Jean Hyppolite, mas que precisavam ser reto-
madas (e repensadas) naquele momento de efervescéncia que se estendeu dos anos
1960 até os 1980. O desafio ndo era apenas documentar ou relatar, mas apresentar
um dos temas mais caros a sua pesquisa: as relacdes de poder e a constituicdo de sa-
beres através de praticas discursivas.

Este periodo também foi turbulento e efervescente no Brasil. Os motivos eram bem
distintos daqueles que mobilizavam os filésofos na Franca, uma vez que estavamos
sob regime militar. No entanto, embora a histéria estivesse oficialmente banida das
escolas, cedendo lugar a Educacdo Moral e Civica, nunca foi tdo importante conhecé-
-la, refletindo acerca das distin¢des entre o que seria uma historia oficial e as suas
maltiplas historias ‘acontecimentais’.

Desde entdo, foi se tornando cada vez mais claro que contar uma histéria poderia
ser um modo de identificar verdades no tempo, como dizia o proprio Foucault. Ou seja,
verdades provisdrias e narrativas constituidas como ag¢des e discursos nem sempre ex-
plicitos. E quando a presenca do corpo torna-se cada vez mais central nas discussdes.

A danca, de certa forma, sempre soube este oficio de narrar cartografando memo-
rias, uma vez que as suas histérias sempre foram histérias do corpo, do movimento
e das singularidades das formas de vida. O exercicio de reconta-las a partir de seus
proprios contextos, como uma historiografia de ideias, vestigios e imagens é o desa-
fio enfrentado pelas pesquisadoras do Recife.

Como explicado na introducao, a pratica do arquivo e da documentacao ja vem ocu-
pando alguns anos de suas vidas através do projeto RecorDanca. Agora, neste livro, a
pluralidade de vozes encontra novos modos de compartilhar. Os métodos nao sdo ho-
mogéneos e a diferenca entre os artigos apresentados &, por si mesma, uma indica-
cao das perspectivas distintas e das fases em que estdo os autores.

Quando uso aqui o termo fase, ndo estou me referindo a fases de um desenvolvimen-
to progressista e muito menos a um alvo a ser atingido. Penso em Gilbert Simondon, um
autor que preferia pensar em processos de individuacdo do que em individuos. Para Si-
mondon, todos nds nascemos coletivos. Os processos de individuacao ocorrem em fases
durante toda a nossa vida. De certa forma, somos sempre de-fasados de n6s mesmos, e
esta incompletude nos constitui sempre em processo e na relacdo com os outros. Isso
vale para pessoas, ideias e todo tipo de texto que serd sempre reescrito a cada vez que
for lido. Dessas leituras plurais emergem narrativas errantes ou o que tenho preferido
chamar de cadeias perceptivas ainda ndo nomeadas. Este modo de expressar o intenso
movimento entre culturas me ocorreu quando estava finalizando um Llivro sobre diaspo-
ras cognitivas das leituras do corpo no Japao. Seja no Recife ou em Téquio, sempre ha-



vera fluxos incessantes de percepgdes, de singularidades e de processos de individuacao.

0 que encanta a nés, que gostamos de pesquisar, é justamente como articular as
conexdes e os movimentos. Nestor Garcia Canclini, em seu livro A Sociedade sem Re-
lato (2012), constatou que vivemos um momento em que todas as tentativas de con-
ceituar generalidades tém padecido frente a forca singular das multiplicidades. Até
mesmo algumas propostas conceituais que foram relevantes no passado, parecem da-
tadas, como, por exemplo, a nocdo de campo, proposta pelo renomado Pierre Bour-
dier. Reconhecer campos distintos de conhecimento tornou-se insuficiente e ficcio-
nal, uma vez que os campos parecem cada vez mais indistintos e, diferentemente do
pensamento moderno, ndo estdo integrados a um relato dado a priori.

No caso da danca e, especificamente, aqui, nessas breves historiografias das dan-
cas do Recife, ha movimentos que ocorrem ao mesmo tempo, atravessando textos
e diferentes epistemologias. Eles navegam do pequeno ao grande e vice-versa. Da-
quilo que se vé e se inventa, vendo em tempos, circuitos e espacialidades distintas.

Quando chegamos ao fim da leitura, a sensacdo é a de que seria um bom momen-
to para recomecar. De alguma forma as imagens e apontamentos mostram que a ri-
queza de singularidades no Recife s6 estd comecando a florescer. Isto ndo significa
que o trabalho seja recente, uma vez que a maioria dos artistas atua ha anos, muitas
vezes sem apoio, criando redes de resisténcia politico-afetivas. Tais experiéncias in-
dicam justamente que todo processo artistico precisa de um tempo lento. Cada vez
mais raro. Cada vez mais precioso em tempos de neoliberalismo.

CANCLINI, Nestor Garcia. A sociedade sem relato, REFERENCIAS
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Este livro que o leitor tem em maos também tem
uma histéria. Contar um pouco dela muito nos praz,
porque a sabemos contar de varios jeitos, incansavel-
mente, e os fios e linhas de seu conjunto tém grande
apreco para nds, em cruzamentos e conjung¢des que sé
nos fazem, a cada dia, cultivar e fortalecer o pensa-
mento de que “coeréncia gera coeréncia”.

0 primeiro cruzamento ou conjuncdo que apresen-
tamos aos leitores do livro Acordes e Tracados Histo-
riogrdficos: a Danca no Recife é o que conecta e torna
ainda mais complexos, ricos e polissémicos os termos
acordes, tracados e historiografia. E, ainda, o que os
conecta com a pluralidade de Histérias da Danca do
Recife que desejamos fazer circular.

0 acorde, comunhdo de notas musicais, formando
uma sonoridade compdsita, & a metafora musical que
pegamos de empréstimo do historiador e professor de
Historia José D’Assuncdo Barros (2011), que a utiliza
para referir-se ao conjunto de referéncias que se agen-
ciam na trajetéria e linha tedrica de um determinado
historiador, a fim de entender, neste conjunto, a devida
complexidade e possiveis plurivocalidades, consonan-
cias e dissonancias que lhe sdo proprias. Ao passo que
0 autor usa esse elemento da harmonia musical para
complexificar a relagdo de cada historiador com os pa-
radigmas teoricos no campo da Historia, nos a utiliza-
mos para referirmo-nos ao pensamento historiografico
compbsito pelo conjunto de nossas referéncias no Acer-
vo RecorDancga e, consequentemente, neste volume.

INTRODUCAO

Acordes
e tracados

Ana Valéria Ramos
Vicente e Roberta
Ramos Marques
(Organizadoras)



Assim como os acordes, nossas afinidades, formacdes, referéncias, escolhas, esti-
los e interesses em Histdria da Danca consoam ou dissonam, de forma que, no inte-
rior de nossos acordes tedrico-metodolégicos, mesmo nossas dissonancias “resultam
em algo belo - tenso, mas belo” (BARROS, 2011, p. 28). Portanto, acordes aqui sdo
as combinagdes possiveis entre nossas afinidades e nossas diferencas de recortes, de
momentos, de olhares e de praticas no fazer historiografico.

No todo harménico que compde o pensamento do RecorDanca e também dos escri-
tores convidados desse livro, estdao embutidas as “sonoridades secretas”, ou seja, as
singularidades de cada uma das vozes aqui articuladas nesse projeto comum.

Tais singularidades se fazem desejaveis, assim como se desejam singulares os des-
dobramentos que os leitores queiram tomar para si; e estdo visiveis nos tracados pro-
postos a cada artigo, que, como tais, sdo escritos possiveis, linhas, riscos, esbocos,
cruzamentos, inacabados e passiveis de serem completados, reinterpretados a cada
leitura, reescritos e transformados em novos pensamentos, praticas e materialidades.

Historiografia, numa explicacdo prestissima, é tanto a pratica de registrar por escri-
to a memoria do passado; quanto a prdpria ciéncia dessa pratica. Assim, os acordes
e tracados sao historiogrdficos, a um sé tempo, porque se debrucam sobre contetidos
historicos da danca do Recife, mas também dao visibilidade as afinidades entre nos-
sos pensamentos teoricos sobre a propria Historia.

Estes acordes e tracados historiograficos compdem, portanto, uma proposicao de
cruzamentos que tratam tanto este conteldo histdrico, quanto o pensamento teori-
co historiografico, numa perspectiva conceitual em que esta pressuposta a compre-
ensdo de histéria como relacional e inacabada, e, consequentemente, sempre sujeita
as interpretacoes e reformulacdes.

Os tracados que nesta publicacdo se apresentam sdo exercicios de leitura compos-
tos de rastros, cores e processos diferentes entre si, mas que convergem no objetivo
de abordar a historiografia da danca como um oficio que atua sobre diferentes prati-
cas que compdem o que podemos chamar de danca. Sdo exercicios que, dentro de uma
escrita académica, buscam dialogar com a histdria, a partir de uma proeminéncia do
corpo e da experiéncia, seja esta da danca, do acervo, da pratica pedagdgica, da cura-
doria, da pesquisa histérica ou das articulacdes entre essas areas de conhecimento.

A propria histéria do RecorDanca - com as pessoas que este acervo tem acolhido ou
colocado em encontro - foi contribuindo para chegarmos a um conjunto heterogéneo
de interesses, a partir de acordes, igualmente, entre a trajetéria de cada um e o con-
texto mais amplo da danca na cidade, ou outros contextos do pais.

Por isso, a segunda conjuncdo que apresentamos é composta por tracos de cada ar-
tigo e dos movimentos que os trouxeram a esta publicacdo, visto que nem todos sao
produzidos pela equipe do Acervo RecorDanca.

0 primeiro artigo, assinado pela idealizadora do Acervo RecorDanca, Valéria Vicen-



te, e narrado em primeira pessoa, problematiza as possibilidades e limites do relato
enquanto documento, ao mesmo tempo em que constrdi um cenario composto por
um conjunto de dados/rastros sobre as iniciativas da danga no Recife nos primeiros
cinco anos do século XXI.

A partir da analise de documentos do acervo e dados disponiveis na internet, Taina
Verissimo constrdi leituras sobre a contribuicdo de grupos de dancga e coletivos artis-
ticos para o ensino de danca, evidenciando que a condicdo de artistas e de partici-
pacdo em grupos ou companhias conferiu a essas atuacoes um pensamento diferen-
ciado, “mais complexo”, de formagdo em danca - tanto do pdblico, quanto do artista.

Aprofundando a reflexao sobre os grupos e coletivos, Liana Gesteira discute as im-
plicacdes entre os modos de organizacdo e os processos de criacdao em danca. Através
de sua analise, podemos perceber essas organizagdes como “experiéncias de convi-
véncia artistica e profissional que evitam repetir modelos, e procuram estados provi-
sorios de atuacdo e gestao”.

Movimentos das formas de organizacdo movimentam processos de criagdo e a ma-
terializacao de diferentes elementos dos trabalhos artisticos. Esta também é a ques-
tdo para o artigo de Djalma Rabélo, produzido a partir de sua monografia de conclu-
sdo de curso de licenciatura em danca na UFPE, um estudo sobre o figurino de trés
obras de diferentes artistas. Os seus tracados o levam a concluir que “o estudo dos
figurinos dos espetaculos desses artistas mostraram correlacdes entre suas criacoes e
as peculiaridades na forma de se organizarem para produzir”,

Ja o artigo de Ailce Moreira apresenta uma reflexao que é fruto de uma série de
acordes e confluéncias possiveis através de trés experiéncias vivenciadas com a vide-
odanca. Entre antigos e novos interesses e formagdes da pesquisadora, conjugando-
-0s em sua escolha pela pratica da videodanca; entre a pesquisa desenvolvida no Re-
corDanca e a desenvolvida no contexto académico, como parte do Mestrado em Artes
Visuais na UFPE; entre a teoria e a pratica, articuladas de forma imbricada na pesqui-
sa Contribuicdes entre o corpo e o video, promovida pela Cia. Etc.

De muitos outros encontros e acordes se tracam os pensamentos que aqui se red-
nem. 0 recente encontro do Acervo RecorDanca com o projeto Temas de Danca rende
nesta publicacdo a contribuicdo de Flavia Meireles, em sua reflexdo sobre a corpora-
lidade da leitura, da escrita e das escolhas bibliograficas, evocando a historicidade
do proprio historiador.

Numa compreensdo de histdria implicada no presente, o artigo de Jefferson Figuei-
redo, também fruto de uma monografia de conclusdo do Curso de Danca, questiona
“como inscrevemos no corpo de hoje questdes sobre a historia da danca do frevo.” A
partir de sua perspectiva de dancarino e professor, apresenta formas de conhecer ele-
mentos da histéria do frevo, transformando suas praticas profissionais.

Daniela Santos, cuja aproximagdo com o Acervo se deu através do interesse pelas



dancas populares, destaca, em seu artigo, a importancia das mulheres como lideran-
cas em grupos de danca afro, que, normalmente, sdo identificados por suas lideran-
cas masculinas. Seu trabalho apresenta o contexto da danca afro, em Recife, sobre a
qual sdo raras as publicagdes.

E, como “coeréncia gera coeréncia”, no mesmo seminario de comemoracao dos 10
anos do RecorDanca que nos fez encontrar Flavia Meireles e o Temas de Danca, nos
reencontramos com uma antiga parceira, Nirvana Marinho, criadora do Acervo Mari-
posa. Dos “afetos” com os quais ela nos envolveu, surgiu o desejo de ampliarmos a
parceria, nomeando-a de Projetos Vizinhos, numa empreitada de fortalecer experién-
cias de historias afetivas como a dessa publicacdo, para a qual também a convida-
mos a contribuir com seu olhar. Os siléncios e as decisdes sobre o que é escolhido
falar ou guardar é tema do seu artigo, numa reflexdo sobre o Acervo enquanto expe-
riéncia. “Quando conhecemos e vivenciamos um acervo de danca é que nossa relacao
corporal com a histéria muda. Nossa memoria ativa-se para um estado de presenca”.

A experiéncia do Acervo, bem como as varias possibilidades de vivencia-lo, é tam-
bém o elemento fundamental do trabalho assinado por Elis Costa, dedicado a apre-
sentar o processo de criacdo e construcao de programas de audio, a partir de entre-
vistas realizadas em 2003 e 2004. Contando a histéria do projeto Histdrias ao Pé do
Ouvido, a autora coloca a danca em primeiro plano, ao revolver as “sonoridades se-
cretas” das vozes de sujeitos dancantes envolvidos no projeto.

Uma das formas de contar histéria que o Acervo RecorDanca tem cultivado e, atra-
vés da qual passamos a materializar ndo apenas documentos do acervo virtual, mas
também as praticas de danca e concepcao da histéria que defendemos, é a producao
de exposicoes historiograficas. Sobre esta forma de performar e de dar movimento a
nosso acervo, reflete o artigo de Roberta Ramos, que apresenta a pratica curatorial
e suas implicacdes com a historiografia e com a danca, discutindo como a pratica de
“impregnar de danca e de poesia a forma como dariamos movimento ao que estava
em nosso acervo, articulando conexdes entre aspectos histéricos descontinuos, co-
mecava a parecer representar, para nés, uma oportunidade de praticarmos o exerci-
cio de ‘historiador-artista”™.

Por fim, e dando inicio a uma nova forma de composicao de artigo/exposicao, a fo-
tografa Ju Brainer articula possiveis discussdes de género a partir de documentos do
acervo que falam e calam sobre a presenca de homens nos espetaculo de danca. Sua
selecdo, que reline obras de apuro estético com documentos produzidos de forma do-
méstica, nos ajuda a ver a multiplicidade de tracados que um rastro do passado nos
permite rascunhar e o acorde que a mesma fez soar como uma questdo, deslocando
o foco da palavra para a imagem.

Com esse deslocamento, concluimos esse volume, metaforizando, assim, nosso desejo
de investir em outras formas de relacdo entre a experiéncia e a escrita historiografica.



Através desse conjunto compdsito de praticas e pensamentos, conexos por esse de-
sejo de contaminar a escrita pela experiéncia, podemos, ainda, ver fluirem as passa-
gens entre diferentes proposi¢des e temporalidades. Podemos fazer essas passagens
respirarem o que também os diferentes momentos e repertérios de cada pesquisador
possibilitam, a partir de uma perspectiva emancipada de pesquisa e de Histéria da
Danca. 0 que dissona produz beleza, quando “coeréncia gera coeréncia”.

Parte relevante dessa coeréncia que desejamos diz respeito ao fato de que o traca-
do que propomos, na organizacgao e articulagao entre os artigos, € mais uma possibi-
lidade de perceber o conjunto das reflexdes propostas pela pratica historiografica em
nosso contexto. Em seu conjunto, podemos nos enxergar como parte de uma produ-
cdo intelectual que atua para a ressignificacdo da ideia de passado e efemeridade da
danga, mas que nao deixa de investir na consolidacdo de acervos documentais que
apostam na concretude das ideias de danca. Por outro lado, também compomos um
cenario recente no Brasil, no qual artistas assumem, como parte de seu trabalho, a
pesquisa e a reflexdo teorica, por vezes até mesmo na materialidade da cena. A pos-
sibilidade de refletir sobre afetacdes da pratica artistica pela pratica historiografica,
e vice-versa, & um interessante possivel desdobramento para este livro, cujos auto-
res, em sua maioria, mantém-se como artistas e fazedores de dancas. Atividades pro-
fissionais de danca em Recife remontam a década de 1950, com diferentes iniciativas
e proposicoes estéticas e formas de organizacdo. Neste livro a énfase dos artigos re-
cai sobre os fazeres deste inicio de século XXI muito em razdo das perguntas que mo-
veram os pesquisadores a desenvolverem seus recentes projetos e pesquisas.

Esta publicacdo, como registro de que trabalhamos para sermos pesquisadores ati-
vos que formulam perguntas, nasce do desejo de congregar leitores ativos, que trans-
formem nossos rastros em novos tracados e que possam integrar nossas ideias a seus
proprios acordes.

BARROS, José D'Assuncdo. Teoria da histéria. Vol. 4: REFERENCIA
Acordes historiograficos - uma nova proposta para a Teoria BIBLIOGRAFICA
da Historia. Petropolis, RJ: Vozes, 2011.



“A memoria é filha do presente.

Mas como seu objeto € a mudanga,

se lhe faltar o referencial do passado,
0 presente permanece incompreensivel
e o futuro escapa a qualquer projeto.”
(MENESES, 1992, p.14).



ENTRE A MEMORIA E A
HISTORIGRAFIA: APONTAMENTOS
PARA REFLETIR SOBRE A GERACAO DA
DANCA NO COMECO DOS ANOS 2000






PROLOGO

Ao iniciar o Acervo RecorDancga, em 2003, elegemos os depoimentos e os arquivos
dos artistas como nossas fontes principais. Entre outras questdes, essa escolha sa-
lientava nosso desejo de permitir uma construcao historiografica plural e afinada com
uma compreensao de mundo e de construcao intelectual que relativiza a ideia de pro-
va e busca dar voz a diversos discursos, sejam eles dissonantes entre si ou ndo. Dian-
te desse desafio, a propria estrutura do acervo vem se moldando na busca de encon-
trar forma e espaco para agregar esses diferentes rastros dos acontecimentos.

Para o ano 2012, foi aprovado pelo Funcultura o projeto de organizacdo de docu-
mentos de artistas que iniciaram a producdo coreografica a partir do ano 2000. Por-
tanto, durante aquele ano, toda equipe trabalhou para organizacdao de documentos
referentes a produgdo da geracdo de coredgrafos que se desenvolve entre o ano 2000
e 2010. Eu faco parte dessa geracdo, pois desenvolvo trabalhos coreograficos a par-
tir de 2002. Como integrante da equipe, cumpri o duplo papel de ser pesquisado-
ra e fonte para pesquisas do mesmo projeto. Diante das implicacdes metodoldgicas®
que isso envolve, fui construindo o entendimento de que meu artigo, neste contex-
to, que compde os resultados daquele projeto, deveria ter o formato de depoimento
para acentuar esse lugar de fala.

Assim, o conteldo deste trabalho organiza os resultados de uma entrevista ima-
ginaria comigo mesma sobre o inicio de minha atuacdo profissional, na qual sdo
abordados temas e questdes que compdem as entrevistas para as biografias do
Acervo Recordanca, tais como: “Vocé chegou a ter uma atuacdo em danga... Como se
deu esse processo de profissionalizacdo? Vocé poderia falar um pouco sobre a danca

1A esse respeito apresento mais detalhes no fim do artigo.



como meio de sobrevivéncia? Vocé poderia citar momentos de efervescéncia em dan-
¢a na cidade? Poderia citar nome de pessoas ou instituicoes que apoiam ou promo-
vem as criagbes e formacdes em danga. No periodo x , que obras ou grupos ou artis-
tas eram referéncia para o cendrio da danga?; Que espetdculos considera que foram
importantes para a época?”

Essas sdo algumas perguntas que compdem o roteiro de entrevista implementa-
do para criacdo do Acervo RecorDanca em 2003. Em dialogo com esse instrumento,
escrevi esse depoimento com foco na descricdo do meu processo de profissiona-

lizagdo (eixo 1)% ten-
tando, ao maximo, dar

Discutindo a relacdo e a distingao entre histéria e
memoéria, a historiadora Arlette Farge lembra que “a
memoria, bem o sabemos, é um teatro pessoal e se
fabrica através de reconstitui¢oes intimas ou miticas

pistas dos contextos
de criacdo e producdo
(eixo 2) que vivenciei
naquele periodo.

que podem embaracar o historiador” (FARGE, 2011,
p.78). Ao substituir o relato histérico pelo depoimen-
to, procuro dar énfase a necessidade de historicizar
e contextualizar a producgdo intelectual como parte
do processo de criacdo de hipoteses e interpretacoes.
Também por isso, apelo aos leitores que tomem certa
distancia das “verdades” e tome as informacoes deste
texto como pistas a serem contextualizadas e interro-

gadas. A tentacdo de dar coeréncia ao vivido que reali-
zo, ao evocar memorias e apresentar fatos, precisa ser
lida com instrumentos que contextualizem o momento

2 0 roteiro é dividido em trés ei-
xo0s: 1. Aspectos da profissiona-
lizacdo, 2.Criacdo Coreografica e
3. Contexto de Criagdo e Produ-

e 0 modo de producdo desse discurso. ¢éo Coreografica.

CENA I - OU ESBOCO DE CENA FINAL

Em 2010, o curso de graduacao em danca da UFPE recebia a sua segunda turma e con-
tava com professores com mestrado e doutorado na area de danca. Estava em plena
producdo o primeiro projeto de iniciacdo cientifica na area de danca desta institui-
cdo, coordenado pela professora Roberta Ramos Marques. 0 Movimento Danca Recife,
ja estruturado como associacao da sociedade civil, desenvolvia o projeto Plataforma
Itinerante, através do qual dividia a experiéncia de atuacao politica em doze cidades
em todas as microrregides do Estado para contribuir para o desenvolvimento de po-
liticas plblicas para danca. Representantes desse movimento haviam colaborado na
atuacdo da Camara Setorial de Danca do Governo Federal e, consequentemente, da



estruturacdo do Sistema Nacional de Cultura; na prefeitura do Recife, havia uma ge-
réncia de danca ja com cinco anos de atuacdo. No Governo do Estado estava se dis-
cutindo a criacdo da diretoria de danca, criada em 2011, com o nome de assessoria
de danca. 0 Fundo Pernambucano de Incentivo a Cultura destinou, de forma direta,
R$ 2.159.660,36 a area de danca, distribuidos em 31 projetos. O Acervo RecorDancga
disponibilizava pela internet videos, fotografias, textos sobre grupos e companhias
do Recife e desenvolvia o projeto de manutencdo que resultou no primeiro volume
do livro Colecao RecorDanca - Acervo de Videos. Enquanto, no ano 2000, a (nica pu-
blicacdo sobre danca no Recife versava sobre danga popular cénica, na dltima déca-
da, quase uma dezena de livros foi publicada com diferentes abordagens. O Festival
realizado pela prefeitura chamava-se Festival Internacional de Danca do Recife e in-
tegrava o circuito de festivais apoiado pela Petrobras, mas ja nao era o (nico festi-
val de danca da cidade. Houve também a 7a. Edicdo da Mostra Brasileira de Dancas
e a 9a. do Festival Pernambuco em Danca, a 8a. edicao do Festival Estudantil de Te-
atro e Danca e o Festival Janeiro de Grandes Espetaculos contava com consistente
programacdo de danca. Nenhum dos grupos que existiam em 2000 havia sido extin-
to, ao contrario, muitos deles ampliaram suas formas de atuacao, oferecendo cursos
de formacdo e realizando turnés regionais e nacionais; novos grupos, coletivos, du-
plas e artistas independentes atuavam na cidade e circulavam por eventos no Brasil.
Poderia arriscar dizer que a danca de Recife estava articulada em diferentes redes na-
cionais de producdo, discussdo e distribuicdo da danca. Apesar de essa rapida mira-
da ndo dar conta das adversidades que ainda existiam, elas podem ser sinalizadoras
de que houve um avanco na estrutura de producdo, nas praticas de criacao e forma-
¢do, se tomarmos o ano 2000 como parametro de comparacdo. Essas transformacoes
foram conquistas, realizadas através de trabalhos coletivos e individuais, permeadas
por conflitos e também por encontros. As informacdes abaixo tentam dar a ver alguns
elementos desse processo de construcao.

CENA II - OU EXPLICITACAO DOS CENARIOS

Como mencionei, o ano 2000 foi o periodo em que decidi atuar profissionalmente na
area de danca, no entanto, o cenario profissional que eu enxergava poderia ser cha-
mado de deprimente. Por exemplo, na Africa Producdes, produtora cultural em que eu
trabalhava, redigi as pressas um projeto para o Grupo Experimental obter um prémio
da Funarte cujos recursos disponibilizados para a Regido, na area de danca, ainda
ndo tinham sido pleiteados por nenhum grupo. Além de denunciar a falta de articu-
lacdo e profissionalizacao do setor, esse episddio me mostrou também que os recur-
SOS para a area eram escassos, visto que o valor do prémio era pequeno, em relacdo



aos demais projetos que eu redigia.

0 modelo mais profissional de grupo de danca era o Balé Popular do Recife, que
tinha construido um mercado junto as instituicdes de turismo, mas que, desde o
periodo em que eu fui aluna & (1993 - 1997), ja enfrentava constantes dificulda-
des financeiras.

Na area de danca contemporanea, existiam a Companhia dos Homens, a Compas-
sos Cia. da Dancas, a Compassos Cia de Danca, o Grupo Grial e o Grupo Experimen-
tal, este dltimo, o Gnico que mantinha um espaco como sede e que, por isso, recebia
outros grupos e artistas que precisavam dar aulas e ensaiar. Nenhum grupo pagava
salario ou caché por ensaio. Alguns bailarinos se mantinham financeiramente como
professores de danca com carga horaria bastante exaustiva. Eu os ouvia e entendia
que manter esse cotidiano era uma vitéria do prazer (de trabalhar com danca) sobre
os valores da sociedade e, por isso mesmo, fonte de atritos com familia e namorados.
Eu me recusava a dar aulas, por acreditar que o ensino me impediria de realizar meu
objetivo inicial. Também, percebi como era dificil conseguir recursos para producao,
divulgacdo e manutencdo de temporada.

Nesse periodo, ja havia lei de incentivo a cultura estadual (regulamentada em 94)
e municipal (criada em 96). Os grupos aprovavam, mas ndo conseguiam captar os
recursos junto as empresas. O primeiro projeto de danca a captar dessa forma foi
a montagem de Dom Quixote, pela Carol Lemos Dancarte, que sofreu muito diante

da inexperiéncia, com a
prestacdo de contas

Havia o Festival Nacional de Danca do Recife, promo- dessa nova forma de
vido com patrocinio da Prefeitura do Recife, pela pro- patrocinio cultural.
fessora de danca de saldo Andréa Carvalho, pelo pro-
dutor Luiz Tomashiro (dono da loja Shiro Dance) e por
Ménica Lira (diretora do Grupo Experimental). O Festi-
val foi criado em 1996, num momento em que a dan-
ca de saldo mobilizava muita gente em escolas de dan-
ca e eventos plblicos, a exemplo do Dancando na Rua,

e os grupos e escolas estavam desarticulados e caren-
tes de espaco para apresentacdo. O festival foi, portan-
to, muito importante para a retomada de um cenario
que terminava por girar em torno desse espaco. Mas,
no ano 2000, ja havia critica ao seu formato, princi-
palmente quanto a quantidade de atracbes por noite,
auséncia de curadoria, presenca macica de coreografias
escolares. Eu percebia que os grupos queriam se profis-
sionalizar e por isso a estrutura inicial ja ndo dava con-



ta do cenario que o proprio festival ajudou a criar. Monica falava sobre isso e também

sobre a dificuldade de encontrar um formato que mantivesse o piblico grande que fre-

quentava o evento. Pelo que eu via, o festival ndo gerava muito dinheiro e todo mun-

do trabalhava muito. Muitos dancarinos aproveitavam a possibilidade de ganhar um

recurso extra e traba-

lhavam como assisten-

tes de producdo e no Fora do festival, pouquissimos artistas da danca de

transporte dos elencos. outros estados se apresentavam no Recife e, por isso,
o0 que vinha pelo festival alimentava os artistas da ci-
dade. Lembro do impacto positivo que o Grupo Qua-
sar gerou, com trechos de seu Coreografia para Ouvir.
Foi muito contaminador. Também havia muitas opor-
tunidades de aprender com diferentes professores, di-
ferentes técnicas. No festival de 2001, fiz aula de Con-
tact Improvisation com o americano Bill Young; Danca
classica para dancarinos contemporaneos, com Angela
Nolf; Danca Contemporanea, com Tuca Pinheiro; para
citar os mais ligados ao meu foco de interesse.

0 dialogo entre os grupos ndo era facil. Lembro-me do meu espanto, em uma ava-
liacdo do festival, diante das falas que demonstravam muita magoa entre os artistas,
fruto de pequenas desavencas (pelo menos a mim pareciam pequenas, apesar de sa-
ber que o tamanho dos sentimentos é algo pessoal e ndo mensuravel) durante festi-
vais ou ligadas a mudanca de bailarinos de um grupo para outro, ou ainda ligadas a
concorréncia que havia entre escolas de danca. Havia também ainda um pouco de pre-
conceito com os grupos de danca popular, que eram considerados “sem técnica”. Lem-
bro de algumas tentativas de juntar as pessoas para criar algum tipo de associacao,
mas ndo tinham continuidade.

Em 2000 e 2001, diante do cenario que via e tomada pelo idealismo com o qual
fui formada, eu acreditava que poderia ajudar a criar e ampliar os espacos da danca
para a gente poder atuar. Como sobreviver de danca para além da opcdo da atuacdo
no ensino? Como ter piblico, patrocinio, visibilidade? Precisavamos ganhar espaco
em diversos setores como critica, producao, politicas pablicas, formacdo, pesquisa...
A ideia que eu tinha era que minha experiéncia de producdo e jornalismo poderia
me ajudar a concretizar atividades das quais eu gostaria de participar. Assim me de-
diquei a conseguir recursos para um espetaculo em que eu integraria o elenco, pro-
mover um curso do qual eu gostaria de participar, realizar um projeto que eu achas-
se necessario para o setor, etc...



E até emocionante ver que essa foi minha estratégia: pensar sobre o que eu tinha
necessidade e buscar os meios de concretizar e dividir com outros artistas. Foi assim
que, em 2003, surgiu o Acervo RecorDanca. Diante da necessidade de entender o pro-
cesso histdrico e as praticas de danca da cidade, me perguntei sobre como ter aces-
so a essas informacodes e como torna-las acessiveis. Como escrevi em artigo publica-
do na Revista Arrecifes, logo depois do lancamento do Acervo: “A constituicdo de um
acervo que materializasse a producdo cultural se conformaria como um instrumento
para dar visibilidade e corpo politico para o setor e, assim, estreitar o contato com
outros setores da sociedade” (VICENTE, 2004, p.51).

CENA III - OU PERFORMANCES

Minha mae costumava dizer que decisdes acertadas trazem coeréncia para a vida. E
que coeréncia atrai coeréncia, criando um ciclo virtuoso ao qual podemos chamar
de sincronicidade ou coincidéncia. Pois bem... por coincidéncia, em meados do ano
2000, justamente quando decidi “virar artista”, o Teatro Hermilo Borba Filho acabara
de ser reformado e estava sendo reinaugurado como um Centro de Formacdo em Ar-
tes Cénicas. A atriz venezuelana Elisa Toledo Todd assumiu sua direcdo, organizando
um extenso calendario de cursos com artistas reconhecidos de diversas areas e na-
cionalidades. Diferentemente dos cursos de trés a cinco dias oferecidos nos festivais
de danca de entdo, esses cursos se estendiam com carga horaria bastante signifi-

cativa, em torno de 40

horas cada. Geravam

Participei de alguns, de danca, de teatro, de tai chi convivéncia, deixavam
chuan... Eram cursos que ofereciam técnicas e abor- marcas no corpo e na
dagens que ndo estavam disponiveis na cidade. Eu sensibilidade.

acreditava que potencializariam meu processo de for-
macao, principalmente na area de interpretacao e co-
nhecimento do préprio corpo. Mas eles iam mais além.
Por exemplo, com Marcelo Ataide, que estava fazendo
formacao para professor de danca na Franca, aprendi
muitos exercicios de propriocepg¢do, alinhamento 6s-
seo e relaxamento do ténus muscular, que hoje sdo
bastante utilizados, mas que nao o eram - pelo menos
pelos professores de danga que eu havia conhecido até
entdo. Depois partiamos para laboratérios, a partir de
sensacdes corporais, evocacao de sentimentos com es-
tratégias diversas. Os cursos de iniciagdo teatral tra-



ziam uma visao mais fisica e sensorial do trabalho do ator. Com o ja reconhecido pre-
parador de atores Christian Duurvoort e sua entdo esposa, a bailarina Patricia Zuppi,
participei de momentos de integracdo e experimentacdo que ainda guardo na memoé-
ria. A compreensdo do trabalho corporal se ampliava, e as possibilidades de expres-
sdo se inundavam de informacdes sobre teatralidade, movimento e consciéncia cor-
poral. Com Cristiana Morganti, que pertencia ao elenco do Wulpertal Tanz Theatre,
conheci procedimentos da danca-teatro, num curso chamado Danca e Improvisacdo;
com Peter Dietz, iniciei o contato com o imenso universo da Nova Danca e da dan-
¢a pés-moderna. Ou seja, em pouco mais de um ano, o universo em que escolhi atu-
ar havia se alargado consistentemente no que se refere as possibilidades expressivas.
Em longo prazo, essas vivéncias ajudaram a consolidar um perfil de intérprete cria-
dora para minha carreira, mas, naquele periodo, todas essas experiéncias eram vividas
em funcdo do novo objetivo, que tinha feicdes de um sonho: o de integrar um gru-
po de danca. O meu horizonte de interesse estava voltado para danca contemporanea,
pois, a meu ver, era um ambiente com mais possibilidades de desenvolvimento artisti-
co. No caso, o objeto de desejo era o Grupo Experimental e sua danca vigorosa e mu-
sical. Havia a empatia fisica com a movimentacado apresentada pelo grupo, mas havia
também a percepcdo de que, na cidade, aquele era um grupo que estava batalhando
pela consolidacdo de uma estrutura profissional independente3. 0 Espaco Experimental
proporcionava muitos encontros com mdsicos, artistas plasticos, atores e muita gen-
te interessada em dan-
ca. La conheci Roberta

Ramos e Liana Gestei-
ra, parceiras de dancas,
militdncias e pesquisas
desde entao.

3 E preciso ressaltar que o Gru-
po Grial também oferecia uma
perspectiva profissional, inclusi-
ve com cachés e turnés mais ro-
bustos, mas era muito atrelado
ao poder publico, devido a posi-
cdo politica do seu mentor, Aria-
no Suassuna. Os demais grupos,
como Compassos, Vias da Danca
e Cia dos Homens, naquele mo-
mento, ndo conseguiam manter
uma estrutura tdo regular.

Apbs um ano acompanhando os ensaios do Grupo
Experimental, consegui participar de apresentacdo no
Festival de Inverno de Garanhuns, em duas coreogra-
fias do espetaculo Quincunce. Foi uma apresentacdo
emblemética para mim, pois significava algo almejado
e que se mostrou bastante dificil de alcancar diante
dos requisitos técnicos (aprender balé classico, alcan-
car sincronia e harmonia com o restante do elenco) e
fisicos (nunca antes havia pensado em fazer dieta para
emagrecer) que o Experimental demandava.

Nesse periodo casei com Afonso Oliveira, parceiro
de outras batalhas na area da cultura popular e que
apoiava minha dedicacdo integral a danca. Coeréncia
pede coeréncia... O trabalho artistico precisa de con-
centracdo e de dispersdo: muitas horas de treino e
boas horas de écio, de fruicao, de conversas. A gen-
te precisa deixar a arte nos transformar, reaprender o



mundo, a si mesmo. Encontrar as perguntas, encarar as ddvidas. Lembro de ter con-
versado sobre isso com os colegas: a danca havia mudado meu jeito de ser e querer
ser no mundo. A proeminéncia do corpo na organizacdo da vida cotidiana gera um
outro mundo, conta outras verdades. Ndo sei dizer melhor, mas meus pensamentos
e valores mudaram de forma intensa naquele periodo.

Ainda atuando como estagiaria do Experimental, fui convidada, em 2001, para
participar de um projeto que trouxe uma abordagem diferente para a danca da ci-
dade: sua proposicdo era que os artistas Claudio Lacerda, Maria Paula Costa Régo e
Peter Dietz (dinamarqués que estava morando na cidade) criassem obras de danca
especialmente produzidas para espacos plblicos. Patrocinado via lei de incentivo,
com patrocinio de empresa de telefonia, chamou-se Visées Contempordneas do Re-
cife, produzido pela professora do departamento de educagdo fisica da UPE, Adria-
na Gehres, em 2001.

Participei desse projeto no elenco da proposta de Claudio Lacerda, chamada Inter-
feréncia amorfa sobre a Ponte da Boa Vista. Para mim foi maravilhoso vivenciar uma
criacdo que trabalhava com os principios do Método Laban, em espaco plblico e
com pessoas bastante experientes. Participaram da criacdo Arnaldo Siqueira, profes-
sor da UFPE e ex-integrante da Cia dos Homens; Rosana Conde, que era professora
do Studio de Dancas e tinha experiéncia em grupos de danca de outros estados; e o
ator Luciano Pontes, que, no decorrer do projeto, foi substituido por Ronaldo Aguiar,
hoje artista circense. Além de tudo, o projeto remunerava de forma mais consisten-
te pela criacdo e apresentacdes. Diante da auséncia de um curso formal, experién-
cias de criacdo como esta eram também o meu lugar de formacdo.

Mesmo ap6s a gestdo de Elisa Tood, o Centro Apolo Hermilo continuou tendo im-
portante papel formativo. Adriana Gehres assumiu as atividades ligadas a danca,
lancando o projeto O solo do Outro, que incentivava o intercambio entre geracoes
de dancarinos e coredgrafos e também a pratica de criacdo de solos. Em sintonia
com uma tendéncia nacional, estimulada, entre outros projetos, pelo Programa Ru-
mos Ital Cultural de Danca, por esse formato de espetaculo o Centro estimulava a
formacdo de intérpretes criadores.

A primeira residéncia de que participei foi com o dinamarqués Peter Dietz. Chamo
de residéncia, mas estava formatado como um curso de trés meses, com apresen-
tacdes ao final. Era um curso sobre O Corpo Cénico e foi minha introducdo pratica
no conceito de corporalidade como constituinte da danca. Ressinto-me de todos os
encontros que faltei. Mesmo que as justificativas me parecam pertinentes, acredito
que certas oportunidades tém que ser completamente aproveitadas. Aproveitei bas-
tante, em 2002, o curso de Marianne Isson, francesa cujo intercdmbio objetivava,
além do curso, escolher dois bailarinos brasileiros (Carlos Ferreira da Silva e José W.
Junior foram escolhidos) para participarem do espetaculo de sua companhia.



As préticas de aulas e participacdo em projetos de
outros grupos e pessoas ndao agradavam de todo aos
integrantes do Grupo Experimental. Mdnica Lira sem-
pre ressaltou e defendeu que precisavamos dar um fim

4o . .
Varios criadores de fora da ci-

dade me falavam que o que nos a pratica que ela vivenciou em sua formacdo: a de que

chamavamos de danca contem- cada professor e coredgrafo tinha “seus” bailarinos,
pordnea no Recife, na Europa se- - . . .

Ha considerado dentro de escolas que ndo podiam circular pelos demais grupos e esco-
de danga moderna. Essa questio las. Apesar disso, atuar fora do grupo significava ne-
sobre temporalidade e produgdo . . .

artistica ainda esta por ser enca- gociar datas, horarios de ensaio (e de lazer!), e tam-

rada, mas registro no intuito de
assinalar que essas questdes ja
circulavam na cidade na época. que singularizavam cada grupo.

bém perder um pouco das qualidades de movimento*

Ao mesmo tempo, comecei a sentir necessidade de coreografar e, também, de al-
guma forma, poder dancar sem ter que responder a uma expectativa idealizada de
corpo de bailarina. A participacao nas criacoes dos trabalhos do Espaco Experimen-
tal e do Grupo Experimental ativou ainda mais as questdes sobre o processo core-
ografico. Assim, como consequéncia do crescimento que o Grupo Experimental me
proporcionou, aos poucos, os caminhos profissionais me afastaram da estrutura de
trabalho daquele grupo de danga. Mas isso apenas em 2004, depois de finalizarmos
temporadas sequidas do repertério do grupo e um pouco antes do lancamento do
Acervo RecorDanca. Fico feliz de notar que, apesar das possiveis magoas pessoais
nesse processo, eu e Monica conseguimos - e ndo sem esforco mituo - manter par-
cerias para consolidacdo do Movimento Danga Recife, que surgiu nesse mesmo ano.
Esse parece um sinalizador de que estdvamos mesmo, de certa forma, conscientes
de viver um processo de mudanca.

0 ano de criagdo do Acervo RecorDanga, 2003, é também um momento de outras
mudancas no cendrio descrito. Neste ano, a Prefeitura do Recife assume a realiza-
cdo e curadoria do Festival, que passa a chamar-se Festival de Danca do Recife e
implementa um viés voltado a discussdes da arte e da danca contemporanea, tendo
a frente Adriana Gehres. Nesse ano, posso citar Vera Mantero e a Cia. Lia Rodrigues
como novas forcas influenciando a danca na cidade. Em contrapartida, é criada a
Mostra Brasileira de Danca, pelos produtores Shiro e Paulo de Castro, que também
recebe apoio da prefeitura e mantém o formato de abarcar diversos estilos e tam-
bém escolas e grupos amadores. 0 produtor Fred Salim também retoma a producao
de eventos de danca, com o fortalecimento do festival Pernambuco em Danga, ini-
cialmente ligado a comemoracdo do Dia Internacional da Danca e em parceria com
a coredgrafa Heloisa Duque.

Esse é também o primeiro ano da implementacdo dos projetos apoiados pelo



Fundo Pernambucano de Incentivo a Cultura - Funcultura que, além do RecorDan-
¢ca, incentivou o projeto de biografias de danca de Arnaldo Siqueira e o projeto Ex-
perimental 10 anos, com temporada de quatro espetaculos do Grupo Experimental,
marcando o inicio da parceria desse grupo com o Artefolia, de Marilia Rameh. Tudo
estava implicado com tudo. Havia o sentimento de transformacdo alimentado por
pessoas que passaram a atuar na cidade, como a Cia. Etc., Ivaldo Mendonga, Maria
Acselrad e a Trupp Cia de Danca. No ano seguinte, a criacdo do Movimento Danca
Recife conectou Recife as redes de atuacdo politica que eclodiam no Brasil. Des-
de 2001, eu havia presenciado tentativas de criar uma associagdo de danga, mas
a aglutinacdo so6 se firmou em 2004. Espelhado no movimento Mobilizacao Danca,
que, em S3o Paulo, conseguiu aprovar uma lei que garantia recursos anuais para
danca, e abracando a luta do Férum de Danca contra as imposicdes do Conselho
de Educacdo Fisica sobre o ensino da danca, o Movimento Danca Recife foi tam-
bém o0 nosso espaco de formacao na atuacdo politica. Marcelo Sena, Liana Gestei-
ra, Marilia Rameh e Mdnica Lira, principais coordenadores nesses anos que se se-
guiram, tiveram que aprender fazendo: documento por documento, articulacdo por
articulacdo, projeto por projeto - cercados sempre pela descrenca ou desconfian-
ca sobre seus objetivos. 0 Movimento foi provavelmente fator decisivo nos prin-
cipais acontecimentos da danca em Pernambuco a partir de seu surgimento. Nos,
pesquisadores do Acervo RecorDanca, individual e/ou institucionalmente, alimen-
tamos de informacdes, textos e discussdes as proposi¢cdes do Movimento, o que
foi de fundamental importancia, por exemplo, para a construcao do Projeto Poli-
tico Pedagdgico que gerou a criacao da graduacao em danca da UFPE; mas tam-
bém para as transformacdes da distribui¢do de recursos do Funcultura, pois, como
membros da Comissdo Setorial, defendemos a proporcionalidade entre os recursos
alocados e o nimero de inscricao por area de artes cénicas e também na constru-
cdo das categorias de financiamento. Apesar da recorréncia de processos desgas-
tantes no nivel pessoal, vejo o quanto certas tomadas de posicao sao necessarias
e podem ser transformadoras.

Penso que ndo podemos mensurar o quanto as coisas que valorizamos podem ser
realmente consideradas importantes. Para mim, em algum momento, cada uma das
experiéncias aqui relatadas foi imprescindivel. Enquanto experiéncia pessoal fica
marcado o qudo dificil é ser fonte do Acervo RecorDanca. 0 quao duro é interrom-
per o fluxo do cotidiano a procura dos registros, das datas, da informacoes preci-
sas. Quao dificil é encontrar palavras e reencontrar pessoas e situacoes abandona-
das pela urgéncia do presente. Ser fonte da histéria é algo que co-move, que faz
dancar por dentro. Muitas vezes senti os olhos marejando e o sorriso tomando con-
ta do rosto. Agora sou muito mais imensamente agradecida a cada um que, desde
2003, parou para nos receber e dividiu conosco a sua histéria.



CENA IV - EXERCICIO DE DISTANCIAMENTO

Ao produzir esse texto, iniciei o contato com a producdo intelectual do socilogo
Sérgio Miceli®, que trata sobre a necessidade de explicitar as condicoes de producdo
das fontes com as quais lidamos. Por isso credito ser importante destacar que as me-
morias aqui colocadas foram produzidas de forma diferente das do restante do acer-
vo. Em nossa metodologia, convidamos o artista a ser entrevistado em local e hora
previamente agendada. Em 2003 e 2004, os registros eram feitos em audio. Apds esse
periodo, foram gravados em audiovisual. Uma dupla de pesquisadores dirigia a entre-
vista a partir de roteiro semiaberto; as respostas precisavam ser dadas naquele tem-
po programado e algumas vezes puderam ser reconsideradas na continuacdo das con-
versas. Essa temporalidade é totalmente diferente da que experimentei nesse relato,
que foi imaginado durante alguns meses, paralelamente a leitura de outros relatos
e discussdes académicas, e foi produzido durante cerca de um més. A possibilidade
de reler e consultar as préprias fontes (meus documentos, e-mails antigos, curricu-
lo) e fazer pequenas consultas, reorganiza a ordem dos acontecimentos, traz novas
lembrancas, afirma ou relativiza impressdes. E, portanto, um discurso que vai sendo
construido e cujas digressdes — que vemos nas entrevistas e que muitas vezes termi-
nam suprimidas a pedido do entrevistado - ndo sdo dadas a ver por ninguém. Esse
procedimento apaga as irregularidades e pode dar a ideia de um relato coeso e com-
pleto. Mas ndo o &, e isso é um problema mais geral, da escrita da Historia. Saber de
sua publicacdo no presente faz com que certo pudor tome conta, retirando, por exem-
plo, declaracoes de amor. Também o desejo de nao inflar desavencas ocorridas me
impede de publicar si-

tuacdes e atitudes que

recrimino, por mais que Por fim, faco o exercicio de questionar a contribui-
o desejo fosse o de dei- ¢do do relato para a histéria da danga. Aqui produzi
xar marcas das irregula- pistas sobre cenarios e praticas de um ponto de vista
ridades do vivido. assumidamente pessoal, mas claramente informado

por tudo que tenho estudado. Diferente das narrati-
vas historicas tradicionais, o relato apela mais a fali-
bilidade e nao a universalidade do discurso enuncia-
do. Esse formato parece exigir do leitor que continue
investigando sobre os cenarios narrados e ndo tome
os dados como prova, e sim como indicio ou ponto
de vista, o que me parece mais adequado ao estudo
5 aproximacdo que devo a Jodo na contemporaneidade. Ao mesmo tempo, apresentei
Paulo Fitho, a quem agradeco a um certo tipo de inteligibilidade & narrativa, através

interlocucdo na construcdo des- . . K
te texto. da qual defendo que ag¢des ndo coordenadas, de di-




ferentes atores sociais atuaram para um processo de
profissionalizacdo e valorizacdao da area de danca na
cidade do Recife. Esse tipo de funcionamento ndo
me parece ser continuo, nem seus frutos, permanen-
tes. Processos de mobilizacdo e desmobilizacao sao
produzidos pelos pensamentos, contatos e posicio-
namentos, a cada passo. O que buscamos contribuir,
com o estudo da histéria, é para a ampliacdo da ca-
pacidade de ler e transformar os cenarios que se im-
pdem no presente.

CENA FINAL - OU...
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MOVER-SE POR
INTUITOS PEDAGOGICOS







Iniciativas que extrapolam os palcos, realizadas por grupos e cias. de danca
do Recife, demonstram haver, na cena local, uma inquietacdo por desenvolver pro-
jetos didaticos. Preocupadas com a formacdo profissional, incentivando a pesqui-

sa ou investindo na formacdo de pablico, essas a¢des, que caminham paralelamente
as producdes artisticas, exercem, embora de forma ainda imensuravel, uma amplia-
cdo da area da danca. Este artigo discorre sobre projetos pedagdgicos desenvolvidos

pelo grupo Experimental, pela Compassos Cia. de Dancas e pelo Acupe Grupo de Dan-
ca, refletindo sobre as motivacdes que colaboram para que sejam executados. Esses
projetos fortalecem praticas pedagogicas que ocorrem fora do ensino formal. Dentro

desse contexto, Isabel
Marques comenta sobre
0s espacos onde cabem
escolhas metodolégicas
de ensino e aprendiza-
gem e diz que:

A escolha de percursos, caminhos e trajetorias de en-
sino diz respeito a todos os espacos em que se esta-
belecam relagbes entre quem-ensina-quem-aprende e
o conhecimento, e, portanto, ndo € restrita das escolas
formais e tampouco as criangas ou aos jovens. (MAR-
QUES, 2010, p.53)

Partindo de documentos histéricos como progra-
mas, documentos pedagoégicos, revistas advindos dos
criadores de danca em Recife e disponibilizados pelo
Acervo RecorDanca em seu sistema on-line, fica im-
plicito um movimento dialégico entre os grupos/
companhias/coletivos e a sociedade. Esse espaco da
troca, existente entre arte e pablico, vem sendo ex-
plorado e incentivado no sentido de refletir a arte
da Danca através de espetaculos ou de conversas in-
formais através de atividades especificas, deslocando,



sutilmente, este plblico da condicdo de apenas apreciador. Para os artistas, o mo-
vimento é de ampliacao do corpo de criadores locais ou de reforco na formacdo em
Danca. As acdes pedagdgicas realizadas pelos proprios artistas adquirem uma res-
ponsabilidade na formacdo de dancarinos, desde a preparacdo de iniciantes ao aper-
feicoamento dos profissionais, assumindo, junto as acdes formativas ja existentes,
um papel fundamental, pois se tratam de profissionais da area que identificam lacu-
nas, nas quais resolvem atuar. Essas acdes atingem diretamente a cena local, con-
tribuindo para a formacdo de artistas que fazem ou farao parte do meio profissional
da danca onde atuam os grupos. Nesta aproximacao se encontra o diferencial deste
tipo de formacao, principalmente para os iniciantes, um referencial proximo e mais
do que nunca, atento as suas necessidades e aptidoes. Apesar de identificar, nes-
ses grupos, propdsitos de maior continuidade, outros artistas, tanto independentes,
como coletivos ratificam a opcao na qual as realizacdes artisticas estdo imbricadas
com desejos pedagdgicos, através do compartilhamento de conhecimentos gerados
e pela pratica de pesquisa artistica.

UM BREVE OLHAR SOBRE O ENSINO DA DANCA

Até a década de 1990, a formacao em Danca no Recife ocorria principalmente através
das escolas e academias, que ofereciam cursos livres de técnicas especificas e mais vi-
gentes na época, como o balé classico e o jazz. A atual Escola Municipal de Frevo Ma-
estro Fernando Borges, criada em 1996, passou a oferecer cursos anuais e aulas livres
de Frevo, abertos ao piblico em geral e divulgados para alunos da rede municipal,
que, junto aos cursos de formacdes promovidos pelo Balé Popular do Recife, forma-
lizavam o ensino da danca popular. A partir de meados da década de 1980 os cursos
oferecidos por festivais e mostras passaram a complementar a formagao dos artis-

tas em danca, configu-

rando, a partir dai, um

Grupos e Companhias como o Experimental, a Com- carater fragmentado da
passos Cia. de Dancas, a Cia. dos Homens e o Acupe formacdo dos artistas
Grupo de Danca, desenvolveram, no decorrer dos anos recifenses.

2000, cursos de formacdo para bailarinos. Diferente-
mente dos cursos e oficinas que comecaram a surgir
a partir dos anos 80, essas formacdes apresentam um
carater mais aprofundado, com cargas horarias expres-
sivas e até diplomacdo ou certificacdo. Paralelamen-
te a essas iniciativas, um dado que evidencia as preo-
cupagdes com o contexto educacional em danga é, por



exemplo, o engajamento de alguns desses artistas com
a conquista de ganhos significativos para a formacao
em danca no Recife. Um exemplo é como Ménica Lira,
coredgrafa e diretora do grupo Experimental, teve atu-
acao fundamental durante o processo de defesa e im-
plantacdo do curso de Licenciatura em Danca da UFPE,
que passou a funcionar a partir de 2009.

Antes de a cidade oferecer um curso superior em
danca, a Escola Superior de Educacdo Fisica (ESEF),
uma das sedes da Universidade de Pernambuco (UPE)
gerou, em 2005, o curso de especializacdo em Ensino
da Danca. Voltado para instrumentalizar a coordena-

Essas iniciativas nos cdo do ensino de danca formal e informal, que se en-
ampliam a visdo de que contra ainda em funcionamento, tendo, porém, aberto
temos um cenario em a Gltima turma em 2007.

que, paralelamente ao

curso universitario, a

formacdo em danca, ocorre através de cursos de média e longa duracdo propostos
pelos proprios artistas independentes e grupos da cidade, somando-se também as ofi-
cinas realizadas por mostras e festivais realizados no Estado.

CORPOS COLETIVOS ENTRE ENSINOS E APRENDIZAGENS

Aproximando o olhar para as acdes pedagdgicas desenvolvidas pelo grupo Experi-
mental, o projeto Reciclarte, realizado em quatro edi¢des (2005, 2006, 2008 e 2009),
teve sua importéncia por visar a continuidade e o aprimoramento na formacdo dos
profissionais de Danca, de forma gratuita. Sendo a reciclagem uma necessidade de
atualizacdo do artista, essa iniciativa é a primeira com esse foco realizada na cida-
de por grupo artistico. As trés primeiras edi¢des contaram com capacita¢des tedrico-
-praticas, com oficinas, quatro seminarios e foruns de discussdes, com a presenca de
convidados. O conhecimento acerca da arte, politica e cidadania eram postos em di-
alogo. Nestes encontros, ponto alto do projeto, estavam em debate, tanto os percur-
sos formativos trilhados, como as implicagdes sociais em fazer danca e o espaco da
danca local no cenario nacional e internacional.

Para a quarta edicdo, o modelo fora alterado, visando atender a uma demanda
dos artistas, interessados em experiéncias em que se aproximassem teoria e prati-
ca. Este formato contou com a residéncia artistica, Espaco de convivéncia, orienta-
do pelo coredgrafo Luiz Fernando Bongiovanni e pela pesquisadora Helena Katz, tra-



balho de verdadeira imersdo em abordagens reflexivo-criativas, de forma simultanea,
que incluia a montagem de um trabalho final com os participantes. Desta forma, a
intensidade das relagdes pessoais, através do convivio, e o processo criativo em gru-
po foram fortalecidos, dialogando com a experiéncia profissional que é apreendida,
principalmente na atuacdo em grupos e companhias. Os vinte bolsistas selecionados
também desfrutaram dos Encontros com danga, que traziam discussdes tedricas e ofi-
cinas praticas, tendo ainda o forum como local de finalizagdo e confluéncias dos sa-
beres compartilhados.

Direcionado aos jovens da periferia, o grupo desenvolveu de 2004 a 2010 o Nicleo
de Formagdo em Danca, interrompido desde 2011, por falta de financiamento. Estru-
turado em modulos de quatro meses de aula, totalizando 200h/a por médulo, o pro-
grama intensivo integrava aulas de danca classica, teoria e histéria da danca e danga
contemporanea. Aos poucos novas acoes foram sendo incluidas ao programa, como a
contemplacdo de apresentacoes artisticas, visando aproximar os alunos dos artistas
que compunham a produgdo de danca da cidade, incentivando a reflexao acerca das
criacoes e alimentando seus desejos de profissionalizacdo na area. A cada finalizacao
anual, eram apresentadas montagens advindas da conclusdo dos médulos.

Entre os anos de 2004 e 2008 do Ndcleo, os médulos foram oferecidos pelos inte-
grantes do Experimental na propria sede do grupo, atingindo 30 alunos. Em 2009 a
iniciativa se deslocou para as comunidades de Peixinhos, Ibura e Brasilia Teimosa,
contemplando 200 alunos. No @ltimo ano a proposta se estendeu a treze comunida-
des da cidade do Recife, atendendo a 350 alunos.

Parte dos alunos que concluiram o Nicleo de Formacdo em Danca, tendo a formacao
basica em danca contemporanea, passaram a compor, de 2009 a 2010, o Ndcleo ex-
perimental, que contou com 14 membros. Investindo na profissionalizacdo desses jo-
vens, foi intensificado o conhecimento técnico e o aprimoramento da criacao, visan-
do sua participacao em mostras e festivais. Sem financiamento, a equipe interrompeu
essa atuacdo e, felizmente, muitos dos jovens permanecem atuando com danca, seja

cursando a formacgdo na
Universidade Federal de

Outro exemplo de grupo profissional atuando para Pernambuco, ou como
formacao de dancarinos é a Compassos Cia. de Dancas, dancarinos em outras
que criou o Programa Compassos de Aperfeicoamento companhias dentro e
Profissional em Danga. Foram realizadas duas edicoes, fora da cidade.

a primeira entre agosto de 2010 e junho de 2011, a
segunda de janeiro a dezembro de 2012, promovendo
aulas de técnicas e estilos diferentes de danca. Abor-
dando técnicas diferenciadas, bem como potenciali-
zando seu processo criativo, esta acdo proporcionou



um aprimoramento técnico, estético e teorico do artista e do professor de danca, au-
xiliando na sua formacao e inclusao profissional.

A primeira edi¢do contou com aulas de capoeira, cavalo marinho, improvisacdo em
frevo e xaxado, danca contemporanea, conscientizacdo pelo movimento e educacdo
somatica, além de teoria da danca. Abrangendo trés cidades do interior do Estado e
Recife, o curso totalizou 120 horas, em cada cidade, e promoveu apresentacdes, tra-
balhos teéricos e coreografias dirigidas pelos professores na sua finalizacdo. A segun-
da edicdo ocorreu em quatro cidades além de Recife, totalizando 150 horas de curso
em cada. No curriculo, foram incluidas aulas de balé classico e danca teatro. Como
consequéncia direta desse aperfeicoamento, através das duas edicdes ocorridas em
Recife, cinco dos alu-
nos foram convidados a
fazerem parte do elen- A Cia. também desenvolveu o Programa Compas-
co da companhia. sos para Formacdo e QualificacGo em Danga, no ano

de 2009. Esta a¢do possibilitou que oito jovens dan-
carinos selecionados pudessem participar das ativida-
des de aprofundamento teérico-pratico dos integran-
tes da Cia. de forma gratuita. Estes jovens tiveram
uma formacdo profissional em Danca, a partir da abor-
dagem de diversas linguagens e técnicas de utiliza-
¢do do corpo, durante todo o programa, que contou
com 629 horas. Essa formacdo multifacetada de téc-
nicas ja se tornou uma das caracteristicas dos artis-
tas de dancga na cidade, como aponta Liana Gesteira
em seu artigo Corpos de aluguel: os treinamentos dos
corpos dancantes da cena recifense. A Compassos vem
se dedicando a esta formacdao mista de conhecimen-
to e proporcionando, a partir dessa participacdo di-
reta com profissionais da companhia, que iniciantes
vislumbrem a profissionaliza¢do na area através da ex-
periéncia. Ana Mae aborda que “conhecer significa ter
uma experiéncia e ndo apenas ter experiéncia. Uma
experiéncia completa é tdo integra que sua conclusdo
é uma consumacdo e ndo uma cessacdo.” (BARBOSA,
1998. p. 22). A combinacdo de saberes entre aulas de
danca contemporanea, pilates, capoeira, educagdo so-
matica e improvisacdo para danca, por exemplo, resul-
tou na montagem de um espetaculo, uma coreogra-
fia e fez com que um dos bolsistas ingressasse na Cia.



Outras iniciativas da companhia, como o Chd Com Arte, originado em 2007, tendo
se reconfigurado durante as edi¢des de 2008 e 2009, promoveram diadlogos descon-
traidos, regados pelo ritual de tomar cha, com direito a biscoitos e presenca de gente
interessada em discutir arte. No primeiro ano foram realizados cinco encontros, ten-
do sempre a participacdo de um ou mais convidados que conduzia a conversa acerca
de suas criagdes. As discussdes variavam entre producdes em danca, cinema, teatro
e o didlogo entre as artes. No segundo ano acrescentou-se uma parceria com o 13°
Festival Internacional de Danca do Recife, desdobrando-se no Danca Falada. Duran-
te nove dias, foi realizado um encontro com convidados diversos no espago da Com-
passos, por onde passaram Paulo Caldas, Isabel Ferreira, Marcelo Sena, entre outros.
No terceiro ano, com incentivo do FUNCULTURA, o projeto foi ampliado para o Segun-
das com Arte, oferecendo segundas-feiras com programacdes diferentes. Na primeira
segunda do més era realizado o formato Chd com Arte, tendo um grupo/artista como
condutor da acdo por més; na segunda sequinte era dia do Segunda em video, promo-
vendo exibicdo seguida de debate; na terceira acontecia o Trabalho em processo ou
Danga/Teatro de Algibeira, no qual se apresentavam trechos de trabalhos em criacdo;
e na quarta ocorria a Aula Aberta, com professores e/ou artistas ministrando uma ofi-
cina de forma aberta. Estas iniciativas instigaram intercdmbios socioculturais, acar-
retando reflexdes nos que constituem a companhia, nos cidaddaos comuns e também
em artistas presentes nesses encontros, de forma a aprofundar ou repensar principios
criativos e seus respectivos resultados.

Com agdes mais pontuais, a Cia. desenvolveu, durante o projeto de comemoracéo
Compassos 15 anos — oficinas e debates, em 2005, oficinas e debates abertos ao p(-
blico que envolviam a criagdo de um novo espetaculo da mesma. As palestras e ofi-
cinas traziam discussdes sobre misica, dialogo entre linguagens e géneros artisticos.
Sempre promovendo a aproximacao entre artistas das diversas areas, o que engran-
dece a pratica em todas essas vias.

A Compassos firmou uma parceria com a Faculdade Angel Vianna - RJ, desenvol-
vendo a Pés-graduacao latu sensu em Danca - Prdticas e Pensamentos do Corpo, abrin-
do uma turma 2010 e outra em 2011. Esta p6s surgiu com o intuito de instrumenta-
lizar o profissional para o trabalho cénico e educacional com danca, tendo como base
a filosofia Angel Vianna. De conteldo tedrico-pratico e duracdo de 18 meses, a equi-
pe era formada por professores da Faculdade Angel Vianna e convidados. Este projeto
possibilitou que artistas informais da area pudessem ter um diploma na arte que re-
alizam sem que precisassem sair do Estado. Também serviu para quem ja tivesse um
diploma em artes, mas ndo um aprofundamento especifico em Danca. Através des-
sa formacdo, foram gerados trabalhos artisticos, como a performance Pé de Saudade,
criada por Maria Agrelli que, posteriormente ao curso, adquiriu um histérico de apre-
sentacgdes, rumo também tomado por outras criagdes iniciadas na p6s. A cidade tam-



bém ganhou novos artistas, que vieram de outras localidades e passaram a atuar em
Recife ap6s sua formacao.

Em abril de 2012, a parceria com a Angel Vianna deu inicio a nica turma da Pds-gra-
duagdo em Danga como Prdtica Terapéutica. Abordando disciplinas como, Eutonia, Fel-
denkrais, Movimento Auténtico e mantendo a configuracdo da equipe de professores,
0 curso capacitou profissionais para utilizar praticas corporais como estimulo de ra-
tificacdo ou fortalecimento das potencialidades individuais. Desde entdo a Faculdade
Angel Vianna optou por nao realizar mais p6s graduacdes fora do Rio de Janeiro, fina-
lizando sua parceria com a Cia. Compassos. Entretanto, uma nova iniciativa foi empre-
endida por Daniela Santos, que coordenara as experiéncias anteriores, para a conti-
nuidade da existéncia de uma pés-graduacgao lato sensu na cidade. Dessa vez através
de uma parceria entre a Compassos e a Censupeg’, foi realizada, em 2014, uma espe-
cializacdo em Danca Educacional e Artes Cénicas, com professores da Faculdade Angel
Vianna e de outras lo-
calidades do pais, e, em

2015, iniciou-se uma De carater mais informal, o diretor da Compassos
outra, em Danca Educa- recebeu o pablico, antes das apresentacdes de seus
cional e Inclusdo. espetdculos, nos anos de 2012, 2013 e 2014, para o

Café com Palavras, uma conversa sobre aspectos ad-
vindos durante a montagem, criando uma apropria-
¢do e aproximacgdo prévia do pablico com o trabalho
a ser apresentado.

0 Acupe Grupo de Danca vem explorando, por sua
vez, desde 2007, trabalhos que buscam dialogar a lin-
guagem da danca com o pablico, de forma pratica e
didatica. Em seu espetaculo Coreoldgicas Recife, de
2008, aspectos dos principios do movimento desen-
volvidos por Rudolf Laban permeiam a movimentacao
dos artistas que se somam aos corpos do pdblico pre-
sente. “Um espetaculo interativo de danca para to-
dos”, diz o subtitulo do programa de circulacdo do
espetaculo, aproximando as pessoas de suas possibi-
lidades corporais e diluindo a ideia de que danca se-
ria apenas para profissionais da area. Sobre essa troca
de funcdes, novamente Isabel, escreve que “Aqueles
que somente assistiam tém hoje o convite e a opor-
' ‘ . tunidade de (re) criar, interpretar, dangar."’ (MAR-
perf;f“;i;f;‘:fgi;i:;‘g‘f"Gsr‘;: QUES, 2010, pg.42). Neste espetaculo o pablico pode
duagdo e Pés-graduacio. se perceber dentro e fora da experiéncia, modifican-




do seu lugar enquanto pablico e potencializando no-
vos olhares para a danca.

Isabel Marques, convidada a coreografar o espeta-
culo, no mesmo ano de sua estreia, também minis-
trou o curso Linguagem da Danga: Fundamentos de
Rudolf Laban. Durante a circulacdo Interestadual de
Coreoldgicas Recife, o diretor Paulo Henrique, minis-
trou a oficina Linguagens da Danca em seis cidades
visitadas. Esta oficina, de forma pratica, propds ins-
tigar o conhecimento e a exploracdo de elementos
que compdem a danca, baseados nos fundamentos
de Rudolf Laban. A oficina Linguagem da Danca - Re-
flexées e Instrumentos: Processo de ensino / apren-
dizagem para a criacdo em Danca buscou agir sobre
principios do movimento, a formacdo do corpo e os
contextos do ensino da danca. Essas iniciativas apro-
ximaram elementos da linguagem de profissionais da
area dos aspirantes, promoveram o aprofundamen-
to da danca enquanto conhecimento e ainda realiza-

ram a formacao de um pdblico atuante, desfazendo o Ja em 2012 o espe-
afastamento entre este e a cena, tornando-o também taculo Jogo Coreogrdfi-
participante do ato criativo. co trouxe a cena uma

proposta de interacdo

coreografica com o es-
pectador. Pensado para dois tempos, no segundo o proprio pablico era convidado a
coreografar os integrantes. A dindmica de troca é fortalecida neste processo em que
a construcdo da danca se da, literalmente, entre dangarinos e plateia. Sendo a po-
tencializacdo do poder de decisdo do piblico, um estimulo a mais, quanto a forma-
cdo de pablico.

Em 2010, o Grupo promoveu o curso Acupe: Formagdo do Intérprete Pesquisador em
Danga, que, trabalhando com profissionais locais, concedia aos alunos o registro pro-
fissional em danca. Esta edigdo atingiu 360h/a, distribuidas em sete meses dedica-
dos aos dezenove concluintes. Com bases sobre processos de pesquisas e modos de
criacdo em danca, o curso resultou na criacdo do espetaculo Protocorpos. Em sua gra-
de, técnicas de danca contemporanea, contato/improvisacdo, danca popular, ballet
classico, entre outros, dialogavam com mdsica, literatura, teatro, etc. Essa amplitu-
de pratica e teorica oferecia aos participantes diferentes possibilidades de referén-
cias e experimentacoes.

A segunda edicdo ocorreu em 2013, nas cidades de Surubim, Arcoverde, Recife e



Sado Benedito do Sul, com o intuito de intensificar a reflexdo dos artistas sobre suas
praticas, emancipando-os esteticamente e poeticamente. Foram oferecidas 120h/a
em cada cidade, ministrando cinco disciplinas, acrescendo as de videodanca e teatro/
performance, concluindo com um espetaculo. Sempre com acesso gratuito, em 2015
estd em andamento a terceira edigdo do projeto, composto por 90h/a em quatro ci-
dades. A proposta oferece trinta vagas por curso, e persiste no propdsito de estimu-
lar a producao de conhecimento do artista a partir de sua criacao.

0 Acupe também encabeca, ha trés edicdes, 2009, 2012 e 2014 o Semindrio Na-
cional de Danga e Educacdo de Pernambuco. No primeiro ano, o evento contou com
palestras, mesa redonda e cursos, promovendo a comunicacao de profissionais na-
cionais. A acdo ampliou investigacdes corporais para bailarinos e coredgrafos, refle-
tindo sobre posicionamentos e questionamentos tanto educativos, estruturais e so-
ciais; quanto criativos. Na edicdao de 2012, o seminario teve como tema espacos e
lugares de danca, foram gerados coléquios em torno dos locais onde ha o ensino de
danca no Brasil. Apreciacdes e reflexdes a partir de obras artisticas também estive-
ram presentes, sendo esta uma atividade necessaria e fundamental a pratica do do-
cente. Aumentaram a quantidade de palestras e os cursos passaram a ter 15h. Com o
subtitulo Cartografia: danca e educacdo no Brasil, o seminario de 2014 abordou um
panorama do ensino de danca no pais. Os cursos ganharam um formato de workshop
e a mostra de apresentacdes, abrangendo uma pluralidade de estilos e processos cria-
tivos, foi intensificada.

Este seminario é mais uma acdo de um grupo que tem como principio a veia edu-
cativa, interessado na formacdo de criadores, incentivando seu aspecto de pesquisa-
dor. 0 empenho em suscitar aprofundamentos acerca do ensino de danca e conquis-
tar uma formacdo de pablico, molda uma atuacdo que age em varias frentes na area
da danca, contribuindo para que apreciacdo, formacao, reflexao, pensamento criti-
co, pesquisa e criacdo estejam presentes no dancarino atual, de forma cada dia mais
interdependente.

FAZER RESSOAR A DANCA

Desvendar as dancas que habitam nos corpos sdo movimentos infinitos de descobri-
mentos e redescobrimentos de si. A danca esta inscrita na origem da humanidade e
o corpo, como primordial veiculo dos sentimentos, pensamentos e saberes se torna,
tanto uma porta de saida como de entrada, da esséncia de cada ser. Assumi-la como
profissao contém uma atuacdo politica para seu fortalecimento, e é partindo, princi-
palmente de lacunas em suas formacoes, que grupos e Cias. ja constituidas constro-
em outras estruturas de ensino. O fato de ndo haver ainda um curso técnico de dan-



ca e ser insdlito o campo de pesquisa na area, fazem nascer projetos como o Nicleo
desenvolvido pelo Experimental e o curso desenvolvido pelo Acupe. Fazer chegar a
danca onde o contexto social ndo contribui, facilitando o acesso do outro com suas
corporeidades, despertando interesses, conscientizando habilidades é o que vem pro-
porcionando a formacdo promovida pelo Acupe, seus espetaculos e atividades pro-
movidas pela Compassos. Tudo isso é capaz de agregar novos praticantes e possiveis
profissionais da danca.
E importante dizer que muitas das acdes pedagdgicas citadas puderam ser colo-
cadas em pratica pelo fato de o Funcultura ter aberto, em seu edital de 2005, o fo-
mento especifico para formacdo. O Sistema de Incentivo a Cultura [SIC] municipal
também foi um incentivo importante para o projeto Reciclarte, por exemplo, duran-
te suas primeiras edicOes. As participacoes desses fundos culturais modificam a re-
alidade artistica e facilitam a subsisténcia do conhecimento e da pratica de Danca.
A reunido dessas atuacdes pedagdgicas, que partem dos proprios grupos e cias, re-
configura o contexto formativo da danca, no decorrer dos anos 2000, diversificando
0s espacos e tipos de formacoes. Este foi um periodo em que bailarinos se depara-
ram com possibilidades de obter formacdao em dancas especificas, de investir na reci-
clagem corporal, dilatar o ato criativo, investir nas atividades de pesquisa ou apro-
fundar-se teoricamente em seminarios. Nem todos os projetos citados ainda existem,
mas cada um garantiu um espaco formativo e de reflexao para quem deles participou.
A temética de ensino aprendizagem recorrente enfatiza que acdes como essas pre-
cisam existir para que a formacdo inclua a complexidade contida na danca. Coredgra-
fos e diretores estimulam a producdo do conhecimento em Danca em torno de seus
bailarinos e incentivam a busca pela Danca em curiosos da area. Dancgarinos, por sua
vez, fazem circular através de debates e oficinas, seus processos de criacdo. Desta
forma, os professores de danca também sao estimulados a estarem em conformidade
com a demanda de subsidios necessarios a formacdao em danca atualmente e a refle-
tirem sobre como trabalhar o dialogo com o pablico. Em se tratando de troca entre
artistas e apreciadores,
novamente Isabel Mar-

...0 papel de apreciador, que antes era exclusivo do ques declara:

publico, também pode ser compartilhado por co-

redgrafos e dangarinos. Por outro lado, o publi-

co apreciador, a quem cabia somente o papel de

“olhar e ver”, comentar e criticar, vem sendo cons-

tantemente chamado a participar, a dangar. (MAR-

QUES, 2010. Pg. 42)



Este pablico, que esta sendo agregado a Danca, como participante psicossomatico,
é estimulado a critica, ndo se contentando com repeti¢des figurativas, quando nao
se faz atuante ativo. E possivel que estar em coletivo, fazendo parte de um grupo ou
companhia, favoreca a um pensamento mais complexo da formacao, tanto de pabli-
co, como de artistas, considerando as experiéncias individuais dos integrantes, inte-
resses e falhas em suas formacoes, para que colaborem com a profissionalizagao de
outrem. Assim, a medida que essas praticas se desenvolvem, é essencial que se for-
taleca a emancipacao dos envolvidos, consolidando a producao de conhecimento e a
autonomia criativa na danca feita em Recife.
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0 periodo de producao da danca no Recife entre 2000 e 2010 tem como uma de
suas peculiaridades o surgimento de organizagdes artisticas com um carater de atu-
acdo mais colaborativo. Nesse periodo, pode-se identificar a proliferacdo de agrupa-
mentos de artistas que tinham uma perspectiva flexivel de atuacdo e producdo em re-
lacdo aos grupos vigentes até entdo. Ha, nestes grupos, revezamento de fungdes entre
seus integrantes, aglutinacdo de artistas de diferentes areas e colaboracgdes a distan-
cia, a partir de um pensamento menos hierarquico de relagdes entre seus membros?.

0 investimento em outras logicas de gestdo e organizagdo é fruto do desejo dos
artistas desse cenario de articularem outros caminhos para sua criacdo e para sua
existéncia. As escolhas feitas apontam para a possibilidade, ndo apenas de cons-
truir diferentes formatos de grupo, mas principalmente de dar conta das subjetivi-
dades e desejos estéticos provisdrios dos seus integrantes. Sendo assim, a reorga-
nizacao coletiva dos artistas desse periodo tem como base a construcdao de outro
corpo de relagdes que comporte as suas inquietacdes diante da arte e permita um
terreno de atuacao movel. Como diz Bardawil, “subverter concepcdes artisticas ou
sobre a arte é subverter formas de habitar, subverter modos de vida” (BARDAWIL,
2010, p. 259).

Diante desse contexto, o presente artigo pretende discutir modos de organizacdo
em grupo e seus processos de criacdo em danca como estados provisérios, para as-
sim, discutir como os agrupamentos que investem em uma atuacdo colaborativa e
flexivel - como o Grupo Totem (1988), a Cia. Etc. (2000), o Coletivo Lugar Comum
(2007), o Visivel Nicleo de Criacdo (2005) e o Grupo Peleja (2002) - trouxeram ou-
tras perspectivas estéticas para o contexto da criacdo em danga no Recife.

1 . N

Para entender melhor o contexto em que se deu o surgimento dessas novas formas de organizagdo em grupo consultar
o artigo Formacdo e desdobramentos da danca contemporanea no Recife: modos de organizacdo para produzir, concep-
¢oes de corpo e treinamento, escrito por Roberta Ramos na publicacdo Colegdo RecorDanga vol. 1 - Videos



FORMAS DE HABITAR

Para entender melhor os modos de organizacao dos grupos aqui discutidos, é importan-
te remetermo-nos ao cotidiano de suas atividades, ao formato das aulas, a definicao de
funcoes, a multidisciplinaridade dos profissionais atuantes, a viabilizacdo das criacdes,
a forma de planejamento de projetos, etc. Estas agdes refletem escolhas micropoliti-
cas desses artistas e situam o pensamento de atuacao desses agrupamentos no mundo.
0 Grupo Totem foi fundado em 1988 e, desde entdo, ja assumia um perfil artistico
interdisciplinar, agregando integrantes de diversos segmentos: danca, teatro, mdsica,
performance, artes visuais. O grupo é formado por membros de uma mesma familia, que
atuam conjuntamente com outros artistas. A direcao do grupo e dos trabalhos é assi-
nada por Fred Nascimento, mas os processos criativos sdo assumidamente colaborati-
vos. Ha um revezamento de elenco, que depende da disponibilidade e afinidade de cada
integrante com a obra a ser criada. Constantemente, o grupo realiza parcerias com ou-
tros artistas da cidade

(mdsicos, atores, artis-

A Gia. Etc., criada na cidade de Aracaji (SE), no ano tas visuais), convidan-
de 2000, foi fundada pelos bailarinos Saulo Uchéa e do-os para participagao
Marcelo Sena. A partir de 2002, o grupo migra para o em alguma criacao.

Recife, onde atua desde entdo. Sob a direcdo do bai-
larino, jornalista e misico Marcelo Sena, a partir de
2007, a companhia assume um perfil multidisciplinar,
agregando em seu corpo de funcionamento bailarinos,
coreografos, videasta, masico, filésofo, produtor, jor-
nalistas. Os integrantes do grupo sao artistas criado-
res que tém autonomia para propor e dirigir uma nova
criacdo. Os integrantes, geralmente, assumem mais de
uma funcéo - criador e jornalista, criador e m(sico ou
criador e diretor de palco - contribuindo para a gestdo
da companhia. 0 funcionamento cotidiano é composto
por diferentes atividades, que se adaptam aos projetos
desenvolvidos pela Cia a cada ano. Dentre as ativida-
des por eles desenvolvidas no cotidiano, ao longo de
sua trajetoria, podemos citar a realizacdo de grupo de
estudos; reuniao de producdo artistica; rodizio na pro-
posicdo das aulas; elaboracao de contelidos para redes
sociais e aulas interdisciplinares.? A reunido de produ-

cdo engloba todos os integrantes, o que implica a par- 2 CF. http://ciacte.com.br/home

ticipacdo de todos nas tomadas de decisdo do grupo /?page_id=24



(projetos, planejamentos, fungdes semanais, planilhas
financeiras, valores dos cachés).

0 Coletivo Lugar Comum surge em 2007, a partir de
uma demanda de artistas da danca, que ja desenvol-
viam uma carreira de forma independente ou dentro de
algum grupo e que buscavam outro espaco em Reci-
fe para compartilhar processos criativos e intercambiar
conhecimentos a partir do revezamento de aulas minis-
tradas pelos seus membros. Em 2011 o coletivo foi re-
configurado, mantendo alguns integrantes fundadores
e agregando um novo corpo de artistas, com perfil mais
multidisciplinar. Hoje abarca um grupo de 14 profissio-
nais de diversas areas artisticas: danca, teatro, mdsica,
circo, literatura, moda3. Assim como a Cia. Etc., atua
com revezamento de funcdes administrativas e artis-
ticas entre seus membros, mas propde uma gestao to-
talmente coletiva, com tomadas de decisdes discutidas
por todos os integrantes, sem que haja o papel de um
diretor. As criacdes do grupo podem ser propostas por
qualquer um dos membros e, mesmo quando solos, sao
criados a partir de uma experiéncia colaborativa en-

3 http://www.coletivolugarco-

mum.com/quem-somos/ tre alguns de seus membros. Uma das peculiaridades
% http:/ /teatropedia.com/wiki/ do discurso do Coletivo é a motivacao afetiva para es-
Visivel Niicleo_de_Criagdo tarem juntos, e esse fator se revela um dos eixos prin-

cipais de atuacdo desse agrupamento. Tanto que em
2014, foram criados nicleos de gestdo dentro do Cole-
tivo: comunicagdo, sustentabilidade, administracdo fi-
nanceira e o quinto deles é o Nicleo Afetivo, que tem
0 Visivel Ndcleo de como proposta promover espacos de convivéncia e de
Criacdo é criado em acolhimento afetivo entre os membros.
2005 e é formado por
artistas criadores resi-
dentes nas cidades de Recife-PE e Sdo Paulo-SP, que realizam projetos de artes céni-
cas em dialogo com outras linguagens. O Ndcleo reiine, a cada projeto, um corpo es-
pecifico de profissionais, mas tem como figura central de articulacdo de suas agdes o
artista pernambucano Kleber Lourenco. Os seus integrantes promovem colaboragdes
a distancia e fazem revezamento de funcdes artisticas em suas criacdes*. Em 2008, o
ndcleo integrou o Colaborativo Permanéncia que é um coletivo de grupos e artistas
das artes cénicas do Recife.



0 Grupo Peleja é fundado em 2002 por artistas-pesquisadores que residiam em
Campinas (SP), mas que, posteriormente, se fixaram nas cidades de Olinda (PE)
e Salvador (BA). O seu corpo de integrantes agrega profissionais formados em
diferentes areas, com duas dancarinas, um ator-iluminador e um ator-antrop6-
logo - como se autodenominam. Desenvolvem pesquisas académicas e criagdes,
dialogando a distancia e em encontros presenciais. 0 grupo aposta numa for-
ma alternativa de gerenciamento interno, com espaco para projetos individuais
e coletivos.
Esses modelos de organizagdes foram se consolidando de acordo com os de-
sejos e necessidades de seus artistas. Foram meios de funcionamento implanta-
dos por cada grupo, de forma a viabilizar sua existéncia artistica e profissional
a cada momento, e vém se reconfigurando de acordo com as necessidades. Cada
um tem especificidades no seu gerenciamento, mas todos se afinam no desejo de
criar um espaco de convivéncia plural, que articule singularidades e, para isso,
evitam manter um modelo fixo de organizacdo e producdo artistica, buscando
sempre uma reconstrucdo desse espaco. Sdo modos de existir que se aproximam
da discussdo sobre
coletivos que Nirvana

Conhecemos coletivos em vdrios contextos artisticos Marinho propde:

como aglomerados de profissionais interessados em

questdes estéticas em comum, a partir das quais algo

pode ser produzido, apontando sua razdo de existir.

Reunidos encontram formas de repensar, questionar,

refazer, exercitar o modo de concretizar sua prépria

prdtica, o que, em danga, tem suas idiossincrasias.

(MARINHO, 2010, p. 267).

Assim, percebemos que os modos de organizacdo acima
citados atuam experimentando caminhos para se auto-or-
ganizarem e promovem um didlogo constante entre seus
integrantes, que opinam diretamente nas escolhas admi-
nistrativas e artisticas dos seus coletivos. Criam, entdo,
relacdes menos hierarquicas entre seus membros e cons-
troem um espaco com uma diversidade de pensamentos
em colaboracdo, de temporalidades, de contextos e de de-
sejos. Mais do que fazer escolhas praticas, esses espacos
criados se propdem a agenciar a heterogeneidade de dis-
cursos presentes entre seus membros.



Inventar um lugar € inventar no corpo um campo do
possivel. 0 corpo é o lugar possivel, espagco mesmo dos
agenciamentos e do desejo. Permanecer em estado de
invengdo € abrir-se aos fluxos, € tornar-se um terri-
tério pldstico, permedvel ao contdgio, desenvolvendo
anti-virus (sic) contra todo o preconceito e absolutis-
mo. (BARDAWIL, 2010, p. 261).

Criar esse outro ambiente se apresenta como um caminho possivel para viabi-

lizar a pratica artistica em um terreno instavel, habitado por estados provisérios
de desejos e estrutura. O desejo de criar em conjunto, de partilhar criagdes, pen-
samentos, inquietacdes artisticas, parece ser o que aproxima os artistas desses

agrupamentos, mais do que a busca por um lugar de estabilidade. Os artistas in-
tegrantes dos grupos e coletivos aqui referidos vivenciam a inconstancia dos fi-
nanciamentos para a arte, o desejo de ndo ser exclusivo de um grupo e de inter-

cambiar com criadores de outros territérios (sejam artisticos ou geograficos), a
necessidade de criar obras mais autorais. Desta forma, o lugar por eles almejado

e construido permite o
transito, como ressal-
ta Nirvana Marinho:

Hd artistas em danga que optam ou se viram dentro
(e fora) de coletivos nos tltimos anos. Ainda que al-
guns tratem isso como modismo, outros tantos veem
a possibilidade de se especializar nesse jogo brutal
de pertencimento e legitimidade. Veem a alternati-
va de serem capazes de alimentar projetos, e também
de construirem novas zonas de autonomia” (MARI-
NHO,2010, p. 275).

Entdo, a convivéncia entre a pluralidade de lin-
guagens e discursos com zonas de autonomia é o
que parece movimentar esses aglomerados e permi-
tir sua vivacidade criativa. E a partir desses pressu-
postos que se percebem alguns dos caminhos esté-
ticos trilhados pelos artistas desses grupos e vé-se
apontar para outras perspectivas de criacdo em
danca na cena pernambucana.



MODOS DE CRIACAO

Ao assumir em seu corpo de integrantes uma pluralidade de profissionais, com diferentes
formacdes, areas artisticas e discursos, esses aglomerados incorporaram também um fa-
zer interdisciplinar, que tem contribuido para a desestabilizacdo de modelos de criacdo até
entdo vigentes na cidade. Esses investimentos estdo criando fissuras nos conceitos ja es-

Quem cria instaura o inusitado, desestabiliza o pre-
viamente organizado, em si e por si. Configura novos
territdrios, terra firme em meio a mar revolto, tempo
breve de repasto, estabilidade provisdria que possibi-
lita alguma respiragdo, até que ocorra nova desterri-
torializagdo. (BARDAWIL,2010, p. 253).

Essa desestabilizacdo das definicdes artisticas per-
meia a pratica dos agrupamentos discutidos nesse tex-
to. 0 Totem, por exemplo, foi criado como um grupo
de teatro, mas seus trabalhos tém uma forte presen-
ca da performance, da danca, da musica, das artes vi-
suais, de acordo com o tema a ser discutido em cena.
No caso do Ndcleo Visivel de Criacao ou do Grupo Pe-
leja, uma mesma obra, como Jandira (2005) ou Gaiola
das Moscas (2007) é apresentada tanto em eventos de
danca como de teatro. Essa nao definicao da lingua-
gem é assumida por seus criadores. A Cia. Etc. e o Co-
letivo Lugar Comum surgiram em um contexto de ar-
tistas de danca, mas hoje estdo mais interessados em
investigar o didlogo com outras linguagens e propor
outras configuracoes de danca.

Percebemos esse transito por outras linguagens
com o investimento que esses agrupamentos fize-
ram no audiovisual. O Grupo Peleja produziu o do-
cumentario Munganga (2009); o Visivel Ndcleo de
Criacdo realiza o projeto Curta Teatro, em que cine-
astas dirigem atores em cena; o Grupo Totem reali-
zando sessoes de filmes e performances sobre temas
de sua pesquisa; e a Cia. Etc. tem se dedicado a pes-

tabelecidos, abrindo bre-
chas para surgimento de
outras praticas e confi-
guracoes de danca:



5 CF: MELO, Ailce M. Videodanca:
um possivel caminho dessa his-
toria no Recife. In: COSTA, Liana
G. (0Org.). Colegdo RecorDanca:
vol.1 - videos. Olinda: Associa-
cdo Reviva, 2011.

6 0 termo Jam surgiu por volta
da segunda década do sec. XX, e
vem da expressdo jazz after mid-
night, quando os musicos de jazz
americanos passaram a se encon-
trar depois do trabalho para im-
provisar liviemente. Nos anos 70,
o0 termo Jam Session passou a ser
usado também para os encontros
de prética de Contato Improvisa-
cdo, movimento de danca surgi-
do na década de 70 nos Estados
Unidos..

7 Titulo original: Concept and
Presence: the contemporary eu-
ropeandance scene.

8 Tradugéo feita por Roberta Ra-
mos Marques, para fins didaticos.
Original no inglés: “[...] an in-
terpretation of this move of dan-
ce from a theatrical paradigm to
a performance paradigm as a ne-
cessary political move and as a
radical recasting of dance.”

quisar e a produzir videodancas, embora essa prati-
ca ja exista em Recife desde a década de 90 e, atu-
almente, viesse sendo realizada também por alguns
artistas independentes®.

Em seus 10 anos de existéncia, a Cia. Etc. também
trouxe a tona outra acdo, a publicagdo do livro Pele e Os-
sos. E investiu também, em 2013, na criacao de trabalhos
em audio, produzindo programas em formato de podcasts
e criando ‘audiodanca’ O Coletivo Lugar Comum, desde
2011, tem investido na realizacdo de sessdes de improvi-
sacdo de danca e misica, as “Jams sessions®”,

Assim, esses agrupamentos tém ampliado o campo de
atuacdo para além de espetaculos, experimentando e
investindo em variadas configura¢des de danca: perfor-
mances, videos, instalacdes, livros, sessdes de improvi-
sacdo, programas de radio, site, etc. Essas experiéncias
tém corroborado com a construcdo de “estados provisé-
rios” de atuacdo, a depender das configuragdes de or-
ganizacdo e de integrantes do momento e de seus inte-
resses estéticos.

No que tange a criacdo de espetaculos e montagens,
percebe-se também uma tendéncia na criacdo em dan-
¢a nesses agrupamentos, contaminados por um pensa-
mento de “paradigma performatico”, conceito trazido
por André Lepecki (2004) no ensaio Conceito e presen-
¢a’: a cena contempordnea da danca europeia. Neste,
apontam-se tendéncias recentes na cena de danca eu-
ropeia e como parametros formais e ontoldgicos fixa-
dos pela danca moderna no inicio do século XX sao re-
pensados. No texto, ele propde “uma interpretacao da
mudanca da danca de um paradigma teatral (com base
na danca-teatro e suas variagdes) para um paradigma
performatico, como uma mudanca politica necessaria e
como uma reformulacdo radical na danga”® (LEPECKI,
2004, p. 172). A partir, principalmente, da analise dos
trabalhos do francés Jérome Bel, da espanhola La Ri-
bot e da portuguesa Vera Mantero, o autor aponta as
seguintes caracteristicas desse “paradigma performati-
co” na danca europeia:



[...] desconfianca da representagdo, suspeita da vir-
tuosidade como um fim, a redugdo de elementos e
aderecos cénicos ndo essenciais, insisténcia na pre-
senga do dangarino, um didlogo profundo com as ar-
tes visuais e a performance, uma politica informa-
da pela critica da visualidade, e um didlogo profundo
com a teoria da performance. Os elementos mais im-
portantes por trds desses aspectos seriam: uma ab-
soluta falta de interesse em definir se o trabalho cai
dentro de pardmetros ontoldgicos, formais ou ideold-
gicos de algo chamado, ou reconhecido, como danga.
(LEPECKI, 2004, p. 173).°

Mesmo compreendendo que o conceito trazido por
Lepecki refere-se especificamente a um movimen-
to especifico de artistas europeus, reporto-me a seu
pensamento para dialogar com uma mudanca no per-
fil das obras criadas por alguns agrupamentos do Re-
cife a exemplo da Cia. Etc. e do Coletivo Lugar Co-
mum, que surgiram primeiramente como referéncias
na criacao em danca, mas hoje habitam outros terri-
torios em sua criagao.

Podemos pensar em uma tendéncia do “paradigma
performatico” no espetaculo Corpo-Massa: Pele e Os-
sos (2007), da Cia. Etc. - que propde uma instalacdo
coreografica, sendo realizado em galerias de artes e
espacos alternativos - e no espetaculo Dark Room
(2011). 0 Coletivo Lugar Comum dialoga com esse
conceito nos solos Pé de Saudade (2011); de Maria
Agrelli; no Topografias do Feminino (2011), de minha
autoria; em Valsa-me (2012), de Cyro Morais; em 0S-
Seva0 (2011), de Silvia Goées; e em Solo para Vdrias
Vozes (2013), de Conrado Falbo. Em 2015, o Lugar
Comum realiza a criacdo de uma performance de rua
intitulada Motim (2015).

Nesses trabalhos citados acima, podemos perceber,
bem claramente, o atravessamento de alguns aspec-
tos desse paradigma como: a desconfianca da repre-

° Traducdo feita por Roberta Ra-
mos Marques, para fins didati-
cos. Original no inglés: “[...]
a distrust of representation,
a suspicion of virtuosity as an
end, the reduction of unessen-
tial props and scenic elements,
an insistence on the dancer’s
presence, a deep dialogue with
visual arts and with performan-
ce art, a politics informed by a
critique of visuality, and a deep
dialogue with performance the-
ory. The most important ele-
ment behind all these aspects
would be: an absolute lack of
interest in defining whether the
work falls within the ontologi-
cal, formal or ideological para-
meters of something called, or
recognized as, ‘dance’”



sentacdo, o ndo virtuosismo como fim, a reducdo nos elementos cénicos, a insis-
téncia na presenca cénica e, principalmente, o didlogo com a performance. Essas
caracteristicas contribuem, principalmente, para uma quebra dos parametros for-
mais da danca desses agrupamentos em relacdo a producdo artistica dos outros
grupos atuantes em Recife.

Ao que parece, esses trabalhos estdo mais interessados em investigar diferentes
corporeidades, de acordo com o tema explorado em cada criacdo, e menos em cons-
truir uma linguagem de movimento que se aplique em todas as suas obras. Essa pratica
de fazer suscitar do corpo o material para cada criacdo é explicada por Jussara Seten-
ta, como uma perspectiva performativa de danca, que age no momento do processo
criativo e ndo traz mo-
dos de se movimentar
préestabelecidos: Atentar para o diferencial entre agdo/atuagdo pode

ajudar a tratar com mais clareza as diferentes dangas
de um corpo dancga. Serve também para tratar o corpo
como produtor de questdes e ndo receptdculo reprodu-
tor de passos ordenados e investigar de que maneira
0s questionamentos do corpo estdo se resolvendo no
proprio corpo. (SETENTA, 2008, p. 20).

Essa perspectiva performativa perpassa, portanto,
ndo apenas o modo de criacdo, mas também as for-
mas de habitar desses agrupamentos. Sdo experién-
cias de convivéncia artistica e profissional que evi-
tam repetir modelos, e procuram estados provisorios
de atuacgdo e gestao, sempre implicando desejos atu-
ais em seus fazeres e questionando seu proprio fazer.

Percebe-se, na atuacdo interdisciplinar e flexivel
do Visivel Ndacleo de Criacdo, do Grupo Totem, do
Grupo Peleja, do Coletivo Lugar Comum e da Cia Etc.
a reorganizacdao de uma cartografia, que ndo delimi-
ta seu fazer com linhas definidas, mas com tracos
espacados, porosos e permeaveis. Um terreno mé-
vel e instavel, assim como os corpos atuantes em
seus trabalhos. Sao formas de habitar e criar que tra-
zem novas questdes e sdo articuladas no corpo des-
ses agrupamentos cotidianamente, criando espacos
provisérios de estar.
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Tomando como objeto de pesquisa’ a produgdo de figurino de danga, convida-
mos o leitor para alinhavar conosco entendimentos e reflexdes sobre o figurino de
alguns trabalhos artisticos de danca produzidos no Recife e, também, para casar al-
guns botdes que unem esses figurinos ao pensamento vigente de como os artistas lo-
cais se organizam para serem e fazerem arte. Neste alinhavo, temos como plano (e
pano) de fundo uma discussdo que explana os contextos e temporalidades histéricos
que perpassam a danca contemporanea local. Com a observacdo dos figurinos dos es-

petaculos, chegamos a
uma reflexao sobre a vi-
véncia artistica da dan-
ca no Recife, seus fatos
e momentos historicos.

! Este artigo é resultante da mo-
nografia do autor como exigéncia
para conclusdo do curso de Danca
(UFPE), escrita em 2014 e intitu-
lada FIGURINOS, UMA SEGUNDA
PELE NA HISTORIA DA DANCA NO
RECIFE: Reflexos entre o vestua-
1io e os ideais de um periodo his-
térico nos contextos da producao
de figurino da danca contempo-
ranea recifense.

As mudancas de pensamentos e visdes de danca
propiciam o desencadear de variagdes na forma de se
conceber e expressar e o fruir das producdes envolvi-
das nos diferentes contextos histéricos. Tais mudan-
cas atravessam as escolhas técnicas, estéticas, ideo-
l6gicas e tematicas dos espetaculos. O figurino, como
um componente cénico, também esta sujeito a essas
mudancas, sendo uma fonte pela qual tais transforma-
coes podem ser comunicadas e interpretadas. Pensa-
mos nos figurinos com um viés que extrapola os nexos
dramatiirgicos de um espetaculo cénico. E preciso es-
tar atento ao que atravessa cada escolha feita durante
a composicao do que se veste em cena, considerando
motivacdes estéticas e conceituais, contextos histori-
cos e outros fatores.

Em suma, dois pontos podem ser destacados acer-
ca das relacdes de significacdo de um figurino: a pri-
meira delas diz respeito ao figurino como parte sig-
nificante dos nexos de um espetaculo; e o outro, ao
figurino enquanto vestuario, e, como tal, significante



de um contexto que extrapola o universo de um espetaculo. E neste segundo ponto
que pretendemos chegar.

Pensar o porqué do fato de presenciarem-se pedagogias e metodologias para a cria-
cdo em danca, voltadas para a producao coletiva e autoral, enquanto a producdo de
figurino ainda se encontra muitas vezes centrada no figurinista, foi um dos primei-
ros questionamentos levantados, antes mesmo de comecarmos esta pesquisa. A par-
tir de entdo, passamos a estudar as temporalidades historicas referentes aos contex-
tos da danca contempordnea no Recife, investigando as transicdes e consolidagdes
de aspectos caracteristicos dos processos de criacdao em danga na producao artistica.

Escolhemos analisar trés processos artisticos de figurinos de espetaculos de trés
grupos de artistas recifenses diferentes. Cada um desses artistas assume formas dis-
tintas de organizagdo para produzir sua arte. Um artista independente; uma compa-
nhia que se posiciona de maneira linear com as hierarquias das funcdes dos membros
em grupo; e, por fim, o (ltimo grupo é um coletivo de artistas. Adiante veremos que
o estudo dos figurinos dos espetaculos desses artistas mostraram correlagdes entre
suas criacdes e as peculiaridades na forma de se organizarem para produzir. Faremos,
também, uma reflexdo mais ampla e histérica no que diz repeito a formacgao artisti-
ca em danca na cidade.

1. VESTINDO DANGA, VESTINDO-SE DE HISTORIA

0 cenario da danca contemporanea no Recife, metaforicamente, seria como um pa-
tchwork, com retalhos dotados de caracteristicas aparentemente distintas entre si,
com formas e organizacdes diversificadas, mas que se contaminam, encaixam-se e
constituem os meios que configuram a danca contemporanea na cidade. Os artistas
recifenses convivem com diferentes processos e possibilidades para meios de forma-
cdo, producdo e organizagdes artisticas. Sao diferentes maneiras de se reunir em gru-
po, formacdes ecléticas, diferentes possibilidades de processos criativos e producgao
de projetos artisticos, tudo convivendo em um mesmo periodo histérico.

No Recife, ou em qualquer outro nicho artistico de outra localidade, as formas
como se ddo os processos criativos e a formacdo em danca passam por algumas
transi¢des durante seu percurso historico. Podemos interpretar uma relacdo de re-
flexo entre esses dois pontos: os primeiros contextos de formacdo em danca na ci-
dade, com a atuacdo das escolas, academias e das primeiras companhias de danca,
demonstram sinais de uma formacdo que nao privilegiava a autonomia da criacdo
dos artistas; do outro lado, as producdes artisticas dos grupos e artistas da dan-
ca contemporanea abrem espaco para criacdes, autorais e coletivas, descentrando
essa producdo da figura do coredgrafo e centrando na figura do artista como intér-



prete criador, fato que implicara uma formacdo em danca que privilegia a autono-
mia da criacao dos artistas.

Durante os anos 2000, ocorrem transicdes nessa perspectiva de formacdo e atua-
cdo dos grupos, fragmentando este cenario em outros contextos conviventes. Sur-
gem, ainda, novas pos-
sibilidades de formas de

organizacdo entre os Artistas assumem, mais comumente do que antes,
artistas que estdo em a opcao de trabalhar independentemente de grupos
consonancia com a rea- e companhias, contextualizando outras realidades de
lidade da danca no pais. producdo em danca, desenvolvendo projetos artisti-

cos solos, duos e até mesmo em grupos, porém, sem
estar vinculados a alguma companhia. Outra forma
de os artistas se organizarem sdo os coletivos, ni-
cleos ou colaborativos. Tal forma constitui uma tem-
poralidade com logica de trabalhos coletivos, com
cooperacao e maior flexibilidades entre os artistas e
os modos de organizacdo e producdo da danga na ci-
dade. 0 funcionamento dos coletivos constituem es-
truturas de organizacdo menos hierarquicas e mais
“horizontais” (MELO, 2012, p. 3). Tais pensamentos
organizacionais desdobram-se no pensamento e fun-
cionamento de alguns grupos na cidade. Ao invés de
centralizacdo na figura do coredgrafo ou diretor, al-
guns grupos apresentam rodizios de fungdes na roti-
na de trabalho, horizontalizando a relacao existente
entre todos os integrantes. As hierarquias existem,
porém, de forma mais flexivel, de modo que todos as-
sumem a autonomia do processo?.

Sendo assim, chegamos a um questionamento que
ajuda a objetivar o desenvolvimento de nossa pesqui-
sa: na danca contemporanea no Recife, as mudancas
nos modos de os artistas se organizarem para produzir
refletem-se em seus processos de criagdo de espetacu-
los, e, consequentemente, na concepcao dos elemen-
tos cénicos, em especial, na criacdo de seus figurinos?
Dessa forma, haveria relacdes entre as formas de criar

2 Conferir o artigo Estados pro- figurinos de trabalhos artisticos e as perspectivas de
visérios no habitar e no criar,
de Liana Gesteira Costa, nesta
publicagéo. trutura menos ou mais hierarquizada?

criacdo em danca, individual ou coletiva, e numa es-



2. 0 FIGURINO E A DANCA CONTEMPORANEA RECIFENSE

Compreendemos que os processos de criagdo também sdo meios através dos quais se
constroem pensamentos sobre a danca, seus aspectos de formacdo e processos de
ensino e aprendizagem. Escolhemos para nossos estudos abordar alguns processos
de criacdo de espetaculos recifenses de danga contempordnea, analisando os figu-
rinos desses espetaculos, através dos quais pretendemos refletir sobre o pensamen-
to da danca contemporanea no Recife. Como ja haviamos mencionado, pesquisamos
trés diferentes situagdes de organizacdo artistica recifenses, com as sequintes cria-
¢bes: o artista independente Claudio Lacerda, com o seu espetaculo Espacamento?;

a Cia. Etc. e o espeta-

culo Dark Room*; e co-

Tanto o artista independente Claudio Lacerda, quan- letivo de artistas Lugar
to a Gia. Etc. e o Coletivo Lugar Comum, assumem um Comum, com o espeta-
posicionamento comum para seus projetos artisticos. culo Segunda Pele®.

Cada qual com a sua légica de se organizar, trabalha
em bases de processos criativos diversificados e imbri-
cados na busca de experimentacdes de movimentos im-
buidos com as necessidades e desejos de cada projeto
artistico. Ha uma construcao de movimento com esti-
lo préprio e temporario para cada projeto. E proprio
porque nasce de um processo criativo Gnico e particu-
lar, que busca se relacionar com e atender as necessi-
dades artisticas e ideoldgicas de cada projeto artisti-
co. E temporario, pois d4 conta apenas de um projeto
em especifico. A cada novo projeto, uma nova deman-
da surge e um novo processo criativo faz-se necessario
e, assim, uma busca por movimentos que se relacionem
com essas novas necessidades.

Em qual lugar se encontra o figurino nesses pro-
cessos? O figurino, nesses espetaculos abordados,
estd como parte construtora dos processos de cria-
¢do dos mesmos, isto porque o seu processo de cria-
cdo acompanha a mesma logica de criacdo da danca.

Maria Agrelli (2014), figurinista nos espetaculos Se- 3 pigurino de Paula Ricardo.
gunda Pele e Dark Room, comenta: “Cria-se uma dra- 4

. . - Figurino de Maria Agrelli e Ju-
maturgia para o corpo, para o espetaculo e, se eu ndo liana Beltrio.
acompanho isto, parece que o meu figurino é sé ves-

. ” . . . 5 Figurino de Maria Ribeiro, Ma-
tir o corpo.” Os figurinos dos espetaculos estudados ria Agrelli e Juliana Beltrao.



apresentam detalhes e especificidades que correspon-
dem diretamente aos seus espetaculos.

Ha algumas caracteristicas de estilo em cada pro-
posta de figurino, que condizem exclusivamente com
os demais elementos da cena, com a dramaturgia e
com a danca de cada projeto artistico em particular.
Isso implica dizer que, assim como é para o movi-
mento, cada projeto artistico implicou um processo
de criacdo de figurino diferente de acordo com as pe-
culiaridades de seu projeto. Isto é notado em nossas
analises, nas quais identificamos entre os elementos
do design de cada figurino detalhes como recortes,
costuras e texturas que foram escolhidos de acordo
com a especificidade da poética de cada espetaculo.
Em Espacamento, de Claudio Lacerda, por exemplo, no
figurino, os detalhes das aplicacdes de circulos situ-
ados nas articulacdes aludem a determinados aspec-
tos da arquitetura enfocada no trabalho de pesquisa
do espetaculo. Os pontos de articulacdes do corpo, na
cena do espetaculo, tém funcdes de apoios, elos e es-

Outra caracteristica truturacdo dos corpos dos artistas, fungdes estas ins-
em comum a estes ar- piradas nas construcdes arquitetdnicas.
tistas é a independén-
cia ou autonomia ar-
tistica, até mesmo para os artistas que se organizam em grupo como da Cia. Etc.
e o Coletivo Lugar Comum. Eles tém independéncia para transitar e participar ati-
vamente como intérpretes criadores dos projetos artisticos que desenvolvem. Ne-
nhuma dessas organizagdes em grupo exige exclusividade de seus artistas.

0 trabalho de intérpretes criadores implica peculiaridades a cada projeto e pro-
cesso criativo desenvolvidos. Os trabalhos de Claudio Lacerda primam por proces-
sos autorais. Ele assume a direcao de suas obras, incluindo a producao e escolhas
de seus elementos cénicos. Nas roupas do figurino do espetaculo Espagamento, a
intervencdo da direcdo pontuada do artista esta refletida na unidade estilistica
de formas das pecas de roupas. Ndo ha muita mudanca entre uma peca e outra e,
no caso dos dois artistas de género masculino, as roupas sdo iguais.

A Cia. Etc. funciona com uma organizacdo de grupo com menos hierarquias nas
tarefas e fungdes dos artistas. Seus processos artisticos estimulam a criacao indi-
vidual de cada artista, todos sdo, diretamente, coautores de suas obras. Em Dark
Room, cada artista usa um figurino diferente dos outros. As pecas das roupas sdo



comuns ao cotidiano. 0 figurino individualizado cria na cena uma representacao
de construcdo identitaria singular para os artistas. As pecas de roupas diferen-
tes para cada artista no espetaculo valorizam o individuo, nao coletivizando os
corpos em cena como uma unanimidade. Tal fato reafirma a maneira como ocor-
rem o0s processos criativos na companhia, nos quais as singularidades artisticas
sdo ouvidas, o artista é estimulado a criar, tudo em uma logica organizacional
de diminuicdo das hierarquias de papéis existentes em uma companhia de danca.

No espetaculo Segunda Pele, do Coletivo Lugar Comum, a criagdo compartilha-
da fica refletida na diversidade de figurinos do espetaculo e na semelhanca entre
as pecas usadas pelas trés artistas em algumas das cenas do espetéaculo. A confi-
guracdo em que se organizou o processo de criacao, tanto do figurino quanto do
espetaculo, reafirma a forma de organizacdo dos coletivos artisticos.

Para esse espetaculo, houve uma convocatéria de estudantes do curso de licen-
ciatura em Danca e de Design de moda para participarem como consultores du-
rante o processo de criacdo de movimento e de figurino para o espetaculo. Isto,
além dos demais artistas participantes do Coletivo Lugar Comum, que também
participaram dos processos, assistindo aos ensaios, emitido criticas, experimen-
tando e propondo, em alguns casos, alguma atividade que estimule a criagdo no
processo. O Coletivo funciona com uma légica de processo de criagdo comparti-
lhada entre os artistas, e o processo de criacao do figurino para o espetaculo Se-
gunda Pele seguiu essa mesma logica compartilhada de processo.

A forma diferente adotada entre esses artistas pesquisados - seja na pers-
pectiva de artista independente, coletivos artisticos ou uma companhia de
dang¢a com légicas menos ou mais hierarquicas entre as funcdes de seus ar-
tistas - acarreta singularidades nos processos desses artistas que podem ser
interpretadas nao sé na forma final de como os figurinos foram apresenta-

dos, mas também nos
processos de criacdo

Contudo, os figurinos dos espetaculos abordados, dos quais eles foram
no geral, cada qual com diferentes nuances, apontam concebidos.
para a existéncia de relacdes entre as formas de os ar-
tistas se organizarem para produzir e a producdo de fi-
gurino dos seus espetaculos. Nos trés processos artis-
ticos abordados, podemos notar que existem relacdes
convergentes entre 0s meios de organizacdo dos artis-
tas para produzir, a formagdo em danca e o desenvol-
vimento de processos artisticos de criacdo em danca
na cidade, assim como podemos perceber no depoi-
mento de Liana Gesteira (2014):



Existe uma questdo da formagdo em danga, pelo me-
nos que eu tive, que a gente aprendeu muito de téc-
nica de danga, trabalho de corpo, mas, a gente nunca
aprendeu a criar, nunca aprendeu que existem proces-
sos de criagdo diferentes, formas diferentes de criar.
Néo aprendeu a se relacionar com os objetos de cena,
ndo aprendeu a pensar aspectos visuais da cena. En-
tdo, isso tudo influencia hoje na relagcdo da criagdo.
E como se estivéssemos aprendendo durante o proces-
so de criagdo do espetdculo tudo isso, de que existem
metodologias diferentes pra criagdo de espetdculos e

Diferentes formas de que existem aspectos visuais na cena que tém que ser

criagdo, metodologias criados junto com o corpo. (GESTEIRA, 2014).

e concepgdes de pro-

cessos criativos foram

sendo construidas na atuacao dos artistas em suas producdes, com os seus res-
pectivos processos de criacdo. Nesses contextos, os trabalhos de concepcao dos
elementos visuais dos espetaculos, entre eles o figurino, também ndo sdo estimu-
lados com as mesmas perspectivas, de uma formacao imbricada na autonomia da
criacdo do artista. Por vezes, a autonomia é encarada como algo a parte do pro-
cesso de criacdo da danca. Tal fator, talvez, seja um reflexo decorrente de uma
perspectiva de criacdo centrada na figura do professor, coredgrafo, com uma lin-
guagem de repertorio de movimentos preestabelecida, ou seja, uma formacdo que
ndo privilegia a autonomia da criacdo do artista.

Essas diferentes formas de os artistas se organizarem refletem, também, pers-
pectivas diferentes de formacao e criacdo em danca no Recife, perspectivas es-
tas que, por sua vez, relacionam-se diretamente com os processos de criacdo dos
artistas. Nessas particularidades, estdo incluidos, ndo apenas o que se refere a
criagdo de movimentos, mas também aspectos da criacdo de figurinos e dos de-
mais componentes que completam a criacao dos espetaculos artisticos de dan-
ca como um todo.

As perspectivas de criacao em danca, individual ou coletiva, e numa estrutura
de grupo menos ou mais hierarquizada, refletem-se nos processos criativos e nas
concepcdes dos figurinos. Os figurinos nos espetaculos estudados foram pensados
para atender as necessidades da poética de cada obra, contribuindo para aqui-
lo que o espetaculo representa. Os figurinos sdo um objeto de estudo que abrem
margens para desdobrarmos pensamentos sobre danca, acerca de temporalidades
e contextos especificos na sua histéria em outros dominios que ndo sé os do cor-
po e do movimento.
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FRAMES E TRAJETORIAS
DA VIDEODANCA NO RECIFE







Ao considerar os varios entendimentos que podemos ter sobre a videodanca, ini-
cio este artigo propondo que pensemos aqui alguns aspectos relacionados ao tema,
sem, contudo, ter a pretensdo de definir um conceito fechado acerca daquilo que esse
tipo de produ¢do vem a ser. Pois, em concordancia com Leonel Brum (2012), pensar
em um conceito para a videodanca seria o0 mesmo que tentar conceituar a arte contem-
poranea como um todo com suas infinitas hibridacdes e constantes transformacdes.
Assim, comecamos por considera-la um produto artistico que pde em questdo trés
aspectos comuns a danca e ao video: o movimento, o espaco e o tempo (BRUM,
2012), a fim de se chegar a um resultado audiovisual em que integre, ao mesmo tem-
po, as dimensdes coreograficas e videografica, tornado-as indissociaveis, numa obra
que existe apenas no video e para o video. Ela nasce, entdo, da contaminacdo e do
dialogo entre os campos do video e da danca, mas sem qualquer légica hierarquica
que seja eixo para essa relacao. Numa tentativa de resumo, a videodanca pode ser
considerada um produto em video, que carrega, intrinsecamente, “impacto cinestési-
co e significados da danca” (GREENFIELD apud BRUM, 2012, p. 111).
Confesso que as palavras ndo dao conta de explicar

- ou seja, ndo sao o melhor meio para isso - o que
pode ser a videodanca para alguém que nunca teve
contato com uma. Lembro-me de que, na primeira vez
em que me falaram sobre o assunto, fiquei um pouco
confusa e curiosa sobre o que seria essa tal videodan-

! Videodanca realizada pela Cia.
de Danca Cais do Corpo, com di-

recio de Lirio Ferreira e Pau- ca. Isso aconteceu no final do ano de 2008, quando
lo Mauricio Caldas. Assim como i a trabalh A R D Crei
Flastico, todas as videodancas ci- comecei a trabalhar no Acervo RecorDanca. Creio que,
tadas neste artigo estao disponi- na mesma semana em que ouvi falar, fui apresentada
veis no site do Acervo RecorDan- . L. 1 . . 2 s

ca: <www.recordanca.com.br>. a obra Eldstico (1992)?, uma das primeiras? videodan-
P cas produzidas no Recife da qual temos noticia. A par-

A primeira videodanca produ- . .
zida em Recife, da qual temos tir desse momento e do encantamento, fui cada vez

ciéncia, é Lua Cambara (1991),
dirigida por Marcelo Pinheiro e
coreografada por Zdenek Hampl. do ACGYVO, para essa area.

mais direcionando meu foco de estudo, dentro e fora



Foi assim que, no ano de 2012, tive o privilégio
de investir na pesquisa acerca da videodanca sob 3 Roberta Ramos atuou como

trés vieses: a pesquisa Como o video muda a dan- orientadora, e Taina Verissimo,
como assistente de pesquisa.

¢a?, desenvolvida por mim, como pesquisadora do

4
Acervo RecorDanga, juntamente com Roberta Ra- Fundo Pernambucano de Incen-

tivo a Cultura (Governo do Estado

mos e Taina Verissimo3, com incentivo do Funcul- de Pernambuco), que, anualmen-
4. s s = te, lanca o edital Funcultura In-
tura*; a participacdao, como colaboradora, na pes-
dependente.

quisa teorico-pratica Contribuicdes entre o corpo e
o0 video, promovida pela Cia. Etc., também incenti-
vada pelo Funcultura; e pela entrada no mestrado

5 Também sob a orientacdo de
Roberta Ramos.

em Artes Visuais das Universidades Federais de Per-

nambuco e da Paraiba, no qual estudei a aplicacdo

do conceito de dramaturgia no @mbito da videodan-

¢a’, resultando na dissertacao Nexos da videodanca:

a construg¢do dramatdrgica em Maxixe. Sendo assim,

este artigo é fruto das reflexdes tracadas a partir No entanto, para

dessas trés experiéncias. aquilo que um artigo é
capaz de abarcar, faz-
-se necessario realizar

escolhas, recortes. Por isso, optei por abordar aqui alguns aspectos que creio

possuirem relevancia dentro do conjunto deste livro. Proponho, entdo, que nos

debrucemos sobre questdes que envolvem o campo da videodanca de uma manei-

ra geral; algumas das escolhas metodolégicas utilizadas nessas pesquisas, como

o0 uso da historia oral; e exemplos trazidos do contexto e da producao de video-

dancas em Recife, a partir de algumas obras especificas e da experiéncia ou pro-

ducao de alguns dos artistas da cidade. Entretanto, a discussao nao acontecera

necessariamente nessa ordem.

Antes, porém, gostaria de ressaltar um posicionamento do qual ndo abro méo,
quando se trata de producdo do conhecimento e que também permeia nossas di-
versas producdes no Acervo RecorDanca. Esse pensamento tem a ver com a for-
ma como encaramos a nossa contribuicdo para a preservacao, construcdo e di-
fusdao da memoéria da danca e pode ser esclarecido a partir de uma afirmacao de
Ligia Tourinho (2009, p. 77): “[...] o mundo das idéias [sic] e das defini¢des é
um mundo dinamico: o que é hoje nao o sera para todo o sempre”. Dessa for-
ma, ndo pretendo apresentar aqui respostas definitivas e fechadas acerca do que
sera abordado, nem defender esta ou aquela metodologia como o (nico caminho
de pesquisa possivel. Tenho a plena consciéncia de que este artigo é mais uma
contribuicdo para que outras reflexdes sejam impulsionadas por quem busca es-
tudar esse campo do conhecimento.



METODOLOGIAS E CONTEXTOS

Ao iniciar os estudos sobre videodanca, a primeira curiosidade que tive foi a de saber
quem eram os produtores e realizadores de videodanca em Recife. Assim, como par-
te da pesquisa Como o video muda a danga?, foi realizado um mapeamento para que
fosse possivel identificar quem investia e se afinava com esse tipo de criacdo artisti-
ca. Na época, chegamos a obras e nomes de 15 artistas que se dedicam ou se dedica-
ram a esse tipo de producao; atualmente, acredito que esse nimero ja deve ser maior.
Dentre esses, alguns estavam ligados as primeiras producdes de videodanca do Re-
cife, que aconteceram ainda na década de 1990, como Maria Eduarda Gusmao, Lirio
Ferreira e Marcelo Pinheiro, além de Zdenek Hampl, falecido em 2007¢. Daqueles que
produzem atualmente, identificamos dois perfis: os que investiram em videodanga
em algum momento de suas trajetérias com trabalhos pontuais; e aqueles que pos-
suem certa continuidade na realizacdo de videodancas, como: a Cia. Etc., Orlando
Nascimento, Oscar Mal-
ta, Breno César, Marce-
la Rabelo, Adriana Car-
neiro e Irma Brown’.

Em seguida, apareceram perguntas como: o que 0s
motiva a produzir videodangas? Em quais condicdes
acontece essa producdo? Como sdo os processos cria-
tivos? Diante desses questionamentos, nos indaga-
mos sobre qual seria a melhor forma para investigar a
trajetéria da videodanca em Recife. Partimos, entdo,
para um levantamento bibliografico e leitura de titu-
los sobre o tema e para a realizacdo de entrevistas
com alguns desses realizadores, tendo como supor-
te metodolédgico a utilizacdo da histéria oral, a qual
continuei empregando, metodologicamente, durante
a realizacdo do mestrado.

Algumas das razdes que motivaram a escolha pela

6 Para saber um pouco mais so-
bre esse contexto inicial da vi-
deodanca em Recife, é possivel
conferir o artigo Videodanca: um
possivel caminho dessa historia
no Recife, de minha autoria, pu-
blicado em 2011. Cf. MELO, 2011.

7 Alem das obras citadas neste
artigo, o site do Acervo Recor-
Danga abriga outras videodangas
de autoria desses criadores. Cf.:
<http://associacaoreviva.org.br/
siterecordanca//?s=videodan%C
3%A7a>.

histéria oral foram trés. Primeiro a constatacdo de
que nao havia quase nenhuma informacdo publica-
da anteriormente sobre a videodanca em Recife e de
que ainda eram escassos os titulos sobre o assunto
de forma geral, principalmente, em portugués, sendo
necessaria a realizacdo de uma coleta de dados, para
além da utilizacdo das referéncias bibliograficas dis-
poniveis. Segundo, o fato de que estudar esse con-
texto seria construir conhecimento a respeito de um
tempo presente, principal objeto de estudo da histo-



ria oral, tendo em vista que a producdo de videodancas em Recife foi iniciada na

década de 1990 e que sua histéria no mundo também é recente®. A terceira foi a
possibilidade de valorizacdo e entendimento histdrico a partir dos discursos dos
préprios artistas e realizadores, sujeitos ativos na construcdo da meméria da vide-

odanca na cidade.

Dessa forma, ficou cada vez mais clara a importéncia de continuar guiando o tra-
balho sob a égide desse direcionamento metodoldgico, que vem sendo utilizado e

Entretanto, tinhamos uma questdo: como legitimar
nossos encontros para coleta de dados com os artis-
tas como fontes histdricas? Para isso, decidimos reali-
zar a gravacao das entrevistas em audiovisual, no caso
da pesquisa Como o video muda a danca?, e em audio
naquelas realizadas durante o mestrado. Disponibiliza-
mos este material ao pablico através do site do Acervo
RecorDanca e também a publicacdo das transcri¢des
junto a dissertacdo. Entendemos que essa legitimacdo
acontece na medida em que, com a disponibilizacdo
das fontes a outros pesquisadores e plblico em geral,
torna-se viavel o acesso a elas e a possibilidade de
confrontacao dos resultados dessas pesquisas a partir
de suas fontes primarias (AMADO e FERREIRA, 2006).

Paralelamente a essas duas pesquisas, o envolvi-
mento com a manutencdo de grupo da Cia. Etc., Con-
tribuigbes entre o corpo e o video, foi de extrema im-
portancia para entender e vivenciar, de forma pratica,
o0 cotidiano de uma companhia de danca que inves-
te na producdo de videodancas de maneira continua.
Assim, se por um lado era possivel ter contato com
as obras, os discursos e a hibliografia disponivel, por
outro houve a oportunidade de participar ativamen-
te das discussdes acerca das inquietagdes, dos ques-
tionamentos, dos recursos, das resolugdes, dos experi-
mentos e do processo criativo que envolvem a feitura
de uma videodanca®.

A partir dessa experiéncia e de algumas entrevistas
realizadas, é possivel inferir que o contexto de produ-
¢do de cada realizador, o que envolve sua forma de or-

aprimorado pelo Recor-
Danca desde seu surgi-
mento no ano de 2003.

8 . o
Se considerarmos as primei-
ras experimentacoes envolven-
do danca e cinema, essa hist6-
ria pode apresentar pouco mais
de um século, estando ligada as
primeiras obras do préprio cine-
ma, ainda do final do século XIX;
ou ainda podemos considerar que
esses foram precursores daqueles
que viriam a pensar na videodan-
¢a propriamente dita e, ai, temos
uma histéria que se constréi a
partir de meados da década de
1960, com o surgimento e difu-
sdo da tecnologia do video, e que
se consolida a partir da década
sequinte, ganhando forca maior
no inicio dos anos 2000. Para
mais detalhes, cf. BRUM, 2012.

o Como resultado artistico dessa
pesquisa, foram realizados quatro
experimentos - Close, Contracam-
po, Slow e Vinhetas 12345 -, além
da videodanca Rebu, todos de
2012, dos quais tive o privilégio
de participar e que me impulsio-
naram também a iniciar uma tra-
jetoria de criagdo em videodanga.



ganizacdo, seu posicionamento diante de sua producdo artistica, sua formacdo, ex-
periéncias pessoais, recursos, etc., reverbera, de maneira mdtua muito mais do que
causal, em suas criagdes; e ndo apenas no que diz respeito a forma de conducao do
processo criativo, como também, ndo raramente, em aspectos estéticos™.

No caso da Cia. Etc., por exemplo, observo alguns fatores de sua organizagao que
contribuem para que a producdo artistica do grupo nao se restrinja a realizagao de
espetaculos de danca, mas dé condicdes para que haja investimento em outras for-
mas de fazer danca, como a criacdo de videodancas, podcasts, documentarios, livro,
dentre outros. Destaco dois desses elementos: 1. Uma organizacdo que foge da l6-
gica hierarquica, promovendo um espaco de troca continua entre os integrantes, no
qual cada sujeito tem espaco para colocar-se e reconhecer-se no tempo presente;
assim, as diferencas ndo sdo rejeitadas, mas vistas como um fator impulsionador de
producdo e criacdo; o exercicio da negociacao se torna constante e ha colaboracao
e, até, interferéncias no trabalho do outro. 2. A presenca de sujeitos advindos de
outros campos artisticos, como a misica e o cinema, como integrantes da compa-
nhia, o que alarga as possibilidades e discussdes acerca do fazer e conceber a dan-
ca. Sobre esse assunto,

Marcelo Sena, diretor

da Cia. Etc., afirma em [...] muitas vezes a opinido que eu tinha certeza que
entrevista: ia tomar, que eu tomaria sozinho, muda, porque, nos
argumentos, nas discussbes, eu comego a perceber ou-
tras coisas; e, ao mesmo tempo, também as pesso-
as tém, as vezes, uma ideia muito clara do que acha
que poderia ser e, quando a gente comega a discutir,
cada um vai mudando a opinido, cede aqui, apoia ali
e, no final, a gente decide. Fica uma decisdo realmen-
te em coletivo; e acaba que as criagées da gente tam-
bém sdo dessa forma. Mesmo que a gente assine dire-
¢do de espetdculo, direcdo de videodanga, dire¢do de
intervengdo urbana. Mesmo que essa pessoa assine a
diregdo, estd todo mundo envolvido. [...] mas a gente
sabe que aquela pessoa € que estd coordenando suas
ideias, pra decidir suas escolhas e o que vai acontecer
no final, mas a gente interfere um no trabalho do ou-
tro de uma forma muito tranquila [...] A gente tem
10 para saber um pouco mals so- uma tranquilidade e uma generosidade com o traba-
bre o assunto, cf. o artigo Esta- lho do outro [...] Tem alguém que assume essa res-
dos provisorios no habitar e no ponsabilidade, mas que estd sempre em didlogo com

criar, de autoria de Liana Gestei-

1a, neste livro. outras pessoas para decidir. (SENA, 2012).




Por outro lado, ao assistir a videodancas de Marcela Rabelo e Orlando Nascimento,

é possivel perceber como a formacdo deles esta presente em suas obras. Em Frevo La-

bore (2009) e 00:00 (2012), de autoria de Rabelo, ela busca relacionar a Danga com

o Design (sua area de atuacdo académica), utilizando-se de uma estética que pde a

danca numa relacdo com variadas interposicdes graficas. Falando sobre o processo
criativo de Frevo Labo-
re, em entrevista con-

[A formagdo em Design influenciou na criagéo core- cedida ao RecorDanga,

ogrdfica] primeiro por conta da histéria que te fa- ela afirma:

lei: imaginei grafismos antes mesmo de ir pra grava-

¢do. [...] imaginava que ia ter um martelo puxando

o0 pessoal, entdo, ia ter uma movimentagdo que fos-

se inclinando pro lado [...] Eu acho que, no meu pré-

prio dancar mesmo, quando eu penso danga, eu pen-

so muito danga desenhada; eu ndo consigo pensar de

outra forma [...] meu pensamento é sempre por ai.

Entdo, o video deve ter tido muito disso [...] e o tra-

balho foi também analisar como o grafismo se com-

portava diante do corpo dangando [...] Tem ainda, no

meu trabalho, néo sé no video, mas também fora do

video esse pensamento de desenho, de Design, junto

com a Danga. (RABELO, 2012).

Ja Orlando Nascimento, em algumas de suas criagdes, traz para a videodanca relacoes
explicitas com a misica, primeiro campo artistico no qual investiu através do curso
de contrabaixo no Centro Profissionalizante de Criatividade Musical do Recife. Esta
formacdo foi aprofundada com o estudo da percussao e sua posterior atuagdo como
masico profissional. Assim, em algumas de suas videodancas, Nascimento da desta-
que a musicalidade, como em Rdi R67 (2007), na qual a trilha sonora é construida no
momento mesmo da gravacao, através da utilizacdo do instrumento r6i-réi como par-
te da performance do bailarino. Nesse caso, o instrumento também faz parte da cena.

Em Zangoma (2010) e Assim dd pé (2008), também de Nascimento, observo, na tri-
lha sonora, a presenca de uma pesquisa sobre o som produzido pelo corpo, através
da utilizacdo de sonoridades diversas produzidas pela boca em conjunto, ou ndo, com
outros instrumentos. A sonoridade da voz se torna instrumento e dita a métrica, o
ritmo das videodancas. Por outro lado, em 0 Movimento do Som.doc (2007), o som é
trazido a tona pelo artista ja no tema da videodanca. Nesse trabalho, é possivel no-
tar tanto a presenca de instrumentos, convencionais ou nao, em cena; como também



a pesquisa sobre a sonoridade produzida pelo corpo (boca, pés, maos...).

No que se refere aos recursos e as possibilidades de financiamento para a videodan-
¢a, ainda sdo quase inexistentes as alternativas ofertadas em Pernambuco. No principal
edital de financiamento pablico da cultura promovido pelo Governo do Estado, o Fun-
cultura Independente, desde o ano de 2010 - o edital surgiu em 2003 -, existe uma li-
nha de a¢do dedicada a videodanca. Sem divida, uma conquista dos artistas da area.
Entretanto, essa carteira nao fomenta a criacdo de videodancas, mas da énfase a pes-
quisa, como é possivel notar pelo titulo que recebe: manutengdo, por, no minimo, 06
(seis) meses, da pesquisa continuada em video danca [sic], desenvolvida por artistas in-
dependentes, grupos, companhias ou coletivos®'. Todavia, percebo um alargamento das
possibilidades de artistas que podem concorrer a referida linha de a¢ao, quando compa-
ro o Gltimo texto publicado ao primeiro, de 2010, no qual o valor s poderia ser pleite-
ado por artistas independentes.

Sem um edital local pelo qual possam pleitear o custeio de producdo de video-
dancas, alguns artistas optam por arcar com esses custos, o que, na maioria das ve-
zes, inviabiliza a contratacao de mado de obra adequada e o aluguel de equipamen-
tos de qualidade. Isso, normalmente, gera um acmulo de fun¢des na producdo de
uma videodanga ou a dependéncia de profissionais amigos que se disponibilizem a
realizar o trabalho a custo quase nulo. Quando ndo ha essa possibilidade, compro-
mete-se a qualidade técnica do video, contexto que, de forma geral, desvaloriza o
préprio campo da videodanca. Essa é a realidade da maioria dos artistas que pro-
duzem hoje em Recife.

Outra opcdo é concorrer a editais nacionais, como os do festival Dangca em Foco, por
exemplo, nos quais alguns artistas pernambucanos ja foram contemplados, como a Cia.
Etc., com a realizacdo de Bokeh (2010); e Orlando Nascimento e Priscilla Figueirda, com
Do Ponto de Vista (2010). Por fim, resta a alternativa de realizar videodancas através
do recebimento da premiagdo em linhas de acdo que ndo sdo especificamente para este
fim, o que também compromete o orcamento da producdo. E o caso de Maria Agrelli e
Breno César no projeto Imanéncia, contemplado no edital 2013/2014 do Funcultura In-
dependente, na linha de acdo supracitada de pesquisa em videodanca, e que prevé a
realizacdo de uma vide-
odanca com lancamento
previsto para 2016. Assim, através dessas pesquisas, foi possivel perce-
ber multiplos fatores e conjunturas - como o histérico
dos grupos ou artistas, sua organizacao, os modos de
criacdo, os recursos, o contexto da cidade, etc. - que
o . interferem ndo apenas nas condigdes para que seja
2012;‘%‘}“;5;‘;“&;;; dzdjtaé‘ possivel a realizacdo de videodancas, mas também em
entdo. escolhas que sdo vistas no resultado final da obra.




VIDEODANCA E DRAMATURGIA

Diante do que foi visto em relacdo aos contextos e modos de producao, infiro que os
aspectos apontados anteriormente como interferentes na realizacdo de videodancas
podem ser considerados relevantes também para a realizacdao de outros produtos ar-
tisticos, ndo estando relacionados, portanto, especificamente a videodanca. Sob essa
constatacdo, a pesquisa em videodanca ganhou aprofundamento em minha trajeto-
ria, quando decidi investigar alguns dos aspectos que seriam proprios dessa maneira
de producdo. Esses estudos partiram, entdo, do que viria a ser a dramaturgia em vi-
deodancas, considerando as especificidades desse campo.

Sendo assim, parto de trés aspectos que considero fundamentais acerca do enten-
dimento de dramaturgia: 1. Diz respeito a todas as escolhas estéticas e conceituais
tomadas durante o processo criativo e que resultam na versio final da obra; 2. E res-
ponsavel pelo estabelecimento de critérios que norteiam a construcao do trabalho
artistico; 3. Esses critérios devem contribuir para a construcdo de uma ldgica interna
a obra que, se respeitada, leva a uma producdo artistica coesa, a qual apresenta ao
plblico nexos de sentido'?, estabelecendo coeréncia entre os elementos que a cons-
tituem e que serdo in-
terpretados a partir do
repertério individual de
cada espectador.

Diante disso, para aplicar a dramaturgia a videodan-
ca, entendo que o que muda ndo é o conceito de dra-
maturgia em si, mas quais elementos devem ser con-
siderados na construcdo e na analise dramatdrgica de
uma videodanga, uma vez que algumas diferencas a
distinguem tanto de um video quanto de um espeta-
culo de danca. A primeira dessas diferencas em rela-
¢do ao video é que a videodanca sempre vai apresen-

tar uma dimensao coreografica ou do movimento. Esse
é o principal aspecto que a diferencia de qualquer vi-
deo - apesar de sabermos da existéncia de alguns de-

12 .. -

Utilizo essa referéncia a par-
tir da sequinte perspectiva: “A
idéia [sic] de nexo é correlata a

les que, mesmo ndo sendo videodancas, possuem én-
fase num carater ritmico.

Por outro lado, numa temporada de espetaculo, a
dramaturgia pode ser atualizada a cada apresentacao,
0 que ndo é possivel em videodancas. Assim, é ne-
cessario que a dramaturgia seja acabada no momento
mesmo da edicdo. Ou seja, a dramaturgia de uma vide-
odanca é iniciada e finalizada durante o processo cria-
tivo. Além disso, o suporte do video possibilita que

um principio ldgico-organizati-
vo em situacdes particulares vi-
vidas pelo sujeito, principio pelo
qual ele estabelece conexdes en-
tre entidades - idéias [sic], pes-
soas, lugares, etc. - para dar sig-
nificado as coisas. Ja a idéia [sic]
de sentido corresponde a uma
multiplicidade de nexos organi-
zados de modo a apresentar co-
eréncia entre as coisas relaciona-
das pelo sujeito.” (CORRADINI,
2010. p. 65).



novas formas de fruir a danca sejam possiveis tanto
através da forma como a camera é utilizada (angulos,
planos, enquadramentos) quanto pelas escolhas rea-
lizadas na edicdo em relacdo as concepcdes de tem-
po e espacgo.

Dessa forma, é possivel perceber que a dramatur-
gia organiza a obra; d& ordem aos seus elementos no
que diz respeito as relacdes entre eles e a sequéncia
em que sdo apresentados. Ciente de que a dramaturgia
é constituida pela organizacao de varias partes, infi-
ro que, pensar cada uma dessas partes e suas relagdes
entre si, & importante para que seja possivel a elabo-

racdo de uma logica dramatirgica para determinada Assim, a indagacao
obra. Nas pesquisas, optei por chamar essas partes de seguinte foi: quais se-
instancias dramatdrgicas. riam as insténcias dra-

matdrgicas indispensa-

veis a uma videodanca?
Tendo em conta o didlogo estabelecido entre a danca e o video numa videodanga,
consideramos que essas instancias dramatirgicas advém também desses dois campos
artisticos; isso nos levou a considerar que, atreladas a danca cénica, temos as ins-
tancias dramatdrgicas que dizem respeito as proposicdes corporais, relativas a mo-
vimentacdo desenvolvida; a textura espacial, que envolve toda ambiéncia da cena,
como cenario, objetos cénicos e iluminacdo; ao figurino; e a sonorizacdo. Ja da he-
ranca videografica, consideramos a propria filmagem e a edicdo.

As escolhas que determinam a forma final de cada instancia dramatirgica, as re-
lacOes entre elas e a forma como sdo organizadas na obra é o que vai garantir a
coeréncia entre o resultado artistico e o objetivo almejado pelo(s) autor(es) da
obra. Além disso, quanto mais coesa a producado artistica se apresentar, mais ha-
vera a possibilidade de o pablico construir nexos de sentido coerentes com aqueles
pretendidos pelo(s) artista(s). Para finalizar, quero apenas destacar que cada pro-
ducdo artistica tem uma dramaturgia (nica, pois cada processo criativo tem suas
especificidades, tanto em relagcdo aos recursos humanos e materiais, quanto em re-
lacdo a seus contextos.

Dessa forma, infiro que entre a dramaturgia de uma obra e seus contextos ndo exis-
te, necessariamente, uma relacao direta de causa e efeito, mas que eles se relacio-
nam a partir de interferéncias mdtuas e maltiplas. Portanto, ao propor uma analise
dramatirgica, é preciso levar em conta aspectos que estdo para além daquilo que é
visto na tela, ou seja, estdo para além da obra finalizada.

Por outro lado, mesmo que seja possivel considerar uma videodanca coerente, sob



o0 ponto de vista dramatdrgico, é necessario lembrar que tantas quantas sao as infi-
nitas possibilidades de criacao, assim o sao também as de interpretacao. Cada espec-
tador e até mesmo pesquisador, a partir de sua trajetoria de vida, ira imprimir sobre
determinado trabalho impressdes que serdo sempre atravessadas por suas experién-
cias anteriores; da mesma forma que essas experiéncias também interferem na manei-
ra como cada um podera ser afetado por determinada obra. Assim, ao falar de anali-
se de uma criacdo artistica, ndo é possivel se desvencilhar das dimensdes subjetivas
que esse contexto de producdo do conhecimento implica. Antes, é preciso trazé-las a
tona para que sejam encaradas como tal, e ndo, como verdades absolutas.

Sendo assim, a partir das discussdes apresentadas, é possivel, entdo, considerar
a videodanca como um campo de estudo abrangente e em ascensdo, que nos ofere-
ce miltiplos caminhos para sua exploracdo. Dentre esses caminhos, temos a possi-
bilidade de desenvolver pesquisas tedricas, praticas e experimentos; e cada um des-
ses vieses carrega em si o potencial de contribuir com a expansao da arte, tanto em
construcao do conhecimento, como em sua pratica, frui¢do ou atuacao politica. Des-
se modo, desejo que ndo nos faltem perguntas capazes de nos impulsionarem a no-
vos desafios na pesquisa tedrica e pratica da videodanca.
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HISTORIA E DANCA - UMA

RELACAO COM A MORTE







Nos registros em audio da aula que abre o curso no Collége de France em 1978,
sobre o (desejo do) neutro, Barthes explicita aos participantes a forma que selecionou
sua bibliografia. A selecao dos textos a serem trabalhados seguiram basicamente dois
critérios: 1. ele escolheu livros onde o neutro (argumento do curso) era associado a
uma rede de leituras ndo exaustivas, isto é, ndo cristalizadas numa nocdo fechada do
neutro e com possibilidades virtualmente infinitas de composicao de bibliotecal. Bar-
thes compara essa selecdo a acdo de uma feiticeira: a cada livro lido a vassoura da
feiticeira se levanta e faz um sobrevoo onde o chao seria a palavra neutro. Essa pala-
vra se modifica, ganha inflexdes e modifica o préprio leitor, formando uma biblioteca
que passeia em torno do argumento; e 2. ele somente selecionou textos de autores ja
mortos. Ele comenta que isso pode parecer flinebre ou passadista, mas que sua com-
preensdo nao passa pela via negativa. A fim de que ele se interesse de modo vivaz em
seus contemporaneos, Barthes precisa ser atravessado pela morte, notadamente pela
historia. Segundo ele, ler livros de pessoas ja falecidas é fazer pensar a morte em si.
A morte seria, dessa perspectiva, criadora: quando ele & um autor ja falecido ele é

perturbado, ao mesmo tempo, pela consciéncia da vida

intensa do texto do autor e pela tristeza em saber que

ele esta morto. Essa dupla perturbacdo (e performati-

! A um determinado momento zacdo da morte a cada leitura) o emociona e coloca em
ele explicita que ndo havera ne-

nhum texto de Husserl, pois ndo marcha o pensamento'

hé nenhum livio de Husserl em Abro este artigo rememorando essa digressdo, pois,
sua biblioteca, explicitando tam- . la. também fui perturbada: o
bém o carater arbitririo da sele- ao ouvir essa aula, também fui perturbada: em primei-
¢do. Essa caréncia de certos au- ro lugar pela récita da morte? como criadora e como

tores estaria ligada ao que ele

nomeia como nio-exaustivo, por- sensibilizadora de um processo histérico. Pensar cada

tanto, incompleto de saida. autor devolvendo-o a sua historicidade me parece uma
21 onicamente estes 30 0s dois @l maneira interessante de aborda-lo; e confronta-lo com
timos cursos que Barthes ministra a morte - interrupcdo inelutavel da vida de todos nés -

ja que ele vem a falecer em 1980, . . .
vitima de um acidente. parece, de fato, abrir uma via afetiva com o pensamen-



to, pois é muito dificil estarmos incélumes a ela®. Em segundo lugar interessa-me a
forma explicita e franca com que Barthes expde os pontos de partida bibliograficos da
sua aventura, deixando-se afetar pelas leituras que convoca, ndo se exigindo um so-
brevoo totalizante do tema e expondo informacgdes que, nas suas palavras, poderiam
ser encaradas como pessoais, biograficas ou egoistas. Elas, entretanto, conferem con-
cretude, contingéncia e, mais uma vez, histéria aos conteddos.

Barthes, no entanto, trata de um campo teérico filosofico-literario, em que o estabe-
lecimento de critérios de recorte (do curso, nesse caso) estabelece-se em didlogo com
midias estéveis e fixas (os livros). Mesmo que ele aborde a¢des concretas, situagoes
da vida, elas sdao mediadas pelo papel, por essa materialidade relativamente estavel
no espaco e no tempo“. E o que (e como) dizer quando estamos expostos ao ato per-
formatico (que envolve o corpo vivo e a danga) como materialidade? Como falar dele?

Como falar com ele? Se-
gundo a pesquisado-

[...] o pensamento do corpo é aquele que enfrenta
um limite no qual a linguagem jd ndo pode determi-
nar o que € um corpo, onde a propria questdo ‘o que é
um corpo’ deixa de fazer sentido. Isso ndo quer dizer
que o corpo emudeca o pensamento: pelo contrdrio,
€ justamente diante dessa fronteira irredutivel que o
pensamento se constitui como uma for¢a que atraves-
sa o senso comum propondo novas formas de sentir e
estar junto. Pois, ao suspender a possibilidade da lin-
guagem de definir o que é o mundo, suspendem-se
também as relagdes de poder que estdo configuradas
nesse mesmo mundo. Logo, o pensamento do corpo é
sempre politico, mas ndo estd nunca no lugar do ins-
tituido, estd sempre, ele préprio, em suspensdo. (FER-
NANDES, 2012).

Dito de outra maneira, o corpo e a danca propdem
desafios para a escrita (em suas variadas formas) e
para a linguagem que quer definir, identificar. Essa
fronteira entre o corpo/danca e a linguagem forga o
pensamento a inventar novas possibilidades de ex-
pressdo, outros modos de enunciar. E essa invencdo
é necessariamente politica, pois, continuando com
Mariana Patricio:

ra Mariana Patricio, ele
seria uma materialidade
em fuga, pois:

3 Vilém Flusser propde, em um de
seus textos, que os objetos servi-
riam justamente para tapar a mor-
te, esse lugar para onde caminha-
mos inevitavelmente. Lembrando
disso, o movimento de Barthes
seria 0 de (re)abrir o buraco da
morte com os livros de autores fa-
lecidos. (FLUSSER: 2006)

4 Aqui caberia uma digresséo so-
bre, por exemplo, o conceito de
papel-maquina em Derrida e as
apropriacoes que o pesquisador
André Lepecki faz desse concei-
to, mas isso seria tema para uma
andlise mais extensa.



Repolitizar a materia-
lidade do corpo/danca
é, dentro dessa perspec-
tiva, algo fundamental

[...] o pensamento do corpo embaralha as oposigées
entre passividade e atividade, entre afetar e ser afe-
tado, entre movimento e repouso, entre forma e maté-
ria, todas elas entreligadas na constitui¢do do pensa-
mento ocidental desde Platdo e Sicrates. Sequndo essa
tradicdo, a materialidade do corpo é o lugar da passi-
vidade que so toma forma e se movimenta através da
agdo de uma forca externa (FERNANDES, 2012).

e inerente a invencao de enunciacdes do corpo.
Mas, voltando aos critérios de Barthes, ainda podemos tirar algumas contribui-
coes da sua fala. O fato de ele se posicionar em relacdo a escolha de sua biblio-

grafia & justamente o que interessa a este texto. Podemos entender que tal rela-
¢do com o conhecimento &, na verdade, producdo de conhecimento. Aproximando
esse pensamento para a pratica da pesquisa em danca (em sala de aula ou na sala

de ensaio) selecionar seu material & também produzi-lo, ja que se leva em conta o

5 Formalmente desde 2011, o
grupo de pesquisa vem elaboran-
do critérios - a partir de leituras,
analise de videos, oficinas temati-
cas, conversas com artistas - que
auxiliem a pesquisa em danga,
mais especificamente, as relagées
entre pensamento, histoéria, dan-
ca e corpo. A ideia é possibilitar,
tanto aos profissionais, quanto
aos estudiosos da danga um arse-
nal tedrico e pratico que contribua
para a formacdo, producdo e difu-
sdo em danca. 0 grupo mantém
o site www.temasdedanca.com.br.

6 Mariana Patricio Fernandes é
historiadora graduada pela PUC-
-Rio (2005). Mestre em Litera-
tura Brasileira (2008) e doutora
em Letras pela mesma universi-
dade (2012) com tese Sentidos
em Fuga: o espectador e a dan-
ca. Uma experiéncia contempo-
ranea. Desde 2009 colabora com
projetos artisticos ligados a dan-
¢a e ao teatro.

modo pelo qual recebemos essas materialidades, das
mais estaveis (como os livros) as materialidades em
fuga (como o corpo e a dan¢a em ato). A producdo de
conhecimento, em Barthes, vem através da ativacao
das leituras em si e da maneira que nos conta o modo
pelo qual as leituras o modificam e ganham historici-
dade. 0 interesse nesse modo de operar diz bastante
do trabalho do grupo de pesquisa Temas de Danca®, o
qual coordeno em conjunto com a pesquisadora Ma-
riana Patricio® no Rio de Janeiro desde 2011. A ideia é
aproximar os campos da danca e do pensamento, vis-
tos historicamente como campos em separado, no in-
tuito de tracar relacdes, detectar movimentos, regis-
trar intensidades, cartografar nossas proprias acoes.
Assim como em Barthes, propomos nas agdes do gru-
po de pesquisa leituras ndo exaustivas dos temas que
levantamos, trabalhando mais em direcdo a uma in-
tertextualidade (e intercorporalidade) e de uma po-
lifonia de discursos, deixando as incongruéncias,
contradicoes e buracos aparecerem e também cons-
tituirem o discurso.

Uma das tensdes bastante perceptiveis e sobre a



qual temos nos debrucado desde o inicio do grupo
(e antes ainda, em minhas aulas de Histdria da Dan-
¢a na Faculdade e Escola Angel Vianna’) é a da rela-
¢do da Historia com a Danga. Em primeiro lugar é pre-
ciso evidenciar a existéncia de historias, no plural, e
de dancas, também no plural, e em segundo lugar é
preciso, a meu ver, se relacionar tanto com a histo-
ria como com a danca de maneira menos monumental,
podendo ser possivel usar letras mindsculas. Ainda,
outra questdao importante é precisar o que significa
estudar/produzir estes conteddos no Brasil, explici-
tando os diferentes “brasis” aos quais nos relacio-
namos. Explico-me melhor: ao condensar a expressao
histéria da danca, aproximamos a histéria como dis-
ciplina (com sua historicidade propria, contextos e
debates) do campo da danca, é fundamental que te-
nhamos um olhar atento para os prdprios questio-
namentos que a histéria como disciplina enfrentou/
enfrenta. A faléncia de um modelo historicista, que
coincide com a propria modernidade para alguns pen-
sadores®, precisa ser enderecada, discutida e, a par-
tir dai, outros modos de relacdo com a histéria se tor-
nam visiveis®.

Por outro lado o proprio campo da danca é um cam-
po heterogéneo, constituido de diferentes dancas,
agentes, contextos e concepcdes. E preciso, entao,
politizar a danca a ser estudada para se desembara-
car dos discursos totalizantes e essencializantes de
como a danca seria ou deveria ser. Vale a pena, nessa
abordagem, explicitar fatos da recepcdo dos materiais
estudados, suas genealogias, suas passagens através
dos campos e a relacdo entre os seus agentes, de for-
ma a cercar o discurso de uma histéria, de uma con-
cretude e de afeto, relembrando uma vez mais a aula

7 Leciono nesta escola ininter-
ruptamente desde 2005, na ma-
téria de Histéria da Danga, no
ambito do curso técnico des-
ta escola, situada no Rio de Ja-
neiro. Nela pude experimentar (e
continuo experimentando) diver-
sos modos de abordagem e pro-
ducdo dos contetidos com os alu-
nos. Desde pelo menos 2009, as
aulas tém um carater pratico-
-tedrico. A flexibilidade e auto-
nomia na gestdo dos conteiidos
nesta escola contribuem, efetiva-
mente, para que as aulas tedricas
permitam experimentacdes mais
proximas da pratica da danca
contemporanea. Ademais, esta é
uma disciplina iniciada com o co-
redgrafo Paulo Caldas (nos anos
90) e continuada pelo coredgra-
fo e cientista social Gustavo Ci-
riaco, e com os quais, (especial-
mente Gustavo Cirfaco) tive uma
interlocugdo bastante proxima.
Esta disciplina tem, portanto,
um histérico de ser lecionada por
artistas-pesquisadores (tematiza-
do mais adiante no texto).

8 Para Sloterdik: “Considerando-se
que a Historia real é o processo no
qual foi criado o sistema mundial,
ndo ha sendo um unico episodio
realmente histérico: é o trajeto
que tem inicio em meados do sé-
culo XV, com a conquista do ocea-
no pelos navegadores portugueses
e a primeira viagem de Cristovao
Colombo, para ter seu ponto cul-
minante em meados do século XX,
com a criagdo de um sistema pds-
-colonial tendo como referéncia,
de um lado, a emergéncia de um
sistema monetario global (...) e,
de outro, o processo de descoloni-
zacdo da década de 1950. (...) Do
ponto de vista de uma teoria da
acdo, a Historia seria a fase bem-
-sucedida do unilateralismo.”

o Aqui também poderiamos pormenorizar as diferentes abordagens da histéria e da modernidade para as quais deixo
apenas pistas como o coléquio La parenthése du moderne - l'art modern, rupture ou parenthése dans Uhistoire de lart
(2004) e o artigo Rachaduras ou desvios: dan¢a pés-moderna americana, tropicalismo e histérias (2001), este dltimo

disponivel online na revista OLHARCE, da bienal de danca do ceara.



de Barthes. Tal empreitada ndo é de facil execucdo, pois exige do pesquisador um
olhar curioso e atento aos diversos processos histéricos, que sao heterogéneos em
si e que constituem um campo de forcas complexo.

No nosso caso, do grupo Temas de Danca, o interesse de estudo é uma danca céni-
ca ocidental produzida a partir dos anos 60, ja que esses anos representam um marco
na historia cultural e politica do ocidente pelas intensas transformacdes que entdo
se iniciaram. Transformagdes essas que incidiram, sobretudo, no modo de experimen-
tacdo e politizacao do corpo. 0 movimento hippie nos Estados Unidos, o tropicalis-
mo no Brasil, as insurrei¢des estudantis em 68 na Europa, a formulacdo e a criacdo
das disciplinas em estudos culturais, o surgimento dos estudos biopoliticos por Mi-
chel Foucault, Gilles Deleuze e Félix Guattari, sao representativos dessas mudancas,
que, através de desdobramentos mltiplos e singulares, ecoam até nossos dias. No
Brasil, o golpe militar em 1964, marcou a experiéncia de uma geracao pela brutali-
dade das restricoes impostas as expressoes artisticas e politicas, através da censu-
ra, no periodo compreendido entre 64 e 88 (ano da Assembleia Constituinte). A re-
pressdo, no entanto, ndo conseguiu impedir o surgimento de potentes manifestacoes
artisticas que, de forma singular, ddo prosseguimento ao procedimento antropofagi-
co criado por Oswald de
Andrade, redefinindo a

relacdo entre cultura Ainda um terceiro ponto que gostaria de abordar
popular, erudita e iden- dessa relacdo da(s) danca(s) com a(s) historia(s) é
tidade nacional. precisar o que significa estudar/produzir estes con-

teddos no Brasil, explicitando os diferentes “brasis”
aos quais nos relacionamos e uma possivel relagdo
com o contexto internacional. Se existe um descom-
passo, em termos mais gerais, do que se produz em
paises desenvolvidos economicamente e o Brasil, ele
certamente vem impregnado por uma histéria em que
a instauracao da modernidade também instaura a co-
lonizacdo dos corpos e pensamentos ndo ocidentais.
Encarar e abordar esse fato ndo o explica nem o justi-
fica, mas torna-se matéria de pesquisa. No entanto, é
preciso evitar formulagdes simplificadoras de um pro-
cesso complexo, desviando-se de demonizacdes ou de
lugares afirmativos demais. Esses lugares sao justa-
mente o revés da modernidade em nds, procurando
pureza e origem onde o que ha sdo hibridacdes e con-
taminacdes. Reverter ou descolonizar esse pensamen-
to é tarefa mais complicada do que parece, pois nos-



sas instituicdes (a escola, o estado, a identidade), mesmo contemporaneamente,

demandam justamente uma posicdo comprometida com a modernidade®®. Ao mesmo
tempo, descolonizar o pensamento nao significa um multiculturalismo ou uma in-
clusdo neoliberal de perspectivas que antes estavam “fora do quadro”. Esta ao nos-
so cargo dar exemplos mais bem-sucedidos de tal empreitada.

Ha, ainda, que se entender o que significa pesquisar/produzir conteddos no Brasil
entendendo o Brasil fora de uma unidade homogénea. Como pergunta Ribas (2014),
0 “Brasil, Brasiu, Brazis [sdo] significacdes em disputa. Um sonho moderno nao con-
sumado. Por ninguém. Como querer consumar um projeto moderno, quando na ver-
dade ndo ha consumacdo que chegue?” (RIBAS: 2014, p. 59).

A autora faz as diferenciacdes entre os brasis da seguinte forma: o Brasil é este que

[...] aquele brasiu (sic) pequeno [que] escapa pelos
discursos ostentatdrios e promissores, como se ndo
ouvisse, pela sua preguica mixta (sic) de resistén-
cia (...). brasiu (sic) codigo pequeno de sabor gigan-
tesco, bula de sobrevivéncia essa sua toda medicina.
(RIBAS: 2014, p. 61).

Ja o Brazil habitaria “uma cena entre a floresta e a
barragem, o grande verde-amarelo que é vendido é um
Brazil colonizado por si mesmo, pequeno império regio-
nal.” (RIBAS: 2014, p. 63). Compreender o cenario em
que habitamos ou em que pesquisamos é tarefa fun-
damental para embasar o discurso e a relacdo das his-
torias das dancas e aproximar esses brasis de manei-
ra inventiva, sem parar em categorias e nominacdes.

Para finalizar, gostaria de tocar no tema do artista-
-pesquisador, tema este tocado numa nota de rodapé
deste texto (nota 7) e que foi formulado desta ma-
neira pelo artista visual e pesquisador Ricardo Baus-
baum (2013). Tal nominagdo me parece importante
pelo meu prdprio percurso dentro dos estudos em his-
torias das dangas: uma artista que da aulas de uma
matéria “tedrica”. Com todos os desafios desse percur-
so entendo essa pratica como mais uma variavel para
o artista-etc de que Bausbaum fala. Ele chama de ar-

todo mundo menciona,
esse Brasil utépico que
enxerga no crescimento
seu motor de existén-
cia. 0 “Brasiu” seria...

10 Modernidade esta que, se-

gundo Bruno Latour (1999), re-
quer uma dupla assimetria: por
um lado trabalha com a nogdo
de progresso, de evolugdo (com
pré e pds), de ruptura com uma
tradicdo que se manteria estati-
ca e, por outro lado, requer uma
separagdo entre discurso (o que
se diz) e pratica (o que se faz).



tista-artista aquele que dedica 100% do seu tempo a pratica artistica e artista-etc
ao artista que “questiona a natureza e a fungdo de seu papel” (BASBAUM: 2013, p.
167) além de dedicar seu tempo a outras atividades. Em vez de lamentar uma dedi-
cacdo integral ou mesmo uma falta de formacdo formal numa disciplina (sou forma-
da em Artes e ndo em Histéria), aposto que a pratica artistica, com seu saber e [6-
gicas proprias, tem muito a contribuir para o pensamento, para as disciplinas, para
a relacdo fora do campo das artes.
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“ESPALHANDO BRASAS”: PENSANDO
PEDAGOGICA E CRIATIVAMENTE O FREVO
A PARTIR DE UM OLHAR DO PRESENTE







Esta pesquisa surgiu em 2013, na Universidade Federal de Pernambuco, a par-
tir do estimulo e orientacdo da professora doutora Roberta Ramos Marques, que bus-
ca, em seus estudos sobre historia da danca, estabelecer uma relacdao mais proxima
entre teoria e pratica, deixando reverberar em seus alunos a importancia de revermos
alguns paradigmas educacionais presentes no tempo e na historia.

Partindo de um referencial historico especifico, neste artigo sera abordado o uni-
verso da danca frevo, por perceber diversas transformacdes ocorridas durante sua tra-
jetoria historica centenaria. Mas, que frevo é esse que pretendemos pesquisar? Quem
faz esse frevo? Como ele é visto? Como ele pode ser repensado?

Para que seja possivel compreender essa perspectiva de ensino de Histéria da Dan-
¢a, a partir de uma visdo histérica nao linear, ou seja, uma abordagem histdrica aberta
a relacdes, redes, dialogos com outras temporalidades, é necessario considerar alguns
aspectos sobre a conceituacao da Histéria enquanto discurso produzido sobre os fatos.

0 pensamento de Histoéria trabalhado aqui esta em afinidade com perspectivas his-
toriograficas recentes, que consideram a inscricdo e a autoria do historiador, bem
como o carater interpretativo do discurso historiografico. Na forma de organizar-se,
o discurso historiografico é compreendido como tendo uma “temporalidade nao line-
ar, constituida de contextos paralelos e co-habitantes”, um reconhecimento da irre-
versibilidade do tempo (Britto, 2008 apud COSTA, 2011, p. 37). Assume-se, portanto,
que ndo podemos hoje reviver o passado, de forma que s6 podemos recria-lo a partir
de um olhar atual (COSTA, 2011, p. 37).

A Historia pode ser pensada a partir de uma abordagem através da qual é possivel
afirmar que estuda-la é, principalmente, romper com o que parece légico e natural,
de modo a compreender que dar significado a determinado objeto é considerar que
os fatos ocorrem e sdo percebidos sequndo uma légica contextual, pertencente a um
dado tempo sécio historico.

Assim como o préprio homem, os discursos e os modos de pensar sdo construgdes
que estdao em constante transformacao. Eles se configuram como frutos das ‘falas’ de
uma subjetividade, a qual, por sua vez é também uma construcao dada pelas relacoes



que o homem estabelece dentro de uma rede de representacdes comuns a uma cole-
tividade (ALBUQUERQUE JR., 2007).

Tratando-se de Historia da Danca ndo devemos nos limitar “[...] & biografia de bai-
larinos e coredgrafos, a enumeracdo de obras importantes, com suas tematicas e da-
tas.” (TORRES, 2008, p. 170). Neste trabalho propomos refletir a questdo do pensar
e fazer Histéria da Danca, investigando como isso ocorre também no corpo, partin-
do de um processo criativo e pedagdgico que teve como resultado um trabalho expe-
rimental performativo acerca da histdoria da danca no Recife. Partimos de um pensa-
mento que aponta que esse campo de estudo é também uma area de pesquisa, a fim
de promover uma reflexdo sobre os conteddos historiograficos em danca, envolvendo
seus diferentes métodos de observacdo e producdo de conhecimento (TORRES, 2008).

Thais Gongalves (2013), em seu artigo Histdrias a dangar: percepcdo de si a configurar

uma estética da existén-
cia, aborda os seguintes

Qual o ponto de intersecgdo entre a histéria da dan- questionamentos:

¢a que estd nos livros, videos e imagens com a histé-

ria de vida de cada pessoa que transita pela dang¢a?

Como dar vida a historia da danga, abrindo perspec-

tivas de didlogos com o passado, de modo a revisitd-

-lo e a percebé-lo enquanto algo vivo e passivel de ser

compreendido por diferentes perspectivas? Ao mesmo

tempo, como ndo separar teoria e prdtica, danga e

pensamento, processos de formag@o em danga de pro-

cessos de criagdo em arte? De acordo com Celso Fava-

retto, a histéria ndo é um passado, mas um modo de

pensd-lo (1993). (GONCALVES, 2013. p. 1).

Nesta direcdo, identificamos a relevancia de conside-
rar o contexto historico atual nas discussdes sobre his-
toria da danca, pois percebemos a histéria muito mais
pelas questoes e pelas relacdes que suscita do que sim-
plesmente pelos fatos (GONCALVES, 2013).

Dessa forma, nossa proposta de investigacao his-
torica e criativa foi pensar o frevo a partir do hoje e
como no tempo presente dialogamos com realidades
do passado. Como, atualmente, olhamos para o fre-
vo ja dancado e como podemos repensa-lo, recria-lo,
reconfigura-lo. Como inscrevemos no corpo de hoje



questdes sobre a historia da danca do frevo.

0 ensino do frevo enquanto danca foi desenvolvido primeiramente por Nascimento do
Passo, que construiu seu repertério dangando, imitando e criando novos passos, sem ne-
nhuma formacdo em outras técnicas de danca, o que o rendeu o titulo de mestre na ci-
dade do Recife. 0 mestre teve grande importancia dentro do cenario da Danca da cidade
e exerceu influéncia direta no Balé Popular do Recife, grupo que se tornou uma forte re-
feréncia das dancas populares do Nordeste. O grupo observou o trabalho de Nascimento
do Passo, catalogou, recriou e rebatizou alguns movimentos, apropriando-se de grande
parte deles para a cria-
¢ao cénica e poética.

Segundo Valéria Vicente: 0 Balé Popular do Recife tornou-se um grupo de refe-
réncia nacional e internacional sobre as dangas per-
nambucanas e também desenvolveu atividades de va-
lorizagdo e ensino dessas dangas junto a classe média
e as escolas particulares. Diante de tal repercussdo,
sua tradugdo do frevo influenciou de forma efetiva a
imagem e a interpretacdo do frevo visto atualmente.
(VICENTE, 2011, p.5).

Apesar de ter surgido a partir de movimentos espontdneos do povo nas ruas du-
rante o periodo carnavalesco, a danca do frevo, trabalhada e desenvolvida pelo
Balé Popular do Recife, apresenta-se sob outra perspectiva, de forma diferencia-
da em relacdo a como ela surgiu. Para leva-la aos palcos e apresenta-la como ele-
mento da cultura popular, dentro de seus espetaculos, o Balé Popular, além de
catalogar os passos e pensar uma estrutura coreografica, definiu outros elemen-
tos “como a utilizacdo do espaco e o alinhamento postural do elenco” (VICENTE,
2008, p. 94 e 95).

0 frevo dancado pelo Balé Popular, sobretudo na época do seu surgimento, cos-
tuma apresentar-se em estruturas de palco italiano. Com isso, os bailarinos sdo le-
vados a assumir certa postura em cena. “A performance dos dancarinos deveria am-
pliar as movimentacdes para que tivessem visibilidade ao plblico que estava, por
conta da estrutura do palco, distante do elenco” (VICENTE, 2008, p. 96). Movimen-
tos expandidos e saltitados, postura ereta, referéncia espacial predominantemente
Gnica (de frente para o pablico), ou seja, o frevo passou a ser vivido e compreen-
dido por esse grupo de outra maneira, dentro de suas necessidades e da sua pers-
pectiva de trabalho.

Nessa relacdo entre a danca e as tradicdes populares e no trabalho com as recria-
¢Oes dessas dancas, Roberta Marques descreve trés tipos de relagdes seménticas:



0 primeiro tipo € aquele que vincula, sem questiona-

mento algum, a transposi¢do dessas dancgas a um dis-

curso afirmativo de brasilidade; o sequndo, ao contrd-

rio, que constroi uma dramaturgia que se enuncia,

explicitamente, como anticorpo a@ “imagem do que se

convencionou chamar de danga brasileira ou corpo

brasileiro” (Greiner, 2007: 14); e o terceiro, que ndo

pronuncia nenhuma dessas duas polaridades ideoldgi-

cas, mas parte de principios, elementos, questdes per-

tinentes das dangas populares (ou, principalmente, a

alguma danga especifica) como matéria de investiga-

¢do criativa. (MARQUES, 2012, p. 235). Essas trés relagoes
semanticas trazidas por
Marques podem auxiliar

na compreensdo do lugar ocupado pelos grupos e artistas que trabalham com as dan-

cas populares no Recife. E possivel classificar o Balé Popular a partir do primeiro tipo

de relacdao semantica apontado, pois, em suas apresentacdes, podem ser observados

aspectos que denotam a afirmacdo de um discurso de brasilidade. Neste eixo, a trans-

posicdo e recriacao das dancas de tradicdes populares ganham o espaco cénico, apre-

sentando a riqueza cultural de uma determinada regido através da danca, reafirman-

do assim um discurso nacionalista.

Na seqgunda relacdo semantica, o artista quebra e desconstroi a imagem criada e
formatada sobre o que seriam as dancas de tradicdes populares. Dentro dessa pers-
pectiva semantica, é possivel identificar o espetaculo “Fervo”, criado no ano de
2006, pela coredgrafa Valéria Vicente. Neste espetaculo, a coredgrafa propde traba-
lhar partindo de um estimulo coreografico baseado na liberdade de movimento, re-
metendo-se ao contexto social e historico em que surgiu o frevo, em meio a violén-
cia, brigas, libertacdo dos escravos, luta de classes.

0 espetaculo é criado a partir de um ponto de vista ndo convencional, que retra-
ta violéncia em meio a qual emergiu esta manifestacao popular, algo incomum na
historia dessa danca, que normalmente é mostrada, vista e conhecida por sua ale-
gria e alto astral.

“Fervo” j& mostra um olhar diferenciado sobre a maneira através da qual a danca
do frevo é abordada. Em sala de aula essa seria uma questdo a ser pensada e discu-
tida, tendo em vista que propde outra visdo em relacdo aos padrdes enrijecidos den-
tro dos quais o frevo foi criado e desenvolvido.

Ainda citando Valéria Vicente e seus trabalhos coreograficos, no espetaculo Peque-
na Subversao (2007), ela trabalha a partir de outro tipo de relacdo semantica com a
danca frevo. Nesse solo é possivel identificar o terceiro entre os trés tipos de rela-



cOes semanticas citados acima, a utilizacdo de principios do frevo, além disso, nele
existe espaco para considerar também a subjetividade do artista.

No trabalho, a coredgrafa se interessou em investigar a relacdo entre risco, dese-
quilibrio e alegria. Nao se preocupando em reafirmar e nem contestar o uso do frevo,
ndo existe a necessidade em justificar porque vai trabalhar o frevo, simplesmente é.

Essa terceira relagdo trazida pela autora é exatamente o que propomos usar em
nossa pesquisa.

0Os dancarinos de frevo, por muito tempo, estiveram dentro de “caixinhas classifi-
catorias”, e na caixinha do frevo isso consistia em executar passos acrobaticos e se-
quéncias de movimentos que desafiavam os prdoprios limites corporais. Pouco se via a
individualidade nos dancarinos de frevo; eram os mesmos passos frenéticos que, sem-
pre combinados, conquistavam os aplausos do publico. Com isso foram sendo estabe-
lecidos padrdes, criou-se uma imagem do que é o frevo. A partir disso é que propomos
pensar e refletir acerca de um processo que desconstrua padroes e que nos possibi-
lite trabalhar com cria-
tividade e autonomia,

entendendo os princi- Em geral, no ensino do frevo, a transmissao dos pas-
pios e elementos per- sos é baseada na repeticdo dos movimentos, executan-
tencentes a essa danca. do-os na mesma marcacdo hinaria da musica. Pode-se

destacar também o uso de sequéncias de movimentos
em unissono (o que posteriormente resultard em co-
reografias). Esse modo de transmissdo, muitas vezes,
sustenta-se a partir de uma hierarquia sob a qual o
aluno ndo tem muito espago para expor sua singulari-
dade criativa, e na qual a repeticdo mecéanica dos mo-
vimentos visa alcancar uma imagem ideal.

Nesta perspectiva, vemo-nos afinados com a visdo
de Isabel Marques (2010, p. 191) quando afirma que
“o0 grande desafio da Didatica atual é justamente re-
pensar, pesquisar e propor formas de ensino para dan-
cas ‘tradicionais’ que sejam condizentes com as pro-
postas contemporaneas de educa¢ao”, ou seja, pensar
e elaborar outras maneiras de ensinar o contetdo das
dancas tradicionais que nio seja apenas pelo modelo
copia e repeticdo.

Principios de verticalidade, a observacdo dos cen-
tros de leveza e gravidade, a instabilidade, o dese-
quilibrio, os niveis relacionados ao espac¢o (baixo,
médio e alto), a transferéncia de peso, o improviso,



dentre outros, sdo principios e elementos proprios da danca do frevo, que a torna
bastante rica e complexa. Mas, estes elementos, sob uma perspectiva tradicional,
sdo pouco entendidos e explorados, ja que, na pratica de ensino, o educando ape-
nas executa o movimento tal qual o seu professor, tendo-o como referéncia de per-
feicao e objetivo final.

Sobre o ensino de

0 ensino de dangas com repertdrios de movimento ndo dangas que ja possuem
pode ser confundido com a simples transmissdo da passos codificados, Va-
forma do movimento. E preciso que o entendimento léria Vicente afirma que:

do caminho que as partes do corpo realizam em cada
etapa do movimento seja dividido através do estimulo
da consciéncia corporal do aluno. Compreender o mo-
vimento dessa forma significa ampliar as capacida-
des motoras com consciéncia das musculaturas envol-
vidas, dos limites anatémicos e das potencialidades
a serem desenvolvidas. 0 aprendizado da Danga pode
estar também na transformagdo dos movimentos, no
estudo de diferentes dindmicas possiveis e também de
sua realizagdo com diferentes intengées ou emogoes.
Atividades de observacdo e verbalizacdo de impres-
soes também sdo formas de apropriacdo dos movi-
mentos e de reconhecimento das singularidades indi-
viduais. (VICENTE, 2011, p. 17).

Trabalhar em sala de aula com os principios do frevo seria um facilitador na apro-
ximacdo dos educandos com a danga e com os passos, pois estaria valorizando e
respeitando o que cada um tem de melhor e sua limita¢des, além de desenvolver a
autonomia, contribuindo para os processos técnicos criativos, ja que, segundo Vi-
cente (2011, p. 5), “as dancas tradicionais sdo inmeras e variadas e, portanto,
ndo pode existir apenas uma forma para ensina-las.” Essa colocacdo de Vicente é
interessante para pensarmos que uma metodologia de ensino, mesmo criada em um
determinado momento histérico e considerando os aspectos e influéncias da épo-
ca, ndo precisa ser transportada para os dias atuais tal qual foi criada. Podemos en-
tendé-la dentro de uma perspectiva do presente, respeitando o momento histérico
no qual estamos inseridos hoje.

Em relacdo ao processo criativo que constitui parte desse estudo, as questdes so-
bre a forma de execucdo do frevo e possibilidades de ensino surgem da pratica e das
vivéncias com essa danca. Contudo, buscamos um suporte tedrico, a fim de contri-



buir para nossos questionamentos e dialogar com nossa pratica. Teoria e pratica sdo
vivenciadas sem hierarquia. Escrita e leitura dao base para o trabalho corporal, as-
sim como o trabalho corporal para a escrita e a reflexao, pois entendemos que exis-
te um Gnico processo, o de estudo e construcdo de conhecimento, que nao privilegia
momentos praticos ou teéricos.

Historicamente, durante muito tempo, os processos de cria¢do em danca utilizavam
estratégias e modelos enrijecidos, de representacdo e justaposicdao de movimento.
A figura do coredgrafo, como a pessoa que, exclusivamente, criava toda a estrutura
e composicdo coreografica, foi sendo modificada com o passar dos anos. Os bailari-
nos, que antes tinham papel apenas de representar os movimentos e sequéncias ela-
borados por seus coredgrafos, comecaram a ter mais autonomia e participagao nos
processos criativos.

De acordo com Maria
Tereza Furtado (2013): 0 processo criativo ganha mais valor. 0 aprender fa-

zendo, o experimentar, o mudar as “regras” durante
o caminho, de acordo com o que se sente. Surgem no-
vas estratégias de composicdo que contrariam a line-
aridade, a continuidade, a representagdo, a figuragdo,
em favor de estruturas com outra légica, da simulta-
neidade, da justaposicdo e da repeti¢do. O corpo dan-
¢ante ganha um novo conceito. 0 bailarino passa a ter
um treinamento que se utiliza de diversas dreas, como
yoga, teatro, artes marciais, etc., buscando o corpo hi-
brido e multidirecional. (FURTADO, 2013, p. 2).

De acordo com essas modificagdes, o bailarino pas-
sa a ser visto de outra forma, ndo apenas como repro-
dutor de passos e movimentos. Os processos criativos
ganham amplitude, comeca a ndo existir uma centrali-
zacdo do poder delegado a apenas uma pessoa (cored-
grafo). A experiéncia, a vivéncia e as contribui¢des de
quem danca comecam a ser valorizados e respeitados.
0 rigor técnico, que limitava e colocava os bailarinos
em lugares comuns, cheios de formas, beleza estéti-
ca e sem reflexdo, comeca a mudar. A subjetividade e
a improvisacdo comecam a ganhar espaco, os bailari-
nos passam a utilizar a técnica como suporte para as
criacbes em que participam e ndo apenas como for-



ma definida de passos, ampliam-se as possibilidades

de movimentos, considerando os corpos e as vivéncias

de cada um. Comeca-se a levar em consideracdo o his-

torico do bailarino e suas relagdes com o mundo, com

as pessoas e com a vida. Ha de se considerar, ainda, a

historicidade desses aspectos de como conceber as re-

lacGes entre coredgrafos e bailarinos, assim como as

existentes entre educador e educando, e ainda, per-

ceber que, numa perspectiva atual e critica de ensino

de Historia da Danca, é preciso englobar tais aspectos

como contelido a ser trabalhado, talvez tao digno ou

mais de ser conteido do que um conjunto de datas,

feitos, herodis, espetaculos, etc., isolados de todo um Aqui ndo cabe apenas

contexto de producdo e rotina de atuacao em Danca. refletir e problematizar
teoricamente, o corpo é
0 nosso lugar de ques-

toes e 0 nosso canal de comunicacao; é através dele que falamos, trabalhamos para

que as indagacdes, inquietacgdes e reflexdes estejam inscritas e sejam provocadas por

ele. Corpo e mente, assim como teoria e pratica, sdo indissociaveis.

Sendo assim, em relacdo a presenca cénica, ao corpo ereto, aos movimentos ex-
pansivos, saltitados, a exacerbacdo da expressao facial de alegria e a referéncia es-
pacial de frontalidade proposta pelo Balé Popular, resolvemos inverter tais referén-
cias. Experimentamos construir um frevo dancado mais espontaneamente, sem tanto
rigor técnico e estético dentro de um padrdo estabelecido, a exemplo do frevo das
mugangas e firulas, da troca rapida de niveis e do trabalho do tronco mais relaxa-
do e maleavel. Realizamos uma atividade de improvisacao a partir da mobilidade do
tronco, experimentando e sentindo como seria um tronco mais rigido, “chapado”,
sem muitas oscilagcdes e como seria um tronco mais relaxado, solto, torcido, que se
deixa contagiar e reverberar com o movimento e que também gera um novo movi-
mento que reverbera no corpo.

Experimentamos ainda, partindo do desequilibrio, sair do eixo e perceber até onde
esse desequilibrio iria e que possibilidades de movimento ele poderia gerar. Foi in-
teressante perceber o frevo dentro dessa perspectiva, ja que geralmente aprende-
mos a ficar no eixo e ndo desequilibrar. Ir até o limite desses apoios e deixar o cor-
po seguir, finca-los no chao e deixar o corpo se movimentar sem que acontecesse o
deslocamento. A partir da falta de equilibrio, surgiu uma alterndncia entre os apoios
dos pés no chdo, e comecamos a brincar com isso, a trocar esses apoios e perceber
como isso reverberava no corpo e, junto com o desequilibrio, para onde nos levava,
em que qualidade de movimento estdvamos. Também varidavamos a dinamica, pois



quando conseguiamos nos equilibrar, mesmo que por poucos segundos, sentiamos
que a dinamica era quebrada. Nessa proposta, coube ainda experimentar transferén-
cia de peso, mudancga de niveis e alguns saltos. Os saltos no frevo sdo bem codifi-
cados, existindo os saltos especificos dessa danca. Todos os dancarinos executam
os mesmos, mudando apenas a forma de executa-los devido as estruturas e limita-
¢Oes corporais. Mas, por que ndo experimentar outros saltos? Experimentamos! Sal-
tavamos quando queriamos, sem ter uma preocupac¢do com o lugar do brago, com o
pé que deveria ficar esticado ou qualquer preocupacdo técnica presa aos paradigmas
convencionais de apresenta¢do da danca frevo.

Trabalhamos também com material audiovisual, utilizando videos de apresentacdes
de frevo, para visualizarmos como o frevo era dancado por grupos e artistas diferen-
tes. Esse recurso foi Gtil para compreendermos melhor o nosso processo. Percebemos
o0 quanto o frevo tornou-se uma danca rotulada e que encanta pelos seus movimen-
tos rapidos, enérgicos
e espetaculosos.

Segundo Vera Torres Considerar a visdo dos artistas sobre a memdria e a
(2008, p. 173): histéria de sua propria arte €, sem divida, de extrema

importdncia para estudos em histéria da danga. Mais
interessante ainda é observar projetos artisticos que
s@o também projetos de memdria em danca. Como a
danga pode, ela mesma, ser um arquivo vivo, supor-
te para a memodria e ainda contribuir para a reflexdo
sobre sua historia?

Como a danca pode tudo isso? Para nos, esse questionamento de Torres fica bem
claro e respondido com a proposta dessa experiéncia pratica relatada. A danga como
um arquivo vivo deu suporte para que nés pudéssemos refletir sobre a sua propria
histéria, através do estudo tedrico-pratico, do uso de documentos histdricos, pes-
quisa bibliografica e experimentagdes corporais. Pudemos pensar e refletir acerca
da criacdo e do desenvolvimento da danca frevo. A danca nos deu suporte e pos-
sibilidades de refletir e reconfigurar a sua prépria histéria, tendo espaco também
para relacionarmos a nossa histéria e memoria, considerando-nos como seres ativos
na construcdo desse conhecimento, seres que problematizam, analisam, criticam e
transformam. A partir de uma construcao historica refletimos e transformamos, con-
tribuindo e influenciando na continuacdo dessa histéria. Fizemos historia.
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MULHERES NOTAVEIS:
DESPERTANDO OLHARES
PARA A CONTRIBUICAO

DAS MULHERES NA DANCA
AFRO DO RECIFE







INTRODUCAO

Neste artigo discuto a participacdo e contribuicao das mulheres na Danca Afro no
Recife e suas trajetorias nos espacos e comunidades que atuam, num cruzamen-
to sobre género, cultura e corpo. Busco, assim, dar continuidade a pesquisa Mape-
ando o Entre-lugar da Danga Popular, do Acervo RecorDanca, projeto contemplado

pelo Fundo Pernambu-
cano de Incentivo a
Cultura  (Funcultura),
no qual fui pesquisa-
dora no ano de 2013.

! 0 Museu Paco do Frevo foi inau-
gurado em 09 de fevereiro de
2014. Espaco de difusdo, forma-
cdo e salvaguarda do Frevo, lo-
calizado na praca do Arsenal no
bairro do Recife.

Este estudo surge de uma necessidade motivada
por algumas mulheres integrantes dos grupos pes-
quisados: a primeira, de investigar a participacao
de trés mulheres na Danca Afro; a segunda, de bus-
car quais foram as atuagdes e apontar a importancia
do encontro dessas mulheres, companheiras, orga-
nizadoras, dedicadas ao conhecimento cultural lo-
cal com seus respectivos companheiros, mestres en-
volvidos com a Danca no Recife; e a terceira, de dar
visibilidade as contribuicdes delas em seus espacos
de atuacao.

A escolha do tema esta intrinsecamente relacio-
nada com a pesquisa citada acima e com minha pes-
quisa atual no Museu Paco do Frevo® sobre a parti-
cipacdo das Mulheres no Frevo. Para o RecorDanca
foram realizadas grava¢des com as familias envolvi-
das na Danca Afro no Recife. 0 foco da pesquisa era
compreender o funcionamento de alguns grupos de
Danca Popular e sua colaboracao nas atividades ar-
tisticas e de formacdo nas comunidades das quais



fazem parte. Ainda no processo de execugdo das entrevistas, surgiram evidéncias
sobre a importancia e participacao dessas mulheres, maes e companheiras, como
protagonistas, executoras e produtoras da histéria da danca local, junto com seus
companheiros. Desejo, com este artigo, pesquisar o movimento que acontece na
“arte do encontro”, na relacao, despertando olhares e estimulando o reconheci-
mento das trés mulheres como “agentes”. Ndo pretendo com isso substituir ou
diminuir a importéncia de um em detrimento de outro, isto &, ao “evidenciar” as
mulheres, nao estou em oposicdao aos Mestres e suas contribuicdes. Ao contra-
rio, desejo fazer emergir a poténcia criativa, que se da na relagdo, no encontro,
questionando atitudes ou escolhas que, mesmo inconscientes, diminuem ou aba-
fam partes importantes do processo de construcdo e de afirmacao coletivas, no
caso aqui, das mulheres e da Danca Afro. Por que serd que por vezes elas (mulhe-

res) ndo sdo citadas e

devidamente referidas

Para tal, pontuo as atuacdes de Vilma Carijos, como participantes do

Gloria Maria e Antonia Batista; e dos Mestres Meia processo?
Noite, Gilson Gomes (Iansd) e Ubiracy Ferreira.
Transcorro o texto localizando e contextualizando
a Danca Afro, explicando a escolha dessas mulheres
como protagonistas.

Segundo Paulo Herkenhoff (2015)2, “A mulher é
agente da histdria da arte e ndo apenas sublimada e
objeto de representacdao”. Em acordo com este pen-
samento, a intencdo é reverenciar a participacao
das mulheres atuantes em mdaltiplos papéis, rela-
cionando suas funcdes como “forcas motrizes”, que
geram movimentos e se relacionam, impulsionando
atos criativos expressivos em nossa sociedade.

Acho relevante salientar as bases teéricas deste
trabalho, mesmo que durante a discussdo ndo se-
jam citados. Trago alguns conceitos, realizando dis-
cussdes com Judith Buttler (2003), para as relagdes
entre corpo, género e sexualidade; e, para o corpo,
levo em conta também as contribuicdes de Valéria
Vicente (2009), mais especialmente para compreen-
der o corpo no campo do controle sociocultural. Uso
também, como base reflexiva, o texto de Claudile- ,
ne Silva e Ester Monteiro de Souza (2011), Sem Elas Curador da exposicdo Tarsila e

. mulheres modernas no Rio, Mu-
ndo haveria Carnaval. seu MAR (Museu de Arte do Rio)




POR UMA HISTORIOGRAFIA FEMININA:
INVESTIGANDO A PARTICIPACAO DAS MULHERES
NA DANCA AFRO NO RECIFE

Simbolicamente, o conceito afro, da maneira que en-
tendemos hoje, passou a ser utilizado largamente
para expressar uma certa pureza de manifestacoes
das etnias negras presentes em nossa sociedade, con-
ferindo a esséncia e a originalidade as atividades dos
afro-brasileiros. Essa semdntica faz referéncia aos es-
pacos de etnicidade, como as manifestagdes religiosas
que, tradicionalmente, sdo reconhecidas como deten-
A Danca Afro no Recife toras da reconstruc@o das etnias negras presentes em
também pode ser vis- nossa sociedade. (SOUZA, 1998, p.86)
ta como uma das estra-
tégias de valorizagao e
conscientizacdo da cultura negra, assim, a danca foi aprendida em diferentes espa-
cos e de diferentes formas: em espacos ligados a cultura popular e a arte, em terrei-
ros ligados a religiosidade africana, na capoeira, na rua e por artistas. Além dos espa-
cos de resisténcia e militancia, em grupos ligados ao Movimento Negro e aos Afoxés.
Ainda nesse momento ndo se entendia que se poderia ter uma relacdo da Danca com
outros elementos, e que um didlogo poderia ser impulsionado através da capoeira e
das diferentes matrizes africanas.

No Recife, no final da década de 1970, foi através da capoeira que os elementos
da cultura afro-brasileira passaram a ser mais fortemente introduzidas na criacao
de espetaculos de danga. A partir das entrevistas, revisao bibliografica e leitura
de documentos a que tivemos acesso, podemos concluir que a danca afro primiti-
va, surgiu em Recife com proposta de criacdo de um espetaculo, chamado Ansia de
Liberdade de um grupo
de danca: o Balé Primi-
tivo de Arte Negra. Criado através do encontro de duas liderancgas liga-

das a cultura afro-brasileira, o Mestre Ubiracy Ferreira
e 0 Mestre Zumbi Bahia, de capoeira, o Balé Primiti-
vo de Arte Negra, introduz, pela primeira vez em Per-
nambuco, o imagindrio, musicas, elementos visuais e
técnicas corporais de matriz africana (que nunca fo-
ram entendidas como técnicas corporais), no universo
da criagdo de espetdculos de danga. (VICENTE, 2013)



Segundo Mestre Zumbi Bahia3, com a capoeira ele trabalhava a musica, os ritmos,

a capacidade cardiopulmonar, as habilidades, assim como agilidade, coordenacdo,
pensando na preparacao do dancarino. Entdo a capoeira foi o caminho que fez que-
brar paradigmas, pre-

conceitos muito fortes:

0 dancarino tinha que ser homossexual, isso era o
que a sociedade determinava. Eu estava numa capi-
tal do Nordeste onde o machismo era muito forte. E
eu precisava buscar algo que quebrasse esses precon-
ceitos. A capoeira foi e continua sendo aliado para
quebrar esses preconceitos. Entdo quando o jovem ia
para os ensaios ele encontrava os movimentos de ca-
poeira e ele ndo era perturbado pelos amigos porque

3 . .
Angoleiro, coredgrafo, percus-

estava fazendo capoeira, mas a extens@o dessa capo- sionista, professor. Um dos pri-
. e . meiros difusores da Danca Afro
eira foi inicialmente o maculelé, que a gente observa em Pernambuco e um dos res-
no momento que estavam dangando para se auto afir- ponsaveis pela retomada da ca-
poeira no Estado, na década de

mar enquanto macho, estava dangando, mas era ma- 1970. Foi um dos fundadores do
cho. Batia com tanta forca que o bastdo ia pro outro Balé Primitivo de Arte Negra e,

posteriormente, Balé de Arte Ne-

lado. (BAHIA, 2013.) gra de Pernambuco.

A partir dessa fala do Mestre Zumbi Bahia, podemos perceber que, para construir
outras possibilidades de estar atuando com arte, danca e cultura no Recife, era pre-
ciso criar estratégias e romper com estruturas sociais e preconceitos de género. Para
no6s, mulheres, a entrada na arte constitui um fator que pode sugerir a adesao a um
processo de construcdo de conhecimento, que, anteriormente, era dirigido apenas
por e para homens. Para Paulo HerKenhoff (2015), a mulher deu as chaves estéticas
ao Brasil. As mulheres foram a luta, mas sua plena emancipacao esteve sujeita a fa-
tores de imobilidade social, estrutura de classes, origem étnica e geografica, discri-
minacao, falta de acesso a educacdo e ao trabalho.

Durante as entrevistas da pesquisa do Acervo RecorDanca, observamos que as mu-
lheres integrantes dos grupos, atuavam notavelmente em igualdade com os homens,
como lideres, com participagdes ativas, motivando jovens e adolescentes a exerce-
rem diferentes papéis em suas comunidades. Tal reconhecimento, por vezes, torna-se
invisivel nas producdes artisticas e culturais, fruto de “outros” interesses, mas pos-
suem relevancia, valorizacdo e reconhecimento dentro da comunidade.

A partir dos relatos e pesquisas, temos o registro da entrada das mulheres na Danca
Afro, ainda através do grupo Balé de Arte Negra. Algumas mulheres entraram para o
grupo pelas relacdes afetivas que estabeleciam com seus respectivos companheiros.



Essas mulheres sao liderancas importantes e continuam envolvidas nas atividades
artisticas dos grupos, buscando vozes, espacos e, por muitas vezes, impulsionando o
grupo para além das atividades artisticas.

Atualmente, em um contexto em que se fala tanto em Politicas de Ac¢des Afirma-
tivas*, Eveline Pena da Silva (2013), em seu artigo Danga Afro: uma possibilidade de
reconhecimento da corporeidade e um espago de libertacdo da mulher negra, revela
que o corpo negro e sua corporeidade estdo mais em evidéncia, principalmente na
midia, mas ainda em um processo tenso e ambiguo, uma vez que, embora apareca
mais, ainda é retratado em posicdo de inferioridade, em comparagdo com a exibicdo
e a representacdo do corpo e da corporeidade branca. A mulher negra, por sua vez,
é constantemente levada a enfrentar esse esteredtipo e esta visdo estigmatizada,
na qual seu corpo, com
caracteristicas e for-

mas peculiares, é quase A percepgdo corporal necessdria para o bailarino de
sempre visto com ape- danga afro ndo deve estar “descolado” da razdo his-
los sexuais e eroticos. térica pelas quais se justificam tanto o ritmo quanto

a musicalidade, utilizadas pela cultura afro-brasileira
em suas manifestagoes. Esta corporeidade exige dos
bailarinos uma aceitagcdo do seu corpo, do corpo do
outro e de suas raizes africanas para ser fiel ao que a
danga afro se propde, ou seja, provocar emogdo e re-
conhecimento histérico. (SILVA, 2013, p.8)

4 ups Politicas de Acdes Afirmativas sdo aquelas que visam a corrigir uma histéria de desigualdades e desvantagens sofri-
das por um grupo racial (ou étnico), em geral frente a um Estado nacional que o discriminou negativamente. A motiva-
¢do para essas politicas é a consciéncia de que essas desigualdades tendem a se perpetuar, se o Estado continuar utilizan-
do os mesmos principios ditos universalistas com que tem operado até entdo na distribuicdo de recursos e oportunidades
para as populagdes que contam com uma historia secular de discriminacdo. Ndo resta divida de que uma superacao do
quadro atual de racismo no Brasil exigira a implementacdo de Politicas de A¢des Afirmativas generalizadas: no mercado
de trabalho, nos concursos pablicos, nas imagens publicitdrias e televisivas e até mesmo nas politicas de saiide e mora-
dia.” (CARVALHO, 2003, p.07)



MEMORIAS, HISTORIAS E VIVENCIAS:

BUSCANDO AS ATUACOES DAS MULHERES COMO FORCA
RESULTANTE DOS ENCONTROS CRIATIVOS EM ALGUNS
GRUPOS DO RECIFE

Darué Malungo
Gilson Santana, Mestre Meia Noite como é conhecido desde os 13 anos, passou a fre-
quentar as primeiras aulas de danca, na escola estadual Professor Alfredo Freyre, no
bairro de Agua Fria, Zona Norte do Recife. Fez parte do Balé Popular do Recife, funda-
do em 1977 por André Madureira. Com Prosopopeia: o Auto do Guerreiro (1979) apre-
sentou folguedos e dancas populares de todo o Nordeste em diversos paises. 0 espe-
taculo viajou também pelo interior de Pernambuco, onde os municipios se vestiam de
festa para receber os artistas. Juntamente com Vilma Carijos, Meia Noite, repassa a
tradicdo e a inventividade da arte popular para outros tantos jovens, através do tra-
balho realizado pelo Centro de Educacdo e Cultura Darué Malungo, que fundaram na
comunidade Chao de Estrelas. 0 nome vem do dialeto africano ioruba, no qual: darué
significa forca, axé, luta; malungo é amigo, companheiro, camarada. A combinacao
das palavras re(ine companheiros de luta, de resisténcia. “Aqui, o A é de atabaque,
0 B de berimbau, o C de capoeira” (SANTANA, 2013), explica Meia Noite, que repas-
sa um pouco do que ele mesmo aprendeu ainda crianca. “No fim de semana, o lazer
era ir pro terreiro, fazer uma roda de coco, cantar loas, ladainhas”. As primeiras licdes
eram repassadas oralmente, por meio das histoérias que os mais velhos contavam aos
mais jovens. “Depois é
que fomos tendo acesso

Vilma Carijos dancou no Balé Popular do Recife, co- a literatura de cordel,
laborou com Mestre Meia Noite na idealizacao da ONG aos livros, pra poder
Darué Malungo, que comecou pela Capoeira Malungo. engrandecer e fortale-
Com a entrada das “meninas” na ONG, o nome mudou cer a nossa cultura”.

para Darué Malungo, mesmo nome do grupo de dan-
¢a, as primeiras dancas trabalhadas pelo grupo eram
Frevo, Maculelé e Afoxé. As criangas que procuravam a
ONG ndo sabiam ler e escrever, a forma que encontra-
ram para conscientizar da importancia da Escola e de
valorizar a leitura foi com a Danca, “porque para vocé
dancar um frevo na multidao, se vocé fizer a base da
capoeira e abrir os cotovelos, dessa base faz qualquer
movimento, e todo mundo abre espaco para vocé”
(CARIJOS, 2013).

0 Darué acabou se tornando um espago de convivén-



cia e passou a desenvolver um trabalho de percussao com varios jovens de bairros da

periferia da Zona Norte. Dai surgiu o grupo Lamento Negro, com moradores de Peixi-
nhos, que atraiu masicos como Chico Science, Fred 04 e Otto, num movimento que se-
dimentaria o surgimento do manguebeat. 0 Centro Darué Malungo mantém uma com-

panhia profissional de danca, um grupo de maracatu e um bloco afro, além de oferecer
oficinas para producdo de instrumentos e aulas de capoeira. Os alunos participam das
atividades culturais, assistem aulas complementares a educacao formal. Vilma atua,

nos dias atuais, a fren-
te da ONG, coordenan-
do as acdes artisticas e
pedagdgicas.

Bacnaré
Mestre Ubiracy Ferreira foi diretor e criador, junta-
mente com Antdnia Batista, do Balé de Cultura Ne-
gra do Recife- Bacnaré. Segundo seus relatos e de seu
filho Thiago, teve uma ligacdo com as dancas africa-
nas desde cedo, ainda com quatro anos de idade, aos
dezesseis ja estava envolvido com trabalhos comuni-
tarios. Foi o primeiro bailarino negro a dancar no te-
atro de Santa Isabel na década de 1950. 0 encanta-
mento o fez ingressar na pratica da danca cedo, ainda
nas festas juninas e natalinas da familia. Na década de
1980, com Mestre Zumbi Bahia, criou o Balé Primiti-
vo de Arte Negra, pioneiro na Danca Afro da cidade e
que durou até 1985. Tiveram reconhecimento do pd-
blico - sequndo matérias da época que ressaltam a im-
portancia do trabalho para manutencao das tradicoes
culturais da Africa no Brasil - e participacio em even-
tos nacionais e internacionais. Atento as necessidades
formativas dos jovens da sua comunidade, Ubiracy co-
mecou a oferecer cursos e oficinas de danga, percus-
sdo, construcdo de instrumentos. Com este trabalho
social, preparava os dancarinos do Bacnaré. A parti-
cipacdo da familia é também uma caracteristica deste
grupo, pois com Antdnia Batista e o filho Thiago Fer-
reira, desenvolveram trabalhos artisticos atentos com
o desenvolvimento humano, afetivo e profissional.
Antonia Batista atuou como professora no munici-
pio na Escola Vasco da Gama, sendo a fundadora do
primeiro grupo de danca da prefeitura, o Grupo de



dancas folcloricas da Fundacdo Guararapes. Dedicou-
-se a pesquisa das dancas de origem Africana e dancas
populares do Brasil, especialmente a das regides Nor-
te e Nordeste. Graduada em Educacdo Fisica, tornou-se
pesquisadora da Cultura Africana, dancou no Balé Pri-
mitivo de Arte Negra, com forte participacdo na cria-
cdo dos figurinos, cenario, atua na parte da pesquisa
e estética do grupo, tornando-se diretora do Bacnaré.
Ap6s a morte do Mestre Ubiracy Ferreira em outubro
de 2013, o grupo passou a contar com atuacgao expres-
siva e necessaria de “Dona Antdnia” e do filho do ca-
sal Thiago Ferreira, também formado em Educacdo Fi-
sica, para diminuir a resisténcia, os preconceitos e as
dificuldades de introduzir a danca como conhecimen-
to e arte. Dona Antdnia cuida dos integrantes desem-
penhando maltiplas funcdes desde mae, professora e
conselheira; orienta vocagoes, estimula atuacoes e es-
tudos, fomentando em sua prépria casa cursos profis-
sionalizantes que contribuam com os jovens da co-
munidade de Agua Fria e da Bomba do Hemetério. 0
Bacnaré, desde 2012, vem atuando sob a direcdo de
Antonia Batista Ferreira e Tiago Ferreira. Antonia traz

a experiéncia na pesquisa das dancas de origem Afri- Majé Molé
cana e dancas populares do Brasil, especialmente a Gilson Gomes iniciou
das regides Norte e Nordeste. sua atuacdo como dan-

carino no Balé de Arte

Negra ao lado de Zum-
bi Bahia. Apos o término do Balé, Gilson ocupa diferentes profissdes. Estimulado por
Gléria, cria uma coreografia para ser apresentada na escola que ela lecionava. As-
sim na comunidade de Peixinhos surge o grupo Majé Molé, formado por meninas com
idades entre 11 e 19 anos, além dos percussionistas, de diferentes idades. “Criancas
que brilham”- é o significado de Majesi Mimolé, nome original do grupo em dialeto
ioruba. A intencdo era empenhar as criancas em atividades musicais e corporais du-
rante eventos que deveriam ocorrer sempre em 12 de outubro. E mais, estimular a
participacao e comprometimento das meninas com as atividades escolares. Para tal,
Gilson e Gloria iniciam os ensaios conversando com as meninas, numa tentativa de
aproximacao do cotidiano. Gloria Maria, professora, criadora, diretora do grupo Majé
Molé, teve a ideia do balé Afro e nunca dancou, gostava de ir para o Afoxé Alafin, co-
nheceu o Balé de Arte Negra através de Gilson em uma apresentagdao no Alafin Oyé. A



ideia de iniciar com o balé, Gloria trouxe consigo des-
de que nasceu, & uma missdo, assim nos conta Glo-
ria “ndo tive um filho, meus filhos sdo do Majé, Gil-
son nao trabalha, o trabalho dele é dar oficina aqui”. 0
Majé Molé mantém seu projeto no nascedouro de Pei-
xinhos, oferecendo atividades artisticas durante trés
dias na semana, mantendo os sabados para ensaios e
vivéncias especiais. Ao lado de Gléria, o grupo tam-
bém conta com a figura feminina de Angélica, como
professora, bailarina durante mais de uma década e,
atualmente, como diretora, coredgrafa, dividindo tal
funcdo com Gilson e Gloria. 0 grupo é conhecido pelo
seu trabalho de formacdo com criancas e adolescentes
das comunidades de Peixinhos, ha mais de 16 anos, e
também possui atuacdo na profissionalizacdo dos jo-
vens, investindo na cidadania. Gloria ainda atua como
educadora na rede municipal e incentiva as criancas
da escola ao conhecimento da arte e da danca.

MULHERES E LIDERANCAS EM RECIFE,
TRAZENDO VISIBILIDADE PARA AS CONTRIBUICOES
EM SEUS ESPACOS DE ATUACAO

De acordo com Silva e Souza (2011) “As mulheres que ocupam os espacos de danca
ligados ao carnaval de Recife possuem ocupagdes profissionais muito distintas.” Es-
tamos falando aqui de um segmento participativo que produz arte e que ndo sobre-
vive desse fazer fora dos ciclos festivos. Entdo encontramos professoras, emprega-
das domésticas, costureiras, auxiliares de servigos gerais, enfermeiras e funcionarias
plblicas exercendo func¢des de lideranca (mesmo que ainda sem esse mérito) dentro
de grupos ligados a danca em Recife. 0 nivel de escolaridade também é variado, al-
gumas ndo passaram do ensino fundamental e outras finalizaram cursos de magis-
tério e pedagogia. “A formacdo em cursos técnicos profissionalizantes acontece em
sua maioria, servindo de entrada imediata no mercado de trabalho” (SILVIA E SOU-
ZA, 2011, p. 35).

Contudo é importante perceber que, embora atuando em cargos coadjuvantes, sao
elas que, em muitos grupos, decidem e resolvem, tomando iniciativas e diretrizes de
organizacdo. Também parece ser recorrente nos depoimentos das mulheres entrevis-
tadas a necessidade de trazer fatos que evidenciam e potencializam as figuras pa-



ternas e masculinas, deixando que eles ocupem destaque, por amor, respeito e coo-

peracao. Algumas iniciam seus papéis e func¢des impulsionadas pela relacdo com os

companheiros, ou pela tradicdo familiar. No caso das trés mulheres participantes,

“agentes” deste artigo, observamos diferentes situagdes que se apresentam, pois as
trés foram companhei-
ras e ocupam até os

Problematizar arte e género é poder lidar com cons- dias atuais papéis de

trugdes culturais. 0 feminino ou masculino se cons- destaque nos grupos.

titui no sentido performdtico, a partir do que Judith

Butler chama de “gestos elocutérios”. Afirmar, subli-

nhar linguagens, gestos e signos sociais € lutar por

politicas de inclusdo. A identidade de género,dird Bu-

tler, se faz na repeti¢do de atos, pois o corpo é uma

“ideia historica”. (CAMPOS, 2015, P.04)

Escolhi Anténia Batista, do Bacnaré, Vilma Carijos do Darué Malungo e Gléria Ma-
ria do Majé Molé, entre as mulheres entrevistadas anteriormente, com o objetivo de
trazer visibilidade a participacao delas para além dos espacos de atuacdo. “A visibi-
lidade é um dos elementos basicos para se existir na sociedade de massa, assim es-
tar no palco é ampliar as possibilidades de contaminacdo, disseminacdo, aceitacdo e
transformacdo de olhares. (VICENTE, 2009, p. 32).”

CONSIDERACOES FINAIS

Ao iniciar este artigo, deparei-me com as entrevistas gravadas e com um dese-

jo profundo de aprofundar meu conhecimento na danca afro investigando essas
mulheres ativas, cheias
de iniciativas.

Aprendi que, de uma forma muito mais insistente e

recente do que eu imaginava, nés temos relegado a

arte do povo pobre do Brasil a um lugar social folclo-

rico que nos impede de enxergar todo incrivel trabalho

estético, criativo e ético que envolve as diversas pro-

dugdes que chamamos de popular. (...) Criagcdes extre-

mamente ousadas, transformadoras e politizadas fa-

cilmente recebem classificacdo, rotulo, delimitacdo e,

terrivelmente, recebem interjei¢es. (VICENTE, 2013)



E coerente pensar que, se parte de nossas atitudes foram motivadas por gestos singu-

lares, pessoais, hoje se multiplicam no anseio por valorizacdo e reconhecimento. Se, por
um lado, ainda somos silenciadas e oprimidas, por outro, encontramos forca em resistir
nos unindo em espacos que fortalecem nossas atitudes. Espacos de encontro, de fomen-

to e de criagao surgiram nos Gltimos anos, movendo diferentes necessidades e distintas
formas de se revelar perante atitudes opressoras. Performances, pesquisas, pinturas, poe-

sias, masicas, sao criadas
diariamente  revelando
olhares que transhordam
pelo anseio de liberdade
de expressao.

A sociedade patriarcal impds cédigos culturais para
a mulher e o feminino. 0 mundo contemporaneo reco-
nhece que a democracia é para todos, inclusive no di-
reito a escolhas tocantes a género. 0 bindmio homem-
-mulher é hoje atravessado por situacdes complexas
em que a identificacdo e a identidade de cada sujei-
to sdo direitos da esfera privada. “[...] um corpo nao
é um “ser”, mas uma fronteira variavel, uma superfi-
cie cuja permeabilidade é politicamente reqgulada, uma
pratica significante dentro de um campo de hierarquia
do género [....]” (BUTLER, 2003, p. 198).

Estamos, nesse momento, movendo relacdes e for-
mas estruturais de convivéncia que podem parecer
simples, pois fazem parte do cotidiano, mas, ao nos
depararmos com pequenas situacdes, que cresciam si-
lenciosas em espacos distantes, percebemos que tais
situagdes nos revelam uma vigéncia marcante do pa-
triarcado em nossa sociedade. Temos diferencas cultu-
rais criadas entre homens e mulheres, provavelmente
essa marca distanciou possibilidades de outros encon-
tros criativos para a arte. A responsabilidade atual é
compreender o que estd por vir, assumir direcionamen-
tos claros e investir em espacos de encontro que pro-
duzam reflexdes. Para nés mulheres, o desejo continua
sendo o de reconhecimento e valorizacao social. Po-
demos justificar alguns comportamentos como gerado-
res de um sistema que exclui a mulher, mas, nesse mo-
mento, vejo como necessaria uma revisao no discurso
e no posicionamento das mulheres, ndo basta entrar
e se apropriar de espacos, ocupar funcdes, precisamos
ser vistas, desejamos ser notadas e respeitadas.
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MEMORIA COMO
EXPERIENCIA POLITICA







Histéoria da danca
ndo deveria ser sé6 uma
disciplina, um par de

A experiéncia tem o seu necessdrio correlato néo
no conhecimento, mas na autoridade, ou seja, na pa-
lavra e no conto, e hoje ninguém mais parece dispor
de autoridade suficiente para garantir uma experién-
cia, e se dela dispde, nem ao menos o aflora a ideia
de fundamentar em uma experiéncia a propria autori-
dade. (AGAMBEN, 2005, p. 23).

aulas nas quais nossa curiosidade profissional ou leiga se satisfaz com aconteci-
mentos marcados por revolugdes de movimentos e pessoas, artistas e coreografias.
Deveria ser mesmo uma colecdo de experiéncias, revividas, reconstruidas, idealiza-

das ou reais, pautada pela capacidade de fazer e transmitir experiéncias e lembran-
cas, de todo instante do fazer artistico, organizados por uma certa arqueologia?,
maior do que a histéria de acontecimentos.

! Arqueologia, conhecida como
estudo cientifico de antiguidades
através dos vestigios, tem uma
relacdo estreita também com a
concepcdo de arqueologia do sa-
ber de Michel Foucault, na qual o
proposito é desvelar o solo onde
se ancoram as possibilidades do
pensar que, a partir de praticas
discursivas, justificam e demons-
tram as relacdes de saber-poder.

Lembrancas sdao mesmo souvenirs de cristal, menos
por sua fragilidade e mais por sua preciosidade, o que
envolve afeto e também uma acdo politica. Nossa ta-
refa nesse artigo e ensaio é mesmo esta: adensar nos-
sa percep¢ao da historida da danca por meio da inten-
sificacdo de uma meméria, por assim dizer, afetiva e
politica. Uma meméria nutrida de experiéncias e que,
ainda que tenha sua base cognitiva, certamente com-
plexa e de aprofundada teoria, é abordada no nicleo
da experiéncia, ou seja, como que ao lembrar histé-
ria, vivenciamos histéria. Experiéncia, pois conside-
ra-se fundamental a recriacdo de sentido e, ainda, a
inevitavel convivéncia da danca, do corpo e do movi-
mento com outros signos, sejam visuais, literarios, da



vida, do olhar, da sensacdo e tantos outros que envolvem nossa relacdo com as lem-
brancas.

Tal proposicdo acerca da meméria pretende acordar nossa sensacao de historia: de
passado, de pertencimento, dos lugares e pessoas que nos integram e, por que nao,
de um futuro, uma promessa, um devir de lugares, pessoas que anunciam nossas afi-
nidades, escolhas estéticas. Dai diremos: anunciam modos de composi¢do e de po-
litica. Tal proposicdo parte da inexorabilidade do mal de arquivo (DERRIDA, 2001) e
das relagdes transdisciplinares realizadas por Maria Esther Maciel (2004), entre a li-
teratura, cinema e artes plasticas, que nos avisam das relagdes possiveis da danca e
outras artes e fazeres.

Derrida e Maciel ndo fazem parte diretamente das experiéncias que desenham a
historia da danca do Recife, tema deste livro Acordes e tragados historiogrdficos: a
danga no Recife. Mas, certamente, tais contextos juntos contam-nos das rebeldias
entre passado e futuro, entre promessa e acontecimento, entre lembranca e memé-
ria contada. Saber, portanto, do que habita tais entres pode ser um exercicio ndo
somente indispensavel, mas sobretudo politicamente fundamental nos dias de hoje.

ANSIEDADE DO ARQUIVO

A proposta de situar o arquivo ao mesmo tempo téc-
nica e politica, ética e juridicamente, ja vem sendo
desenhada, nao somente por arquivistas, biblioteca-
rios ou pesquisadores da cultura, mas também por
fildsofos como Derrida (2001), j& mencionado, e Fou-
cault (1987). Sobre a questao da autoridade e da ins-
tituicdo do arquivo, como esta em 0 Mal do Arquivo?,
Derrida (2001) afirma que o arquivo ndo pode ser re-
duzido a experiéncia da meméria, tampouco ao retor-
no da origem, mas postula a meméria como pratica
de escavacdo, de lembranca e, ainda mais, uma cer-
ta arqueologia.

Arkheion, como arconte, remete-nos a lugar de au-

2 Conferéncia proferida por Jac-

toridade e também ao Estado patridrquico que con- ques Derrida, em 5 de junho de

. . . . . 1994, em Londres, por ocasido
diciona o arquivo aos seus cuidados. Arkhé, por sua de um coléquio internacional
vez, define o comeco e o comando, tendo ali onde as intitulado: Memoria: a questdo

. . . R dos arquivos.
Co1sas comegam € onde ali as coisas tém um coman-
3 Refere-se a normatizacdo, a

do para existirem, uma autoridade. Também indica um S tmatt
. . . . . elaboaracdo de leis éticas para
principio nomolégico®, quem da nominacdo ao con- determinado campo de saber.



junto reunido. O arquivo tem sua topografia, seus escritos guardados contam certa
histéria de quem o coleciona, remetem a memoéria e também se submetem a uma or-
ganizacdo. Evocam, ainda, uma paixdo, segundo também Derrida, o que pode mui-
to munir-nos de um olhar sobre a ansiedade de colecionar. Paixdo porque, ao mesmo
tempo que marca, imprime, da forma e visualidade, também desvia, destr6i o proprio
principio do arquivo em sua “impaciéncia absoluta de um desejo de meméria” (DER-
RIDA, 2001, p. 9).

0 conceito do arquivo guarda a memédria, conserva aquilo que se esquece. E aqueles
que comandavam aquilo que ndo se deve esquecer, os arcontes, sabiam interpretar os
arquivos, ao mesmo tempo legislavam sobre o que parecia esquecido, o guardavam e
constituiam sua localizacdo. Detinham certo e tal poder. O que se escolhe nao esque-
cer, onde e como, tem um certo privilégio, pois, ao abrigar, também o dissimula. Uma
acao de consignar e reunir seus signos, e também nomeé-los, ndo desmonta essa ou-
tra ansiedade: lidar com o que escapa, o que nao se encaixa na norma, na descricao,
0 que se esvai. Por um lado, o direito que legitima a memaéria, por outro, que legitima
0 que é esquecido. 0 que for secreto, ou também heterogéneo, pode ameacar quem a
consignou dessa forma - a meméria enclausurada no arquivo. Sobre isso, Derrida pon-
tua: “[...] Os limites, as fronteiras, as distingdes terdo sido sacudidas por um sismo
que ndo poupa nenhum conceito classificatorio e nenhuma organizagao do arquivo.
A ordem ndo esta mais
garantida” (DERRIDA,

2001, p. 15). E precisamente a partir deste mal, que Derrida elabo-
ra 0 conceito de arquivo: embora ordenado e topologi-
o, ndo se contém numa unicidade, homogéneo ou con-
sistente, pois uma vez que o arquivo remete a “apontar
para o passado, remeter aos indices da meméria con-
signada, lembrar da fidelidade da tradicdo”, ele tam-
bém pde em questdo o futuro. Entdo, segundo Derrida:

[...] a questdo do arquivo ndo €, repetimos, uma ques-
tdo do passado. Ndo se trata de um conceito do qual
nds disporiamos ou ndo disporiamos jd sobre o tema

4 Topografia como ciéncia do

lugar & aquela que, ao descre- do passado, um conceito arquivdvel de arquivo. Trata-
vé-lo, tem seus detalhes como L. - ~
aquilo que pode defini-lo em -se do futuro, a propria questdo do futuro, a questdo
sua mais ampla complexidade, de uma resposta, de uma promessa e de uma respon-
desde geografica até, para al- . - .

guns gebgrafos como Milton dos sabilidade para amanhd. 0 arquivo, se queremos saber

Santos, questdes sociais do es- 0 que isto teria querido dizer, nds sé o saberemos num
paco. Para mais, Cf. <http://

miltonsantos.com.br>, tempo por vir. Talvez. (DERRIDA, 2001, pp. 50-51).



“LANCE TEATRAL"

E também como um lance apaixonante (amor e trans-
feréncia) que, num clardo, atravessa de luz a memé-
ria do primeiro. De uma outra luz. Ndo se sabe muito
bem qual teria sido o tempo deste teatro, o primeiro
lance teatral, o primeiro lance, o primeiro. 0 primeiro
ponto. A questdo do arquivo continua a mesma: o que
vem primeiro? Ou melhor: quem vem primeiro? E em
segundo? (DERRIDA, 2001, p. 52)

Ao falarmos do mal
do arquivo ou de sua
autoridade, ha o dis-

curso enunciado e le-

gitimado; ha também a
necessidade real de certificarmo-nos dos nomes pré-
prios da histéria contada, de suas filiagdes ou corpos,
nacionais ou familiarizados. Isso é uma camada mais
aparente da existéncia do arquivo, e ja detém comple-
xos alicerces. Mas, para Derrida, a encenacdo do arqui-
vo performa, para usar um termo atualizado no debate
acerca de arquivos, a ciéncia e seus modos de valida-
cdo do conhecimento. Assim como, de maneira densa
e nuclear, no livro, ha uma psicanalise deliberada na
acao do arquivo, que diz respeito ao seu recalce, ou
seja, a necessidade de repetir e retomar a acdo que a
memoria marca como fundante de um certo pensamen-
to ou modo de pensar.

A metafora ndo poderia ser mais apropriada, quan-
do este certo “lance teatral” é ficcdo a medida em que
é real ao retomar memoérias. Um treino em gestuali-
zar, encenar, localizar, repetir e performar um pensa-
mento, validando o conhecimento, a historia e a rela-
cdo entre acontecimentos. Essa profundidade do que
um arquivo pode contar interessa-nos nao somente
por utilizar-se da acdo do arquivo, mas porque o de-
fine. 0 arquivo seria, portanto, um teatro, possuiria
uma certa dramaturgia, tem uma atuagdo, uma expe-
riéncia e se encena.

Maria Esther Maciel, professora de Teoria Literaria
da UFMG, dedica-se a encenar relacdes entre litera-



tura, cinema e artes plasticas, no livro A memdria das coisas (2004). Em Inventdrios

do Mundo, seu primeiro capitulo, estdo o artista sergipano Arthur Bispo do Rosario

(1911-1989), Peter Greenaway (1942-), cineasta britdnico cujo contato com Bispo

foi em 1998, no Rio de

Janeiro, e o autor ar-

gentino Jorge Luis Bor- Com o mesmo afd de completude que moveu Noé [mi-

ges (1899-1986). tologia biblica] e Funes [personagem do conto “Fu-
nes, el memorioso”, de Borges (1974)], Bispo buscou
inventariar todas as coisas, acreditando que assim
poderia manter viva a memdria do mundo. Mas ao
contrdrio do personagem borgiano, ndo fez de seu in-
ventdrio um grande e insensato “despejadouro de li-
xo0s”. Procurou, sim, fazer seus objetos coexistirem em
um todo finito e organizado, a partir de uma légica
desconcertante [...]. (MACIEL, 2004, p. 18).

Tal “gesto catalogador”, como aponta Maciel a respeito dos trés artistas e suas
obras, é uma obsessdao que mistura vida e arte, realidade e ficcdo, passado e futu-
ro. Por vezes, com a forma de ironia, artistas revertem as légicas dominantes de um
arquivo, olhando para sua arqueologia que nos define, personagens ou sociedades,
aficionadas em reunir, catalogar, colecionar, inventariar ou até mesmo “enciclope-
diar”. Maciel faz referéncia a Umberto Eco que, em Sobre os espelhos e outros ensaios
(1991), lembra-nos que, “ao comparar o dicionario a enciclopédia, chama a atencao
para o principio de ‘semiose® limitada” que define o modelo enciclopédico que, (...)
segundo algum critério provisério de ordem, busca-se dar sentido a um mundo desor-
denado ou cujos critérios de ordem nos escapam” (MACIEL, 2004, p. 23).

Ha, portanto, na tentativa de ordenacdo, a desordem, que a antecede e a repete, pois
a desordem ndo deixa de compor nossa obsessao que, nada mais &, sobretudo do pon-
to de vista artistico destes citados por Maciel, tentativas de apreensdo totalizadora do
mundo. Tentativas irdnicas, em vao, razdes para continuar lembrando do que nao se
deve esquecer, Maciel nos lembra de tais praticas transdisciplinares de artistas de dife-

rentes campos. Afirma, assim, que o arquivo - tal como
coletdnea, ordenacdo, catalogacdo - é um gesto infin-
davel de meméria. Contiguo a realidade, o arquivo, que

5 . . . . . L. . .
 Semiose & o movimento do padece do mal de Derrida, é matéria criativa em Maciel e
signo em criar continuadamente

sentido, tendendo a sua perma- nos faz rever a bhase sobre a qual os acervos de danca e

nente contiguidade. Para mais, suas historias sdo e podem ser contadas diante de uma
ver 0 que é semidtica, de Lucia

Santaella (1993). série de producdo artistica em danca no Brasil. A saber:



OBSESSAO POR CRIAR SENTIDO, OU MEMORIA

Tive, como tantos pesquisadores em danca tiveram ou estdo a busca, a experiéncia
de visitar um acervo onde os arcontes e sua dramaturgia estdo politicamente defini-
dos, e algo se da a ver. Nota-se que esta dramaturgia a que nos referimos nao se li-
mita a uma politica de acervos (como funciona, o que coleciona, como cataloga) mas
se estende a quem, por que e como é financiado, pois isso nos conta sobre os aspec-
tos constituintes do acervo, tanto quanto sua forma de organizacao.

0 que podemos notar quando conhecemos e vivenciamos um acervo de danga é que
nossa relagcdo corporal com a histéria muda. Nossa memoéria ativa-se para um estado
de presenca, para aqui utilizar outro termo das artes cénicas. Assim como praticamos a
atencdo e a leitura perceptiva do corpo para ativar a meméria de movimentos e de sen-
sacdes do tempo e do espaco para, assim, criar dangas; a pratica do acervo aciona dis-
positivos de memoéria que atravessam os campos que o definem: de sua organizacao,

referéncias, comandos,
seu recorte conceitual e

Tais dispositivos da meméria operam em nos mover seus documentos vistos
em direcdo a construcdo do conhecimento e também e relacionados.
nos guiam em definir propriedades sobre o saber ex-
perienciado, ou seja, visitar acervos nao é sd conhe-
cer mais e melhor, é saber como conhecer, é aprender a
ativar nossa percepcdo historica, é relacionar-nos com
passado, presente, futuro sem distincao cronolégica. Ha
uma capacidade que se desenvolve, com a qual o arqui-
vo habita o corpo, em pedacos e fragmentos que com-
pdem nossa propria histéria da danca. Inventada, como
vem praticando o Acervo RecorDanca, o Acervo Mariposa
e tantos outros programas de gestdo da historia, como o
Temas de Danca, e o Memoéria da Danca no Brasil.

0 mal que aflige e define o arquivo esta presente tam-
bém na obessdo por criar nossos arquivos em danca,
para que misturem fatos e corpo. Nosso corpo torna-

-se historia daquilo que tomamos conhecimento. Nos-
so corpo mistura memorias e cria historias. Recria, de
novo e de novo, onde nds somos arcontes. Se contigua,
a promessa de futuro se constréi a cada instante que
tornamos experiéncia nossa relagdo com acervo, memo-
ria e historia. Historia, desse modo, torna-se também
pratica, assim como acervo torna-se modo de conhecer.



QUESTAO POLITICA NAO SE ENCERRA EM QUEM FINANCIA

Comecamos este artigo apresentando, de um lado, as questdes afetivas que ativam
memoria, de outro lado, a nossa problematica com a histéria da danca, que insiste
em nos deixar em uma espécie de limbo, a saber: uma ligeira e, por vezes, real per-
cepcao de que sabemos tdo pouco da nossa histéria, seja da danca produzida no Bra-
sil, seja a historia ocidental e, o que dizer, de outros modos de compreensado cénica
como a das artes corporais orientais e de outras formas de compreender a histdria da
danga, como as da antropologia, que performam o corpo na sociedade.

Quando falamos de politicas de acesso, de democratizacd do conhecimento e da
formacao mais fundamentada de nossas estruturas, formais ou nao formais, de pro-
fissionalizacdo do artista ou do amador, sabemos que ha uma lacuna na histéria da
danca. Encaixada em semestres, o tempo da experiéncia fica confinado no tempo da
disciplina, impedindo-nos uma reflexao critica e emancipada da historia.

Contornar esse espaco e preenché-lo de novas possibilidades é uma tarefa pedagé-
gica e cultural, mas, sob certo aspecto, é politica. No primeiro piscar de olhos, en-
tendemos politica aqui como aquela do arconte - quem cuida, divide, organiza e com-
partilha o conhecimento acumulado. Arconte como aquele que endossa os acervos,
o faz ao tornar acessivel este e/ou esquecido aquele, este vigente, curatorialmente
dado a visibilidade, ou aquele imerso no caldo heterogéneo da cultura. Mas arconte
é também o corpo que o apreende. Artista, estudante, gestor, professor, coredgrafo.
Sob este certo aspecto vacilante da politica da cultura, somos todos arcontes, cor-
pos em experiéncia da histéria. Fazedores e contadores de histérias nos atravessam,
vao formando outros recortes curatoriais do tempo da histdria da danca. Na producao
atual, sobre o que é escrito, diante daquilo que é sublinhado na historia, o que é rei-
terado ou excluido - sdo estes movimentos politicos possiveis da histdria da danca.

Quem financia, como é financiado e a justificativa com a qual pautamos a danga
contemporanea - aqui contemporaneo pois discursa sua reflexdao na cena - é um ali-
cerce importante da politica a partir da qual a histéria da danca é possivel, em Re-
cife, em Sdo Paulo, em Vicosa ou em Goidnia. O montante destinado na partilha sé6-
cioecondmica costuma conferir a historia, aos acervos, a memoria, um quilhdo que
se define como passado, importante de ser lembrado. Sabe-se, diante do que pro-
curamos aqui desenvolver, que tal partilha atende a um discurso do arquivo, discur-
so este obsessivo de totalidade, submisso ao arconte cuidador, ambos aspectos de-
dicados a atender o passado, nao esquecé-lo, organizando o que deve estar visivel.

No entanto, outros movimentos estdo no jogo politico da experiéncia histdria, me-
modria, acervo, principalmente quando podemos observar sua dramaturgia daquilo que
é heterogéneo, periférico ou “fora da curva”. Ha outras performances de curadoria
sendo encenadas. Ha experiéncias de acervo sendo desenhadas, sobretudo aquelas



junto as curadorias educativas. Ha plblicos e estratégias de historia sendo reconta-
das pelos centros culturais, por professores, por estudantes e artistas que fazem da
histéria uma espiral, e ndo mais uma linha reta.

Centro Cultural Sdo Paulo e o Arquivo Multimeios fazem parte de uma histéria
importante da cidade de Sao Paulo, sua programacdo e a construcdo histdrica de
sua cultura metropolitana. O desejo e empenho em extroverter o arquivo desenha
sua programacdo, constituindo ndo s6 uma efemérides - datas comemorativas, a
exemplo da atual Discoteca Oneyda Alvarenga, criada em 1935 por Mario de An-
drade e sendo celebrada este ano - mas em curadorias elaboradas para refletir a
historia e o contexto atual.

A Bienal de Sao Paulo, ja em sua 30a edicao (2011), vem se preocupando em entre-
lacar a curadoria artisti-
ca e educativa em agdes

As agdes do Educativo Bienal para a 30% edi¢do come- convergentes, como ob-
caram a ser elaboradas ainda em 2011, em parceria serva Stella Barbieri:
com a curadoria da exposi¢do. Em janeiro de 2012,

iniciaram-se os Encontros de Formacdo em Arte Con-

tempordnea para professores, educadores sociais, jor-

nalistas e publico em geral, dando inicio a interlocu-

¢lo com os conceitos, artistas e obras da exposi¢do

“A iminéncia das poéticas”. Durante toda a 30* Bie-

nal, que ocorreu de setembro a dezembro de 2012, foi

intensa a programagdo da Ac¢do educativa, que tem

curadoria de Stela Barbieri. Em 2013, ag¢des educati-

vas da 30° Bienal continuam acontecendo pelo pais®.

Em danca, nos festivais de médio e grande porte, es-
tamos habituados com as atividades formativas e tam-
bém uma curadoria voltada ao educativo, assim como
os festivais do Circuito no qual estdo FID - Férum In-
ternacional de Danca / Belo Horizonte; Panorama de
Danca / Rio de Janeiro; e Bienal de Danca do Ceara /

~ 6 . .
Fortaleza’. Alguns destes tém se mostrado atentos a Disponivel em http://www.
. L. . stelabarbieri.com.br/edu/cura-
estabelecer seus acervos a partir da pratica e gestdo doria.htm, consultado em 27 de
do festival, disponibilizando o material reunido, como abril de 2015.
tem feito o Panorama de Danca. 7 0 Festival de Danga do Reci-

Com um olhar inventivo, o Acervo RecorDanca nos fe, hoje Festival Internacional
de Danga do Recife, também ja

conta a histéria de danca do Recife, fazendo-nos tra- esteve incluido neste circuito.



car outros caminhos de relacdo entre um artista, um periodo, uma danca, um afeto.
A heterogeneidade ou a diferenca chama atencdo a um historiador, bibliotecario ou
curador, atento a vacilos da histéria, a afetos da memaéria ou, simplesmente, a formas
inusitadas de rever nossa propria historia e, nela, achar um certo futuro.

Estamos aprendendo que, ao contar a histéria da danca, ao ativar dispositivos de
memoria na experiéncia da danca, é possivel que no nome politica caiba o nome afe-
to; que, nas estruturas de ensino-aprendizagem, de conhecimento cultural e de di-
namizacdo da producdo, estejam presentes preocupacodes histéricas, arquivisticas, e
que a memoéria ndo seja s6 uma experiéncia legal, bacana com a danca, seja aquela
que torna possivel olhar para todos os tempos (passado, presente, futuro) da acdo
artistica. Tempos que atuam em varias direcOes de interpretacdo do que guardamos
como mais importante para cada um de nds.
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HISTORIAS AO
PE DO OUVIDO:
0 MEU CONTO
SOBRE A DANCA
QUE 0 RECIFE
ME CONTOU






Em 2014, com incentivo do Funcultura?, realizei junto ao Acervo RecorDanca um
projeto de pesquisa que se propds a investigar o contexto da danga nas Gltimas déca-
das do século XX, a partir de alguns aspectos selecionados durante o percurso da in-
vestigacdo. Este projeto, que chamamos de Histdrias ao pé do ouvido?, foi o primeiro
que aprovei como proponente e sua construcdo afirma e renova o fazer historiografi-
co do Acervo RecorDanca. Ele diz muito sobre mim e sobre as complexas decisdes que
precisamos tomar no dia a dia de uma pesquisa. Histdrias ao pé do ouvido também veio
reforgar a politica do Acervo de dar voz aos fazedores da danga no estado de Pernam-
buco, propondo a elaboracdo de oito episodios de podcast® a partir das falas dos baila-
rinos mapeados pelo RecorDanca que atuaram entre os anos de 1970 e 2000. As falas
foram extraidas de entrevistas de audio concedidas ao Acervo em sua primeira fase de
atuacdo, entre 2003 e 2004 - até entdo ndo disponibilizadas ao piblico. Mas antes de
me dedicar a falar do Histdrias ao pé do ouvido, me deixa contar um pouco sobre como

o desejo de contar a danca do Recife através de podcasts nasceu em mim.
Em 2013, com apenas um ano como pesquisado-

ra do Acervo RecorDanca, fui designada para a equi-
pe responsavel pela execu¢do do projeto Imagens e

! Funcultura ¢ a sigla do Fun-

do Pernambucano de Incentivo Historias da Danca nos anos 80, que acabara de re-
a Cultura. Um dos principais me- ceber o incentivo do Funcultura. O projeto previa a
canismos de fomento e difusdo K . L . : .
da produgio cultural no Esta- realizacdo de 10 exposicOes virtuais, uma exposi-

do, ele esta inserido no Sistema
de Incentivo & Cultura (SIC-PE).
Para mais informagdes consultar: tivo inclusivo) e a catalogacao e insercao do mate-

http://www.cultura.pe.gov.br/ . . . .
pagina/funcultura rial que seria utilizado no acervo on-line, de forma
a disponibiliza-lo gratuitamente ao pablico. Dentro

cdo fotografica fisica (que contava com um educa-

2 . NP

Para ouvir os episodios, acesse:
http://associacaoreviva.org.br/
siterecordanca/hpo/

3 Podcast & um formato digital de arquivo de dudio. E uma das mais atuais formas de comunicacio nos meios virtuais. Nor-
malmente é feito em episddios e pressupde uma continuidade. Pode ser acessado gratuitamente por qualquer pessoa e,
aquelas que o assinarem sempre receberdo um comunicado sempre que um novo episédio estiver disponivel (mas é possi-
vel também escuta-lo diretamente em qualquer computador, da mesma forma como se faz com qualquer arquivo de audio).



dessa equipe, assumi a funcdo da escrita das exposicdes - discutidas previamente
com a equipe, por onde novamente passaria antes da publicacdo - e de curadora
- juntamente com Liana Gesteira, Roberta Ramos, Taina Verissimo e Ailce Moreira
- da exposicdo fisica que foi aberta ao pidblico no més de outubro do citado ano,
abrigada pelo Museu Murillo La Greca. A exposicao se chamou Presente Passado
Movimento: a dan¢a de 80 pelo olhar do RecorDancga. A ideia dessas acdes veio a
tona ainda em 2012, durante uma reunido de planejamento para o ano seguin-
te que seria o décimo de vida do acervo, em virtude da preocupacdo da equipe
com as varias fotografias e recortes de jornais doados durante esta @ltima década
que se encontravam vulneraveis aos efeitos do tempo no nosso escritério, ainda
sem catalogacdo. A aprovacdo desse projeto nos proporcionou, enfim, a possi-
bilidade de nos debru-
carmos, com tempo e
Uma curiosidade que merece atencdo nesse proces- atencdo devida, sobre
so é que nos trés, eu, Ailce e Taina, nascemos na dé- esse material.
cada de 80, ou seja, nao tivemos qualquer outro con-
tato com a danca realizada nesse periodo no Recife
que ndo através de fotos, jornais, videos, depoimen-
tos e entrevistas em audio realizadas entre os anos de
2003 e 2004, na primeira fase do Acervo RecorDan-
ca. Diante da missdo de curar uma exposicdo que nas-
ceria exclusivamente de parte desse material e dessas
informacdes, esse fato tornou-se para nés um grande
e rico desafio, exigindo muito estudo e peculiar olhar.
A exposicdo Presente Passado Movimento acabou sen-
do a primeira das muitas a¢des comemorativas dos 10
anos do RecorDanca e um evento muito bem recebi-
do na cidade pelos artistas, que viveram e dancaram
a década de 80, especialmente.
Passada toda a euforia dessa realizagdo, chegava,
mais uma vez, o momento de planejar. A equipe se reu-
niu e colocou na mesa seus desejos e vontades. Em
2013, além de ter me dedicado por todo o ano a con-
cepcao da exposicdo fisica junto com Ailce e Taina,
além de ter concretizado as exposicoes virtuais previs-
tas (transformando em palavras e imagens tudo o que
vinha lendo, percebendo e refletindo durante o ano),
mantive minhas atividades como artista na Cia. Etc. L3,
também nesse ano, realizamos um programa de pod-



casts chamado Contracorpo: conversando com danga,
através do qual eu e Marcelo Sena - ex-pesquisador do
Acervo RecorDanca e também integrante da Cia. - en-
trevistamos 10 grupos/companhias da cidade, o que
nos deu a oportunidade de ouvir muitas outras histo-
rias. Por tudo que tinha vivido e experienciado nos (l-
timos meses, anunciei naguela reunido de planejamen-
to os meus desejos de continuar a difundir o acervo e
a historia da danca, de tornar essa historia acessivel a
outros publicos e de permanecer ouvindo as historias
que a propria danca tinha pra me contar. Assim, come-
cava a desenhar-se o Histdrias ao pé do ouvido, o pod-
cast do Acervo RecorDanca que pode, entdo, se concre-
tizar mais uma vez através do incentivo do Funcultura.

A PESQUISA

A partir da mesma preocupacdo que originou o projeto dos anos 80, eu elaborei o
Historias ao pé do ouvido pensando em dar prioridade aos documentos ja existentes
no acervo e que nao tinham ainda sido catalogados e disponibilizados ao publico.
Historias ao pé do ouvido consistiu, como ja mencionado, numa pesquisa realiza-
da por meio de entrevistas e depoimentos dos artistas da danca do Recife concedi-
dos ao RecorDanca ainda na primeira fase do acervo, entre os anos de 2003 e 2004.
Esse material me serviu como importante fonte de informacdo durante todo o pro-
cesso de curadoria da exposicao Presente Passado Movimento, quando tive meu pri-
meiro contato com ele. Meu contato com as vozes desses artistas e com o conte(-
do de suas falas, bem como o que suscitava em mim enquanto eu os ouvia me levou
a querer compartilhar essa experiéncia. A querer dividir o saber de cada artista, o
que cada um deles pode acumular de conhecimento através de suas vivéncias - isso
tudo através de eixos tematicos.

No total, as entrevistas em audio presentes no acervo somavam 43 CDs, 25 horas
de gravacdo ouvidas pela nova equipe in(imeras vezes. Gravac¢des estas, é importante
dizer, que quando realizadas nao tinham qualquer pretensdo de serem publicadas, o
que implica muitos ruidos, baixa qualidade técnica (imagine que, ha uma década, os
recursos de gravacdo sonora eram muito mais precarios que hoje) e bastante infor-
malidade. Essas horas de papo foram decupadas e re-decupadas por Ju Brainer (his-
toriadora e pesquisadora em danca convidada), Ailce Moreira (jornalista e mestre em
artes visuais, uma das coordenadoras do acervo) e eu (que sou, para além de artista,



arte-educadora e pesquisadora do acervo, também historiadora de formagéo), sob a
orientacao de Marcelo Sena (que além do ja dito é também jornalista).

Num processo que se assemelha muito a uma curadoria, os depoimentos foram
sendo cuidadosamente tratados, separados e costurados, ouvidos e interpretados,
revelados e, respeitosamente, ocultados, resultando em oito episoédios de podcasts
que juntos somam 160 minutos de memoria, amor e devocdo a danca.

0S TEMAS

Decidida a ideia inicial do projeto, a primeira coi-
sa que precisavamos fazer para leva-lo adiante era
ouvir, ainda que rapidamente, todas as entrevistas.
Era necessario saber se as gravacdes tinham um mi-
nimo de qualidade para serem utilizadas na confec-
cdo dos podcasts, se havia uma possibilidade concre-
ta de executar o que desejavamos propor. Foi nesse
momento de averiguacdo técnica que, pela primeira
vez, comecei a pensar sobre que aspectos da danca
seriam interessantes tratar. De inicio, trés temas se
impuseram como norte: formacdo, profissionalizacdo
e criacdo. Eles surgiram justamente nesse periodo
inicial, quando estudavamos as possibilidades reais
de concretizar o projeto, e mediante as perguntas
que compunham os roteiros das entrevistas.

Apbs a aprovacao da pesquisa, no entanto, ja
com uma maior disponibilidade de tempo para ou-
vir os depoimentos com o cuidado devido, e ja con-
tando com as orientacdes de Marcelo Sena, deixa-
mos que o proprio material nos dissesse, enfim,
quais aspectos seriam tratados. Passamos, entdo,
a observar quais tematicas se repetiam; que con-
teldos estavam “por tras” ou “entre” as respostas
que se davam as perguntas sobre formacao, profis-
sionalizacdo e criacdo; o que ndo estava tao 6bvio,
mas estava presente e escapava nas falas dos ar-
tistas entrevistados. Um processo que se asseme-
lha a uma organizacdo arquivistica, como apresen-
tado por Mathias:



Diante de uma cons-
trucdo, ou de um dese-

0 que seria uma organizagdo arquivistica? Em um primei-
r0 momento seria aquela estruturada como um arquivo.
Mas o que significa isso exatamente? De forma muito ge-
ral, significa uma estrutura em que elementos se encon-
tram localizados de forma tal que seu(s) significado(s)
se estabelece(m). Ou seja, os elementos ndo encerram o
sentido em si, fechados, mas sim em relagdes. Um arqui-
Vo €, nesse sentido, a estrutura aberta por natureza. 0s
elementos ali “arquivados” precisam ser “pincados” e re-
colocados em outros contextos para poderem significar. 0
mesmo elemento pode significar e ajudar a significar di-
ferentes coisas, pois sempre seu sentido se dard em fun-
¢do de seu novo locus, seja ele um locus temporal ou es-
pacial. Por exemplo, as cartas de um escritor X podem ter
pouca relevdncia em uma época ou contexto; podem fun-
cionar como complemento para determinada compreen-
sdo em outro; podem ser a chave de leitura de algo em
outro momento ou local etc. As cartas, em si, significam
somente cartas de X para Y; o que vai lhe [sic] dar forca
significativa € o locus que ocupard neste ou naquele con-
texto discursivo. (MATHIAS, 2010, p. 2-3).

jo de construcdo nesse sentido, os leitores ou, no nosso caso, os ouvintes...

Para ajudar nessa bus-
ca, na composicdo des-

[...] ndo podem mais adotar uma postura passiva de re-
cebimento de informagdes, como o pesquisador que ia aos
arquivos para ler, para encontrar ld, a verdade ou as ver-
dades que buscava; mas leitores ativos, na perspectiva da-
quele que vai aos arquivos com perguntas interessantes,
com propostas interessantes, e “arranca” do “arquivo”
elementos que ressignificam em outro contexto, em um

novo texto/contexto/colecdo. (MATHIAS, 2010, p. 12).

sas colecoes, revisitamos também as 10 exposicoes virtuais produzidas em 2013, du-
rante o projeto Imagens e Historias da Danga nos anos 80. A ideia inicial era se inspirar
ou, talvez, conseguir transformar, ressignificar os eixos tematicos explorados nestas ex-



posicdes virtuais, a fim de torna-los temas possiveis de serem tratados em um episodio
de podcast - que despertasse interesse nos fazedores da danca no Recife de hoje. Estu-
dar cada possibilidade e impossibilidade, destrinchando ideias, sempre atentos ao pre-
sente e as demandas de nosso tempo atual, chegamos, por fim, aos oito seguintes te-
mas: Temporalidades, Maltiplas Linguagens, Mobilizacdes, Géneros, Formacoes, Exodos,
Remuneracdo e Politicas Pablicas.

0O FORMATO DOS PODCASTS

Eu ndo sabia ainda, mas a forma como apresentamos esses oito episodios de pod-

casts, as escolhas que fizemos, os caminhos que percorremos, comegaram a ser dese-

nhados dia 23 de fevereiro de 2013. Na verdade, um més antes, enquanto me prepa-

rava para a capacitacdo interna que ocorreria naquele dia pelo doutor em sociologia

Jodo Paulo de Lima e Silva Filho, o Jampa. Essa preparagdo consistia na leitura de

um trecho de sua tese, Excurso , e do artigo de Valéria Vicente, produzido com sua

contribuicdo, intitulado Entre a memoria e a historiografia - também publicado nes-

te livro. Em ambos os textos, a primeira pessoa se faz presente, no verbo e no pon-

to de vista, assim como neste artigo e como em Histdrias ao pé do ouvido. Como
podemos observar no
inicio do supracitado

1. Tentativa de auto-andlise [sic]: texto de Jampa:

voltando a primeira pessoa

Néo poderia terminar esta tese sem uma reflexdo mais di-

recionada ao seu contexto de produgdo e a minha inser-

¢do nele. 0 que busco com isso é mais uma vez a reflexivi-

dade critica, coerente com a convicgdo socioldgica de que

uma sociologia dos intelectuais séria deve, além de colo-

car o mundo social em questdo, questionar sobre o pro-

prio mundo de produgdo intelectual, inclusive o de quem

produz sobre ele. (SILVA FILHO, 2012, p. 188).

Eu ndo sabia ainda, mas esse formato assumidamente pessoal e autorreflexivo de
nossos episddios foi sendo lapidado ja desde o comeco de 2014, através dos textos
lidos e das discussdes travadas no grupo de estudos promovido pelo RecorDanca,
com orientacdo de Roberta Ramos, o Historiografia, Descontinuidade e Danga. Esse
pensamento de descontinuidade na Histéria foi reforcado tanto por Nietzsche como
por Walter Benjamin, ainda que com contrastes entre seus padrdes.



Nietzsche propée uma historiografia que rompa com a
falsa continuidade historica produzida pela tradicio-
nal nog¢do de um tempo linear e continuo impulsiona-
do pelo progresso, e através do qual as épocas histori-
cas se encadeiam umas ds outras por meio dos grandes
acontecimentos perseguidos pelos positivistas e historicis-
tas tradicionais. Ao contrdrio, Nietzsche propde ignorar
essa falsa continuidade histdrica e fazer uma ligagdo en-
tre aquilo que importa nos vdrios momentos do passa-
do e no presente. [...] A partir dai, podemos perceber a
analogia e as diferencas entre Nietzsche e BenjamlIn: am-
bos propdem a historiografia a tarefa de recuperar péro-
las ou “centelhas” nessa vasta historia descontinua que
€ apresentada distorcidamente, pelos poderes dominan-
tes, como uma “histéria continua” interligada pelo mo-
vimento do progresso. Todavia, os pontos que cada um
deles propée revivificar a partir da prdtica historiogrdfi-
ca sdo distintos. Nietzsche reintegra, para que se ressig-
nifiquem reciprocamente, os “grandes homens” (ndo os
grandes herdis das batalhas oficiais, mas os grandes espi-
ritos como Goethe ou Rafael Sanzio); ja Walter Benjamin
reintegra as grandes sublevagbes, os momentos revolucio-
ndrios, as “centelhas de esperanca” que brilham por meio

Ha, em Histdrias ao de heroismo revoluciondrio e do clamor dos movimentos
pé do ouvido, na forma sociais. (BARROS, 2011, p. 166-169).
como os episodios fo-
ram roteirizados e edi-
tados, forte influéncia dessa concep¢do descontinua da historia, ora reintegrando
as pessoas (como Nietzsche sugeria), ora reintegrando os momentos (como preferia
Benjamim). Porque, para nds, pesquisadores, nem os eventos e nem o sujeito era o
objeto historiografico de interesse, mas, sim, a danca.

Foi buscando fazer essa ligacdo entre o que importa no passado, presente e - no
nosso caso, ja que ndo sabemos em que tempo esses episddios poderdo ser ouvi-
dos - futuro, que criamos nossa vinheta: uma sobreposicdo de datas, sem ordem
cronolégica. Inclusive, ndo usamos a cronologia como critério para quase nada nos
podcasts, um exemplo disso é que o primeiro episédio gravado - as datas das gra-
vacoes de cada programa sao anunciadas logo ap6s a vinheta - ndo foi o primeiro
a ser lancado, o que s nos ajuda a romper com as estruturas lineares tradicionais
da narrativa. Na verdade, os episédios ndo sdo numerados e sao completamente in-



dependentes entre si. Inicialmente, essas datas utilizadas para a vinheta seriam as
gravadas na época das entrevistas, anunciadas pelas pesquisadoras do acervo para
identificar o dia daqueles encontros em cada gravacdo, mas, por questdes técnicas,
ndo foi possivel. Regravamos as datas, os anos, de fato; recriamos uma realidade,
mas a ideia de reintegracdo/didlogo de diferentes temporalidades (presente, pas-
sado, futuro) manteve-se.

A pessoalidade, heranca direta da capacitacdao dada a equipe por Jampa em
2013, ja se mostra presente na apresentacdo dos podcasts. Sempre nos apresen-
tamos e, quando possivel, partimos assumidamente de nossas experiéncias para
olhar para fora. Deixamos clara nossa opinido. Assinamos a obra. Assumimos

a parcialidade ineren-
te a todo pesquisador,

No entanto, o que eu gostaria mesmo de explici- ainda que escondida.
tar aqui com tudo isso e que eu ndo sabia ainda que
queria quando a primeira versdo deste artigo-relato
foi feita em 2014, é o quanto que cada detalhe da
concepcao e feitura dos episodios do Historias ao pé
do ouvido, nas suas mais diversas fases (incluindo a
escrita desta reflexdo), esta impregnado do pensa-
mento historiografico que o Acervo RecorDanca cons-
truiu nos seus 12 anos de existéncia. Talvez tenha
sido isso que, no comecinho de 2015, na sua primei-
ra leitura deste texto (na altura em sua segunda ver-
sdo), Valéria quis dizer quando assim me provoca por
e-mail: “vocé ndo gostaria de usar um pouco desse re-
lato para propor uma argumentacdo mais contunden-
te sobre essa experiéncia em algum de seus aspectos
tedrico-prdticos? Seria um presente para todos nds.”.

Aqui estou, agora, disposta a isto.

Durante esse percurso, nem sempre consciente,

pela busca da nossa forma de desenhar no tempo a
danca realizada em Pernambuco (de forma especial
em Recife), muitos pares foram encontrados. Alguns
ja foram aqui citados, como Nietzsche e Benjamim.
Outros serdo ainda, no decorrer desta leitura. O mais
recente, no entanto, foi a concepcao de historiogra-
fia performativa de Eleonora Fabido, fonte de inspira-
¢do que me encoraja a continuar acreditando na pos-
sibilidade de escritas como esta. Para Fabido:



Tomando como referente a desconstru¢do da repre-
sentagdo operada pela arte da performance, o his-
toriador precisa criar fato, experimentar, conhecer
com seu préprio corpo. E é s6 a partir desse conhe-
cimento, dessa experiéncia psicofisica do arquivo e
a partir do arquivo, que um certo texto-ato come-
card a ser escrito. Aqui interessa a experiéncia do
historiador com o tempo, o espago, os documentos,
a corporeidade, a escrita, a pdgina. Aqui interessa
a forca generativa da performance historiogrdfica.
Também a forca derivativa da arte da performan-
ce. Aqui percebe-se um interesse comum aos per-
formers e a certos historiadores: tornar seus corpos
disponiveis para que se deem (sic) todos os tipos de
agenciamentos. Assim como o corpo do performer,
o corpo do historiador vai ser incorporado e incor-
porar, ser atravessado e atravessar inumeros cor-
pos — existentes e ndo-existentes; vivos e mortos;
atuais e virtuais; arquiteténicos e imateriais; pre-
sentes, passados e futuros; individuais e coletivos.
(FABIAQ, 2012, p. 53)

Por sua vez, Maurice Halbwachs (2006), ao conceituar a memoria como um fend-
meno social, enfatizando o quanto do nosso meio social, do sentido do coletivo,
constitui nossas lembrancas mais particulares, nos proporciona aqui uma outra per-
tinente reflexao, bem traduzida por Cerbino, que apoia o pensamento historiografi-
co que adotamos e exercemos no mundo:

Como constru¢do humana que se realiza no tem-
po, a memoria ndo € um dado fixo e invaridvel, mas
um processo de ressignificagdo elaborado a partir
de percepgbes e questionamentos feitos no presen-
te. Ndo se trata de resgatar algo deixado para trds,
termo usualmente relacionado ao ato de rememorar,
mas perceber que a memdria, mesmo necessitando
do passado para sua realizacdo, estd ancorada no
tempo presente. (CERBINO, 2012, p.2)



Em outras palavras, o que pretendo chamar a atencdo aqui é que as diversas aborda-
gens historiograficas por onde passou a escrita do Acervo RecorDanc¢a como acervo vivo
que se propde a ser, (nico no estado dedicado a esta area do conhecimento, seu percur-
so historiografico, tudo isso nos leva a perceber e ter indicios dos caminhos por onde
passou a danca pernambucana nesta Gltima década - e também por onde passamos
nos, pesquisadoras-artistas, escritoras da danca, que escrevemos no mundo, parte desse
todo dangante. Assim, as diversas formas que encontramos durante os anos para contar
a historia da nossa danca escrevem também a propria historia do Acervo e das pessoas
de que ele foi/é feito. E a historia por tras da historia, que também merece ser ouvida,
percebida, lida - ainda que nas entrelinhas. Esse & o meu convite aqui: as entrelinhas.

OUVIR O QUE NAO FOI DITO

No total, como j& dito anteriormente, ouvimos 25 horas

de entrevistas gravadas. A selecdo final para a composi-

¢do dos oito podcasts, contando inclusive com a gravacao

de nossas falas de apresentacdo, ficha técnica, vinheta,

etc. soma apenas 2 horas e 40 minutos. Por isso, ja se ha

de prever que existe muito mais sobre a historia da danca

do Recife no que ainda ndo encontrou espaco nessas on-

das sonoras. Assim, sinto necessidade de falar que nossa

selecdo ndo dividiu as falas nos grupos dos interessantes

e dos ndo interessantes. Na verdade, a escolha envolveu

inameros fatores, desde a qualidade dos audios, passan-

do pela clareza da informacao, pela valorizacdo de certas

questdes pertinentes aos dias atuais, o desejo de se divul-

gar dados ainda desconhecidos pela maioria da classe ar-

tistica e pelo respeito ao artista entrevistado. Como também ja foi
dito, essas entrevistas
nao tinham a intencao

inicial de serem divulgadas, serviriam somente como fonte de pesquisa para o Acer-

vo RecorDanca comecar a desenhar os primeiros cruzamentos dessa histéria. Por isso,

ndo havia preocupacdo com a qualidade do audio, com o local onde essas conversas

eram gravadas, com a formalidade das entrevistas, com muito do que foi dito e do

como foi dito. Como trabalhar com acervo é trabalhar valorizando pessoas, tudo isso

precisou ser considerado, e algumas coisas ouvidas precisaram, durante a decupagem,

ser assumidamente esquecidas. O trabalho com a meméria significa também aprender

a conjugar o verbo esquecer. Qu ainda, segundo a concepcdo arquivistica, selecionar:



[...] a situagdo contempordnea caracteriza-se do se-
guinte modo: de um lado temos o aumento excessi-
vo de memdria, propiciado pela midia (imprensa, TV,
cd-roms, internet, mp3, 4, etc., Ipod, dentre outros),
enquanto que, de outro, temos o aumento do esque-
cimento, que se deve ao fato desse passado se apre-
sentar enquanto actimulo de informagées. 0 tom de
angtstia e ansiedade dessa situacdo pode ser enten-
dido pelo fato da contemporaneidade nos oferecer, ao
invés de memdrias vividas, “memdrias comercializa-
das”, portanto, muito mais fdceis de serem esqueci-
das, jd que sdo consumiveis. Isso se dd, principal-
mente, em fung¢do da velocidade com que as coisas
e eventos viram passado em nossas sociedades. Essa
dinamizagdo acaba gerando um ciclo vicioso em um
movimento de se querer, cada vez mais, “armazenar”
memdrias, em fungdo da velocidade com que tudo vai
se tornando passado. Todo esse processo acaba pro-
duzindo um excesso de memdria que, em uma cultu-
ra saturada de midia, cria uma ameaca constante de
implosdo, causando, como consequéncia, um medo,
também em excesso, do esquecimento; assim, um mo-
vimento €, ao mesmo tempo, causa e efeito do outro.
Uma saida possivel de tal paradoxo seria a prdtica
de uma “rememoragdo produtiva”, ou seja, propiciar
a iminéncia de memdrias vividas ativas e incorpora-
das na sociedade. Para tal, Huyssen defende que o
homem contempordneo precisa aprender a esquecer.
Acreditamos, todavia, que o homem precisa apren-
der a colecionar (portanto, a selecionar) e a organi-
zar formas arquivisticas dindmicas de representagdo,
afim de permitir que, do encontro do passado com o
presente surjam ‘imagens fugazes’, significativas en-
quanto vivéncia. (MATHIAS, 2010, p. 13).



0 RESULTADO EM MIM

A dltima parte deste artigo surgiu somente alguns dias depois de ele ter sido decla-
rado finalizado pela primeira vez. Mais precisamente ap6s a sua primeira revisao e em
resposta a provocacao da minha amiga e também colega de acervo, a artista e pes-
quisadora Liana Gesteira. Lilica, como é carinhosamente chamada, é também coorde-
nadora do RecorDanca e faz parte da equipe ha 12 anos, desde o inicio deste projeto
audacioso. Temos uma pequena diferenca de idade que hoje pouco nos separa. Mas
esse tempo a mais que ela usufruiu da vida foi suficiente, por exemplo, para que, no
ano de 1991, eu tenha (com sete anos de idade, iniciando minha trajetéria na dan-
ca) escolhido ela - que dividia palco comigo e com mais outras dezenas de alunas de
uma escola de danga nesse meu espetaculo de estreia, sem ainda sequer imaginar que
estariamos juntas vinte anos adiante nessa luta pela preservacao da meméria da dan-
¢a no Recife - como uma das minhas referéncias e inspiracdes para o futuro. Talvez,
por isso, pelo que ela representa na histéria da minha danca (ja que é disso que es-
tamos falando), senti necessidade de toda essa introducdo e, claro, de responder ao
seu desejo de me “ouvir” depois de um ano em que estou na escuta.

Na verdade, se eu contar com o Contracorpo, projeto realizado ano passado pela Cia.
Etc. de que falei anteriormente, somo dois anos dedicados a ouvir histérias sobre a dan-
ca realizada em Recife, seja no tempo presente, seja num tempo passado, sempre co-
gitando o futuro. Isso, por si s6, ja promoveu uma enorme mudanca de paradigma em
mim, como pesquisadora acostumada a consultar, sobretudo, fontes escritas. Desde
quando entrei na equipe do Acervo RecorDanca, exercito assumir o discurso dos artistas,

mas foi através da rea-
lizacdo desta pesquisa

Sou outro tipo de pesquisadora depois desses atra- que pude de forma mais
vessamentos de historias contadas ao pé do meu ou- consistente, e até lite-
vido: com os desejos e as proprias memarias mais pre- ral, experimentar isso.

sentes, ao pé da letra. Capaz de identificar as marcas
particulares e as questdes latentes em cada escolha
feita durante essa pesquisa, a comecar, por exemplo,
pela opcao em realizar um produto final em audio. Ha
nisso um anseio pessoal de compartilhar a experién-
cia de ouvir o outro e, sobretudo, de tornar acessivel a
quem ndo é vidente, a quem nao pode apreciar a dan-
ca sem mediacoes, o contato com questdes relevantes
a ela, as fontes diretas de informacdo sobre o assun-
to, outra forma - essa, sim, direta - de apreciacdo em
danca e, por que ndo, de dangar.



Particularmente, acredito que o acervo também ter-
mina acrescido nesse ano comemorativo de sua pri-
meira década: reinventa-se ao [re]significar informa-
coes e documentos ja existentes nos seus arquivos,
como fez com as entrevistas realizadas em 2003 e
2004; renova-se ao se aproximar da linguagem atua-
lissima do podcast e, por fim, justamente por estabe-
lecer esse dialogo com essa forma de distribuicao de
arquivo de audio, essencialmente digital, se fortalece
enquanto acervo virtual e abre caminhos para sua ex-
pansao, difusao, democratizacao e maior alcance. E,
claro, para outras e plurais escritas.
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PERFORMAR ARQUIVOS,
DESENCADEAR AFETOS,
EMANCIPAR HISTORIAS:
FICCAO E INTERATIVIDADE
EM DUAS EXPOSICOES
HISTORIOGRAFICAS

DO RECORDANCA






Poderia construir um olhar para as duas exposicdes historiograficas fisicas
que realizamos no RecorDanca através de muitos caminhos diferentes. Decidir pela
invencdo de um percurso, e segui-lo, me remete a uma das primeiras licdes do Re-
corDanca’: aceitar “perdas provisérias” como algo inevitavel as escolhas. Assim, es-
colher dar visibilidade a uma pequena parcela de um conjunto imenso e fascinante
de informacoes historicas é sempre lidar com tais perdas. 0 conjunto a que me re-
firo, nesse caso, compreende os indmeros aspectos envolvidos na feitura - extrema-
mente rica, inventiva e reflexiva - das duas exposi¢des fisicas que realizamos, em
2013 e 2014, como atividades comemorativas dos 10 anos de existéncia do acervo.
A primeira exposicao chamou-se Presente Passado Movimento: a danga de 80 pelo
olhar do RecorDanga, e estava prevista no projeto de manutencdo do Acervo Recor-
Danca, chamado Imagens e Histérias da Danga nos Anos 80, contemplado pelo incen-
tivo do Funcultura, no edital de 2011-2012; a segunda foi nomeada RecorDan¢a 10
anos: construir, sentir e olhar a danga, e foi contemplada pelo o edital de ocupacao

do Centro Cultural Correios de Recife em 20132,
Deixo as “perdas provisérias” reverberarem em mim,

tentando relacionar-me com as auséncias, ndo como
falta, mas como forca-invencdo, num exercicio de re-

! Essa foi uma expressdo utili-
zada pelo pesquisador Caio Ma-
ciel, numa capacitagio que nos as duas exposicoes, dando certa énfase ao que, a meu
ofereceu no inicio do RecorDan-
¢a, referindo-se a impossibilida-

configurar o que passou. Assim, escolho tratar sobre

ver, € um de seus pontos em comum: o quanto con-

de de abarcarmos, no banco de vocamos o plblico, em ambas as experiéncias, a pre-
dados que aquele momento era tifi d rtir da int ~
nosso objetivo, todas as infor- sentificar o passado a partir da interagdo com os con-
magdes com as quais iriamos nos telidos e o modo que escolhemos para apresenta-los.
defrontar. .. .
Tentarei interpretar como essa questdo se enreda com

2 . .. e .. .

A curadoria da primeira ex- 0 pensamento sobre Histéria com o qual se afina o Recor-
posicdo foi composta por mim, . .
Ailce Moreira, Elis Costa, Liana Danca; com certa narrativa das nuances dos dois proces-

Gesteira e Taina Verissimo. Ja a
segunda, por mim, Valéria Vi- . X R R . .
cente e Liana Gesteira. tracou nesses dois exercicios de “escrita historiografica”.

sos curatoriais; por fim, com meu olhar, hoje, do que se



DO CORPO DO VISITANTE A CURADORIA
E DA CURADORIA AO CORPO DO VISITANTE

0s efeitos da experiéncia do visitante (do museu ou de uma exposi¢do) estdo
imbricados com algumas das primeiras decisdes importantes dos processos
curatoriais (e por que ndo dizer criativos) que se iniciariam como uma pratica
nova para nés do RecorDanca, a partir da primeira exposicao que realizamos.
Mas que efeitos? Para explicar, preciso voltar a 2009, quando, mais do que “visi-
tar”, tive a vivéncia sensorial do espaco poético proposto pelo arquiteto judeu-po-
lonés Daniel Libeskind no Museu Judaico de Berlim?. Sentir a vertigem, o mal-estar,
a poesia do agenciamento entre histéria, espaco arquiteténico, palavras, documen-
tos, instalacdes, propostos por Libeskind, significou, para mim, alguns anos depois,
entender melhor o que constitui uma “histéria-problema”, isto &, a histéria que par-
te de uma questdo e de uma atitude interpretativa, num entendimento de que “por
um problema é precisamente o comeco e o fim de toda a histéria. Se ndo ha proble-
mas, ndo ha histéria. Apenas narracdes, compilacdes” (LEBVRE apud MAGALHAES e
RAMOS, 2008, p. 58). O efeito produzido em mim encontra eco nessas palavras de
Carlos Silveira e José Mauro Loureiro (s.d., p. 585) acerca desse museu: “Cada de-
talhe da arquitetura lanca signos passiveis de serem reinterpretados, imagens di-
ficeis de serem esquecidas. O visitante trafega num espaco que sugere a histdria
a cada passo e o con-

vida a elaborar pensa-

Esse modo de corporificar um pensamento histori- mentos, impulsionados
co ganhou eco quando fui convidada a participar da por simbolos poéticos”.
curadoria - junto com minhas parceiras Ailce Moreira,
Elis Costa, Liana Gesteira e Taina Verissimo - da expo-
sicdo sobre uma parte da danca dos anos 80, a par-
tir do interesse de colocar em movimento um con-
junto de documentos da danca desta década que o
acervo havia acolhido e digitalizado. A partir do rela-
to dos efeitos daquela ocasido em mim, identificamos
que deveriamos assumir o desafio de encarar uma ex-
posicdo fisica como um suporte potente para materia-

3 ix . .
Na ocasido em que fui partici-

lizarmos nossos “acordes historiograficos*’ (BARROS, par, como conferencista, do Festi-

. val Brasil Move Berlim, concebido
2011b). Estes estariam pautados, entre outros, nos se- ¢ dirigido por Wagner Carvalho,
guintes eixos: em um discurso histérico interpretati- atualmente diretor artistico da

- .. . Ballhaus Naunynstrasse.
VO, que assume sua rela(;ao frontemga com o discurso

4 = . . .
ficcional; na relacdo interativa entre presente e passa- Nogao que inspirou o titulo des-
te livro, conforme explicado no

do; e na abertura para que novos olhares e discursos texto de apresentacio do volume.



historicos se constituissem a partir do que, através de estratégias poéticas, deixari-
amos em suspenso. Nossos “acordes” materializados num projeto curatorial, fizeram
parte, igualmente, dos objetivos de nossa sequnda exposicdo: RecorDanga 10 anos:
construir, sentir e olhar a danga.

HISTORIA, CURADORIA, EXPERIENCIA
ESTETICA E DESEJOS PEDAGOGICOS

Com temas motivadores distintos, bem como o era
o universo documental que fizemos circular, as duas
exposicdes se nortearam pelo mesmo principio de
colocar em pratica nosso pensamento teérico sobre
Histoéria, ao mesmo tempo em que, sendo nosso ob-
jeto a danca, a decisdo de contaminarmos nossa pra-
tica historiografica pelas especificidades desse fazer
artistico. Entdo, construiriamos um discurso assumi-
damente interventivo, bem como inventivo, poético,
cénico e aberto ao devir das interpretacdes.

Poderiamos resumir, a titulo introdutério, que a
primeira exposicao teve como foco uma relagdo in-
terativa entre os significados conferidos por tempos
distintos as necessidades de formacao, profissionali-
zacdo, producdo artistica e organizacdo politica no
campo da danca. A seqgunda, a possibilidade de o es-
paco constituir uma metafora desdobrada em eixos
historiograficos, relacionados aos diferentes aspec-
tos do fazer da danca, que atravessam o tempo, mas
sem organiza-los por critério cronolégico.

0 quadrindémio curadoria / historia autoral / ex-
periéncia estética / preocupacdo pedagégica im-
porta para pensar o que esteve em jogo nas duas
exposicdes, embora de forma mais complexa e apro-
fundada na segunda. Isso, entretanto, ndo diminui
a importancia da primeira, sobretudo, por esta ter
sido a disparadora de nossa decisdo de pensarmos es-
sas questdes de modo indissociavel. Da mesma forma
que “as mudancas provocadas pela arte contempora-
nea contribuiram para o estabelecimento do curador



como autor de exposicdes” (RUPP, 2010, p. 162), proponho pensar que estas im-
plicacdes se ddo entre as mudancas na Histdria contemporanea, com sua defesa
de um viés autoral, assumidamente interpretativo e critico, e o fazer da curadoria
de exposicdes historiograficas como o fazer de um curador-historiador-autor. E, no
nosso caso, cujo objeto é a danca (e o corpo), ainda arrisco defender uma prati-
ca historiografica em que nos deixemos contaminar pelas especificidades desse ob-
jeto, deixando-nos atravessar pelos seus movimentos e assumindo isso como par-
te da condicdo fronteirica do discurso histérico com outros géneros discursivos. No
ano de 2011, num evento da area de Historia realizado na Universidade Federal Ru-
ral de Pernambuco, o Professor Durval Muniz fazia, em sua fala, uma defesa de que
o discurso histdrico acerca da arte se contaminasse pelos modos de operar das lin-
guagens artisticas sobre os quais ele se debruca. Essa defesa me afetou e pareceu
convergir com desejos que ja estavam latentes em nds, da equipe do RecorDanca,
“como pesquisadores e dancantes” que somos (GESTEIRA, RAMOS, VICENTE, 2014,
p. 3). Pensar como impregnar de danca e de poesia a forma como dariamos movi-
mento ao que estava em nosso acervo, articulando conexdes entre aspectos his-
toricos descontinuos, comecava a parecer representar, para noés, uma oportunida-
de de praticarmos o exercicio de “historiador-artista”, preconizado por Nietzsche
(BARROS, 2011a), que potencializa criativamente suas singularidades, propondo-
-se a “reabrir constantemente o passado para novas interpretacdes e indagac¢des”
(BARROS, 2011a, p. 173.).

Convergente com nosso modo de conceber a autoria, a plurivocalidade e as expe-
riéncias estéticas no e do discurso histérico, a curadoria, nessas duas exposicoes,
tratou como pressuposto, ainda, a autonomia do pablico em vivenciar esteticamen-
te os vestigios do passado e fazer suas proprias leituras do que deixamos apenas
sugerido, pela relagcdo ora entre documentos e uma “cenografia dramatizada” (GON-
CALVES, 2004); ora entre documentos e textos tedricos e/ou poéticos, aludindo a
possiveis conexdes ou producdo de significados, mas sem fechar as possibilidades
de leitura em nenhum sentido redutor ou totalizante.

Numa perspectiva de “histéria-problema”, enxergamos e fazemos circular o pas-
sado da danca do Recife “como fonte de reflexao acerca do presente, indagando as
inimeras tensoes e conflitos que se fazem em mudancas e permanéncias. Assim, a
historia deixa de ser uma sucessao de eventos e assume a condicdo de pensamento
sobre a multiplicidade do real” (MAGALHAES e RAMOS, 2008, p. 58).

Conforme apresentado no texto explicativo da exposicao RecorDanga 10
Anos, o que se estende também a primeira exposicdo, essa experiéncia, além
de um exercicio de escrita historiografica, foi “por nds entendida como uma
pratica de pesquisa sobre o acervo que temos construido” (GESTEIRA, RAMOS,
VICENTE, 2014).



DESLOCAMENTOS DO PRESENTE AO PASSADO:
QUAIS SAO NOSSAS EMERGENCIAS?

Em Presente Passado Movimento®, a partir de uma atitude que estabelece uma relacdo
interativa entre o presente e o passado, assumimos como questdes-problema, per-
guntas como: “Quais sdo nossas emergéncias hoje?”; “Quais eram as de 30 anos atras,
no cenario da danca do Recife?”; e, “A partir disso, como compreender os movimen-
tos - politicos, profissionais, estéticos - de hoje e de ontem?”.

Dessa forma, a partir dos documentos e, consequentemente, do recorte que tinha-
mos da danca de 80 no Recife, assumimos uma leitura sequndo a qual as acdes e cria-
¢oes que enfocamos nessa danca articulavam um pensamento do que parecia premen-
te aquele momento: buscar condicdes para profissionalizacdo da producdo artistica.
Algumas dessas acdes foram: a criacdo da Associacdo de Danca do Recife, o Conse-
lho Pernambucano de Danca, a academia Corpo, Som, Espaco, e producdes artisticas

resultantes das parce-
rias estabelecidas entre
artistas de diferentes
areas nesse contexto.

5 Essa exposicdo, criada e reali-
zada em 2013 pela primeira vez,
em 2015, através do incentivo do
Funcultura, entrou em circulagdo
pelo estado, em dois espacos dis-
tintos, no Aria Espaco de Dan-
ca e Arte, Jaboatdo dos Guarara-
pes; e, na Galeria Capibaribe, no
Centro de Artes e Comunicacdo,
UFPE, Recife.

6 Versdo em portugués do ter-
mo Mise en abime, utilizado a
partir do efeito produzido quan-
do se poe um espelho em frente
ao outro, o que produz imagens
replicadas ao infinito. Esta ima-
gem opera como metafora, den-
tro da Teoria da Literatura, para
referir-se as duplicacdes metalin-
guisticas: o teatro dentro do te-
atro; o texto literario dentro do
texto; a danca que toma por as-
sunto a prépria danca, o cinema
dentro do cinema, etc.

De forma assumidamente interpretativa e inter-
ventiva, nosso olhar sobre esse contexto tentou
dar relevo a trés aspectos que identificamos como
tracos fortes dessa danca: teatralidade, plasticida-
de e expressividade.

Foram expostas fotografias de Bosco Accetti, Mar-
cos Aradjo e Breno Laprovitera, bem como programas
de espetaculos, cartazes, documentos institucionais,
matérias de jornal e mUsicas. Entretanto, a fim de nao
apresentar esses documentos como “fatos dados”, mas
sim como “sistemas de signos com os quais se pode re-
constitui-los” (HANCIAU, 2000, p. 6), sempre de for-
ma critica, inscrevemos nossas questdes e o que queri-
amos realcar em escolhas estéticas referentes ao modo
de apresentar os documentos.

Como artefatos para provocar reflexao sobre a “alte-
ridade interativa” entre presente e passado (BARROS,
2011a), utilizamos recursos como o espelho, para ex-
por uma fotografia de uma performance de Bernot
Sanches, intitulada Dor de Pierrot (1984), em que o
pablico se faz presente, gerando uma relacao de “refle-
x0 abissal”® entre os dois pablicos em jogo, o do pre-
sente e o do passado.



Outro dispositivo de que langcamos mao, neste caso

para confrontar nossas emergéncias do presente com 7 Um ano depois, essa mesma
as do passado, foi disponibilizar o estatuto da Associa- mesa, Ja completamente riscada

pelos visitantes da exposicdo Pre-
¢do de Danga do Recife (fundada em 1983) juntamen- sente Passado Futuro, constituiu

um objeto exibido na exposicdo

te ao do Movimento Danca Recife (fundado em 2004), RecorDanca 10 Anos.

num ambiente em que uma parede, ja manuscrita a giz

com trechos de depoimentos de coredgrafos sobre as-

pectos politicos relativos a dancga, convidava o pablico

a deixar suas impressdes também acerca da danca (do

passado, do presente, ou do futuro), bem como na me-

sinha’ em que se encontravam tais documentos. 0 publico aceitava a
proposta e dialogava
com as visdes politicas

ali expostas, contribuindo, a seu turno, para que as conexdes entre presente e pas-

sado ganhassem versdes miltiplas e ndo constituissem verdades incontestes, in-

clusive submetendo-se ao esquecimento como episddio criador da meméria (PIRES,

1991) e de novas versdes da histdria, a cada vez que a parede era apagada para ser,

novamente, preenchida. Os apagamentos pareciam dar vez a que as visdes do pas-

sado se arejassem de “um olhar que se coloca no presente e se lanca para o futu-

ro” (BARROS, 2011a, p. 171).

Como declaramos no texto explicativo da exposi¢do, nosso desejo era, com as in-
tervencdes que advinham do plblico, remover do conjunto exposto “a condicdo de
mero artefato, produzindo maltiplos discursos e narrativas sobre estas imagens e
informacoes e explorando suas conexdes sensiveis com o presente”. Para tanto, de-
mos inicio, nessa exposicdo, a pratica de construir uma narrativa histérica presenti-
ficada pelo publico, ou seja, investindo num viés poético que pressupde o protago-
nismo do pdblico na producdo de significados. Numa “ambientacdo construida para
a acdo”, tentamos “promover a recepcao estética e instigar a imaginacdo e o co-
nhecimento sensivel do que se apresenta ao visitante” (GONCALVES, 2004, p. 37).

Ao longo do trabalho de pesquisa do material do acervo e de discussdes sobre os
eixos da exposicdo, sentimos necessidade de estabelecer um método de associa-
cdo, através de uma tabela organizativa, entre conteldo a ser abordado (espetacu-
lo, acdo, grupo, escola, etc.); documentos a serem expostos (fotos, programas, car-
tazes, jornais, etc.); relacdes semanticas que esses documentos estabeleciam com
nosso recorte (aspectos de producdo, organizacao politica, interdisciplinaridade,
entre outros) e quais os recursos que utilizariamos para apresentar tais documen-
tos, de modo a enquadra-los numa “eloquéncia estética” capaz ndo s6 de comuni-
car seus conte(idos, mas dirigir-se “a sensibilidade e a emotividade do visitante”
(GONCALVES, 2004, p. 41).



0 ESPACO COMO NORTE HISTORIOGRAFICO

Se na primeira exposicao procuramos construir uma “ambientacao para a acao” (GON-
CALVES, 2004), em RecorDanga 10 Anos: construir, sentir e olhar a danga, o espaco se
coloca em primeiro plano, como um norte para criacdo dos eixos historiograficos. 0
“mote” Bastidores, Palco e Plateia nos foi fornecido pelo produtor da exposicdo, Afon-
so Oliveira, que submeteu a proposta ao edital de ocupacdo do Centro Cultural Cor-
reios do Recife, no ano de 2013.

Talvez nem Afonso nem nés, inicialmente, imaginassemos que tal tema dispara-
dor, inspirado em dimensdes do fazer cénico (espaciais, contextuais), geraria tan-
ta coeréncia®. Coeréncia com a visibilidade que queriamos dar ao contetdo do acer-
vO; com 0 nosso pensamento histérico e nossos ensejos artisticos; e, por fim, com o
momento que ja tinhamos comecado a viver, de pensar exposicdes historiograficas e
curadoria como possibilidade de exercitar, na pratica, uma “histéria-problema”, uma
“histéria-arte”, autoral, critica, em boa medida, ficticia, e, acima de tudo, eman-
cipatdria, para quem a
escreve e para quem a
[é e a reescreve. A metodologia construida na experiéncia anterior era
um pressuposto para esta nova exposicdo. Criariamos
uma tabela organizativa com conteldos, documentos,
relacbes semanticas, etc. Porém, nessa, havia a pecu-
liaridade de os conteldos se desdobrarem dos trés as-
pectos que compunham a “mola” de nossas escolhas:
Bastidores, Palco e Plateia. A partir desses trés elemen-
tos, fizemos uma “tempestade de ideias”, para compor

8 “Coeréncia gera coeréncia”, . .
como afirma Valéria Vicente, ci- um quadro de conceitos relacionados a cada um, que se

tando sua mie, em seu artigo, desdobrariam nas questdes histéricas dentro das quais
publicado neste volume.

enquadrariamos os vestigios a serem expostos. Entdo,

9 - .
0 termo expografia diz respeito = 3 2f3 ~a0

essas nocoes, que, na concepcao expografica’, compu-

4 “colocacio em exposicao de tudo " ¢ - que, . "pg pog ! p

aquilo que diz respeito a ambien- seram “ambientes-conceito”, desdobraram-se em ativi-

tacdo. [...] Entdo, o profissional

; S dades ou dimensoes do fazer em danca subentendidas
responsavel pela expografia vai

buscar relagdes formais para ex- em seus sentidos de uso metafdrico. Dessa forma, ap6s
pressar o conteiido proposto pela ~ . . . P
curadoria” (definicio disponivel fazermos uma sele¢do, os Bastidores incluiam praticas
em: <https://criticaexpografica. estruturantes, tais como: formacao, producdo, atuacdo
wordpress.com/2012/05/25/0- L. . . .
-que-e-expografia/>. Acesso em politica; o Palco estava relacionado a dimensdes da
2 jul. 2015. Na exposicdo Recor- cena: elementos cenogréficos, trilhas sonoras, temati-
Danca 10 Anos, a responsavel . .

pelo projeto expografico foi Carla cas dos espetaculos, uso do espaco; e a Plateia com-
Gama, mas as curadoras definiram preendia a formacdo do publico, a atuacdo da impren-

varios dos aspectos da concepcao . : . .
expogréfica. sa, bem como atividades relacionadas a memoéria. A



partir disso, cada “ambiente-conceito” era constituido de uma espacialidade e de ob-
jetos que remetiam a representacdo material desses ambientes, como o tablado para o
palco; a penteadeira, com espelho e luzes, para o camarim (nos bastidores); e um par
de cadeiras que haviam sido de um teatro, como indice da plateia; e, a0 mesmo tem-
po, em cada um desses espacos, documentos e objetos que remontavam aos aspectos
de atuacdo que se desdobravam de cada um desses ambientes.

Dessa forma, a organizacdo da exposicdo teve como critério ndo uma cronologia,
mas uma espacializacdo material e metaforica, que acolhia os diferentes fazeres que
atravessam diferentes temporalidades da historia da danca. Investimos no espaco
“que explora as sensagdes do usuario [...] a favor de retratar a histéria de forma sim-
bélica, apostando na vivéncia do espaco como norte para desencadear as questdes de
reflexdo sobre a histoéria” (SILVEIRA E LOUREIRO, 2011, p. 584).

PERFORMAR ARQUIVOS, DESENCADEAR AFETOS

Pela memoria, as pessoas que se ausentaram fazem-
-se presentes. Memdria e palavra, no fundo insepard-
veis, s@o, nessa perspectiva, a condigdo da possibili-
dade do tempo reversivel. (HANCIAU, 2000, p.4). 15 de agosto de 2013.
Dia exato de comemora-
¢do dos 10 anos desde o
inicio das atividades do Projeto Acervo RecorDanga. 19 horas em ponto. Hora marcada
para abrir a exposicao Presente Passado Movimento, no Museu Murillo la Greca. Primeiro
visitante: Romildo Moreira. Entra na sala e se depara com uma reconstrucao que propo-
mos do figurino de Bernot Sanches, de 0 Anjo Azul (1983) e de Dor de Pierrot (1984),
pendurado em um cabide. Ausente o bailarino, presente sua memoéria, performada pela
reconstrucdo. Diante da imagem, Romildo exclama: “-Bernot!” (lagrimas).
Contaminados por artistas que tém se interessado em fazer circular meméria na pro-
pria danca, em projetos, a um s6 tempo, artisticos e
historiograficos, recorremos, desde essa exposicao, a
reconstru¢do (mesmo que apenas de objetos, aderecos,
documentos) como possibilidade de performar nosso
acervo e de propor “uma forma de historia afetiva”®?
(AGNEW, 2007, p. 301).
Estes objetos e documentos reconstruidos - figurinos, o ) N .
programas de espetaculos, trapézios com cartazes - cons- g@;ﬁ?}ff;‘;j"a ‘f’;i“i :f“f“eclg
tituiram um modo de conferir plasticidade e for¢a nar- ve history”,




rativa ao discurso historico, bem como, ainda, estabelecer empatia, afeto. Entretanto,
como “objetos recolocados” (MAGALHAES E RAMOS, 2008, p. 67) no espaco das duas ex-
posicdes, em conexdo com outros indices de historicidade aos quais a principio ndo esta-
vam diretamente relacionados, eles articulam a parcela ficcional, interpretativa, e mesmo
performativa, desse mesmo discurso histérico. Isso se aproxima também do que Lepe-
cki (2011, p. 115) identifica, mesmo que em um contexto discursivo distinto, como “um
modo afetivo de historicidade”, que, conforme o autor, “atrela futuros ao liberar o pas-
sado das suas muitas ‘domiciliacoes” arquivisticas [...]". Lepecki refere-se as reencena-
¢Oes em danca, mas tomo a liberdade, aqui, de estender a discussao para o que propomos
como concepcao curatorial. Nao reencenamos obras da danca, mas, ao reconstruirmos do-
cumentos e objetos, fomos contaminados pelo modo de operar das reencenacgdes, com
seu “imperativo politico-ético” de “ndo sb reinventar, ndo s6 apontar que o presente é
diferente do passado, mas de inventar, de criar - pelo retorno - algo que é novo [...]" E,
com isso, assumimos, em nossa “curadoria-histéria-arte”, a perspectiva segundo a qual
“a historia ndo é mais do
que uma fiction makIng
operation” (WHITE apud Ainda nessa acdo de reconstrucdao, mas ampliando
HANCIAU, 2000, p.4). a dimensdo dessa operagdo, investimos, mais profun-
damente, na exposicdao RecorDanca 10 anos, na ela-
boracdo de uma espacialidade ficticia, convidativa a
acao do pablico, através da reconstrucdo de estrutu-
ras representativas de espacos reais relacionados ao
universo do fazer cotidiano da danca e a seus resul-
tados cénicos. No camarim, coladas no espelho, fo-
tos de formadores; e 13, legendas manuscritas, como
se ali estivessem na funcdo de bilhetes. Na pentea-
deira, canetas e folhinhas de papel a serem preenchi-
das pelo pablico, que poderiam, de fato, deixar seus
bilhetes. Nesta exposicdao, nossos documentos digi-
tais, serviram-nos de indices para reconstruir adere-
cos de cena. Estes habitavam o espaco expositivo em
coexisténcia com registros (videos, fotos) e com ob-
jetos realmente pertencentes a histéria da danca do
Recife, que tomamos de empréstimos com alguns ar-
tistas e grupos, exclusivamente para esta exposicao.

11 . . - .

As sapatilhas expostas em Re- Numa sala referente & formacao, aspecto relacionado
corDanga 10 Anos foram de mi- . j .
nha mée, a atriz Ana Maria Ra- a Bastidores, uma barra de balé, em que estavam afi-
mos, que estudou ballet, mas xados, além de um par de sapatilhas que nunca per-

nunca atuou como bailarina pro- . X
fissional, muito menos no Recife. tenceram a nenhuma bailarina do Recife!?, fones de



ouvido com o audio de uma das aulas de um curso intensivo oferecido por Vaslav
Veltchek em 1959 e gravado no estidio Rozenblit (Recife). Neste mesmo ambien-
te, uma sombrinha que havia sido de Nascimento do Passo. No ambiente Palco, ca-
deiras de 6nibus que pertenceram ao espetéaculo Barro-macaxeira (2001), do Grupo
Experimental, coabitavam com uma reconstrucao do carrinho de supermercado que
compds o cendrio do espetaculo Imagens (1995), do grupo Cais do Corpo e, ainda,
fones de ouvidos com os quais, deitados confortavelmente em almofadas, os visi-
tantes podiam ouvir trilhas sonoras inteiras de espetaculos da danca do Recife, ao
visualizar uma foto em dimensdo enorme de outro espetaculo do Grupo Experimen-
tal, Quincunce (2000). Essa justaposicdo entre objetos/documentos histéricos e re-
construcdes materializa os limites ténues entre o discurso histérico e o discurso
ficcional, ao mesmo tempo em que revela nossa “vontade de arquivar campos cria-
tivos” de “possibilidades impalpaveis” (LEPECKI, 2011, p. 109).

Ainda reconstruida por tras do palco, a coxia, na qual nosso foco se deslo-
ca para o que esta por tras da cena, a exemplo das duas fotografias, que cobrem
a parede posterior e a lateral, respectivamente, a estrutura por tras da tela em
que se dava o espetaculo na vertical, Folheto V - Hemisfério Sol (2003), do Grupo
Grial; e alunas de Tania Trindade se preparando para dancar a coreografia Sona-
ta ao Luar, no Circulo Militar, 1962. Novamente, tornamos a reconstrucdo ficticia
do espaco a forma de revestir a historia de afeto e da intencdo de que o visitante
possa sentir-se afetado pelas “tramas estéticas e cognitivas” (MAGALHAES E RA-
MOS, 2008, p. 59) que intencionamos nos nossos propésitos, a um sé tempo, po-
éticos e educativos.

0 VISITANTE CONVOCADO
A PERFORMAR SEU PERCURSO:
A HISTORIA EMANCIPADA

No palco reconstruido da exposicdo RecorDangca 10
Anos, um texto poético decalcado no chao, em curvas,
juntamente a pegadas e mados, sugere que o visitan-
te esteja corporalmente implicado na histéria que es-
colher construir através dos seus possiveis percursos.
Com isso, sintetiza uma questdo maior no projeto edu-
cativo desta exposicao historiografica, a possibilidade
de o piblico performar seu percurso e construir uma
historia emancipada:



Muitas trajetdrias sdo possiveis, e seu estado corpo-
ral também faz a histéria ganhar vida. Como se sen-
te agora? Cansado (a)? Sua roupa o (a) deixa confor-
tdvel? Neste momento, vocé faz parte dessa historia,
faz a histéria. Escolha seu caminho, retorne, aque-
¢a-se e se alongue quando necessdrio. Perceba: vocé
estd em cena! Por detrds da cortina, vocé poderd subir
para os camarins ou sequir pelos bastidores. Mas sem-
pre hd a possibilidade de voltar e reinventar o passa-

Ao contrario do que do. E ndo esqueca de perceber e dialogar com quem
acontece em varias ex- estd ao seu lado. (GESTEIRA, RAMOS, VICENTE, 2014)
posicdes historiografi-
cas tradicionais, e nos
seus Guias do visitante, cujas indicacoes induzem o pablico a seguir um (nico percurso
em sua visitacdo, a fim de que a leitura historica univoca faca sentido para o visitante
(MAGALHAES e RAMOS, 2008, p. 56), desejou-se que, nesse espaco, a corporeidade do
visitante estivesse implicada na fruicao do contelido exposto, e a sua escolha de possi-
veis percursos representasse o entendimento de um visitante/espectador “emancipado”,
em suas trajetorias e interpretacdes, nao pressupondo a divisdo do mundo em duas in-
teligéncias, uma superior e uma inferior (RANCIERE, 2013). As pistas desse desejo tam-
bém se inscreveram em nosso catalogo, no qual os trés textos das curadoras sugerem,
cada qual a seu turno, diferentes possiveis percursos, que ndo encerravam as possibili-
dades de percorrer e ler a historia, ao contrario, sugeriam: “Tecemos roteiros possiveis,
cuja incompletude pode ser o ponto de partida dos visitantes [ou transeuntes] para a
fabricacdo de novas articulagdes e interpretacdes” (MARQUES, 2014).

Circunscrito a esse contexto de variados roteiros, propomos, apenas como uma das
possiveis trajetdrias, um percurso cronolégico através de uma “linha do tempo” que ar-
ticulava, temporalmente, apenas os contelidos veiculados na exposicdo. De forma a fa-
zer uma conciliacdo entre acontecimento e analise estrutural, situando fatos e datas em
eixos estruturadores, tais como formacdo, criacao de grupos e coletivos, difusdo, politi-
ca local, e ainda, contextualizando estes fatos em relacdo a acontecimentos que instau-
raram transformacdes no contexto nacional. Essa ferramenta de localizacao estava situa-
da na sala em que também realizamos outra reconstrucdo: numa meta-histéria da danca
do Recife, reconstruimos o espaco de trabalho do RecorDanca, para contar nossa propria
trajetéria, aquele momento, de 10 anos de existéncia. Assim, de certa forma, inscreve-
mos, através de documentos - tais como fotos de nossas equipes, matérias de jornal,
cartazes, cadernos com manuscritos e amostras de nossos mais antigos e mais novos
dispositivos de informacgdes - a humanidade e o afeto dos quais também esta imbui-
do o0 nosso olhar histérico para a danca do Recife ao longo da existéncia desse acervo.
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INDICIOS DE GENERO
NA HISTORIA
DA DANCA DO RECIFE






ELES EXISTIRAM...

EXISTEM

Homens e mulheres dancaram e dancam em Recife, o registro fotografico mais anti-
go do Acervo RecorDanca data da década de 1950. Em alguns momentos vemos mu-
lheres, em outros, mulheres e homens e, em poucos casos, apenas homens. A pri-

meira vista, pode ser que nem isso seja perceptivel ao leitor e que também nao haja
outras caracteristicas que nos chamem muita aten¢do em cada fotografia além de
sua propria estética e técnica.

No entanto, se partimos do pressuposto de que a fotografia compde, com outros
tipos de texto verbal e ndo-verbal, a textualidade de uma determinada época, ela
passa a ser utilizada como fonte histérica, ultrapassando seu mero aspecto ilustra-

tivo. Dessa forma se atribui sentido a um conjunto de imagens buscando reconhe-

cer o que as relaciona
através de suas seme-
lhancas e diferencas.
(MAUAD, 1996, p.10).

! Sobre este projeto, conferir tex-
to de Elis Costa, nesta publicacgdo.

Selecionamos, entdo, um conjunto de imagens e
depoimentos que nos ddo indicios para trabalhar a
problematica de género dentro da danca em Recife.
Elas foram escolhidas a partir do discurso de bailari-
nos em entrevistas cedidas ao Acervo RecorDanca em
2003 e 2004. No projeto de podcast, Historias ao pé
do ouvido?, realizado pelo acervo no ano de 2014, es-
sas entrevistas foram decupadas e separadas por te-
mas, dentre eles, o tema, género. A partir dos discur-
sos analisados foi possivel compreender o panorama
da vida profissional de bailarinos e bailarinas da ci-
dade, orientando, dessa forma, a escolha de imagens
que pudessem mostrar essa realidade vivida por eles.
Além disso, buscamos também em imagens e depoi-



mentos atuais estabelecer uma relacdo com o passado relatado nas entrevistas.

Ressaltamos que esse agrupamento de imagens esta livre de uma cronologia histé-
rica, estamos conscientes de que ndo ha uma histéria linear que possa contar a par-
ticipacdo de homens e mulheres nesse fazer artistico. Porém, estamos utilizando esse
conjunto como uma mensagem que foi elaborada através do tempo. Ou seja, elas ndo
necessariamente foram feitas de maneira cronolégica ou sob a perspectiva de géne-
ro, mas com o passar do tempo, e a partir do depoimento de bailarinos da cidade, foi
possivel fazer uma conexao de fontes que resultou neste ensaio.

A unido das fontes, imagem e discurso, trouxeram, entdo, dois aspectos impor-
tantes para as fotografias, elas passaram a ser utilizadas tanto como imagem/do-

No primeiro caso, considera-se a fotografia como in-
dice, como marca de uma materialidade passada,
na qual objetos, pessoas, lugares nos informam so-
bre determinados aspectos desse passado - condigbes
de vida, moda, infra-estrutura (sic) urbana ou rural,
condigbes de trabalho etc. No segundo caso, a foto-
grafia é um simbolo, aquilo que, no passado, a socie-
dade estabeleceu como a unica imagem a ser pere-
nizada para o futuro. Sem esquecer jamais que todo
documento é monumento, se a fotografia informa, ela
também conforma uma determinada visdo de mundo.
(MAUAD, 1996, p.8).

Nesse conjunto de imagens selecionadas também
nos depararemos com estilos diversos de danca, ou
seja, veremos como a questdo aqui levantada, o gé-
nero, esta presente nas variadas formas de manifes-
tacdo dessa linguagem artistica. Isso porque tivemos
a oportunidade de dialogar com bailarinos de grupos
variados de danca de Recife.

Reconhecemos, porém, que as imagens estdo cons-
tituidas de varios outros simbolos que podem ser re-
conhecidos pelos seus leitores. Visto que nem todos
eles partem de um mesmo ponto - de conhecimento
sobre o tema - para analise desses registros.

Logo, podemos esclarecer de antemdo que duas

cumento quanto como
imagem/monumento:



questdes guiam a construcdo desse ensaio, assim o
leitor ndo perdera de vista a problematica aqui pro-
posta. Primeiro, estamos tentando enxergar nessas
imagens a participacdo do homem na histéria da dan-
ca da cidade, em que época e de que forma eles se fi-
zeram presentes. Vamos um pouco mais além disso,
queremos ilustrar como sua presenca era necessaria
nesse meio e como eles compreendiam sua participa-
cdo na danca.

Estamos também propondo discutir questdes rela-
tivas a presenca feminina que apesar de sempre esta-
rem em maior nimero que os homens, também tive-
ram sua participacdao questionada. Vemos assim em
quais espacos, dedicados a danca na cidade, a mulher
tinha sua atuacdo artistica respeitada ou nao.

Para todos aqueles que tiverem a oportunidade de
ler/ver esse artigo é possivel considerar que, acima
de todas as questoes, a simples mencdo da foto, seus
indicios e residuos de realidade sensivel estdo aqui
para ao menos atestar a presenca de agentes que fi-
zeram e fazem a histéria da danca da cidade, quer di-
zer, é o atestado de existéncia de seus personagens,
antes e agora.
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“[...] agora a gente estd tendo oportunidade, uma coi-
sa que, aqui na cidade, abriu muito caminho para os
homens dangarem, foram os balés populares da vida,
assim, esses grupos de danga popular fizeram isso
[...] antigamente vocé encontrar um homem dancan-
do era uma raridade, hoje em dia, a gente tem mui-
to. Acho que abriu muito a cabega a agdo da danga po-
pular aqui, foi muito interessante, para que bailarinos
descobrissem outras dangas [...]” (MACEDO, 2014).

IMAGEM 1

Oh! Linda, Olinda.
Balé Popular do
Recife. Fotografo nao
identificado. 1984.

IMAGEM 2

Espetaculo Prosopoéia.
Balé Popular do Recife.
Década de 80. Fotdografo
nao identificado.






“Eram mais mulheres, a falta de homem sempre
foi complicada. S6 tinha o Fred (Salim) depois en-
trou o Carlos Santillan, que era um médico que
veio fazer um curso de medicina aqui em Recife e
era bailarino, peruano. Ele e o irmdo dele danca-
vam num grupo profissional de dangas no Peru.”
(BARROS, 2003)

IMAGEM 3
Aula-espetaculo-
palestra convénio
com Secretaria de
educacao e cultura
do estado. Grupo
de Ballet do Recife
(GBR). Fotografo
nao identificado.
1964 ou 1965.






Verde que te Quero
Verde ou Lorca:
minha solidao

sem descanso.
Coreografia de Monica
Japiassi e direcao

de Rubem Rocha
Filho. Fotografo nao
identificado. 1982.

“De repente, quando a gente foi fazer a roupa, o
pano amarrado comegou a cobrir peito, comegou
a cobrir [...] e as mulheres se sentiam assim fra-
gilizadas diante daquela roupa, que ndo tinha,
que ndo era pra ser uma roupa. Foi a primeira
vez que a gente teve dificuldade com os bailari-
nos, isso causou um certo desconforto, chega-
mos a discutir por causa disso. Era uma coisa,
ndo sei se da familia ou [...] eu acho que ndo,
eu acho que as pessoas mesmo que eram novas e
que ndo admitiam essa invasdo, sei ld..."?

(SAO BENTO, 2003)

2 s ox - -

Claudia Sdo Bento se refere ao espetaculo Povo D'agua que, como
afirma ela, inicialmente tinha a ideia de que as mulheres estives-
sem com roupas que deixasse o corpo a mostra.










“[...] e os preconceitos antigamente em relagio a mu-

0 Anjo Azul. lher eram dificeis de eu, na época, analisar e vivenciar.

Associacao de Hoje em dia mudou, [...] é mais fdcil, mas na época
Danca do Recife. em que vocé estd vivendo, ndo €, tem sua familia, vocé
Fotografo: Paulo pode ter uma carreira [...] Para os homens, imagina,
Afonso Mattos. para casar com uma atriz, SO um ator mesmo, era di-
1983. ficil. Mas havia, havia preconceito.” (JAPIASSU, 2003)

Pelo menos na época em que eu entrei, entrei naque- IMAGEM 8

la histéria do modismo, foi aquela novela ‘Baila Co- Tal Qual Nada
migo... Entdo vamos entrar, Lennie Dale fazendo a Igual, coreografia
abertura, entdo eu adorava o jazz dele, aquela coisa de Isabel Sehbe
americanizada, meio ‘on Brodway' Entdo, quando en- e direcao de

trei naquilo, eu ndo me interessava em dinheiro, meu Guilherme Coelho.
prazer era dangar e para muitos outros que entraram Fotégrafo: Mauricio

era mais por ai.” (ESCOBAR, 2003) Laxe. 1986.



“Ser bailarino hoje em Recife, me coloca em um outro momento bem di-
ferente do que eu escuto sobre uns dez ou vinte anos atrds. Mesmo per-
cebendo que ainda hd uma associagdo entre um homem dangar com a
orientagdo sexual, sinto que isso tem sido mais sutil, ndo tomando mui-
ta expressividade nos discursos pelos lugares que eu frequento e também
na grande midia (...) De fato, eu sinto um preconceito de maior parte da
sociedade em relagdo ao fator financeiro (por ndo acreditar que é possi-
vel ter a danga como fonte de renda) e a sua poténcia enquanto drea de
conhecimento.” (SENA, 2015)

Solo Otavio Bastos. Segunda Pele.
Festival Internacional Coletivo Lugar
de Danca do Recife. Comum. Fotografa:

Fotografa: Ju Brainer. 2012 Ju Brainer. 2013.




“

oram muitos mesmo os obstdculos quando resolvi fazer da dan¢a a minha profis-
sd@o. Mas nenhum deles se remeteu a minha condi¢do de mulher. Sim, talvez um res-
quicio de uma tradi¢do antiga fizesse com que algumas pessoas, diante da minha
dedicacdo ao trabalho e minha seriedade, estranhassem que sou bailarina. Talvez es-
perasse de uma bailarina alguém vulgar, rasa. Como disse, um resquicio de um tem-
po que minha profissdo era um eufemismo para puta - associagdo que € outra gene-
raliza¢do. Mas quase nunca senti isso. Sempre o estranhamento foi mais direcionado
ao entendimento - ou a falta dele - de Danga no senso comum.” (COSTA, 2015).
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Referéncia das imagens

Imagem 1 - Doador: André Madureira. Oh! Linda Olinda.
Balé Popular do Recife. Bailarino: Carlos Lago, Rosendelfo
Santos, Marcos Baia, Ricardo Beriba. Fotografo nao
identificado. 1984.

Imagem 2 - Doador: Alexandre Macedo. Prosopoéia.
Balé Popular do Recife. Bailarino: Alexandre Macedo.
Fotdgrafo ndo identificado, década de 80.

Imagem 3 - Doador: Flavia Barros. Aula-espetaculo-
palestra convénio com Secretaria de educacédo e Cultura do
estado. Teatro de Santa Isabel. Grupo de Ballet do Recife
(GBR). Bailarinos: Doris Davi de Souza, Telma Barros,
Michelle Pereira, Fred Salim, Silvia Barreto, Ana Margarida
Maranhdo, Branca de Medeiros, Carlos Santillan, Isabel
Azevedo, Maria do Rosario Oliveira, Eliana Cavalcanti,
Betina Duque, Solange Bezerra, Virginia Amorim. Fotdgrafo
ndo identificado. 1964 ou 1965.



Imagem 4 - Doador: Flavia Barros. Balé Armorial do
Nordeste. Teatro de Santa Isabel. Bailarinos: Eliane
Cavalcanti, Evandro Paiva, Airton Tenério, Michelle Pereira,
Edmond Jenizowsky, Telma Cavalcanti, Carlos Santillan e
Eduardo Freire. Fotografo nao identificado. 1976.

Imagem 5 - Doador: Fred Salim. Verde que te

Quero Verde ou Lorca: minha soliddo sem descanso,
coreografia de Méonica Japiassd e direcdo de Rubem
Rocha Filho. Teatro de Santa Isabel. Bailarinos: Ana
Luiza Prudente, Beatriz Mota, Cristhiana Cavalcanti,
Fatima Freitas, Marcia Virginia, Roberto Espindola, Tuca
Andrada e Wladimir Combre. 1982.

Imagem 6 - Doadora: Claudia Sdo Bento. Povo D’agua.
Coreografia de Airton Tenério. Companhia dos Homens.
Bailarina: Claudia Sdo Bento. 1990.

Imagem 7 - Doadora: Marcia Virginia. O Anjo Azul.
Teatro do liceu. Ciclo de Danca do rio de Janeiro.
Associacao de Danca do Recife. Bailarinos:

Bernot Sanches e Marcia Virginia.

Fotégrafo Paulo Afonso Mattos. 1983.

Imagem 8 - Doadora: Isabel Sehbe. Tal Qual Nada Igual,
coreografia de Isabel Sehbe, direcdo de Guilherme
Coelho. Teatro Barreto Junior. Bailarinos:

Alfredo, Ana Claudia, Celibi, Monica Lira, Touché.
Fotégrafo: Mauricio Laxe. 1986.

Imagem 9 - Doadora: Ju Brainer. Festival Internacional
de Danca do Recife. Teatro Arraial. Bailarino: Otavio
Bastos. Fotdégrafa: Ju Brainer. 2012.

Imagem 10 - Doadora: Ju Brainer. Segunda Pele.
Coletivo Lugar Comum. Bailarinas: Liana Gesteira, Maria
Agrelli e Renata Muniz. Fotografa: Ju Brainer. 2013.
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(2005). Na pratica de danca, suas pesquisas resulta-
ram nos espetaculos: Frevo de Casa (2014), Pequena
Subversdo (2007) e Fervo (2006).

Mestranda em Danca pela Universidade Federal da Bahia,
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quisadora do Acervo RecorDanca. Atua como coordenado-
ra de Seminarios e Palestras da Mostra Brasileira de Danca
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(2013 e 2015). Em 2014 atuou na producdo artistico pe-
dagdgica do Articulagdes — Forum de Artes Performativas.



Daniela Santos é profissional das Artes do Corpo, For-
macdo profissional em teatro pela UniverCidade (RJ),
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(UFPE) e estudante de design de moda (FBV). Brin-
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Artista e mestre em Artes Visuais pela EBA/UFRJ. Coorde-
na o grupo de pesquisa Temas de Danga (www.temasdedan-
ca.com.br). Leciona na Faculdade e Escola Angel Vianna des-
de 2005 e no Departamento de Arte Corporal da UFRJ desde
2015. Oficineira do projeto Dramaturgia em Danga (2015)
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artista-residente no Centre International des Récollets (Paris,
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Recife, atualmente integra o elenco da Cia. de Danca Artefolia
e de Claudio Lacerda / Danca Amorfa, além de realizar diversos
trabalhos como hailarino independente e produtor cultural.

Formada em Histéria com mestrado em comunicacdo e
educacdo audiovisual. Atualmente vem se especializan-
do na area de fotografia para danca em Recife, buscando
estabelecer uma relagdo entre a imagem e o movimento.



Artista da danca. Gestora Cultural. Graduada em 1999
pela UNICAMP, no curso de Danca (bacharelado e li-
cenciatura). Doutora em Comunicacdo e Semidtica
(2006, PUC-SP). Desde 2000, atua em pesquisa, ges-
tdo e curadoria. Dedica-se a gestdo do Acervo Maripo-
sa, programa cultural de gestdo do acervo de videos
de danca, desde 2006. Em 2012, realiza o Trepadeira,
modos de criacdo compartilhado, acdo de programa-
¢do da Sala Crisantempo com artistas de SP e do Bra-
sil. Em 2014, atuou na Curadoria de Danca do Centro
Cultural Sao Paulo. Em 2016, empreende projetos de
curadoria em danca, historia e acervo.

Professora Doutora do Curso de Licenciatura em Dan-
ca da UFPE e do Programa de Pés-Graduacdo em Ar-
tes Visuais. Coordenadora do Acervo RecorDanca,
desde 2003. Autora do livro Deslocamentos Armo-
rigis, resultante de sua pesquisa de doutorado. Dra-
maturgista e performer no trabalho Motim, estreado
em 2015, junto ao Coletivo Lugar Comum, do qual
é membro desde 2011. Coordena o ndcleo Recife do
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