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RESUMO

LUDWIG, Gabriela Schons. De uma Bailarina para um Andancarino: investigacoes
do gesto na obra “Co Es”, de Rui Moreira. 2022. 105 f. Dissertacdo (Mestrado) —
Instituto de Artes, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2022.

O presente estudo apresenta o caminho trilhado durante a pesquisa denominada De uma
Bailarina para um Andancarino: investigacdes do gesto na obra “Co Es”, de Rui
Moreira. A pesquisa € dividida em trés pilares bésicos: o fazer da
artista/professora/pesquisadora; o estudo do gesto; e a investigacdo do gesto do artista
Rui Moreira na composicao “Co Es”. Foi necessario, a principio, observar o que emergia
nos gestos da pesquisadora e, dessa préatica inicial, surgiu o conceito de olhar para dentro.
Dos experimentos dancantes e das escritas poéticas da autora deste estudo emergiram as
historias dos gestos de danca de uma bailarina. O processo de criacdo, com o objetivo de
dar corpo a pesquisa, acirrou a busca por conceitos acerca do gesto na danca. Os aportes
tedricos que dizem respeito a gestualidade instigaram a percepcéo e a elaboracdo do tema
central da pesquisa: 0s gestos do artista Rui Moreira e suas implicacdes envolvendo as
nocodes de coletividade e de ancestralidade. Por meio de uma entrevista e de uma posterior
troca de cartas, percebe-se que o conjunto desses procedimentos possibilitou esbogar
analises dos gestos do bailarino Rui Moreira na obra “Co Es” sob a perspectiva de uma

bailarina.

Palavras-chave: Danca; Gesto; Criacdo cénica; Rui Moreira; Co Es.



ABSTRACT

LUDWIG, Gabriela Schons. From a Dancer to an Andancarino: investigations about
the gesture in the work “Co Es”, by Rui Moreira. 2022. 105 f. Disserta¢édo (Mestrado)
— Instituto de Artes, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2022.

The present study reveals the path taken during the research called From a Dancer to an
Andancarino: investigations about the gesture in the work “Co Es”, by Rui Moreira. The
research is divided into three basic pillars: the creative process as an artist, a teacher and
a researcher; the study of gesture; and the investigation of Rui Moreira’s gesture in the
artistic composition “Co Es”. It was necessary, at first, to observe what emerged in the
researcher's gestures and, from this initial practice, the concept of looking inside emerged.
From the dancing experiments and the poetic writings of the author of this study, the
stories of the dance gestures developed by a ballerina were made possible. The creation
process, with the objective of embodying the research, intensified the search for concepts
about gesture in dance. Theoretical contributions regarding gestures instigated the
perception and elaboration of the central theme of the research: the gestures of the artist
Rui Moreira and their implications involving the notions of collectivity and ancestry.
Through an interview and a subsequent exchange of letters, the set of these procedures
made it possible to sketch analyzes of the gestures of the dancer Rui Moreira in the work

“Co Es” from the perspective of a dancer.

Keywords: Dance; Gesture; Scenic creation; Rui Moreira; Co Es.



SUMARIO

1. ARESENTAGAO. ...ttt es st 01
2. METODOLOGIA, OU DESENHO DOS CAMINHOS........cccooiviiireiiieesiees 04
3. HISTORIAS DE UMA FAZEDORA DE GESTOS......ccovivieieersiessersseenisnens 08
3.1 Percursos como artista, professora e pesquiSadora..........couvevererenereneneseseeenns 08
3.2 Praticas quUe iNSPIramM @ CIIAT........eoueeeirieieresierieesie e e sttt see e ene s 18
3.3 Dar corpo a pesquisa: eXPEriMENTOS. ........ccveieerierieereeieeseeseesee e sreeseesee e eeesreeses 22
3.4 CONSLIUGAOD 00 PrOCESSO.....uveevreerrieiireetee sttt eteestreeteestseabeesseeasbeesseeebeesseeabeeasneesee e 23
3.5 Processo registrado em imagens: cura em espiral violeta..............ccooovviniiieicnenn, 24
4.0 GESTO DANGCADO.......oiiiiiie ittt b e 27
4.1 Rupturas do gestO NO tEIMPO........eeiueiierierieeie e eseste e e se e re e e e re e e e re e e 27
4.2 Tecer caminhos para encontrar pistas de gestos ancestraisS...........cooveveeriveriieernennne. 34
5. HISTORIAS DE UM ANDANGCARINO........cccocovieiieeiereeeeeeeseseenese e 39
5.1 Embrido da pesquisa: entrevista cOm RUi MOF€Ia.........cccouvrververeiiieireresieesneneens 39
5.2 HIStOrIa daS CAMAS. ... c.veivieiieiieieie ettt sbe b nne s 45
5.3 INteragir @ diSTANCIA..........ccveiieiiecie e nas 46
5.4 Carta para RUI IMOTEITA.........ooiiiiieieieie e 46
5.5 Resposta para Gabriela SChONS..........cccviiiii s 49
6. PERCURSOS E PERSPECTIVAS NA OBRA “CO ES”....cccooovvviieceeireen, 52
6.1 Fotoetnografia da CeNa UM..........coiiiiiiiie i 54
6.2 EStUAOS 0 CENA UM ..ottt ettt et e s neeeneennes 56
6.3 IMErSOES NA CENA UIM.....uiiuiiieieieesiesieeieeseesteesaeeseesseesseaseesseesseaseesseeseaseesseessessensseesens 57
6.4 Fotoetnografia da CeNa dOiS..........cceiieiieiieie e 62
6.5 EStUOS 08 CENA TOIS......ueiiieiieiiiecie sttt sttt 63
6.6 IMErsdes NA CENA TOIS........oiuiiiiieiieiiee ettt nae s 64
6.7 Fotoetnografia da CENA TIS.........ccuiiiiiieieieee e 67
6.8 ESTUAOS 0a CEBNATIES. .. .eeiiieiiee et e e reenee e 70
6.9 IMErSOES NA CENA TIBS.......eiuiiiieiieieie ettt sttt b et neene s 70
6.10 Fotoetnografia da CeNA QUALIO.........ceeiiieiiie e 74
6.11 EStUOS 0@ CENA QUALIO......cviieeeeiiiiieiieiee ettt 76

6.12 IMErsGes Na CENA QUALIO. .....ueivieieeiiieeitie st e siee st esiee st e et e b e b e te e sreeebeeseees 77



6.13 Fotoetnografia da CENA CINCO.........couiiieriieie e 80

T 2 s (W o [ - W o= o o o o SRS 82
6.15 IMErstes NA CENA CINCO........ueieieieiesie sttt sttt bbb sne e 82
6.16 Fotoetnografia da CENA SBIS........civviiiiiiiiiiiiie et 84
6.17 ESTUAOS da CENA SBIS.....eiiuieiiieiieie sttt sttt sttt e e es 86
6.18 1MErSOES NA CENA SBIS......eiveeerereerieesieseestreieereesteeeeaeesseessesseesseesesseesseessesseesseensenns 87
7. CONSIDERAGCOES FINAIS......cooveiiieeeeieesieeeseeeseesieses st es s sesss s ssnassenassee s 89
8. ANEXOS.....cooe ettt reere s 92

9. REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS.........ooooeveieieeeeeeeeeeeeeesesee e ses s 94



1 APRESENTACAO

Inicio esta escrita movida pelo ato de partilhar os processos que me conduziram
nesta pesquisa, bem como dispor as metodologias que foram utilizadas, e
progressivamente constituidas, no decorrer do percurso. Do momento da proposicao da
dissertacdo até a qualificacdo, meus caminhos foram se transformando. Esses percursos
continuam a se formar, com ramificac6es tdo diversas quanto o leque de leituras, escritas,
movimentos e pensamentos que se apresentam.

Da hipétese inicial até o momento presente, precisei abandonar algumas
propostas. No inicio do processo, devido ao meu encantamento em relacdo a pessoa que
é Rui Moreira e quanto ao seu trabalho enquanto andancarino, além de todo 0 meu apreco
pela histdria da danca no Brasil, acreditava na hipotese de que os gestos deste artista eram,
de certa forma, tdo singulares que eu poderia chaméa-los de gestos auténticos. Com o
deslumbramento digno de uma fa, supunha que os gestos do artista em questdo eram
iconicos e Unicos. Contudo, a pesquisa envolve um profundo mergulho em conceitos e
analises, o que provoca um processo de modificacdo dessas ideias pré-concebidas e
impacta a execucao do trabalho artesanal do pesquisador.

Dito isso, cabe salientar que o conceito de formatividade, postulado por Pareyson,
é caro a este estudo. Parecia, no inicio, que eu iria apenas executar uma ideia ja concebida,
estruturada. Porém, o esboco foi se ramificando, e foi preciso inventar novos modos de

se fazer a pesquisa para dar conta dos novos pensamentos e conceitos:

Mesmo onde ndo se trata sendo de realizar uma ideia j& eshocada ou
executar um projeto j& definido, intervém de certo modo a formatividade, ndo
sO porque se trata de “saber” realizar e inventar o modo como executar a ideia,
mas também porque qualquer projeto é ensaiado e posto a prova pela prépria
realizacdo e execucdo, a Unica que é capaz de verificar-lhe e ratificar-lhe a
validade operativa. Embora definido em vista de sua realizagdo, nem sempre
um projeto consegue absorver em si a sua propria exequibilidade a ponto de
eximir o executor de todo o esforco de invencdo e abandonad-lo a uma
extrinseca e mecanica “execucdo”. Nesses termos, a execucdo deve ser um
prolongamento da prépria concepg¢do do projeto, ndo sé no sentido de Ihe ter
que interpretar a capacidade operativa, mas pode até chegar a condiciona-la,
modificando a ideia no decorrer da execucdo. (PAREYSON, 1993, p. 64)

Seria mera mecanica executar o projeto como fora pensado em sua concepcéo.
Um trabalho de pesquisa pautado em afeto, em percepgdes e, muitas vezes, até mesmo
em contradigdes precisa necessariamente se transformar durante o percurso. Seria

comodo propor a hipotese inicial e defendé-la até o fim. Os caminhos que trilhei me



fizeram abandonar as ideias iniciais de gestos auténticos. Conforme me aproximei de
novos autores, tais como Leda Maria Martins, bem como da pessoa Rui Moreira e de suas
obras, como uma cientista que traz em suas maos uma lupa, fui percebendo os aspectos
de ancestralidade que compdem seus gestos. Precisei, de fato, abdicar da nog¢do gesto
auténtico para firmar novas aliangas e trazer o conceito de gesto coletivo e ancestral para
a pesquisa.

Desse modo, apoiando-me no conceito de formatividade, de Pareyson, percebi que
a pesquisa em arte se assemelha ao fazer arte. Ou seja, quando componho uma
coreografia, comegco com uma ideia, uma estética; entretanto, vou fazendo escolhas
durante o processo que transformam essas ideias iniciais. Fago as escolhas durante o
processo. Por isso, nesta pesquisa, alguns dos caminhos que tomei ndo foram 0s
almejados nas hipoteses iniciais. A pesquisa passou a pulsar em mim todos os dias.
Acordar com novas ideias e transp0-las para a escrita tornou-se rotina. Uma rotina guiada
pelo afeto que sinto pela obra de Rui e pelo amor que tenho pela arte da danca, a qual me
constitui como artista, professora, pesquisadora, mulher, mae e tantas outras facetas que
assumo no dia a dia. Nem sempre foi facil. Achar essa espécie de bdssola como um guia
interno, por vezes, € um processo doloroso. Abandonar, voltar e retroceder para, entao,
seguir em frente. A inseguranca bateu a porta inimeras vezes. Porém, ainda assim segui,
apoiando-me, para tanto, nas observagdes da minha orientadora e no didlogo com autores

que sustentam minhas ideias e propostas:

O artista ndo dispGe de um guia evidente, como seria uma imagem
interior ja completa e formada. Seu caminho ndo é marcado e seguro, como se
Ihe bastasse enveredar por ele para chegar a bom termo, contanto que néo
aparecam dificuldades de execugdo técnica. Trata-se de um processo em que 0
artista vai procurando e tentando, amparado e orientado por uma so certeza:
que, se a busca fosse compensada pela descoberta, se a tentativa culminasse no
éxito, ele saberia imediatamente reconhecer ter acertado no alvo. Assim, para
explicar a insatisfagdo do fracasso e a alegria da descoberta ndo é necessario
recorrer logo a hipétese de haver no artista uma ideia clara e definida. O artista
reconhece que encontrou o que buscava ndo em virtude daquela imaginaria
presenca, mas porque o resultado obtido preenche uma expectativa sua e
satisfaz uma exigéncia. A execucdo é portanto o incerto caminho de uma
procura, em que o0 Unico guia € a expectativa da descoberta. (PAREYSON,
1993, p. 70)

Penso que é exatamente a satisfacdo da descoberta que move os trabalhos do
artista e do pesquisador. Trata-se de trilhar um caminho sem saber ao certo aonde ele vai
nos levar, mas, mesmo assim, sentir-se motivado a inventar o modo de fazer e ver-se

satisfeito por descobrir essa maneira de agir. Dessa forma, a invencdo e a execugéo da



pesquisa ocorrem de maneira simultanea. Fiz escolhas sempre guiadas em estudos e
orientagdes, as descobertas ndo foram ocorrendo ao acaso. Penso que, justamente neste
ponto, € que Se encontra a aventura da pesquisa, que é lidar com pistas, leituras,
interpretacdes e sugestdes. Por fim, sdo descobertos conceitos a partir de critérios e guias
advindos do olhar de pesquisadora.

Abro este estudo, tratando das metodologias utilizadas. Essas ferramentas foram
constituidas gradativamente durante o processo de pesquisa, conforme a necessidade de
organizacao, coleta de dados e revisdo bibliograficas.

Neste ponto, é importante mencionar que o estudo aqui feito esti baseado em trés
pilares principais. Primeiramente, ressalta-se o trabalho desta pesquisadora, que aqui
escreve, como bailarina, professora, e pesquisadora, bem como sua trajetoria no campo
da danca e as implicacgdes técnicas, artisticas e perceptivas decorrentes disso. Em segundo
lugar, marca-se a revisdo do conceito de gesto, por meio do dialogo com autores que
abordam o tema nos campos das Artes Cénicas, Danca e Filosofia. Por fim, da-se a analise
das cenas do espeticulo “Co Es”, do artista Rui Moreira.

No capitulo trés, além dos percursos de pesquisadora, senti necessidade de um
estudo acerca da minha forma de produzir gestos. Sé assim me vejo capacitada para
escrever sobre gestualidade e pensar nos gestos do investigador de culturas Rui Moreira.
Nesse capitulo, entdo, descrevo o processo que resultou numa fotoetnografia aqui
apresentada, e, a partir desse momento, inicio uma conexao com a minha propria
ancestralidade, sendo esse o ponto crucial para perceber a ancestralidade presente no
gesto de Rui Moreira.

Uma linha do tempo, com rupturas do gesto, € tracada no capitulo quatro. H4 uma
revisao bibliogréafica relativo aos diferentes conceitos de gesto. Mais uma vez, aproximo-
me da gestualidade imbricada a questdo do coletivo e ao topico da ancestralidade.

Trago, no capitulo cinco, uma entrevista como for¢a motriz inicial deste estudo,
além de revelar cartas trocadas com Rui, por meio das quais tivemos a possibilidade de
interagirmos, mesmo que a distancia.

O capitulo seis ¢ constituido dos recortes e das percepgdes envolvendo a obra “Co
Es”. A composigo foi dividida em seis cenas, sendo que cada cena tem trés subdivisdes,
a saber, fotoetnografia, estudos e imersoes.

Por fim, temos as consideracfes, nas quais sdo esbogados conceitos concebidos

por meio deste estudo e das hipbteses dele advindas.



2 METODOLOGIA, OU DESENHO DOS CAMINHOS

Percebo 0 modo como organizamos as pesquisas como um desenho, um mapa.
Esse desenho, ou esse mapa, é algo que vamos tecendo durante o percurso. Encontrar o
modo de fazer a pesquisa durante o processo de realiza-la me levou para além da
observacao dos gestos de Rui Moreira, algo que havia proposto inicialmente. Criei um
caminho que envolve a leitura, a escrita, os meus fazeres em termos de gestos, a
propriocepcao ao fazer, a observacdo do meu gesto, a observagdo do gesto do Rui. Dessa
forma, os insights foram surgindo em meio a rotina da pesquisa, a qual se inventa e
reinventa no dia a dia de estudos. Sendo assim, as metodologias utilizadas nesta pesquisa
foram sendo determinadas ao longo de sua composicdo, e as formas de abordagem
conduziram a um estudo interdisciplinar.

A producdo de minha pesquisa em Arte esteve imbricada ao conceito de
formatividade, a medida que realizei tentativas — nos experimentos e nas observacoes — e
essas tentativas formaram um método para dar conta do pesquisar nesse segmento. Na

obra de Pareyson, tem-se:

Formar significa por um lado fazer, executar, levar a termo, produzir,
realizar e, por outro lado, encontrar o0 modo de fazer, inventar, descobrir,
figurar, saber fazer; de tal maneira que invencdo e produgdo caminham passo
a passo, e sO no operar se encontrem as regras da realizacéo, e a execucao seja
a aplicacdo da regra no proprio ato que é sua descoberta. Somente quando a
invencdo do modo de fazer é simultanea ao fazer é que se ddo as condices
para uma formacao qualquer: a formag&o onde inventar a prépria regra no ato
que, realizando e fazendo, j& a aplica. Com efeito, 0 modo de fazer que se
procura inventar é, a0 mesmo tempo, o Gnico modo em o que se deve fazer
pode ser feito e 0 modo como se deve fazer. Se a obra a fazer é sempre
individual, determinada, circunstanciada, o0 modo de fazé-la deve sempre, €
cada vez de novo, ser inventado e descoberto, e a atividade que leva a termo
deve ser formativa. (PAREYSON, 1993, p. 60)

Se aintencdo inicial era observar os gestos em Rui para, depois, retomar e escrever
sobre isso, descobri que precisava enveredar por outros caminhos para ter experiéncias e
vivéncias que me levassem a observar esses gestos, bem como encontrar maneiras de
trazer esses gestos em texto escrito, em grafia, em analise. Nesse sentido, para entender
0 gesto do artista Rui Moreira, fez-se necessario o mover gestual no meu corpo de
pesquisadora. Nessa parte autoetnografica da pesquisa, precisei recuar. Utilizo aqui o

conceito de autoetnografia, trazido por Fortin e Mello:



A auto-etnografia (proxima da autobiografia, dos relatorios sobre si,
das histdrias de vida, dos relatos anedoticos) se caracteriza por uma escrita do
“eu” que permite o ir e vir entre a experiéncia pessoal e as dimensdes culturais
a fim de colocar em ressonancia a parte interior e mais sensivel de si. (FORTIN
e MELLO, 2009, p. 83)

Criar gestos e movimentos, registrar este processo em video. De forma intuitiva,
fiz uma relagdo da minha criagdo com uma reflexdo sobre ancestralidade. Durante o
processo criativo, fui me dando conta que a escolha do tema da minha composi¢do nao
era aleatoria. Primeiro, trouxe o registro de um exercicio de ballet como uma forma de
revisitar minha crianca interior. Dancei debaixo da figueira que me viu crescer na casa de
minha familia. Nesse momento, j& sentia esta necessidade de mergulhar em mim e, de
algum modo, voltar as minhas raizes. Depois, retornei ainda mais a composi¢ao registrada
em video, na qual estabeleco os gestos que me vinculam a minha avé materna, numa
danca de cura da dor do luto e da auséncia.

Neste trabalho senti que, por meio dos meus gestos, pude também homenagear a
minha avo e exaltar o qudo caros Sdo para mim meus ancestrais, 0s quais me constituem
como mulher, pesquisadora, bailarina e professora. Neste recuo, que pode ser como 0
desvio do curso de um rio vislumbrei, 0 que pode ser o gesto coletivo e ancestral. Com
essa internalizagdo do conceito de ancestralidade, vivido na pele, nos 0ssos, nos musculos
que me constituem, voltei ao curso do rio. De maneira potente, pude observar 0s gestos
do artista Rui Moreira com uma lente de olhar agucado, pertencente a quem viveu uma
experiéncia na carne e que, por isso, pdde reconhecé-la em outros corpos, dotados de
experiéncias similares.

Parte desse processo foi registrada em algumas fotos e, depois, em um video.
Esses elementos foram, portanto, recortes do processo pelo qual passei. As fotos e 0s
videos permitem aos bailarinos registros de suas obras, mas sabemos que a arte da danca
é efémera, ela se forma e se transforma a cada apresentacdo. Depende do local, da
temperatura, dos olhares do publico, do calor humano. Da iminéncia de saber que néo se
pode voltar atrés depois de iniciada uma apresentacdo. Com registros visuais de video e
de foto, temos a possibilidade da repeticdo, do refazer, do editar, do moldar o olhar do
espectador por meio do angulo da camera. Enfim, sdo todas possibilidades muitos
diferentes das oferecidas por uma danca que se apresenta no presente. Os videos e as fotos
sdo registros do passado que nos servem como indices de nossas criagcdes, que oferecem
a possibilidade de se entrelacarem ao texto, conferindo, dessa forma, apreciacdo nédo

somente as palavras, mas também as imagens.



Em seguida, criei estratégias para me aproximar de Rui Moreira. Eu j& o havia
entrevistado e, entdo, com base nesse contato inicial, troquei com ele conversas e cartas.
Todos esses recursos colaboraram para que uma ética de pesquisa fosse se constituindo.
Eu queria saber se Rui estava de acordo com se ver sob a minha perspectiva. Precisava
conseguir falar sobre 0 que me movia, ao ver esse artista dancar, precisava tratar da
emocao da apreciacao e do desejo de problematizar o gesto na danga, tomando, para tanto,
a producdo desse artista tdo importante para a danca brasileira. As conversas com Rui, as
quais, como ja escrevi acima, foram registradas por meio de entrevista e cartas, foram
balizadoras para a construgdo metodoldgica da pesquisa. Apontaram caminhos
inovadores para a pesquisa, como outras perspectivas tedricas a serem consideradas e
sugestdes de textos a serem lidos, bem como revelaram aspectos da obra de Rui Moreira,
como o0 modo de narrar a ser mobilizado, a forma que as contacdes de historias seguem,
as escolhas de temas para as composi¢oes e 0 desenvolvimento da propria trajetéria doa
artista em questdo no mundo da danga. As cartas foram um recurso por meio do qual, de
certa maneira, pedi licenca ao artista para que eu pudesse fazer uma investigacao ética de
sua obra.

Ao apresentar a Rui minhas intencdes, também Ihe disse que teceria relacdes com
outras leituras e promoveria didlogos com autores que, para mim, relacionam-se
intimamente com o0s gestos produzidos por ele. Quer dizer, naquele momento assumia
uma responsabilidade como pesquisadora, a qual estaria a me conduzir pelas relacdes que
pude estabelecer entre o0 gesto de Rui e os conceitos sobre gestualidade na danga. A
revisdo bibliografica envolvendo os autores que tratam da nocéo de gesto propiciaram
trazer para o texto ideias legitimadas que fundamentassem meus pensamentos, de forma
a organiza-los com consisténcia tedrica.

No corpo das imersdes no espetaculo “Co Es”, utilizo o conceito de fotoetnografia
— 0 qual sera explicado de forma mais consistente no subitem trés do terceiro capitulo
desta pesquisa —, trazendo, para tanto, sequéncias de imagens da obra. O conceito de
fotoetnografia baseia-se na ideia de incluir imagens na pesquisa sem gue, no entanto, haja
legendas. No caso, apresento somente um titulo e, em seguida, uma sequéncia de imagens
para serem lidas. As fotos, dessa forma, podem ser interpretadas como um texto imagético
que fala por si s0, sem a necessidade de legendas explicativas.

A primeira sequéncia de imagens — as do exercicio de ballet que realizo embaixo
de uma figueira — sdo fotos feitas a partir de um video. Ou seja, nos momentos que julgava

mais potentes, fiz um print screen, gerando uma foto. Esse mesmo recurso é utilizado na



fotoetnografia do video de titulo “Cura em espiral violeta” e nas narrativas imagéticas
constituidas a partir das seis cenas do espetaculo “Co Es”, de Rui Moreira.

Especificamente na analise das cenas de “Co Es", crio quadros com base nos
estudos em composicdo coreografica com a Prof?. Dr Luciana Paludo. Esses quadros
foram utilizados por mim no ano de 2018. Na ocasido, mobilizei esses elementos como
aluna da disciplina de Composicdo Coreografica Il, parte da grade da Licenciatura em
Danca da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), matéria essa ministrada
pela professora Luciana Paludo. Nessa disciplina, além de fazer um trabalho de
composi¢do coreografica, tive a oportunidade de, em uma saida de campo, assistir ao
espetaculo “Bixas Pretas” na Casa de Cultura Mario Quintana. Nesta saida de campo para
assistir ao espetaculo do qual alguns colegas eram componentes do elenco, ja estava com
0 quadro de andlise da composicdo em forma de topicos. Na aula seguinte a apreciacdo
do espetaculo, a docente Luciana Paludo o colocou em forma de quadro e convidou a
turma a preencher o quadro com suas impressdes acerca do episodio artistico. J& com
embasamento tedrico sobre o tema, preenchemos juntos o quadro, o qual se divide,
principalmente, em trés dimensdes: Dimensdo Espacial, Dimensdo Artesanal do Gesto e
Elementos da Cena. A partir desses pontos de investigacao da obra, trago as inferéncias
possiveis de serem construidas nas conversas com autores que fundamentam minhas
interpretagdes acerca da composicio “Co Es”.

Tendo em vista os processos metodologicos maltiplos utilizados na pesquisa,
penso que o caminho da bricolagem é uma referéncia metodoldgica. A bricolagem
metodoldgica tem como base a aceitacdo da aplicacdo de métodos conforme surgem as
perguntas durante a pesquisa no segmento de arte. Quero dizer que, durante 0s processos,
surgem questionamentos, 0s quais, por sua vez, vao sendo resolvidos com a utilizacdo de
metodologias de maneira interdisciplinar. Nesse percurso, estive constantemente me
desafiando a criar ferramentas que dessem conta de aliar a pesquisa tedrica a pratica do
fazer pesquisa em arte. Além disso, os elementos coletados em entrevistas, cartas e
observacdes da obra do artista sdo os dados etnograficos que compdem a pesquisa.
Portanto, nesta bricolagem que conecta as minhas producdes, posso dizer que utilizei os
dados etnograficos, a autoetnografia e a fotoetnografia como pilares metodolégicos

interligados e interativos.



3 HISTORIAS DE UMA FAZEDORA DE GESTOS

Neste capitulo, apresentarei um dos eixos desta pesquisa: 0 meu fazer de gestos
como bailarina, professora e pesquisadora. Irei incorporar ao texto, também, a referéncia
a autoetnografia, como citado anteriormente, de modo a relacionar as histérias de minha
vida com a pesquisa. Posso dizer que partir dessa autoanalise, construindo uma espécie
de inventéario da histéria de meus gestos, foi um exercicio para 0 meu olhar e para
construir uma maneira de me relacionar com o gesto alheio — no caso, 0 gesto de Rui
Moreira em especifico. Apresento, a seguir, a minha histéria para, entdo, chegar ao
trabalho do autor de “Co Es” e, a partir disso, identificar como nossos gestos se

atravessam.

3.1 Percursos como artista, professora e pesquisadora

Sempre muito interessada pela histéria da danca — mais precisamente da historia
da danca no Brasil — e aberta aos estudos desse topico, vislumbro nesta pesquisa o
trabalho com trés eixos: revisao do conceito de gesto; minha historia na danca; e 0s gestos
de Rui Moreira.

Este capitulo nasce da minha curiosidade acerca dos gestos que permeiam minhas
vivéncias, assim como da necessidade de pesquisa e distribuicdo de trabalhos que
constituem importantes rupturas historico-culturais no campo da danca. Nesse sentido,
trazer novas perspectivas acerca da trajetoria de Rui Moreira e de seus gestos me move
como pesquisadora. Sendo assim, esta pesquisa se propde a ampliar a discusséo acerca da
gestualidade na danca a partir da observacdo do trabalho de um artista brasileiro, o
investigador de culturas Rui Moreira. Seguindo esse raciocinio, a seguir, tecerei algumas
consideracdes sobre o0 gesto na danca, de modo a explanar o teor de minhas escolhas para
esta pesquisa.

Ao considerarmos uma parcela da danca ocidental, desde o periodo que se tem
designado como o Romantismo, muitos corpos de bailarinos — considera-se, aqui, isto &,
ndo se estd afirmando que essa seja uma caracteristica em todos os corpos — vém sendo
construidos e moldados de acordo com os paradigmas estruturados em estéticas

provenientes do ballet classico. Segundo Faro, temos:



O balé romantico ndo apareceu isoladamente. Na verdade, ele é um
dos aspectos do grande movimento revolucionario que injetou vida nova em
todas as formas de arte no inicio do século XIX. O espirito do romantismo era
um dos sintomas de um mundo em processo de mudanga violenta, e foi o
turbilhdo da Revolucdo Francesa e das guerras napolebnicas que preparou
caminho para o seu desabrochar. Ao mesmo tempo comegou na Inglaterra a
Revolucdo Industrial, ocasionando uma mudanca tdo radical na sociedade
humana que ndo mais se poderia retornar ao passado. (FARO, 2004, p. 51)

Como exemplo de bailarinos com corpos esculpidos por meio do ballet, temos
duas das principais companhias de danca brasileiras: o Grupo Corpo?, de Belo Horizonte,
e a Cia de Danca Déborah Colker?, do Rio de Janeiro. Esses dois grupos, reconhecidos
tanto pelo pablico nacional e internacional, como pelos criticos e profissionais da danca,
trabalham com o segmento de danca contemporanea, assim denominando suas estéticas.
Sabemos que os bailarinos que integram essas duas companhias tém no ballet classico o
eixo principal de suas formagOes enquanto artistas. Por isso, por exemplo, em uma
audicao para selecionar bailarinos, o0 Grupo Corpo propde uma aula de ballet.

Percebemos, contudo, que outras técnicas compBem as diferentes estéticas
produzidas por estes dois expoentes da danca contemporanea brasileira. Vemos, nos
corpos dos bailarinos, gestos que partem de uma corporeidade centrada no ballet classico.
Esses padrbes, por vezes desconstruidos e permeados por indices das dangas
contemporaneas, levam a cena corpos esculpidos segundo linhas de movimentos
advindas, principalmente, da cultura eurocéntrica. Porém, o Grupo Corpo em especifico
apresenta, em diversas obras, gestos e coreografias permeadas por brasilidades. Segundo
Gavioli (2012), a historiografia do Grupo Corpo é dividida em trés fases, sendo
justamente na Gltima delas o ponto em que surge um aprofundamento dos gestos com

influéncias de movimentac@es brasileiras:

Aponta-se entdo uma terceira fase, chamada de “fase brasileira”, onde
a consagragdo perante a critica a ao publico esté estreitamente relacionada a
“brasilidade”, entendida como um estilo proprio de dangar. Nesta fase estdo os
balés “21” (1992), “Nazareth” (1993), “Parabelo” (1997), “Benguelé” (1998)
e “Santagustim” (2002). (GAVIOLI, 2012, p. 2)

1 Grupo Corpo é uma companhia de danca contemporanea brasileira, de renome internacional, criada
em 1975, em Belo Horizonte, Minas Gerais.

2 Criada em 1994, a Companhia de Danga Deborah Colker acaba de completar 27 anos. Com treze
espetaculos em seu repertorio, a companhia se mantém como uma das mais premiadas e prestigiadas no
Brasil e no mundo, tendo recebido, em 2018, o Prix Benois de la Danse de Moscou, 0 mais importante
prémio da categoria.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Dan%C3%A7a_contempor%C3%A2nea
https://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
https://pt.wikipedia.org/wiki/1975
https://pt.wikipedia.org/wiki/Belo_Horizonte
https://pt.wikipedia.org/wiki/Minas_Gerais
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Os gestos e vocabularios dessa fase sdo de movimentos provenientes da cultura
brasileira. Dentre as criagbes mais recentes destacam-se, ainda, “Gira” (2017), “Gil”
(2019) e “Primavera” (2021). O bailarino Rui Moreira participou deste grupo por muitos
anos, de forma que seu gesto cria, também, ou colabora para criar, uma certa identidade
ou caracteristica dos gestos do Grupo Corpo. Cabe ressaltar, ainda, que a movimentacao
de Rui era uma marca forte do grupo, ele produzia uma estética fortemente ligada ao
nome da companhia.

Entdo, onde eu, Gabriela, me localizo nesta historia? A seguir, trarei um pouco da
minha historia como bailarina, professora e pesquisadora. Com formagdo em ballet
classico, posso dizer que passei dezoito anos da minha vida, especificamente de 1986 a
2004, construindo um corpo bem treinado nas linhas e formas do ballet. Minha
curiosidade quanto aos processos que envolvem a danca e a coreografia — mais
detidamente o gesto — me levaram a buscar outras formas de movimentacdo. Apds a
concluséo do Curso de Pedagogia na Universidade Federal do Rio Grande do Sul no ano
de 2005, descobri, por meio do trabalho com Anette Lubisco, em suas aulas de jazz, e
com Eva Schul, em aulas de danca contemporanea, as contemporaneidades na danca.
Desde entdo, sdo mais de quinze anos buscando outras formas de mover meu corpo. Sigo
neste caminho. Sobre estas duas mestras, julgo necessario buscar o contexto e a técnica
trabalhadas por cada uma delas de formas distintas.

Nascida em 1948, em um campo italiano de refugiados da Segunda Guerra
Mundial, Eva Schul chega ao Brasil com os pais em 1956, se estabelecendo em Porto
Alegre (RESENDE, p. 33, 2018). Nessa mesma época, inicia seus estudos em ballet
classico na escola de Maria Julia da Rocha. Em viagens a Nova York, na década de 1970,
entra em contato com o trabalho de Alwin Nikolais e Irmgard Bartenieff. Ao retornar para
Porto Alegre, inicia seu trabalho como uma das precursoras da danga moderna e
contemporanea no Brasil.

Ja Anette Lubisco teve como uma de suas principais mestras a professora e
coredgrafa Jussara Miranda, no final da década de 1970, em Porto Alegre. Jussara
Miranda e Anette Lubisco eram, respectivamente, professora e aluna no Ballet Phoenix,
sediado na cidade referida. Segundo Glagliardi (p. 26, 2014), Anette Lubisco relata que,
na época, Jussara Miranda trabalhava com uma técnica de danca jazz que ela denominava
“Contem Jazz”. E interessante essa definicdo, porque, quando me deparei com o trabalho
de Anette no ano de 2002, foi exatamente o que vi: uma linha de jazz com uma estética

de danga contemporanea, mas, ainda assim, com elementos que caracterizavam
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majoritariamente a danca jazz. Ainda segundo Gagliardi, esse jazz permeava a danga
contemporanea e tinha como caracteristica uma execugdo dinamica, aliada a um contetdo
expressivo.

Ao entrar na Licenciatura em Danca da UFRGS (2018), me deparo com a
disciplina de ballet classico ministrada pela professora Luciana Paludo. Nesse semestre,
senti-me sestrosa e me indagava constantemente: o que vou fazer de novo nesta disciplina,
ja que tenho estudado ballet a minha vida inteira? Porém, a admiracdo pela conducéao da
disciplina e seu conteudo me fizeram ver o ballet de outras formas, com outras facetas.
Os mesmos movimentos que havia aprendido durante ao longo dos anos de estudos foram
ressurgindo em meu corpo por meio de imagens e provocacdes da professora. Foi nesse
periodo que me interessei por integrar seu projeto de extensdo, o0 Mimese Cia de Danca-
coisa, no qual permaneci por dois anos.

Mergulhei de olhos fechados, com entrega de corpo e alma ao trabalho
desenvolvido por Lu Paludo — forma afetiva pela qual seus alunos a chamam. Neste
processo, trabalhavamos trés vezes por semana durante toda a manha. Dois encontros
eram de construcgdes e desconstrucdes envolvendo a danga contemporanea e um era de
ballet. Foi a partir de entdo que novas percepcbes se fizeram e foram ampliadas,
especialmente devido aos estudos de corpo e anatomia que promovemos, de modo que
uma nova professora, bailarina e pesquisadora emergiu em mim, no mundo e nas tantas
novas relacdes tracadas. Houve uma virada de chave. Ndo sé o movimento ligado ao
corpo, mas também as coisas, as maquinas, 0s animais e 0s gestos, com suas potentes
tensilidades, interpretagdes e atravessamentos, assumiram novas perspectivas.

De fato, hoje, para mim, é fundamental pensar a diferenca entre corpo, gesto e
movimento. Esses trés conceitos estdo imbricados entre si. Porém, a partir das leituras de
autores como Godard e Roquet, fui esmiugcando tais no¢Ges em andlises e préaticas de
danca, e cheguei a novas interpretacdes. Silvia Soter, em entrevista para Dani Lima, traz

0 seguinte pensamento:

Gesto e corpo estéo ligados, mas ndo sdo a mesma coisa. Posso fazer
um gesto que termina nas extremidades dos meus dedos ou imagina-lo e
realizd-lo com uma projec¢éo, uma direcdo, uma espacialidade que eu ndo tinha
ainda compreendido no movimento e cuja compreensdo, de alguma forma,
ajudou a me “economizar” fisicamente. Entender o movimento dancado e
transforma-lo em gesto, dividi-lo com o espago. (LIMA, 2013, p. 87)
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Como seria, entdo, transformar o movimento dancado em gesto? José Gil, no

artigo “O Gesto e 0 Sentido”, nos traz outra reflexao:

A danga situa-se no dominio pleno do sentido, imediatamente 0s seus
gestos fazendo sentido, sem passarem pela linguagem. Gestos, é certo, que
tendem a construir-se como signos, mas que, por si proprios, nunca o
conseguem por completo. Os gestos dancados, enquanto quase Signos
sobrearticulados e de imediato dotados de sentido, ordenam-se numa
coreografia cujo nexo apresenta um sentido, ndo significag@es. (GIL, 2018, p.
93)

Gil estabelece uma relacéo entre gesto e emocdo, considerando o préprio gesto
como emocdo. Dessa relacdo surge a possibilidade de escolha do bailarino sobre como
movimentar o seu corpo para evidenciar determinada emoc¢édo. Pensando no ballet, seria
esta técnica, codificada por mais de quatrocentos anos de historia, capaz de exprimir as
emocdes de um bailarino? Sou professora de ballet, ja formei muitos outros corpos com
essas codificagcdes tradicionais. Nesse sentido, quero dizer que a técnica do ballet é
formativa em meus entendimentos e minhas referéncias de danca; portanto, ndo faria
sentido negé-la.

O ballet, por ser considerada uma técnica que padroniza, que é hegemdnica em
termos de comportamento e de estética na danca ocidental, pode ser compreendido como
desnecessario a uma pesquisa académica. No entanto, acredito que a minha fungdo como
pesquisadora é trazer para debate essas questfes, ndo exatamente para reafirma-las ou
pleitear um lugar para elas, mas para abrir oportunidades de fala e de pensamento em
relacdo a esse assunto. Afinal, como um género de danca, aparentemente sedimentado,
pode ter espacgo para novas e potentes discussdes na contemporaneidade? Segundo Neila

Baldi, temos:

[...] o balé tem tradicdo — uma histéria de séculos, que codificou
movimentos e, em muitos casos, modos de se aprender ensinar. Mas tem
inovacdo também e por isso se mantém até hoje. O balé cl&ssico ndo s6 esta
presente no curriculo de muitos cursos superiores de Danga como também é
uma técnica corporal muito utilizada por diversas companhias de danca.
(BALDI, 2017, p. 43)

Penso que o ballet pode ser pensado como uma técnica que serve de meio aos
bailarinos para adquirirem ferramentas capazes de tornar seus movimentos eficazes, no
sentido de expressarem uma emocdo por meio de gestos. Na obra “Danga Cristal”, de
Ciane Fernandes (2018), ha uma definicdo interessante acerca dos padrfes de movimento.
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A autora fala em dois padrdes diferentes, denominados padrdes cristalizados e padrdes
cristalinos. No primeiro, o bailarino est4 fortemente vinculado a movimentos que o
limitam e, que, muitas vezes, Ihe geram dores e lesdes. Ja o segundo esta ligado aqueles
movimentos responsaveis por profundas mudancas nas formas de realizacdo de um gesto,
possibilitando maior poténcia na sua expressividade e agindo numa forma espiral de

crescimento desta poténcia. Conforme Fernandes, tem-se:

Os padrdes cristalizados sdo aquelas preferéncias que limitam — e,
portanto, impedem — nossa experiéncia completa ou 0 dominio do movimento,
e que muitas vezes geram dores cronicas e localizadas. Os padrdes cristalinos
sdo padrBes de crescimento ou de mudanca: maneiras auto-organizadas de se
desenvolver e adaptar, expandindo as possibilidades expressivas em
movimentos de rotacdo como a natureza e 0s universos, aproximando-se cada
vez mais de um amadurecimento integral e integrado com/no ambiente, (2018,
p. 148)

Acredito que vivenciei em meu corpo e, por consequéncia, em meus gestos, esta
mudanca de padrdes cristalizados para padrdes cristalinos. Esse processo se iniciou em
2018, na minha entrada no Mimese, e segue crescendo em espiral até os dias atuais.
Lembro muito bem das dores provocadas pelos movimentos em padrdes cristalizados:
contraturas graves no musculo iliopsoas e na regido da coluna lombar; dores insuportaveis
no biceps femoral; e tenséo consistente no nervo ciatico, o que deixava minha perna quase
impossibilitada de dancar. Hoje, consigo realizar os mesmos movimentos que, antes, me
causavam dores, mas, com os padrdes cristalinos, meu corpo ndo se machuca mais e sinto
meus gestos se expandirem e se potencializarem em cena. A partir dessa pesquisa,
abordarei essas brechas para alimentarmos nossos pensamentos em relacao a esse assunto.

Durante 0 meu percurso com a danga enquanto pesquisadora no Programa de Pos-
Graduagdo em Artes Cénicas da UFRGS, busco compreender a danga como um campo
amplo, no qual diferentes técnicas sdo formativas. Entdo, para iniciar a explanacgéo de
entendimentos acerca da palavra “técnica”, trago algumas palavras dos estudos de Marcel

Mauss:

Chamo de técnica um ato tradicional eficaz (e vejam, que nisto, ndo
difere do ato mégico, religioso, simbélico). E preciso que seja tradicional e
eficaz. Nao ha técnica e tampouco transmissao se nao ha tradicdo. (MAUSS,
1974, p. 217)

Acredito que as transmissGes de técnicas corporais se constituem como

importantes recursos para preservar e expandir a diversidade na danca:
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Portanto, técnica é a informacdo a mais que se consegue agregar
naquele dia, com tal exercicio, com determinado pensamento. E a apreensdo
de um novo modo de vir para o espago, de organizar o0 movimento daquilo que
se quer dangar, com aquela informagdo nova. E um acesso novo que
redimensiona a forma a partir de um desejo. Entéo, o formar em danca pode se
tornar este estado ininterrupto, pois que o corpo é o mesmo [formo em palco,
formo em sala de aula; formo nos deslocamentos...]. Sdo algumas categorias
temporais que se expandem ou se recolhem, mas, elas ndo tém fronteiras duras;
sdo porosas as fronteiras e a partir delas criam-se dutos para o transito de
tramite dos fluxos de pensamento, da matéria e da memdria formadora.
(PALUDO, 2012, p. 5)

Nessa concepgdo trazida por Paludo, a técnica é aquilo que um corpo absorve ao
sentir-se afetado, sendo esse afeto positivo ou negativo. Nem sempre o bailarino quer
absorver certa qualidade em seu movimento, mas o afeto € o que traz ao gesto novas
construgdes técnicas a cada aula, a cada exercicio ou a cada nova coreografia. Fernandes
complementa essa ideia enfatizando que todas as experiéncias de um corpo compdem sua

técnica:

Nesse sentido, todas as técnicas, aprendizados e treinamentos
corporais anteriores sdo usados em prol da sabedoria do proprio corpo, que 0s
reorganiza e recria, explorando possibilidades inusitadas e caminhos ainda
desconhecidos de fazer conexdes e aprender sobre si mesmo com/no ambiente.
(FERNANDES, 2018, p. 149)

Neste decorrer do trabalho, penso que os conceitos de Mauss, Paludo e Fernandes
acerca da nocdo de técnica tornam-se fundamentais, uma vez que trazem diferentes
perspectivas sobre o assunto ligadas a eficécia, indicando um potente meio de transmisséo
das diversidades no campo da danca. Uma contribuicdo subjacente dessa pesquisa,
portanto, seré abrir essa discussdo a respeito do emprego da palavra “técnica” no que se
refere a danca.

Entro, no Programa de P6s-Graduagdo em Artes Cénicas no segundo semestre de
2019, com o objetivo de investigar o corpo e o gesto de artistas, bem como identificar de
que forma esses sujeitos da arte desconstroem técnicas cléssicas até alcancarem gestos
refinados, permeados de suas historias. Penso que muito desse desejo e dessa curiosidade
quanto saber mais sobre a nogédo de gesto se constituiu pelo fato de eu querer entender a
minha propria transformacdo como bailarina e pesquisadora do segmento de danca. Este
é um dos temas que problematizo na pesquisa: 0s gestos apurados no corpo de um
bailarino. Por “apurados” posso entender que seria aquilo que se forma de modo peculiar
em um corpo — em resumo, aquilo que parece ser especificamente daquele corpo, como

um gesto autoral.
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Inicialmente, entdo, irei explanar como observei esse fator no meu proprio gesto,
embarcando nos processos de composicdo coreografica e observacdo de processo
autoetnografico. 1sso se deu a partir de tarefas de composicdo desenvolvidas por mim e
guiadas por minha orientadora. Iniciei o processo de observacdo do meu gesto em 2018
e, durante o percurso do mestrado, intensifiquei as lentes de percepcao. 1sso ocorreu pelo
movimento intenso entre compor, realizar leituras e assistir a trabalhos do bailarino Rui
Moreira. As acdes de apreciar e criar, quando acontecem de forma concomitante, nos
levam a refinar os pensamentos a respeito desse assunto. O processo € continuo, isto é,
ainda que essa pesquisa seja finalizada e chegue a constatagc6es, posso afirmar que sigo
neste processo. Uma vez iniciado, a tendéncia é que este percurso de pesquisa siga
reverberando em meus pensamentos, gestos e composicoes.

Ent&o, esse tema se desdobrou na curiosidade de observar esse gesto em outros
corpos. Assumi na pesquisa a admiracdo por uma das principais referéncias que tenho na
danga, o bailarino Rui Moreira, com o qual tive contato pela primeira vez no ano de 2018,
na Licenciatura em danca da UFRGS. Até entdo, acompanhava o trabalho de Rui Moreira
como f&, desde os tempos em que ele fazia parte do elenco do Grupo Corpo, 0 que me
levou a saber que ele estava entrando na graduacdo e que seria, portanto, meu colega.
Desde entdo, meu apreco por esse artista vem aumentando, pois percebo toda a sua
generosidade em compartilhar com todos e todas a sua bagagem como bailarino e pessoa.

Partindo disso, formulei a seguinte hipotese: no corpo do bailarino Rui Moreira,
vemos gestos recorrentes, que o caracterizam com especificidade — trata-se daquele gesto
apurado que mencionei acima. Dessa maneira, entrei em processo intenso de observacao,
para perceber de quais qualidades ou propriedades séo constituidos esses gestos. Penso
que todo bailarino tem, em si, gestos lavrados e apurados, contudo, apenas alguns artistas
conseguem reconhecé-los, repeti-los e reproduzi-los de modo a inscrever sua
peculiaridade no tempo-espaco das historias das dancas.

Ao acirrar os estudos e as observacoes, fui percebendo que, ao longo de sua vida
como bailarino e coredgrafo, Rui Moreira conseguiu investigar, nas suas praticas
corporais, as gestualidades em seu corpo. Os gestos sdo utilizados em suas composicoes
e tornam-nas potentes em termos de cena, com seus sentidos profundos carregados de
historia, ancestralidade, ética e politica. No que entendo por dimenséo historica, percebo
nos gestos de Rui justamente a discussdo citada acima como construcdo das técnicas
corporais. Ou seja, vemos na movimentacao desse artista as experiéncias em danga que o

afetaram e que, por isso, sdo trazidas para as suas composicoes.
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Em termos de ancestralidade, vemo-nos em elementos de cena, tais como tematica
dos espetaculos, trilha sonora e figurinos. Tudo faz referéncia a ancestralidade do artista,
que busca esse olhar afrocentrado como protagonista. A ética nas composicoes esta neste
comprometimento do artista com todos os detalhes técnicos e artisticos, desde a produ¢édo
até a distribuicdo dos trabalhos. A politica se faz evidente, por sua vez, nas questdes
sociais abordadas, como, por exemplo, na composi¢do “Co Es”, na qual o artista faz a
dendncia do nimero de jovens negros assassinados no Brasil.

Entendo o gesto como a poténcia que diferencia um bailarino do outro ao
realizarem 0 mesmo movimento. Isso posto, se consideramos um passo de ballet como o
arabesque, observarmos 0 mesmo passo sendo executado perfeitamente por bailarinos
diferentes, porém, notamos que o0 gesto se torna Unico em cada corpo. Segundo Godard,

tem-se:

A cultura, a histéria do dancarino, a sua maneira de perceber uma
situagdo, de interpretar, vai induzir uma ‘“musicalidade postural” que
acompanha ou despista 0s gestos intencionais executados. Os efeitos desse
estado afetivo que concedem a cada gesto sua qualidade, cujo mecanismo
compreendemos tdo pouco, ndo podem ser comandados apenas pela intengéo.
E isso que confere, justamente, a complexidade do trabalho do dangarino... e
do observador (GODARD, 1995, p. 15).

A partir dessa reflexdo, reafirmo a pujanca dos gestos nos corpos dos bailarinos
relacionados as influéncias da jornada técnica, artistica e pessoal de cada um. No caso de
Rui Moreira, bailarino, produtor, ativista e elemento viva da danca no Brasil, podemos
perceber a poténcia historica, ancestral, ética e politica de seus gestos. Desde as suas
atuacGes no Grupo Corpo, mesmo dangando em unissono com o grande coletivo, 0
movimento de Rui é uma referéncia. No palco, ou onde quer que se instaure uma
performance, em qualquer espago, podemos apreciar em seus gestos linhas longilineas e
fluidas.

Neste ponto, cabe ressaltar a questao da ancestralidade como formadora de gestos
que trazem em si mesmos histdrias e memorias. Na obra de Leda Maria Marins (1997),
Afrografias da Memoria, comeca-se a formar este conceito, o qual coloca que ndo ha uma
dicotomia entre o gesto individual e o gesto coletivo. Neste estudo, no qual a autora
pesquisa a irmandade do Roséario, na regido de Jatoba, em Minas Gerais, dispbe-se 0
seguinte:

Essa concepcdo filoséfica erige o sujeito como signo e efeito de
principios que ndo elidem a histéria e a memoria, o secular e o0 sagrado, o corpo
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e a palavra, 0 som e o gesto, a historia individual e a meméria coletiva
ancestral, o divino e 0 humano, a arte e o cotidiano. (MARTINS, 1997, p. 37)

O primeiro raciocinio se forma com a leitura de Godard, mas, ao entrar em contato
com outras fontes epistemoldgicas, encontro outras conceitua¢Bes, discussdes e
defini¢bes, como a apresentada acima, para iSso que comecei a pensar via Godard.

Ao estudar a histdria do ballet, no que diz respeito ao Brasil, duas artistas em
especial marcam a nossa historia: Eros VVolusia (1914 — 2004) e Mercedes Baptista (1921
— 2014). No contexto do Estado Novo, da era Vargas, vemos emergir a danca de Eros
Volusia. Vejo na biografia desta bailarina e pesquisadora uma trajetéria marcada por
gestos potentes, relacionados a cultura afrobrasileira, além de repeticdes de gestos
permeados pela historia de vida da bailarina. Dito isso, reconhe¢o na figura de Eros
Volusia uma afirmacdo de poder feminino na arte brasileira, com a exaltacdo da
diversidade cultural do nosso pais, fruto do pensamento de seu tempo. Eros estudou ballet
e questionou os padrdes estabelecidos pelos parametros eurocéntricos, tanto em termos
de tematicas escolhidas para o palco, como em termos de técnica.

Na minha visao, dentro do que temos de registros historicos, Eros foi uma das
primeiras bailarinas capazes de apresentar seus gestos ancestrais e desconstruir a técnica
do ballet classico com dangas originarias do Brasil, mesmo participando de um contexto
historico em que a brasilidade aparecia com uma demanda nacionalista e, portanto, oposta
ao projeto da negritude na didspora.

Por sua vez, a pesquisa acerca da bailarina Mercedes Baptista, aluna de Eros
Volusia, pode trazer uma pertinente contribuicdo para o debate. No que tange a historia

da bailarina Mercedes Baptista, da Costa afirma que:

[...] ao falarmos de Brasil, e mais especificamente do eixo Rio-Salvador a partir
dos anos 20, nos deparamos com dois projetos distintos, e de certa forma
antagonicos, que acabam por se entrelagar no campo das artes da cena: a
construcdo de uma certa brasilidade, demandada pela politica nacionalista da
época — e em aberta articulagdo com o0 movimento modernista —, que veio a ser
consolidada pelo Estado Novo mais a frente em 1937, e também pelo que
podemos chamar de um projeto da negritude na diaspora, expresso através da
emergéncia do teatro negro norte-americano, do Teatro Experimental do Negro
de Abdias Nascimento, bem como pelos intercambios protagonizados por
artistas, pesquisadores e intelectuais negros em transito na Ameérica do Sul,
Central e do Norte. (DA COSTA, 2019, p. 2)

Ao conhecer e me aprofundar nas estéticas produzidas pela pesquisa em danca,
percebo nos gestos de Rui Moreira marcas de sua singularidade e de sua ancestralidade.

Foi estudando a histéria da danca e as biografias de Eros VolUsia e Mercedes Baptista
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que minhas percepgdes acerca da producdo artistica de Rui Moreira foram adensadas. 1sso
quer dizer que, quando percebemos uma questdo, um fator ou uma propriedade na danca
de uma pessoa em cena, essa percepcdo se amplia para que possamos percebé-la em
outros corpos, inclusive nos N0ssos proprios corpos.

Depois de muito observar todos esses aspectos e refinar o olhar para perceber,
cheguei a uma delimitagdo de assuntos relacionados ao meu interesse de pesquisa. Em
sintese, 0 objetivo principal desta pesquisa centrou-se em tragar as relacdes entre o artista
Rui Moreira, a sua obra — com recorte importante da composi¢do coreografica chamada
“Co Es” — e 0s seus gestos. Dito isto, ancoro o estudo do gesto em “Co Es”, na pesquisa
bibliografica acerca da nogdo de gesto e no meu fazer diario de producéo de gestualidades

€ movimentos.

3.2 Préticas que inspiram a criar

Antes de tudo, foi preciso dar corpo a pesquisa. Com essa frase, instigada por
minha orientadora, abri um espago para a criacdo de um trabalho préprio, uma
composicdo em que fosse possivel observar quais gestos emergiam de minha danca.

A principio, escolhi um local considerado por mim como lugar de cura, lugar esse
onde criei uma combinacgdo de gestos. Trata-se da arvore localizada na casa dos meus
pais, onde morei durante vinte anos (1989 — 2009). A arvore que me Vviu crescer, hoje, é
conforto e da abrigo para as minhas dancas, criacdes, invencdes. Depois dessa pratica,
registrada nas imagens a seguir, consegui vislumbrar algumas questfes subjacentes da
pesquisa que proponho.

Em um primeiro momento, gravei um video da pratica de um exercicio de ballet
(ANEXO A), o plié. Ap6s a edi¢do do video, criei imagens a partir dele mesmo para que
elas aparecessem permeando este texto. Utilizo, nesta pesquisa, 0 conceito de
fotoetnografia, embasada nos estudos de Achutti (2004). Nesses estudos, temos a

presenca das fotos como texto, sem legendas, para serem lidas, assim como as palavras.

Figura 1 — Imagens do video executando um plié
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Fonte: Gabriela Schons Ludwig (2022).

Sim, para estudar e esmiucar o gesto, foi preciso visita-lo e revisita-lo infinitas
vezes por meio do corpo que sou e habito. Decifrar o porqué da empatia, da simpatia e do
apreco para com o movimento do bailarino e investigador de culturas Rui Moreira.
Inclusive, ao longo do trabalho, posso me referir a Rui de diversas maneiras, pois seu
fazer e seu ser s&o multiplos.

Por consequéncia disso, trouxe aqui alguns poemas, 0s quais compus durante esse
processo. Eles falam mais de mim, do meu corpo e das minhas sensacdes. 1sso porque,
como diz minha orientadora, “Criar € mesmo esse exercicio de desprendimento e de
exposicdo; de coragem de vir e mostrar-se” (PALUDO, 2022, informacéo de orientacao).

Eis, entdo, os meus dois poemas, emergéncias de um processo:

Sobre dobrar-se sob a figueira
Na arvore ja escalada

Também ja foi morada



Das brincadeiras

Da crianca que ainda mora em mim
Hoje me dobro sob os galhos

No fazer/criar/dancar de todos os dias
Reverencio e contemplo

Aprecio o movimento das folhas

Na sombra da copa

Que ja sonhei alcancar

21

O corpo que habito

O Corpo que habito

E releitura de mim

De outros... outros seres
Outros espacos, outros tempos
Outros habitos.

O Campo que habito é diverso,
E tenso, intenso,

E poético.

Meu corpo transita
Transforma, transborda,
Transmuta.

Retorno, e vou mais longe ainda.
Esforco, suor, valor

Danga, gesto e palavra.

Como ja citei, a cada vez que escrevo sobre 0s gestos, preciso dar corpo a eles.

Eles sdo palpaveis, meu texto é palpavel, minhas palavras vém da concretude engendrada

em movimentos que me langam a escrita e & danca, em um impeto. Com essa experiéncia,

n&o sei bem onde iniciam e terminam a danga e a escrita. Por esta razdo, vi a necessidade

de sentir na carne um novo experimento sobre o gesto. Ele sera descrito no préximo

subitem.
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3.3 Dar corpo a pesquisa: experimentos

Como ja citei na introducdo deste texto, trago meu corpo e meus gestos para dar
corpo as palavras que aqui escrevo. Neste capitulo, apresento um experimento dos meus
gestos, o qual tem como origem uma provocacgdo da minha orientadora no sentido de que
eu trabalhasse 0s meus gestos e, assim, pudesse escrever a partir deles. A composi¢éo
autoetnografica foi registrada em video (ANEXO B). Neste texto, as imagens virdo em
forma de narracédo fotoetnografica.

Busco como aporte o conceito de fotoetnografia, de Luiz Eduardo Robinson
Achutti (2004). Estudei com o professor Achutti no ano de 2009 como aluna especial do
Programa de P6s-Graduacdo em Educacdo da UFRGS. Nessa ocasido, trabalhei com ele
e meus colegas métodos de utilizacdo da imagem, na pesquisa, como texto, sem indices
de figuras. Ou seja, sdo criadas narrativas imagéticas com interpretacbes em si mesmas,
sem necessidade de legendas e textos explicativos. Essas imagens sdo interpretadas pelo
leitor como parte do texto, ndo havendo a necessidade de classifica-las num indice.

Articulando esse conceito, o autor referido nos diz:

Uma narrativa fotoetnografica deve se apresentar na forma de uma
série de fotos que estejam relacionadas entre si e que componham uma
sequéncia de informagdes visuais. Série de fotos que deve se oferecer apenas
ao olhar, sem nenhum texto intercalado a desviar a atencdo do
leitor/espectador. Essa precaucdo ndo impede que certas informagdes escritas
possam ter sido anteriormente dadas aqueles que vao mergulhar na narrativa
visual, isto é, a justaposicdo dessas duas formas narrativas é possivel e mesmo
desejavel, mas é importante notar que o ideal seria que cada tipo de escritura
fosse oferecido ao leitor separadamente, de forma que cada um conservasse
todo o seu potencial. Trata-se de escrituras diferentes que devem entdo ser
oferecidas e abordadas de maneiras diferentes. (ACHUTTI, 2004, p. 109)

Nos dois experimentos, criei uma metodologia parecida. Utilizando os videos
como base, fui fotografando a tela e criando narrativas a partir dos pontos que considerei
interessantes e capazes de levar o leitor a recompor a narrativa proposta na composicao
coreogréafica. Certamente as leituras desse encadeamento de imagens serdo diversas e 0
sentido que pensei, ao recolher as imagens, ira se multiplicar. Mas é justamente essa a

intencdo.
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3.4 Construcao do processo

Em 2018, na Licenciatura em Danca da UFRGS, houve uma ruptura importante
nos meus processos de criagdo. A partir da disciplina de Composi¢do Coreogréfica Il,
ministrada por minha orientadora, Luciana Paludo, iniciei o solo Fault. Desde a escrita
de um caderno de bordo com as impressdes de leituras até as praticas de danca em si,
constitui um processo de cura por meio do qual pude experimentar a sensacdo de levar a
cena meus gestos. Nesse percurso, revisitei minha infancia e adolescéncia, bem como
analisei as marcas deixadas em meu corpo pelas praticas corporais por ele
experimentadas.

Foi nesse periodo que decidi dancar em homenagem a minha avé materna. Um
resgate envolvendo ancestralidade, danca e cura. Quando eu e minha orientadora
resolvemos criar um experimento de gestos para esta pesquisa, pensamos que seria
pertinente revisitar aqueles gestos de 2018. Eles estavam internalizados em mim. Foi de
maneira natural que brotaram novamente em meu corpo; nesse sentido, reativei e atualizei
as intencdes e as celulas coreograficas. Contudo, desta vez, houve uma troca de cenério.

Dois objetos cénicos ja faziam parte da composicao: uma mesa e um banco. Eles
representavam uma penteadeira. Minha avd, que gostava de estar sempre penteada e
maquiada, experimentou a sensagdo de perder o cabelo durante o periodo em que esteve
doente, fato, esse, que lhe causou profunda melancolia. Desta vez, escolhi como cenério
a praia, o local preferido dela, para onde, todas as manhas, se dirigia a fim de fazer suas
caminhadas e dar um mergulho acompanhado de suaves bracadas entre as ondas. Da
composigdo a troca de cenario, foram feitas adaptagdes. Um exemplo disso foi seguir com
a composicdo de gestos enquanto as ondas geladas tocavam meu corpo e deixavam
encharcadas as barras da minha calga. Sobre este ponto, fizuma relagdo com o que Paludo

afirma:

Na questdo do espa¢o ocupado durante a acdo, o performer, se estiver
atento, absorverd o estado do ambiente, sem, contudo, esquecer o0 que é —e 0
que esta a propor. Nesse sentido, esse corpo realiza sinteses, ou seja, na relagdo
estabelecida pela sua presenga — com organismo adaptado de memorias,
confrontado com os dados momentaneos, oriundo do lugar onde estiver para
atuar. (PALUDO, 2006, p. 65)

A mesa e 0 banco enterravam-se na areia assim como meus pés. O vento soprava
forte levando meus cabelos e tornando esvoagante o tecido do figurino vermelho.
Vermelho, a cor preferida da minha avé. A praia, 0 mar, os seus lugares no mundo. Onde

ela se sentia em casa. A agua gelada fazia com que a memdria dela estivesse forte em
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mim. Ainda assim, a sequéncia de gestos que formavam a composigdo precisava ser
lembrada, criando pequenos acordos momentaneos. Apos a captacdo das imagens na praia
(feitas pelo meu companheiro, Céassio Ludwig), o material foi enviado para uma colega e
videomaker, Alessandra Kircher, editar. A trilha foi adicionada. A musica da artista Ana
Muniz chama-se “Cura em espiral violeta”; a can¢dao deu nome a composicao
coreografica. O resultado foi 0 processo, registrado em video, “Cura em Espiral Violeta”
(ANEXO B).

Apdbs este experimento, busquei relacionar esta virada de chave em minhas
composigdes — nas quais passo a utilizar os gestos de forma a evidenciar minhas vivéncias
e ancestralidades — com 0 que ocorreu N0 mesmo espago/tempo em que tive a
oportunidade de conhecer melhor a jornada e personalidade do meu colega, e artista
genial, Rui Moreira. O fato de ter entrado em relacédo com outras epistemologias, trazidas

por ele, despertou meu olhar rumo a novas e reveladoras percepgoes.

3.5 Processo registrado em imagens: cura em espiral violeta

Figura 2 — Imagens do processo “Cura em Espiral Violeta”
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Fonte: Gabriela Schons Ludwig (2022)
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4 O GESTO DANCADO

Neste capitulo, trarei mais discussfes e abordagens acerca do gesto em danca.
Tento observar, durante os processos de criacdo que realizo, como cada pequeno gesto,
engendrado em outros tantos, constitui uma composi¢do coreografica. O que percebo — e
também realgo — é o fato de que esses gestos, produzidos por diferentes corpos, dao a ver
diferentes sensacdes e estéticas. Reitero que, para esta pesquisa, 0s conceitos de gesto sdo
fundamentais. Por isso, a seguir, veremos algumas especificidades do gesto enquanto
conceito abordado por diferentes autores.

4.1 Rupturas do gesto no tempo

Para que eu pudesse chegar em conceitos contemporaneos de gesto, foi preciso
observar referéncias historicas que mencionam esse conceito. Busquei, assim, tracar uma
espécie de linha do tempo, trazendo a tona uma certa historia da gestualidade a partir de
referéncias do teatro e da danca pertencentes a parcela ocidental das artes da cena.

Nos estudos de Brecht® (1898 — 1956), o gesto esta intimamente ligado as relagoes
sociais e a como cada individuo € visto e interpretado pelos demais na vida em sociedade.
Brecht utiliza o termo gestus, em latim, o qual significa o que conhecemos por gesto,
atualmente, no portugués. Porém, para esse autor, 0 gesto nao é uma simples postura que
da acesso aos sentimentos e as ideias, ndo é algo relacionado ao natural ou ao essencial
de um individuo, mas sim uma expressividade fisica e social da pessoa inserida em

determinado grupo:

Quando Brecht toma para si a nocéo de Gestus, ele se detém especificamente
no segundo nivel de gestualidade, determinado pela relacdo dos homens em
sociedade. E é a partir das relagdes sociais que se deve distinguir o Gestus da
simples gestualidade. Assim, o Gestus se refere aqueles gestos que se articulam
com a rede de conexfes sociais que sustentam as relagdes entre os homens.
Essa rede de relacBes se efetiva em gestos e atitudes usados pelo homem
comum, em uma gama de gestos relativos a diferentes situa¢Ges sociais. Mas
para entender 0 Gestus como procedimento social é preciso demonstrar todos
0s modos como ele se atualiza na cena, desde o trabalho gestual do ator, em
relacdo com a platéia, até a escolha do tipo de gestualidade que servira como
modelo de trabalho. A nogdo brechtiana de Gestus, inicialmente, se define
como apresentacdo, ou “mostragem”. Procedimento eminentemente fisico no

3 Eugen Bertholt Friedrich Brecht (Augsburg, 10 de fevereiro de 1898 — Berlim Leste, 14 de
agosto de 1956) foi um destacado dramaturgo, poeta e encenador alemédo do século XX. Seus trabalhos
artisticos e tedricos influenciaram profundamente o teatro contemporaneo, tornando-o mundialmente
conhecido a partir das apresentacdes de sua companhia, a Berliner Ensemble, realizadas em Paris durante
0s anos 1954 e 1955.


https://pt.wikipedia.org/wiki/1898
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trabalho do ator. Ele designa os gestos, as atitudes, as expressdes faciais, as
palavras, as entonagoes, o ritmo, as nuances e até mesmo as variagdes e quebras
na fala e nos gestos. O uso desse material serve para que o0 ator mostre para a
plateia as relagdes sociais que marcam as caracteristicas da sua personagem,
através de atitudes concretas. (NETO, 2009, p. 2)

Nesse sentido, Neto afirma que o gestus é um procedimento social. E por meio da
cena que se ddo as mostragens dos gestos. Nas atitudes concretas do ator estdo suas
marcas sociais, destacando, dessa forma, as suas relagdes sociais e tornando-as palpaveis
para a plateia.

Ja para Agamben* (1942), o gesto tem um fim em si mesmo. N&o se trata, nesse
caso, somente de um meio para se chegar a um fim. Para esse autor, o gesto torna visivel

um meio com relevancia em si mesmo. O gesto pode ser puramente estético:

Para a compreensdo do gesto nada €, por isso, mais enganador do que se
representar uma esfera dos meios dirigidos a um fim (por exemplo, o andar,
como meio de deslocar o corpo do ponto A ao ponto B) e, portanto, distinta
desta e a esta superior, uma esfera do gesto como movimento que tem em si
mesmo o seu fim (por exemplo, a danga como dimensdo estética). Uma
finalidade sem meios é tdo abstraida de uma medialidade que tem sentido
somente em relacdo a um fim. Se a danca é gesto, € porque, ao contrério, esta
€ somente o suportar e a exibi¢do do carater medial dos movimentos corporais.
O gesto é a exibicdo de uma medialidade, o tornar visivel um meio como tal.
(AGAMBEN, 2008, p. 13)

No trabalho produzido por Pina Baush® (1940 — 2009), também podemos observar
este conceito de gestos com poténcia em si mesmos, o qual foi citado por Agamben.

Nos processos de criacdo de Pina Baush, vemos a caracteristica do gestus de
Brecht, porém os bailarinos sdo levados a tirar as atitudes internalizadas e socialmente

aceitas de seus contextos, usando, para tanto, repeticdes (aceleradas e desaceleradas),

4 Giorgio Agamben, formado em Direito, em 1965, com uma tese sobre o pensamento politico de Simone
Weil, participou dos seminarios promovidos por Martin Heidegger, no fim dos anos 1960. Em 1974,
transferiu-se para Paris, onde ensinou na Universidade de Rennes 2 - Haute Bretagne. No ano seguinte,
trabalhou em Londres. Entre 1986 e 1993, dirigiu o Collége International de Philosophie, em Paris.
De 1988 a 2003, ensinou nas universidades de Macerata e de Verona.
De 2003 a 2009, lecionou Estética e Filosofia no Instituto Universitario de Arquitetura (IUAV) de Veneza.
Em seguida, decidiu abandonar a atividade de ensino nas universidades italianas. Atualmente, dirige a
colecdo "Quarta prosa”, da editora Neri Pozza, da Universita IJUAV em Veneza. A sua producdo se
concentra nas relacGes entre filosofia, literatura, poesia e, fundamentalmente, politica.

> Philippine Bausch, mais conhecida como Pina Bausch (Solingen, 27 de julho de 1940 — Wuppertal, 30
de junho de 2009), foi uma coreégrafa, dancarina, pedagoga de danca e diretora de balé alema. Conhecida
principalmente por contar histérias enquanto danca, suas coreografias eram baseadas nas experiéncias de
vida dos bailarinos e feitas conjuntamente. Varias delas sdo relacionadas a cidades de todo o mundo, j& que
a coreografa retirava de suas turnés ideias para o seu trabalho.
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distanciamentos, colagens e até mesmo a comédia. S8 provocados, dessa forma,
questionamentos acerca do que € socialmente esperado e aceitavel. Baush traz para o
publico uma experiéncia revisitada dos gestos, tirando as situagdes de ambitos
corriqueiros e dando para o gestus uma perspectiva mais fisica, com finalidade em si

mesma. Segundo Da Silveira e Muniz,

As perguntas que Pina Bausch formula provocam nos bailarinos o
distanciamento em relacdo as suas proprias emocdes e as convencdes sociais
que podem ser identificadas em seus comportamentos, pois coisas que sdo
vistas como normas geralmente aceitas sdo tiradas de seus contextos familiares
e tém sua experiéncia renovada. As convenc0es internalizadas, que se tornaram
uma segunda natureza, tornam-se mais obvias pelo distanciamento. O efeito de
distanciamento nas pegas de Pina Bausch vem também da estrutura da
colagem. Quando a diretora cola uma resposta de seus bailarinos com outra
resposta, que originariamente ndo estava no mesmo contexto que a primeira,
ela provoca um novo olhar em relacdo a ambas. A imagem distanciada permite
que a linguagem do corpo seja reconhecida, mas, a0 mesmo tempo, pareca
estranha. Coisas que na vida diaria tornaram-se uma questdo de curso sdo
percebidas com distanciamento. (DA SILVEIRA; MUNIZ, 2013, p. 111)

Trazendo os conceitos de Brecht, Agamben e Pina Bausch, pensemos agora no
gesto dentro da coreografia. Uma coreografia pode ser considerada uma sucessdo de
gestos encadeados, os quais produzem um sentido e/ou outros tantos sentidos para cada
espectador que a apreciar. Pensem: quantos gestos poderiamos encontrar em uma s
coreografia? Sera que poderiamos determinar exatamente onde cada gesto comega e
termina? E, se pedissemos para diferentes bailarinos realizarem a mesma coreografia, 0s
gestos pareceriam 0os mesmos? Como podemos explicar as pequenas diferencas que os
corpos produzem ao realizarem uma mesma sequéncia de gestos? Estas sdo perguntas
intrigantes e, talvez, para respondé-las, eu precise compor ainda mais questdes. Para mim,
essas perguntas ficaram evidentes a partir da pesquisa de autoria em danca produzida pela
professora Luciana Paludo. No fazer do grupo Mimese Cia de Danca-Coisa, 0 qual esta
vinculado a pesquisa, os bailarinos eram questionados o tempo todo com estas
provocagdes, e esses processos suscitaram cada vez mais a minha curiosidade acerca do
tema.

Na pesquisa em danca, percebemos que 0s gestos ndo podem ser como codigos
precisos. Isto quer dizer que diferentes corpos, ao realizarem um mesmo gesto, tém a
possibilidade de criar microssentidos, 0s quais s@o diferentes uns dos outros — assim

como, para cada componente de um publico, sdo possiveis variadas interpretacoes.
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Como ja citei anteriormente, minhas primeiras percepc¢des acerca das poténcias
dos gestos foram iniciadas nas vivéncias como bailarina no grupo de extensdo da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, o Mimese Cia de Danc¢a-Coisa. No grupo
conduzido por Luciana Paludo, as praticas estdo ancoradas na pesquisa da referida
professora. No contato com a pesquisa de linguagem autoral em danca, os bailarinos
aprendem um vocabulario e um repertério advindo do corpo da pesquisadora, da sua
historia— o que ela chama de historias de movimentos. De fato, no Mimese, cada bailarino
ressignifica essa historia, ou esse corpo, atualizando-a em seu respectivo corpo.

Nesse contexto, a pesquisa em danga envolvendo os gestos e suas tensilidades
ganhou corpo em mim durante as praticas no Mimese. Houve, desde o inicio, uma
identificacdo forte em relacdo ao grupo, porque consegui vislumbrar na historia de
Luciana o ballet classico e a danca contemporanea de uma forma muito proxima das
minhas construgdes e desconstrucdes em danca.

Assim sendo, vamos partir para possiveis relacdes entre o gesto, o pré-movimento
e a empatia cinestésica, para, no decorrer da pesquisa, criar associacbes com 0 gesto
politico potente do artista Rui Moreira. Cabe ressaltar, aqui, que estou tomando
emprestadas teorias e metodologias de outros campos de conhecimento para legitimar as
pesquisas em danca. Procuro entender a subjetividade dos gestos e suas implicagfes com
aportes da filosofia, das artes cénicas e da danga. Vou tornando o campo da danga como
algo além da pratica, engendrando pesquisas, pensamentos e gestos. O fazer e o pensar a
danca compGem a préatica da pesquisa em gesto.

A partir dos preceitos trazidos por Godard, considero que posso apontar uma
perspectiva contemporanea do gesto. E necessario ressaltar que este autor faz uma
diferenciacdo entre gesto e movimento. O estudioso relaciona o gesto a corporeidade, ou
seja, situa-o como algo praticado por uma pessoa que danga, pois 0 movimento, por si so,
pode ser visto em objetos, como maquinas, ou mesmo em elementos da natureza (agua,
fogo, plantas e animais). O gesto &, assim, algo realizado na corporeidade com
intencionalidades e tensilidades.

Por outro lado, ha a diferenciacdo entre os gestos da danca e os gestos do
cotidiano. O gesto em danca pressupde uma vontade, uma intencionalidade que parte do
segmento subjetivo do corpo do bailarino, o que Godard denomina pré-movimento.
Destaco o estudo trazido por Roquet (2011, p. 9), no qual a autora afirma que Hubert
Godard — bailarino, pesquisador, analista do movimento e clinico —, ao chegar na

Universidade Paris-8, nos anos 90, desenvolve, no departamento de danga, inumeras
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pesquisas cujo principal objeto seria 0 gesto em danca. Sua influéncia é destrinchada em
outros campos, tais como historia e estética, de modo que contribui com outras areas
cientificas a partir dos estudos do gesto.

Os estudos do gesto em relagédo ao pré-movimento levam em consideracdo o fato
de que a postura é constituida por marcas psicoldgicas, sociais e expressivas. Entdo, os
micromovimentos que realizamos no nosso corpo para manté-lo ereto, antes mesmo de
iniciar um gesto, € que constituem o pré-movimento. Godard explica este conceito da

seguinte forma:

Chamemos de pré-movimento essa atitude em relagdo ao peso, a gravidade,
que existe antes mesmo de se iniciar 0 movimento, pelo simples fato de
estarmos de pé. Esse pré-movimento vai produzir a carga expressiva do
movimento que iremos executar. (GODARD, 1995, p. 11)

Se pensarmos em termos de micromovimentos, podemos entender quais conjuntos
de musculos sdo utilizados no corpo para manter uma determinada postura. Os musculos
que constituem o sistema que entra em acdo, sustentando toda a postura com sua carga
expressiva, psicologica e social, sdo chamados pelo autor de musculos gravitacionais. Os
musculos gravitacionais sdo responsaveis pelo nosso equilibrio, atuam para manter o
corpo em pé sob a acdo da gravidade. Quando, por exemplo, ficamos desconfortaveis em
alguma situacdo, alterando nossa postura, sdo 0s muasculos gravitacionais 0s responsaveis
por essa acdo. Ou seja, estes sistemas operam sem a nossa racionalidade ou vontade,
estando intimamente ligados as nossas emocdes. Por isso, sempre, antes de realizar um
gesto, estamos imbuidos do pré-movimento.

Nosso estado emocional, portanto, altera a qualidade do nosso gesto, assim como
a gqualidade do nosso gesto tem o poder de alterar nosso estado emocional. Na obra de
Godard, vemos esta diferenciagdo entre gesto e movimento. Para esse autor, 0 movimento
pode sim ser observado em um corpo, mas também em méaquinas ou em elementos da

natureza. Assim sendo,

Os fluxos de organizacdo gravitacional, que acontecem antes do ataque do
gesto, vao modificar profundamente a qualidade desse gesto e colori-lo de
nuangas que nos saltam aos olhos, sem que nem sempre possamos entender a
razdo. Podemos, entdo, distinguir movimento e gesto. Movimento é aqui
compreendido como um fendmeno que descreve os deslocamentos estritos dos
diferentes segmentos do corpo no espago, do mesmo modo que uma maquina
produz movimento. Ja gesto se inscreve na distancia entre esse movimento e a
tela de fundo ténico-gravitacional do individuo, isto é o pré- movimento em
todas as suas dimensdes afetivas e projetivas. E exatamente ai que reside a
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expressividade do gesto humano, expressividade que a maquina ndo possui.
(GODARD, 1995 p.17)

A organizacao gravitacional é construida no individuo levando em consideracéo
toda a relacdo de autonomia iniciada na fase em que a crianca aprende a ficar de pé e, em
seguida, € ensinada a caminhar, bem como em toda a conexdo que o individuo dilata com
0s meios que o circundam, além dos encadeamentos com outros individuos. E, desse
modo, na tensdo entre criagdo de autonomia por meio da elaboracédo da postura — e, logo,
da marcha —, da construcdo da linguagem e das associagdes interpessoais que se constitui
0 pré-movimento. Entretanto, ndo somente nas interacdes pessoais, mas igualmente na
formacdo de verdadeiros bancos imagéticos estruturados por corpos provenientes da
midia, que uma mitologia do corpo, como refere Godard (1995), € inscrita nos corpos. A
midia, bem como 0s espacos, a arquitetura e o urbanismo séo influéncias determinantes,
capazes de moldar os corpos.

Do mesmo modo que somos estruturados por todas essas influéncias, vemos que,
como espectadores, nos sentimos diferentemente atraidos por determinados gestos. De
alguma forma nos afeicoamos, mais ou menos, por bailarinos que realizam seus gestos
enguanto dancam. Godard nomeia este afei¢coar-se como um gesto de empatia cinestésica.

Quando assisto ao bailarino Rui Moreira em suas performances, dangas ou
improvisagdes, sou imediatamente arremetida para um estado de leveza. Meu peso se
suspende no espago/tempo, assim como o corpo do bailarino que vejo realizando seus
préprios gestos. Sim, sinto-me transportada pela estética que ele consegue instaurar. E
ndo a sinto somente em termos da leveza nos meus muasculos gravitacionais, responsaveis
pelo meu pré-movimento. Sinto uma desaceleracdo do tempo e uma reorganizacao do
espaco, como se este Ultimo fosse ampliado. Penso que, nesses instantes, o que se constroi
é a empatia cinestesica: sinto-me transportada pela danca de Rui Moreira. Assim como

afirma Godard:

O movimento do outro coloca em jogo a experiéncia de movimento prépria ao
observador: a informacéo visual provoca no espectador uma experiéncia
cinestésica (sensagOes internas dos movimentos do préprio corpo) imediata.
As modificagdes e as intensidades do espaco corporal do dancarino véo
encontrar ressonancia no corpo do espectador. O visivel e o cinestésico,
absolutamente indissociaveis, fardo com que a producdo de sentido no
momento de um acontecimento visual ndo deixe intacto o estado do corpo do
observador: o que vejo produz o que sinto e, reciprocamente, meu estado
corporal interfere, sem que eu me dé conta, na interpretacdo daquilo que vejo.
(GODARD, 1995, p. 24)



33

O bailarino troca sensagfes com o espectador e, quando ocorre a empatia
cinestésica, 0s movimentos dos artistas reverberam no corpo de quem lhes assistem. Ha
uma danca na interagé@o entre bailarino e espectador; uma danga do artista que performa
e uma danca que vibra no corpo de quem lhe assiste e sente sua empatia.

Essa ndo €, no entanto, uma regra a ser seguida sempre. Quando assistimos a um
espetaculo, podemos sentir a empatia cinestésica ou ndo. Da mesma forma, o bailarino
pode entrar nesse estado de interacdo total com seu publico ou ndo. Porém, quando isso
acontece, é como se as células do corpo se tornassem rarefeitas, transmutando para pura
energia a danca, 0s gestos e 0s corpos que ali se apresentam. Para finalizar, sobre tais
elucubracg6es, trago um poema de Paludo, no qual a artista descreve em UMA DANCA-

POEMA, o que, para mim, € um estado de empatia cinestésica entre artista e espectador:

Se as palavras ajudam a gente a dancar?

Ora vejam...

Palavras sdo puro movimento!

Palavras séo bichos vivos que percorrem as veias, as
Artérias.

O que mais pode ajudar a dancar?
Saber do corpo!

Saber do corpo?

Sim, se sei do corpo, posso me dirigir.

Entdo, me vejo também na imaginacéo...

Me vejo flanando, flutuando... Imagino a danga!
Me viro de 14 para c4, atravesso ruas em longas
diagonais.

Vejo a cidade num sobrevoo.

Mas, pasme! Sei bem o peso do corpo.
Sei que, para trazé-lo ao espaco,

Do jeito que imaginei

E preciso...

E preciso inventar:

Um motivo

Um modo de se fazer corpo

De se tornar danca

Um jeito de se deixar sensivel e, depois disso tudo,
Derreter.

Derreter?
Sim, derreter.
Ter a sensacdo de derreter, e se derramar.

E como se expandir no espaco.
Al a geste derrete e, logo em seguida, evapora!
Vira éter.
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Chega a pele das pessoas
E da arrepio.

Depois que a gente vira éter, desse processo todo,

a matéria se organiza de novo,

Na&o se preocupe!

E s6 uma questdo de tempo — e do quanto vocé
expandiu e se espalhou.

E é quase 0 mesmo tempo que se leva para aglomerar
Tudo de novo e,

De novo ser.

Mas, vou contar um segredo:

Sempre que aglomera, forma um pouquinho diferente —
0 corpo.

Entdo, quer dizer que de-forma?
De certa forma.
Sim.

Mas, e ai, 0 que fazemos com um corpo assim?

Espalha de novo! Outra vez. E imagina.
Imaginou?
(PALUDO, 20186, p. 145)

E nesse fluxo de dangas e palavras que se alicercam e se constituem os dados e as
analises desta pesquisa que proponho. Assim sendo, o0 que teremos a seguir sdo relacdes
entre 0s conceitos de gestos apresentados até este ponto e algumas impressdes sobre 0s
experimentos do capitulo anterior — experimentos, esses, que me propus a realizar para
dar corpo aos pensamentos, e também para que 0s pensamentos ganhassem corpo, uma
vez que a pesquisa em dancga se da justamente no didlogo entre o fazer, o pensar e 0

escrever.

4.2 Tecer caminhos para encontrar pistas de gestos ancestrais

E interessante observar um corpo de baile, um grupo ou uma companhia de danca
ver as bailarinas e os bailarinos realizando exatamente a mesma coreografia, mas, em
momentos de apreciacao disso a que me refiro, percebo que ha algo de peculiar nos gestos,
algo construido e galgado no corpo de cada individuo. Mesmo no corpo mais treinado, ha
formas Unicas: 0 modo de estar no espaco, o olhar, o jeito de respirar — todos esses sao
fatores que evidenciam sutis diferencas.

Essas propriedades eram muito estudadas nas investigacoes de gestos do Mimese.
Ademais, essas questdes eram trazidas para debate a fim de que nossas percepc¢des fossem

agucadas e impactassem os gestos trabalhados pelo grupo. Por isso, ouso dizer que mesmo
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0 gesto mais repetivel ou replicavel se torna Gnico em cada corpo que o realiza. E por que
alguns gestos tém a poténcia de nos afetarem mais do que outros? Lembro, novamente,
de uma pergunta-movimento, feita no Mimese, sobre o gesto eficaz e busco suporte

conceitual em um texto de José Gil, “O gesto e o sentido”:

Qualquer coisa de muito especial acontece na danca: o fato paradoxal daquele
que olha compreender imediatamente “o sentido” do movimento dangado.
Tratar-se-4 de uma significacdo precisa? Suponhamos que ndo, suponhamaos,
pelo contrario que os gestos que vé sdo abstratos, quer dizer, desprovidos de
sentido definido, traduzivel na linguagem articulada: nem por isso sdo menos
percebidos como se possuissem um sentido. (GIL, 2020, p. 85)

No Mimese, participei de um projeto chamado Degustacdo de Movimentos. Neste
projeto, apoiado pela Difusdo Cultural da UFRGS, uma vez por més, recebiamos pessoas
da comunidade com ou sem experiéncia em danca. Depois de feita a acolhida da
comunidade, nds distribuiamos alguns cards com perguntas acerca do gesto. Como
exemplo desses questionamentos, temos: Como esta a sua coluna hoje? O que é um gesto
eficaz? Qual é a diferenca de energia entre um gesto de fala e um gesto dangado? A partir
disso, iniciAvamos um aquecimento gentil, preparando o corpo para praticar alguns gestos
que faziam parte do repertorio de células coreograficas do grupo. Os participantes vinham
das mais variadas areas — tinhamos desde estudantes de teatro e bailarinos até pessoas
sem nenhuma préatica em danga.

Esse experimento foi muito rico para minha experiéncia como fazedora de gestos.
Ver 0s gestos gque produziamos, juntos, no grupo, no nosso cotidiano de experimentacdes,
em outros corpos abriu uma nova gama de possibilidades. Trata-se de entender que cada
corpo, com sua historia e sua memoria, é capaz de dancar como préatica saudavel e de
producdo de gestos eficazes. O gesto eficaz configura, assim, algo subjetivo e subjacente
a cada corpo/experiéncia.

A partir dessa experiéncia, penso que uma hipdtese acerca de como 0s gestos
ancestrais nos afetam seria a de que, desde que somos concebidos, temos vivéncias que
nos marcam e, quando reconhecemos em uma cena emogdes vividas em nossos corpos,
essas nos vinculam com a danca de um modo visceral.

O gesto tem implicag@es sociais e politicas, num conjunto de movimentos que se
encadeiam, criando proposices estéticas. Quando apreciamos um corpo em cena, vemos
um discurso ou a inser¢do daquele corpo em um determinado contexto — que pode se

relacionar com as técnicas de danga que perpassam seus gestos, bem como com cenario
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politico de existéncia. Percebemos do que é constituido aquele corpo, qual é a sua
formacdo, como ele foi transformado. O discurso do corpo é feito dos gestos escolhidos
e, também, dos gestos que ndo foram mostrados na coreografia.

Fazemos um constructo de corpo e gesto, compomos por meio do que o bailarino
da a ver ou mobilizando o que ndo foi mostrado. Os gestos se encadeiam e criam
narrativas, produzem sentidos. Os sentidos podem variar, mas suas poténcias sdo
percebidas. Em termos de referéncia bibliograficas sobre a tematica do gesto, a autora
Dani Lima relata alguns de seus objetivos de pesquisa que resultaram na obra Gesto:
praticas e discursos (2013), na qual, a partir do intuito de mapear 0s cem gestos mais
significativos do seculo XX, uma ampla pesquisa foi desdobrada, com entrevistas, grupos
de estudos, aulas de corpo, ateliés de criacdo e espetaculos. Segundo a autora, seu projeto
buscou:

Tentar decifrar, na génese do movimento, 0 que se expressa como gesto.
Buscar dar visibilidade ao complexo emaranhado de memdrias pessoais,
aprendizado social e contaminacfes que tecem a expressdo de cada sujeito
desde a mais tenra infancia e que sdo uma forma de ser-corpo no mundo.
Procurar desvendar universos gestuais particulares a partir das relagbes que o
COrpo tece com o peso, com 0 espago, com o tempo, com 0 movimento, com
0s outros corpos, com o publico, com a representacdo, etc., revelando o
movimento dancado como um discurso. Um corpo que danca revela a
especificidade da performance que ele inicia, em que as informacdes que se
processam nele se articulam e se ddo a ver com todas as implicacdes politicas
e sociais que lhe séo implicitas, seja nas relagbes com o préprio movimento,
seja nas relagdes que estabelece com a cena e com o contexto no qual esta
inserido. (LIMA, 2013, p. 10).

Podemos ressaltar que os sentidos do gesto podem ou ndo ter significado literal
como a palavra. Isso se aproxima da perspectiva do trabalho de Pina Bausch, de acordo
com a qual os gestos podem ter significado em si mesmos sem necessariamente serem
literais. Um gesto faz sentido para o ator ou para o bailarino, assim como reverbera no
espectador. As velocidades de cada gesto, as forcas, 0s impetos — e 0 encadeamento de
todos esses fatores — comp&em um certo ritmo aquele momento. Isso faz surgir sentidos.
E essa era uma das premissas de nossos estudos no Mimese Cia de Danga-Coisa durante
0S momentos de investigacdo para a criagéo.

Estamos relacionando o gesto com o corpo. Cada corpo com sua histéria, suas
vivéncias, suas marcas. Cada corpo com sua postura, seu jeito de caminhar, seu jeito de
mover-se no espaco e no tempo. Os corpos, na danga, sdo treinados dentro (ou a partir)
de técnicas. As técnicas, independentemente do género de danca em questdo, como o

ballet classico, (trans)formam os corpos dos bailarinos. Todavia, em cada bailarino se V€,
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ainda, tracos préprios e/ou reconheciveis, 0s quais tornam os gestos unicos. Uma
coreografia ndo se utiliza sempre dos mesmos codigos, tal como vemos textos que
utilizam as mesmas letras do alfabeto para constituirem palavras e, ainda assim, diversas
sdo as interpretacdes formuladas por parte de quem os Ié.

Cabe ressaltar que uma coreografia pode conter gestos similares aos de outras
coreografias; inclusive, entre os diversos géneros de danca existentes, podemos
reconhecer gestos similares. Observa-se que nem sempre esses gestos sdo oriundos das
mesmas matrizes de danca, mas, vao se formando ali. De repente, 0s gestos vao
acarretando semelhancas e aproximagdes para quem os produz e para quem os recebe.

Dessa forma, cada técnica de danca constréi seus codigos especificos. Além disso,
dentro de uma mesma técnica, coredgrafos constituem seus proprios codigos, sendo que
alguns deles serdo mais marcantes do que outros, bem como mais claramente
reconheciveis como sendo de um determinado artista. Nao existe, na danca, um alfabeto
de gestos com sentidos préprios em si mesmos. Cada artista que coreografa podera ir
construindo seus gestos — ou um apanhado de gestos que o caracterizam —e, a partir disso,
criard ou propora sentidos.

Assim também acontece com cada bailarino. O bailarino cria — talvez, novos e
outros — sentidos para os gestos de uma coreografia de acordo com 0 modo que a realiza.
E 0 mesmo processo pelo qual passar cada espectador, o qual, no limite, cria outros e
novos sentidos. Todos imersos em suas subjetividades. Assim, ao fazer esta relacdo entre

0 sentido da palavra e o do gesto, tomo emprestadas as consideracdes de José Gil:

Podemos dizer: a danca, por si propria, ndo significa nada. O gesto dancado, a
menos que tenha sido concebido (codificado) para apresentar certa significacéo
precisa, ndo quer dizer um sentido que a linguagem articulada poderia traduzir
de maneira fiel e exaustiva. O gesto é gratuito, transporta e guarda para si 0
mistério do seu sentido e da sua fruicdo. Podemos dizer o contrario: porque,
apesar de tudo isto, lemos nos gestos do bailarino “frases”, bem escritas ou
confusas, sequéncias de movimentos de onde o sentido irrompe ou de onde se
ausenta. (GIL, 2018, p. 85)

Da mesma forma que anteriormente, problematizo esse tdpico, questionando
como é possivel, por exemplo, dois bailarinos executarem uma mesma sequéncia de
movimentos e produzirem sentidos diferentes e, as vezes, totalmente opostos. E, aqui,
relembro de minha sensa¢do como espectadora do Grupo Corpo, quando via os gestos de
Rui Moreira, tdo peculiares, tdo marcantes. Mesmo que ele estivesse dancando uma

sequéncia em unissono, com outros bailarinos, os gestos dele sempre se destacavam
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diante do meu olhar. Hoje, essas lembrancas e os trabalhos de estudo tedrico acerca da
noc¢do de gesto, além da minha pratica como bailarina contemporanea, me fazem pensar
e observar. Segundo DANTAS,

A apreensdo da significacdo dos getos e movimentos ndo é um ato puramente
racional, ndo é a compreensédo de uma ideia, mas a apreensdo de um sentido, a
realizacdo de uma experiéncia. Desse modo, a danca ndo propSe uma
significacdo para o entendimento e um sentido para a analise, mas, sim, uma
experiéncia eminentemente sensorial a ser compartilhada. Ter a experiéncia de
algo é vivencia-lo, retoméa-lo, assumi-lo, reencontrar seu sentido: a experiéncia
ndo é passividade receptiva, é abertura a um mundo. (DANTAS, 2020, p. 105)

Entdo, esse pensamento se faz em forma de uma pergunta: uma mesma
coreografia pode ser dancada por um corpo carregado de um Unico sentido e por outro
corpo em que o sentido esta dissonante? Talvez essa pergunta seja um guia implicito, uma
lente que me conduz as observacgdes de pesquisa. Penso que o trabalho de visualizacdo e
mapeamento de gestos pode ajudar a criar perguntas capazes de investigar mais

profundamente as discussoes trazidas neste texto.
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5 HISTORIAS DE UM ANDANCARINO

Ja mencionei, no segundo capitulo, em seu subitem 2.1, que meu primeiro contato
pessoal com Rui Moreira se deu no ano de 2018. Reitero aqui o quanto fiquei impactada
ao me ver como colega de um artista do qual era uma admiradora devido a sua historia e
trajetdria na danca.

A seguir, trarei algumas historias do andancarino Rui Moreira. Inicio pela
entrevista que realizei com ele no ano 2018 e que, de certa forma, pode ser considerada o
embrido desta pesquisa. Logo apoés, revelarei uma troca de cartas entre esta pesquisadora

e 0 artista que empresta seus gestos para este estudo.

5.1 Embrido da pesquisa: entrevista com Rui Moreira

Ao observar a complexidade dos gestos na danca de Rui Moreira, e respaldada
pelas vivéncias como bailarina que experimenta a criagdo com a danga contemporanea e
as leituras sobre gesto, defino que o trabalho desta pesquisa reside em encontrar uma
forma de manifestar minha sensacao de recepcdo. Posso dizer que se trata de uma analise
dos gestos na danca de Rui Moreira? Talvez. Mais do que isso: € um modo de perceber
gue se organiza em palavras.

Acredito que isso possa trazer substrato para novas compreensdes de gesto na
danca, como uma inspiracdo para olhar. Um refinamento da percepcao e uma sugestéo de
escrita sobre gestos. No que diz respeito a minha perspectiva, posso afirmar que essas
questdes ja sdo operativas em minhas praticas cotidianas, como artista, professora,
pesquisadora, mulher, mée e fazedora de gestos.

Ao pesquisar a obra de Rui Moreira, busquei complexificar e destrinchar o

conceito de gesto. Por isso, trago aqui mais algumas provocag6es da autora Dani Lima:

O que define um gesto? Onde ele comeca? Quais as relacBes entre
gesto, postura, atitude, intencdo, pensamento, movimento, contexto,
linguagem, comunicacdo? Que gestos nos afetam? Que gestos nos formaram?
(...) O que serd que um inventéario de gestos pode revelar sobre as escolhas
afetivo-estético-ético-politicas dos corpos e de suas dangas? (2013, p. 09)

Essas provocacfes também pautam o meu modo de observar a danca e 0s gestos
que a compdem. Como espectadora, recebo o gesto de Rui de forma afetiva. Percebo sua

ancestralidade e vivo as emogdes da cena por meio dos gestos encadeados em suas
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criacdes coreogréficas. Entendo que o corpo de Rui tem grande poténcia na cena. Os seus
gestos tém interpretacdes e conotacdes éticas e politicas.

Suponho necessario contextualizar o cenario que nos circunda em relagdo aos
aspectos historico-culturais envolvendo o topico da diversidade, abordando,
problematizando e questionando pontos étnicos-raciais e de género. Trago a historia de
Rui Moreira em uma perspectiva de protagonismo, que vai para a cena sem
representacdes estereotipadas, tornando-se, assim, uma referéncia no campo da danca.

Continuo, agora, a historia abordada no inicio deste capitulo, quando eu e Rui nos
conhecemos pessoalmente em 2018. Nesse contexto, resolvi despretensiosamente
entrevista-lo para um trabalho da disciplina de Campo Profissional da Danca, ministrada
pela professora Aline Haas, o qual solicitava que escolhéssemos um
artista/professor/pesquisador da danca pelo qual tivéssemos curiosidade em relacdo a sua
atuacao profissional. O resultado foi um presente, uma verdadeira aula sobre 0 campo
profissional da danca. A experiéncia me surpreendeu, pois evidenciou um universo
pessoal e artistico imenso, advindo de um ser que transborda afetividade e arte.

Segue, entdo, a entrevista.

Trago aqui uma linha de tempo, construida por mim, a partir da conversa com o
artista Rui Moreira, Bailarino, coredgrafo e investigador de culturas. Nascido em Séo
Paulo (SP), estava radicado em Belo Horizonte (MG) desde 1984. Artista da danca, sua
carreira teve inicio no final dos anos 1970 e esta fortemente marcada por sua participacdo
no Grupo Corpo (MG) e nas companhias Cisne Negro (SP), Balé da Cidade de S&o Paulo,
Cie Azanie (Franga/Lyon), Cia. Ser4 Qué? (MG) e, atualmente, na Rui Moreira Cia. de
Dancas (MG), sendo que, nos dias de hoje, o dangarino reside em Porto Alegre.

A seguir, a jornada, em linha temporal tragada pelo artista, para entendermos onde

ele esteve em termos de espago e tempo:

. 1981 — 1983: Cisne Negro.

. 1984 — 1986: Grupo Corpo.

. 1987 — Balé da Cidade de Séao Paulo.

. 1988 — Musical com Zé Possi Neto.

. 1989 — Ano de estudos, dedicado a frequentar aulas e assistir as producdes de
outras companhias.

. 1990 — 2000: Grupo Corpo

. 1992 — Criacdo da Cia Sera Qué?
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. 2000 — 2005: Cia Azanie
. 2001- Cia Sera Qué?
. 2018 — Inicio da Licenciatura em Danca na UFRGS.

A minha primeira curiosidade em relagdo ao trabalho do Rui foi saber como e
onde ele comecgou a dancar. Durante a transcri¢cdo da entrevista, que seguird abaixo, em
italico, quando a fala for de Rui, sera precedida da letra R; quando a fala for minha, sera
precedida da letra G. As costuras entre os momentos da entrevista serdo feitas em
paragrafos simples, sem o travessao.

Foi desta forma que se iniciou nossa conversa, quando Rui me contou onde e

porque ele comecou a dancar:

R - Comecar a dancar de maneira codificada a danca cénica foi com a idade de
dezesseis anos, final dos anos 70. Em 1982, eu entro na primeira companhia de danga.
Dancei em companhia de alto rendimento em danca até o ano de 2012. Foi uma opcao,
sim. Eu tinha vontade de trabalhar com exatas, eletronica, circuitos elétricos, quando
descobri minha vontade de dangar. Foi através de uma placa escrita “Ballet gratuito”.
Balé eu ndo sabia o que era, mas gratuito eu sabia. Eu fui ver o que era... Fiz um teste
de aptidao. Nesse teste de aptiddo, eu ndo passei. Mas eu gostei daquilo que eu vi,
daquela ambiéncia, daquela situacdo que eu encontrei no teste. Fui perguntar se eu havia
passado, e como eu tinha ido muito mal no teste, a avaliadora resolveu me dar uma bolsa.
Ao me dar uma bolsa, eu também pedi um emprego e ficava o dia inteiro na Escola
Nacional de Artes em S&o Paulo. Nessa escola, comecei a me envolver com as aulas de
teatro e assistia as aulas de danca. Fui me mostrando muito desenvolvido nas aulas de
danca, o suficiente para continuar fazendo e gostando cada vez mais. Fui descobrindo a
iluminag&o cénica, fui me envolvendo com a minha danca e, também, com o ambiente de
espetaculo. Foi uma opcéo que me deixou muito feliz, porque acabou norteando a minha
vida. Viajei boa parte do mundo dancando. Conheci a mée dos meus filhos dancando,
meus filhos nasceram comigo dancando, paguei a educacéo deles dancando e acho que
foi legal...Todos os meus trés filhos estdo envolvidos com a arte. Eles viram no meu fazer
e no da mée, e no ambiente que nds criamos, uma possibilidade de envolvimento. 1sso me

traz um contentamento bastante pleno.
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Foi, entdo, que perguntei a Rui por que ele escolheu ser bailarino. Além disso,
questionei se ele acreditava que um artista acabava dividindo-se em vérias facetas

profissionais. Ele me respondeu:

R - E um ato politico e de identidade. E uma possibilidade de lidar com essa area
do saber e com essa area da expressao e da sensibilizag¢do social com a qual, por meio
de mecanismos e formas, eu me sinto colaborando socialmente. Se tenho profissdes
paralelas? Para ser tudo isso, eu preciso ser administrador, preciso lidar com economia.
Para cumprir com esta profisséo que eu escolhi, eu preciso acumular alguns saberes.
Hoje, para que eu administre a minha vida, eu tenho que buscar conhecimento técnico,
como no SEBRAE. Eu sou um microempresario, sou um gestor cultural. Sdo profissdes
que estdo agregadas a este meu fazer e que eu tenho que levar muito a sério.

G - Rui, fico me perguntando... Com uma bagagem profissional tdo vasta, sobrou
tempo para formacgéo académica?

R - A minha formacdo em danga é informal, como boa parte dos bailarinos da
minha geracao. Nos aprendemos com os professores que estavam disponiveis. Inclusive,
esses professores ndo tinham uma formacéao académica. A técnica especifica com a qual
eu tive mais contato foi com a danca cléssica, desde o inicio. Ela me foi passada pelos
professores que eu procurava nas escolas e por outros outros que trabalhavam nas
companhias que eu dancei. Eu fiz o Elementary do Royal, é um conhecimento basico
muito interessante. A minha curiosidade me levou a ter aulas de jazz, dan¢ca moderna,
danca moderna africana e muitas vivéncias relacionadas com as dangas
contemporaneas.

G - Gostaria de saber mais sobre a tua companhia. O foco, a finalidade, as
influéncias...

R - A companhia que eu fundei, a Serd Qué?, teve como foco a pesquisa das
dancas populares do Brasil, essa motricidade especifica das manifestagdes populares
brasileiras, com foco acentuado nas manifestacdes afro-brasileiras. Essa formacao
acabou tendo um carater antropologico, por lidar com dancas de variados povos. Nao
pelo prisma folcldrico, mas pela possibilidade de aprender as dancas desses diferentes
povos e transformar isso em discursos contemporaneos. A interrogacéo no final de Sera
que?, € uma interrogacdo criativa que sempre nos fez ter essa curiosidade. Essa

companhia tem um acolhimento geracional, trabalhamos processos de sensibilizagao
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com criangas, adolescentes, terceira idade, no sentido de estabelecer uma troca de
saberes.

G - E em termos de relacbes de trabalho, havia diferenca entre as companhias
em que tu atuastes?

R - Eu acho importante dizer que eu tenho como referéncia pessoal o
desenvolvimento da profissdo através do contrato e registro profissional em carteira de
trabalho. Enquanto atitude politica, era necessario lutar pelos direitos trabalhistas do
artista. Isso fez com que eu me envolvesse, também, com as questdes politicas nacionais,
no sentido de me manter ativo no que diz respeito & minha consciéncia, mas também com
a ideia de acentuar a ideia de profissao.

G - Gosto muito de saber sobre as praticas corporais das companhias. Conta um
pouco sobre isso...

R - Cada companhia pela qual eu passei tinha uma préatica. No Grupo Corpo, no
Ballet da Cidade e no Cisne Negro era hegemonicamente ballet classico. Na Franga,
eram técnicas de danca contemporanea, dancas urbanas e yoga. J& na Sera qué? temos
yoga, improviso e ballet classico como maneira de organizar 0 corpo no espaco.

G - Entendi...Tu entrastes nas companhias por audicdo ou via algum outro
processo?

R - No Corpo e no Cisne Negro, o0 ingresso se deu por audicdo. No Ballet da
Cidade foi convite. Ja a Serd que? tinha outro processo... Eu abria “auloes”, propunha
as pessoas que se interessavam que fizessem mais aulas e ia percebendo essas pessoas,
dando tarefas. Entéo, eu ia vendo quem tinha mais jeito para multiplicar, criar e usar 0s
momentos de maneira coletiva. Assim, eu escolhia as pessoas pra trabalhar.

G - Sobre o0 espaco fisico das Cias, vocés tinham uma sede?

R - O Corpo, Cisne Negro, Cia Anzanie e o Ballet da Cidade tinham sede prdpria.
A Serd Qué? trabalhou em espaco publico da prefeitura, que era compartilhado com
outros projetos. Tinha uma sala de aula, camarins, estrutura de alimentacgao.

G - Com tantos trabalhos ja realizados, vocés ja foram certamente contemplados
com editais. Essa questdo financeira ainda é complicada no Brasil, na minha opinido.
Sem falar na formacé&o de plateia e publicos pequenos...

R - A Sera Que? se manteve através de projetos culturais, com leis de incentivo,
editais, prémios. Bilheteria nunca foi um forte, porque 0s ingressos tinham precos

populares. A Serd Que? ganhou prémio de reconhecimento do municipio pelos anos de
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existéncia. S&o muitos prémios ao longo desses anos, mas nenhum deles com
remuneracao.

G - Sobre a relacéo entre danca e saude... A questdo da saude dos bailarinos
também é um ponto importante. Vocés conseguiram manter algum plano de satde?

R - No Grupo Corpo sim, tinha um seguro de saide. Nés viajavamos muito e era
necessaria uma cobertura medica. Eu tive a oportunidade de conhecer o Brasil e alguns
pedacos do mundo: Asia, Leste Europeu, Europa, América do sul, América do norte. Na
Serd Que? nds pagavamos este seguro. Na Franca, dentro da legislacdo trabalhista,
havia um plano de saude publico.

G - Para finalizar a nossa conversa: como tu percebes, hoje, estar na graduagao
em danca da UFRGS, estudando com jovens, sendo que traz toda a tua experiéncia de
vida e profissional?

R - E interessantissima essa pergunta... Eu ndo tive tempo para me dedicar a um
processo de aprendizado tdo burocratico quanto é o processo relacionado a qualquer
escola. Quando eu digo burocratico, sdo todas as relacGes: a quantidade de presencas,
as provas, as avaliacdes. A visceralidade da minha profissdo me levou a resolver de outra
forma, acumular uma série de conhecimentos de outras formas. Eu sempre achei que isso
era importante e mais interessante, sempre achei que o melhor tempo para eu estudar
seria quando eu ja soubesse alguma coisa. Porque ai eu poderia ter o tempo e a
percepc¢ao para melhor aproveitar o aspecto cientifico e metodoldgico que a organizagao
de um curso oficial tem. Entdo, para mim, esta sendo genial poder conviver com essas
pessoas, a0 mesmo tempo em que revisito alguns estados de presenca... SA0 pessoas
muito mais novas que estao vivendo uma ansiedade, e isso me ensina. Confrontar minha
ansiedade com essas outras formas de se relacionar me tranquiliza. Esta sendo umatroca
riquissima, uma troca que eu acho importante, porque nés chegamos em um ponto que,
para acentuar a questdo profissional, temos todos que evoluir. Nao da pra ser mais um
trabalho tdo empirico ou tdo norteado nas referéncias pessoais. O mundo é muito maior,
as possibilidades sdo maiores. Mais do que isso, a possibilidade de ter uma area de
trabalho estruturada depende de que esta area saiba do que esta falando e como esta

agindo. Eu estou gostando demais!

Ao iniciar esta entrevista, ndo fazia ideia do universo de conhecimentos do artista.
Pude perceber, de fato, que o arcabouco de praticas e vivéncias de Rui Moreira era muito

maior do que eu compreendia, ou imaginava, de forma intuitiva. Certamente, quando
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resolvi entrevista-lo, havia uma intui¢do de sua vasta experiéncia, porém um tanto quanto
despretensiosa de minha parte.

Ao analisar toda a linha de tempo de Rui Moreira, vemos como cada experiéncia
profissional e artistica constitui a pessoa que fala no agora. Pude compreender melhor
toda a calma e o seu estado de presenca — caracteristicas marcantes de Rui —, bem como
de onde se originam essas caracteristicas. Pensei que 0 seu percurso constituiu o seu gesto,
afinal, como ele mesmo diz, a danca o levou para diversas partes do mundo, possibilitando
que conhecesse diferentes pessoas, habitos, culturas, formas de agir e pensar. Acredito
que este fato pode, também, ter gerado inimeras dificuldades, fortalecendo, dessa forma,
sua postura e suas qualidades expressivas. Desse modo, as incriveis experiéncias narradas
na entrevista o tornaram um bailarino potente, que conseguiu desenvolver ao maximo
suas habilidades corporais, chegando a refinamentos de movimentos eficazes e

propiciando a construcdo de narrativas coreograficas por meio de seus gestos.

5.2 Historia das cartas

Ao acirrar discussoes acerca do gesto, considerando sua complexidade, reconheco
gue 0 que motivou esta pesquisa tem relacéo direta com o encontro pessoal que pude ter
com Rui em 2018. Isso ocorreu — e aqui reitero o registro — pelo fato de ele estar residindo
na cidade de Porto Alegre no momento atual. Acredito que este registro possa deixar
marcada a sua estada nesta cidade, assim como, quero crer, essas discussdes poderao
trazer contribuicBes para estudos posteriores, tanto no que se refere a historia da danca
nesta cidade, como na observacdo dos gestos do artista. Afinal, uma pesquisa abre
caminhos para novos esbogos de conceitos e pontos de vista. Além disso, (re)faco aqui
uma reflexdo ética e filosofica do porqué estudar, pesquisar e trabalhar com o tema
escolhido, isto é, com a questdo do gesto na obra de Rui Moreira. Trago, ao tratar disso,

as palavras do colega Doménico Ban Junior:

Dancante, vem, vem e danca! Larga ai teu medo, a antevisdo de
fantasmas, o controle de tudo, vem, abandona-te, desprende-te dos passados,
passos dados, futuros pesos, e vem! VVem e vé se aprendeu a largar de novo, e
ainda outra vez, essa mania de pensar que refletir, que acumular, que imaginar
€ pensamento...Agora que veio! Enxerga com os teus dedos — translicido
espaco —, enxerga também com tua pele! Tudo correndo junto, em velocidade
e direcBes diversas, luz e pedra, rivalizando enquanto cooperam. (Fala do
colega Doménico Ban Junior na disciplina Atelié de Composi¢do no
PPGAC/UFRGS, 2020)
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Ao ver a danga por esse prisma, percebi o quao potente seria evidenciar o meu
didlogo com o artista que me inspira e me leva a compor esta pesquisa. Desde o primeiro
dia em que conversei com o Rui, ele se mostrou uma pessoa generosa e amigavel. Esteve
sempre disposto a compartilhar seu conhecimento e a cooperar com colegas, professores
e comunidades. Uma pessoa capaz de reunir, aglutinar e tornar mais e mais rica a arte da
danca. Suas acOes vdo desde conceder uma entrevista a participagdes em debates,
intervencdes, curadorias. Porém, o que diferencia Rui Moreira em todos estes espagos é
a forma como interage, sempre aberto, sensivel e disposto a somar. Resolvi escrever uma
carta para ele falando das conexdes éticas e filosdéficas que envolvem a pesquisa, as quais

me motivam a estudar o gesto na obra dele.

5.3 Interagir a distancia

Interagir a distancia foi um processo inesperado para esta pesquisa. Com as
contingéncias de um tempo pandémico a poética das aproximacdes se fez de modo virtual.
Além das cartas trocadas por mim e Rui, as lives do artista nas redes sociais durante 0s
dois Gltimos anos foram importantes e potentes para o entendimento das epistemologias
que conduzem o trabalho do artista. Alem disso, ressalto que, em 2021, Rui fez uma
releitura da obra Co &s (ANEXO C) para exibi¢do em plataforma digital (Youtube). Com
qualidade superior ao registro anterior da obra, o leque de possibilidades para observagéo
e analise tornou-se maior.

Ao iniciar uma escrita académica, sempre temos muitas questdes em termos das
escolhas e dos modos de escrever, principalmente porque, hoje, temos, neste campo das
artes cénicas e, mais em especifico, da danca, uma certa liberdade quanto as direcGes do
texto.

Por isso, inspirada na tese de doutorado de Neila Baldi, e em outras obras que
utilizam o formato de cartas, temos, a seguir, duas cartas, uma escrita por mim e outra
por Rui, como parte desta pesquisa. Segundo Baldi (2017), a obra de Paulo Freire, que ja
incorpora esta referéncia a escrita em cartas, traz consigo a possibilidade de tirar parte do
peso da escrita académica. Essa conversa escrita trouxe, para mim, uma leveza potente.
Senti-me mais proxima e mais autorizada ao falar do trabalho de Rui ap06s esta nossa
conversa. A partir desta troca, percebi a riqueza do didlogo que se estabeleceu nesta
conexdo. Contei para o artista pesquisado 0s percursos pelos quais estou passando e vi de

que formas outras ele percebe os processos desencadeados pelo proprio trabalho na 6tica
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de uma pesquisa em danca. No decorrer dos di&logos, vejo que novas ideias sdo abertas
e problematizadas. Trarei a grafia das cartas em italico, incorporando esses tragos ao texto

da dissertagéo.

5.4 Carta para Rui Moreira

“Ol, Rui, tudo bem contigo? Escrevo, em primeiro lugar, para agradecer
novamente o envio do material que compée a trilogia ES QUIS, Q'EU ISSE, CO ES.
Registros potentes da tua obra que sdo tdo caros para a pesquisa que venho
desenvolvendo. Cada vez que assisto a esse material, me aproximo mais de algo subjetivo
e abstrato — que ainda nao sei nominar ao certo. Entdo, vou tateando por outros
materiais. Por exemplo, assisti, no dia vinte e trés de junho (2020), no YouTube, a tua
live: “Terca na Danca: Dancas Negras . Fiquei impactada acerca dos questionamentos
que tu fizeste sobre, afinal, o que sdo as dancas negras? Algumas das tuas palavras:
“Dangas negras? Candomblé? Orixas? Africana? De saldo (rumba, samba, tango)? Hip
hop? Dancas dos Estados Unidos (Soul, Jazz)? Folclorica? Dang¢as do Brasil?” (Rui
Moreira, junho de 2020). Venho aqui te contar que as vezes fico perdida num labirinto
de ideias, julgamentos, opinides, mas, sou uma espectadora, uma pesquisadora curiosa;
0 amor a danca me leva a persistir nesta pesquisa; a arriscar e, sim, a te pedir licenga

para falar e escrever sobre tua danga.

Entéo, gostaria de te perguntar — de te refazer a pergunta [talvez para continuar
escutando outras nuances de tua ideia]: o que séo as dancas negras pra ti? Durante essa
live que assisti, vocé chegou numa expressdo que me capturou, a frase: “Ancestralidade,
ndo estamos sozinhos”. Essa frase ficou ressoando dentro de mim, por algum motivo ela
se instalou em meus pensamentos. Dia desses, lendo o texto da pesquisadora Juliana
Jardim sobre sua pesquisa com o artista Sotigui Kouyaté, fiz algumas conexdes
interessantes que me motivaram a te escrever. Primeiro, porque vi tantas semelhancas
entre vocé e Sotigui: dois artistas, homens, negros que trazem para a cena sua
ancestralidade e que dividem com o mundo sua vasta sabedoria. Segundo, porque uma

passagem do texto me saltou aos olhos e ao pensamento, quando Jardim relata:

Um alerta precisa ser feito: minha memoria ndo é de uma

africana. Pode ser que eu esteja a inventar coisas aqui, que faca
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digress@es inexistentes ou mentirosas sobre as coisas que escutei.

E quase certo que trai¢des acontecerdo (2011, p.52).

O titulo do texto de Juliana Jardim traz uma correlacéo pertinente a respeito da
relacdo entre sujeito de pesquisa e pesquisadora, expressando o seguinte: “Pensar a
Desdramatizacdo a partir de uma alianca (e alguns risos) com Soutigui Kouyaté: um
texto fala em sete fragmentos (2011, p.49)”. Logo, me senti motivada a partilhar uma
historia.

No ano de 2013, participei de uma formacdo para mulheres que buscam se
reconectar com sua ancestralidade. O grupo chama-se Tendas da Terra e acontece todos
o0s anos na UNIPAZ (Universidade holistica em Porto alegre). No momento mais forte de
reconexao com meus ancestrais, pratiquei, numa das vivéncias, um forte contato com
minha bisavo Jovina da Silva. Voltei ao tempo passado e dancei com ela de pés descal¢os
ao som e ritmo de tambores. Senti imensa alegria. Minha bisavd, negra, descendente de
pessoas africanas que foram escravizadas, morava na regido de Caruara no municipio
de Farroupilha no Rio Grande do Sul. Casou-se com Julio Schons, morador da colonia
alema da mesma regido. O casal teve nove filhos, dos quais, meu avd Francisco Américo
Schons foi o responsavel por trazer a familia para Porto Alegre. Esta ligagdo com minha
bisavo ficou adormecida nas minhas lembrancas, porém ao pensar em ancestralidade e
no apreco que tenho pela danca esta memdria renasce dentro de mim e aquece o0 amor
que tenho pela arte.

Bem, diante de tudo o que escrevo, ainda me faltam palavras para nomear esta
alianca que te proponho ao investigar tua historia de vida e tua obra. E, te pergunto Rui,
como tu te sentes sendo o sujeito da minha pesquisa? Gostaria muito de saber, pois, quem
me vé passa a enxergar, talvez, uma mocga branca que danca e ensina balé. Penso em
como esses estereotipos e historia de nossas sociedades — podem nos afastar.

Neste momento trabalho junto a minha orientadora numa construcéo ética para
essa pesquisa; por isso a vontade de ouvir como tu te sentes sendo o sujeito da minha
pesquisa. Quero, por fim, atualizar minhas intenc¢des de pesquisa, dizendo-as pra ti, de
que busco problematizar e falar sobre o gesto na danca, desde tua obra, de tua pessoa,
como bailarino — Andancarino, como ja ouvi vocé dizer. Vocé € uma das referéncias de
danca para mim; sempre foi, desde o dia em que te vi, dangando com o Grupo Corpo, na
década de noventa. Nao imagina o meu susto, 0 meu encantamento, quando me vi como

tua colega, no Curso de Danca da UFRGS em 2018. Por um acaso do destino, estava eu
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la, na mesma sala de aula que vocé. Foi entdo que te propus uma entrevista... Vocé
lembra disso?

Bem, me despeco e fico no aguardo de tua resposta. Agradeco, desde ja, a tua
atencao!

Um abrago,

Gabriela Schons.”

5.5 Resposta para Gabriela Schons

“Ola, Gabi, querida, comigo tudo bem e espero que estejas bem também.

Que bom receber noticias sobre seu processo cientifico. Entendo como altamente
transformadora a decis@o de recortar em um universo de interesses algo e, dai perceber
as distintas relacdes que esta escolha estabelece com diversos aspectos da nossa historia
pessoal.

Além das muitas questbes que te acompanham acrescento algumas que me
acompanham, muitas vezes nas reflexdes mais banais: O que marca minhas sinapses
sobre os sentidos por mim percebidos? O que referencia meu olhar, quando olho para o
horizonte? Como me aproximar do desconhecido sem que eu perca a mim mesmo?
Quantos e quais sdo os “eus” que estdo comigo a cada passo que dou? E possivel estar
s0?

Gosto de tomar decisdes. Depois de tomada uma decisdo, o que move minha acao
¢ a diversidade de eventos que “ndo casualmente” passam a ser visibilizados ou
percebidos no meu dia a dia. Gosto de sentir as consequéncias do ato de decidir, pois
estao ligadas a sensacédo de que 0 novo comeca e se configurar mais uma vez e isto me
enche de esperanca, atica meu poder criativo para lidar com os perigos. Me provoca a
estar vivo para viver/ver o amanha.

Sua escolha/tomada de deciséo ao abordar pistas subjetivas de um

“«

contexto/recorte de danca que nédo lhe é comum compoe um “‘frame” do seu estado de
curiosidade constante, que te faz ir e voltar no tempo detectando varios confrontos.
Redimensionar sua ancestralidade, incognita na imensid@o da historia de uma nagéo é

um deles.
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Pelo aspecto social trago uma fala do Gilberto Gil em uma entrevista concedida
em Belo Horizonte por ocasido do FAN — Festival Internacional de Arte Negra no ano
de 2009, que eu estive curador e diretor artistico.

“O Brasil € um pais eminentemente negro. Basta olhar. A populacdo do Brasil é
formada de 60 a 70% de descendentes de negro. Descende racialmente do ponto de vista
fisico, mas principalmente culturalmente. Os modos de ser, a religido, os costumes, a
culinéria as festas... tudo isso no Brasil ttm uma dimensao negra importantissima... as
artes plasticas, a danca... tudo tem uma presenca negra muito forte, portanto o Brasil ou
Se assume como negro ou ndo é nada! Se voce tirar a vertente negra da vida brasileira o
Brasil desmorona. Portanto a questdo negra ndo € um interesse dos negros; € um
interesse do conjunto da sociedade e o interesse do corpo inteiro do pais. Portanto tudo
gue ajuda a nacao a assumir seus compromissos com seu lado afrodescendente é melhor
para a nagdo’

Observo que em minhas atitudes hd muitas questdes e intervencdes que ferem as
normas do olhar hegemonico branco. O fato de eu ter feito a escolha de continuar
vivendo no Brasil e transbordar do universo criativo e subjetivo das artes, me colocando
em lutas cotidianas por melhores condi¢des de acesso para pessoas pardas, negras ou
para pessoas pertencentes a classes sociais mais baixas, mudou o status da minha
atuacdo. Ressaltar os processos politicos e o desenvolvimento das tecnologias sociais
nascidas nas periferias ou buscar compreender o que € racismo estrutural € uma posi¢cao
contra hegemdnica que ndo significa nenhum sucesso alcangado, mas sim um estimulo
para um constante e ininterrupto fazer. Eu encaro esse meu posicionamento como um
dever, afinal, em paises como o Brasil, 0 negro ndo € uma questdo do negro, mas sim da
nacao. Além de brancos (classes dominantes), somos pretos, pardos, indigenas, portanto
responsaveis pelo bem-estar de todas pessoas que aqui vivem sem desconsiderar suas
identidades. Consequentemente, o enfraquecimento do racismo estrutural depende de
mudancas de paradigmas planetarios, que podem ser efetuadas atraves da poténcia de
coletivos alinhados contra este mal que atinge a todos. Infelizmente, muitas vezes percebo
que estas situacdes que exponho, ndo fazem eco nos ambientes da danga no Brasil,
especialmente quando ela se organiza de forma elitizada e distante das realidades do
pais. Em determinados momentos isso me causa um certo desanimo, mas sigo
aprimorando e ampliando meus envolvimentos sociais com o intuito de acentuar uma

visdo critica para cumprir com meu papel cidadao, com coragem e dogura. Busco apoiar,
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através dos meus empreendimentos, outros protagonistas que ampliem com sua arte as
possibilidades de perceber novas formas de interagir com o0 mundo.

Eu e tu, fazemos 0 mesmo movimento curioso e investigador e isso nos coloca em
uma situacdo de compartilnamento e soma de forcas. Por este motivo s6 tenho a
agradecer pelo seu interesse no meu ser e estar no mundo. Desde j& celebro seus pontos
de vista que seguramente sdo particulares, pessoais e intransferiveis sobre minha
trajetoria. Registra-los por um olhar cientifico podera trazer uma contribuicéo para a
leitura dos diversos olhares sobre o conjunto de subjetividades produzidas pela
humanidade.

Abraco fraterno,

Rui.”
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6 PERCURSOS E PERSPECTIVAS NA OBRA “CO ES”

Este capitulo € composto pelas maneiras que encontrei para descrever o que pude
sentir e perceber ao realizar a apreciacio da obra “Co Es” (como na sonoridade de “Com
eles”), de Rui Moreira. Durante o processo da pesquisa, trabalhei para criar uma forma
de escrita que pudesse ndo s6 dar conta do meu processo de recepcdo, mas que também
evidenciasse propriedades do gesto de Rui.

O que veremos serdo sugestdes de possiveis interpretacdes feitas com base na
observagdo de “Co Es”. Esta obra ¢é parte de uma trilogia de espetaculos intitulados “Es
Quis” (ou, sonoramente, “Eles quiseram”); “Queu Isse” (fala rapida de “Que eu fosse”);
e “Co Es” (a saber, “Com eles”). As trés producdes foram criadas pela companhia Sera
Que?, dirigida por Rui Moreira desde 1993, quando inaugurada na cidade de Belo
Horizonte, em Minas Gerais.

Segundo Rui, a composigdo traz uma gestualidade pautada em tradigdes das
dancas negras misturadas a indices contemporaneos, além de representar, também, um
protesto da arte negra. Dentro da vasta obra do artista referido, escolhi o espetaculo “Co
Es”, no qual Rui Moreira é intérprete, bailarino e criador. A sinopse e o release da obra
encontram-se disponiveis no ANEXO D.

Com direcdo de Patrick Acogny®, foi encenada pela primeira vez em 2015. Em
2021, ganhou uma nova versdo, dessa vez para exibi¢cdo em video por meio da plataforma
YouTube (ANEXO C). E a partir dessa vers&o que esta fundamentada a pesquisa.

Como forma de estruturar os dados coletados, fez-se a organizacdo descrita a
seguir. Inicialmente, dividi o espetaculo em seis cenas. Para observar cada uma dessas
cenas, temos quatro categorias. A primeira é a fotoetnografia da cena, ou seja, a sequéncia

de imagens que constitui uma narrativa. A segunda é uma tabela, que foi pensada com

® Coredgrafo, pedagogo e dancarino advindo da Franga/Senegal. O caminho de Patrick Acogny é um pouco
incomum no mundo da danga. Comeca a dangar somente aos 23 anos. Inicia seu treinamento primeiramente
na Europa, em especial Bélgica e Franga, antes de completa-lo na Africa (Mali e Senegal). Fascinado pela
danca africana e pelo trabalho de sua mée, Germaine Acogny, trabalhou como dangarino com Iréne
Tassembédo, uma antiga estudante do Mudra Afrique, e em outras companhias francesas de danca
contemporanea. Em 1995, lhe ofereceram a chance de se tornar um coredgrafo na Inglaterra, onde se
estabeleceu por seis anos na direcdo de uma das maiores companhias de Danga Negra no pais, a Kokuma
Dance Theatre. Em 2002, retorna a Franca e, desde entdo, tem colaborado com diversas escolas de danca,
além de ministrar master classes por todo o pais em que reside e no exterior. Em 2005, Patrick comeca a
ensinar na Ecole des Sables, de Germaine Acogny e Helmut Vogt em Toubab Dialaw/Senegal. Torna-se
diretor-artistico-assistente em 2007 e co-diretor artistico em 2012. Ao lado de Germaine, coreografou para
as duas companhias Jant-Bi, a masculina e a feminina. Hoje, da aulas danca, apresenta semindrios e treina
dancarinos e coreografos que atendem a escola.



53

base nos estudos propostos pela professora Luciana Paludo, na disciplina de Estudos em
Composicdo Coreografica 1, durante a Licenciatura em Danga da UFRGS, no ano de

2018. Nessa tabela, componho o estudo dos gestos, a partir de trés dimensdes:

1. Dimenséo Espacial - Subdividida em trés camadas: objetos, corpo no espaco e
desenho coreogréfico.
2. Dimenséo artesanal do gesto - Camadas desdobradas: tonus, velocidade e rosto.

3. Elementos da Cena - Compreende figurino, cenario, luz e trilha.

Pensando na pesquisa como um processo artesanal, apresento os quadros, com
suas distintas dimensfes, em suas formas manuscritas, como parte do processo de
manufatura que constituiu 0 meu trabalho como pesquisadora.

A terceira categoria é a analise dos dados em formato de texto — uma segunda
camada de escrita —, na qual trago as contribuicdes dos autores que ancoram meu
pensamento e suscitam as ideias engendradas nas percepg¢des dos gestos do artista na obra
“Co Es”.

A quarta camada € tecida a partir da metodologia criada por Cristina Fernandes
Rosa (2021). A pesquisadora esteve apresentando seu trabalho na disciplina Praticas em
Danca, Performance e Improvisacdo, proposta pela professora Susane Weber, no
PPGAC/UFRGS, no ano de 2021. Essa categoria aparece entrelagada a todas as imersoes
nas cenas. Isto quer dizer que ela ndo esta separada, ela aparece permeando a terceira
camada, dando subsidios para pensar 0s gestos e 0s movimentos produzidos e observados.

Encontrei, ainda, um outro meio para analisar a movimentacao de Rui Moreiraem
“Co Es”. A estética da ginga, conceito proposto por ROSA (2021), entendido aqui como
um sistema de organizacgdo corporal afrocéntrico que possui como principais elementos:
0 corpo de mola (corpo poliritmico e policéntrico); os caminhos de serpente (dissonancia
cinestésica); e a improvisacdo participatéria (escolha de movimentos, gestos e intencées).
Além desses trés pilares, a autora propde a observagdo dos elementos citados acima, com
utilizacdo de varidveis béasicas de tempo, espaco, fluidez e peso, conceitos esses galgados
por Laban em seus trabalhos de Analise do Movimento.

Neste ponto, compartilho as palavras da autora Sayonara Pereira, de forma a
indicar que esta analise sera apenas parcial, pois é constituida pelo ponto de vista em que
me situo, sendo, por outro lado, uma contribuigdo desta pesquisa para a apreciagao da

obra:
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Reconhego que a arte € intraduzivel, que todo discurso serd apenas
parcial, nenhum traduzird a grande verdade da obra mais que a propria obra.
Ainda assim entendo que todos os discursos poderdo contribuir de alguma
forma, para o entendimento da obra. (PEREIRA, 2010, p. 23)

Dessa maneira, vamos partir para a cena um do espetaculo “Co Es”, certos de que
0 que veremos a seguir sdo alguns pontos de vista permeados pela interacdo que estabeleci
com a obra a partir de minhas vivéncias como artista, professora e pesquisadora.

6.1 Fotoetnografia da cena um

Figura 3 — Imagens da cena um do espetaculo “Co Es”
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Fonte: Reproducéo/ (2022)

6.2 Estudos da cena um

No quadro abaixo, vemos as minhas percepcbes transformadas em dados
coletados, os quais foram organizados em trés dimensdes: dimensdo espacial, dimensdo
artesanal do gesto e dimensédo dos elementos da cena. Na apreciacao atenta de cada cena,
fiz muitas pausas para as escritas. Também redimensionei percepcdes ao assistir
novamente a cada instante. Assim, busquei capturar minhas impressdes e transporta-las
para as palavras, que sao permeadas pelos pontos de vista de uma pesquisadora, bailarina
e professora.
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Figura 4 — Analise da cena um do espetaculo “Co Es”

Fonte: Gabriela Schons Ludwig (2022)

6. 3 Imersdes na cena um

A locacdo para essas cenas é a cidade de Porto Alegre, no estado do Rio Grande
do Sul, Brasil. Esta obra é constituida por dancas negras pautadas na cosmovisao africana
difundida pela familia Acogny. Rui Moreira teve a oportunidade de participar da imersao
no processo proposto pela Ecole des Sables (em tradugdo livre, “escola de areias™),
situada na Africa, em Dacar, na costa do Senegal, no vilarejo de Toubab Dialaw, de modo
que, com sua corporeidade afro-brasileira, afro-americana e amerindia, entrou em relacéo
com os gestos produzidos na referida escola.

Em explanacdo do professor Fernando Ferraz na ocasido da disciplina Praticas em
Danga, Performance e Improvisagdo, ministrada pela Professora Doutora Susane Weber
no PPGAC (Programa de Pés-Graduagdo em Artes Cénicas) da UFRGS em 2021, o
pesquisador definiu o ato de nomear as dancas negras como politico e propés uma
abordagem afirmativa que desconstroi os padrfes eurocéntricos. Isto quer dizer que,
quando nomeamos as dangas negras, explicamos sentidos conferidos as nossas
expectativas. E, ao fazer isso, nos posicionamos politicamente em um lugar em que

existem disputas de poder no que tange o campo da danca. Porém, segundo o professor
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Ferraz, nesta perspectiva, a nossa proposta é uma abordagem afirmativa, que move o olhar
eurocéntrico e corrobora para sublinhar as pluralidades ao reconhecer que as experiéncias
negras sdo catalizadoras das experiéncias em dancas brasileiras.

Isso posto, iremos utilizar aqui o termo dancas negras relacionando-o com as
praticas em danga que envolvem os gestos politicos, éticos, poéticos e diasporicos dessa
comunidade. Vamos considerar este termo como transitorio, passivel de revisdes e
reflexdes. Compartilho com Ferraz a postura politica afirmativa que envolve diferentes
praticas de danca com carater inclusivo e reforco a iniciativa historico-social de trazer
registros e estudos dos protagonistas das dancas negras como forma critica de
investigacao da construcao dos fazeres em danga sob uma perspectiva afrocéntrica.

Na minha condicdo de mulher branca, artista, pesquisadora e trabalhadora da
danca, percebo que esta pesquisa estd me aproximando de saberes que até entdo ndo eram
evidentes para mim. Diria que € como um processo de alfabetizacdo no que se tem falado
de afrobetizacdo. Ao reconhecer essa minha condicdo, quero ressaltar que reconheco o
trabalho desta pesquisa também como um processo de formacdo docente, artistica e
cidada, no sentido de poder levar essas evidéncias para 0s espacos nos quais atuo. Provoco
essa visao em relacdo aos aspectos que a obra de Rui faz emergir de modo a frisar a
importancia de que se possa buscar sempre mais referéncias a esse respeito.

Retomando a anélise da cena, temos como objetos uma mala de rodinhas e um
chapéu. No inicio do espetaculo, o intérprete faz uma narrativa, a qual foi introduzida
apos o0 comeco da trilha composta por instrumentos de percussédo suaves. Os instrumentos
seguem ao fundo durante a contacdo deste inicio de historia. A seguir, as palavras de Rui,

as quais, na analise desta obra, estardo escritas em italico, sem recuo de paragrafo:
(RUI) — Esta ¢ a histdria de um viajante, um andarilho, um andancarino. Ele sai de um
lugar qualquer e vai em direcdo ao desconhecido. Seu maior desafio é: como estar frente

ao desconhecido sem perder a si proprio.

H4&, ao término da musica, um trecho da narrativa que o intérprete apresenta em

uma das cenas, denunciando a porcentagem de jovens negros mortos no Brasil:

(RUI) — E cingquenta por cento desses homicidios é de jovens negros. Vocé sabia disso?
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Nesse texto introdutério, ha uma sequéncia de cenas que aparecerdo durante a
composi¢do, como se o espectador fosse levado por um sobrevoo pelo que vira a seguir
em termos de cenas, gestos, figurinos, cenarios, movimentacdes e diferentes corpos
produzidos pelo intérprete criador. A contacdo abre o espetaculo, sendo essa uma
caracteristica deste artista que traz a voz como gesto, narrando sua ancestralidade e
atualizando-a no momento efémero de sua obra.

De acordo com Leda Maria Martins (1997), a oralitura da memoria é constituida
de narrativas e narradores, sendo que, na cosmovisao africana, essa configura uma ponte
entre a individualidade e a coletividade. Em sua obra, Afrografias da Meméria, ao definir
fundamentos dos rituais de linguagens presentes nas oralituras dos congadeiros,
vislumbro caracteristicas do trabalho de Rui Moreira, pois esse artista torna a voz um
gesto ancestral atualizado no seu corpo para sua composicdo coreografica. Segundo

Martins, temos:

A vinculacdo do narrador a um universo narratario que o antecede,
mas que, simultaneamente, o constitui e nele o inclui. A voz da narracéo,
articulada no momento evanescente da enunciagdo, presentifica o narrado e os
narradores antepassados, mas também singulariza o performer atual. Nesse
ritual de apropriacdo e execucao, a questdo da autoria ndo se coloca e sé pode
ser abordada de forma secundaria. Singular é a performance da fala, pois a fala
é coletiva, legada pelos ancestrais. Da convergéncia da voz coletivizada, a da
tradicdo, com a diccdo particular do narrador, emerge o narrado. Narrar e
cantar sdo, assim, jogos de improvisagdo (como no jazz tradicional) sobre os
motes e os temas na série curvilinea e espiralar da tradi¢do. (MARTINS, 1997,
p. 63)

O figurino de Rui é composto por um terno listrado de preto e branco, por baixo
do qual vai uma camiseta branca, e uma calga preta. Os pés estdo descalcos. A luz do sol
remete aos raios da manha. Na trilha sonora, ha a percussao alternada com sobreposi¢des
de melodias de gaita, sinos, chocalhos, vozes e sons da cidade. O cenério € a Praca da
Alfandega?, em frente a um monumento, a estatua de General Osério, patrono da cavalaria
do exército brasileiro.

Os gestos do andangarino em frente ao monumento historico nos trazem uma forte
referéncia a ancestralidade, com movimentos fortes no chdo, que trazem as marcas da
historia do Brasil; mas, ao mesmo tempo, sdo gestos que esbocam a arte como um modo
de viver com leveza e alegria. O chdo é a calcada formada por pequenas pedras
caracteristicas da Praca da Alfandega. O bailarino desliza em frente ao monumento, o

chéo é duro, os pés batem nas pequenas pedras.
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Transeuntes permeiam a cena, omissos do que ocorre nela. O intérprete transita
em frente a0 monumento que esta no centro e ao fundo. No entorno da mala cria desenhos
circulares do corpo no espaco. A velocidade é alternada, contendo movimentos rapidos e
lentos concomitantes. Aceleracdo e desaceleracao de gestos. O rosto esboga serenidade e
tranquilidade. Sorrisos e expressdes de interacdo. O tonus é leve, com movimentos
ondulatérios de bracos, quadril e tronco, em espiral. Batidas marcam o ritmo da
sonoridade com os pés ancorados no chdo, com um peso forte. Ao mesmo tempo, ha
gestos leves por parte dos membros superiores e do tronco e um peso forte manifesto nos
membros inferiores, que se mantém flexionados. O bailarino caminha por espacos da
Praca da Alfandega’, criando paradas em diferentes cenarios: calcada de pedras, bancos,
arvores, prédios, postes de iluminacdo. A camera muda de angulo constantemente,
direcionando o olhar do espectador. A expressdo do rosto vai se tornado mais tensa ao
longo da cena.

MovimentacOes indicando um boneco de ventriloquo, membros superiores
ganhando tensdo. H&4 uma tensdo controlada, forte, mas com economia de esfor¢o. A
velocidade é acelerada, tendo como marco o giro com a mala e sua suspensao. Chega um
momento de pausa. Na pausa, expressao suave com sorrisos. Movimentos ondulatérios
com a coluna. Expresséo que indica transe. Sentado sobre a mala.

Iniciamos pela escolha dos pés descalcos do artista. No contato direto com chéo,
0 peso é forte, com tornozelos, joelhos e quadril em flexdo. Em detrimento do peso forte
dos membros inferiores, o tronco e 0s membros superiores apresentam fluidez, criando
dissonancia cinestésica ou caminhos de serpente. Além disso, vemos que peso leve nos
membros superiores e tronco com peso forte dos membros inferiores criam um corpo de
mola, pois, na mesma corporeidade, vemos ritmos diferentes, a saber, 0s estacatos dos
pés e o peso leve, com fluidez, nas ondulagdes da coluna vertebral, ombros, bragos,
quadril e cabega. Assim, temos um corpo que ndo apresenta somente um centro de
equilibrio.

Na trilha sonora, também é possivel identificar a intencdo polirritmica e

policéntrica, visto que a percussao e as melodias ndo seguem uma velocidade sincopada,

7 A histérica Praca da Alfandega, originada no final do século XVIII, surgiu com o n(cleo inicial da
cidade, sempre ligada ao lago e as atividades trazidas por ele. Localizada junto ao prédio da primeira
alfandega da cidade de Porto Alegre (Rio Grande do Sul, Brasil), na Rua da Praia, esquina com a Rua
General Camara, inicialmente era conhecida como Praca da Quitanda, pois ali se aglomeravam
comerciantes e quitandeiros.
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e sim ondulatéria, variando em velocidade, oscilando os tempos. Vemos o fator tempo,
muitas vezes, esbocado nas aceleracOes e desaceleragdes dos gestos do artista. As
tensilidades do rosto alternam durante as movimentagdes. Observamos a improvisagdo
participatdria, uma vez que héa interacdo do artista com o0s elementos que o cercam,
influenciando nas suas sensa¢fes e mudando suas expressdes. O fator espaco é percebido
nas mudancas de cenario durante a cena e, nessa condicao, ha improvisagdo participatoria,
mesmo que 0s transeuntes pare¢cam omissos ao interagirem na cena.

Vemos na obra “Co Es”, de Rui Moreira, seu jeito proprio de gingar. Apesar de
haver todos 0s aspectos citados como pertencentes a ginga, cada bailarino, intérprete ou
criador desenvolve os seus modos de gingar. Assim sendo, Rosa (2021) afirma que a
ginga vai contra os padroes definidos pelas dancas eurocéntricas. Além de nédo ter uma
forma ou unidade padronizada nos seus gestos, sdo marcadas as trajetdrias ndo-lineares.
Trata-se do contrario, por exemplo, do ballet, em que o tronco tem uma unidade e o corpo
tem uma organizacdo linear, com posicOes fixas e padronizadas. Na ginga, as
movimentacGes seguem caminhos espirais, personalizados em cada corpo e, por isso,
cada individuo desenvolve seu jeito singular de gingar.

Entretanto, ainda de acordo com Rosa (2021), podemos observar na ginga
caracteristicas que estimulam o equilibrio dindmico e reversivel do corpo. A contribuicdo
da autora em questdo a respeito da Ginga, ocorre, a priori, considerando o contexto da
capoeira angolana. O conceito € valido, também, nesta analise de gestos, pois ha um
entendimento da capoeira como uma danca. Por isso, 0 conceito de ginga € uma
contribuicdo para que sejam analisadas as dancas afrocentradas, trazendo novas
perspectivas e tornando a cosmovisdo africana um potente arcabouco de técnicas
corporais eficientes, passadas de geracdo em geracdo por meio da oralidade, dos gestos e
das movimentacdes. A danga, a capoeira e a ginga sdo fios condutores de culturas e

entrelacamentos para além de normas eurocentradas.



6. 4 Fotoetnografia da cena dois
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Fonte: Reproducéo/ (2022)

6. 5 Estudos da cena dois

Com o olhar j& mais treinado e agucado para preencher a coleta de dados, fui capaz
de transitar de forma mais orgéanica pelo quadro que inclui as dimensdes espaciais e
artesanais do gesto, bem como a pontuacdo dos elementos da cena. Abaixo, vemos 0

guadro em questdo.
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Figura 6 — Analise da cena dois do espetaculo “Co Es”

Fonte: Gabriela Schons Ludwig (2022)

6. 6 Imersdes na cena dois

Passamos para a escrita da cena dois, por meio da qual iremos explanar, em
primeiro lugar, os elementos que integram a dimenséo espacial da composicédo. Para isso,
sdo mencionados 0s objetos, 0 corpo no espaco e o desenho coreografico.

O intérprete segue utilizando o chapéu e a mala da cena um. A mala é aberta e,
dentro dela, encontra-se o figurino que sera vestido. Ha interagdo com o traje, uma tunica
amarela com detalhes em roxo, antes de vesti-lo. Consideremos o chéo, feito de areia,
como um objeto que entra em contato direto com o bailarino. Vemos, no figurino, uma
pista para pensar a ancestralidade como uma expressdo da arte negra, que, combinada
com a trilha e os gestos do nosso andancarino, remontam assimetrias que pulsam em
movimento.

Converso, aqui, com o enfoque trazido por Leda Maria Martins (1997). A autora
nos assegura que as origens, fundamentalmente, estdo engendradas no sujeito em
movimento:

Essa energia cosmica esculpe um saber que se expressa na fala, na
danga, no vestuario, em objetos, como os bastdes, as caixas, 0s tambores, 0s
aderecos, cumprindo uma funcéo ritual que ndo elide as linguagens das cores,
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dos sons e dos gestos mas sim, sinestesicamente, as conjuga na elaboracéo de
uma fala plural que reveste o tempo presente com os aderegos simbdélicos
ancestrais, carregando dentro de si uma tradigdo de ancestralidade, que a cria
e a diviniza. (MARTINS, 1997, p. 37)

Pensando nessa cinesfera criada por dancga, gestos, objetos e trilha sonora,
passamos a descri¢do do corpo no espaco. O intérprete se senta na mala e observa a
paisagem que circunda seu corpo. Levanta-se e comeca a realizar flexdes com os
membros inferiores, as quais sao acompanhadas de ondula¢fes com a coluna. O bailarino
lanca-se ao nivel baixo, onde abre a mala e encontra seu figurino. Os gestos passam a ter
incursdes marcantes dos membros superiores, bem como as ondula¢Ges da coluna
vertebral e as flex6es de quadril, joelho e tornozelo. Passos ritmados pisam no nivel
médio. Gestos em dire¢do a arvore. Retorno para o nivel baixo. Entrega do corpo para o

chdo. A voz é colocada como gesto:

Nesse texto em movimento o narrar, cantado e dancado é sempre um
ato de constituicdo e construcdo simbolicas de uma identidade coletiva, na
medida em que reagrupa 0s sujeitos e os investe de um ethos agenciador. O
texto fabula atualiza, assim, em todas as suas versdes, o fundamento maior do
rito ali encenado, a figuracdo do negro como agente do enredo que o tem por
objeto, numa grafologia articulada pela performance da transmisséo oral e pelo
arranjo semidtico das veias de conhecimento e de saber ali tecidos.
(MARTINS, 1997, p. 45)

Aqui, Leda Maria Martins faz uma referéncia a contacao das lendas brasileiras a
respeito da celebragio de Nossa Senhora do Rosario®, considerada no Reinado® como a
maior Orixa. Vemos, nos gestos de Rui Moreira, essa construgéo simbdlica de identidade
coletiva. Chego, desta forma, no conceito de gesto ancestral coletivo, ancorada nas
palavras de Leda Maria Martins e na concretude dos movimentos que compdem a obra

do artista de “Co Es”.

8 Nossa Senhora do Roséario, Nossa Senhora do Santo Rosario ou Nossa Senhora do Santissimo Rosario é
0 titulo mariano apresentado quando deu-se a apari¢do da Santissima Virgem Maria a S0 Domingos de
Gusmao, em 1214, na igreja do mosteiro de Prouille. Nesse episodio, a mée de Jesus entregou 0 Rosario ao
fiel frade dominicano. Esse é também o titulo pelo qual a Virgem Maria se apresentou aos trés
pastorinhos nas suas apari¢des em Fatima.

® Os festejos da Congada apresentam mdltiplos sentidos, abrangendo, dentre eles, a presenca de saberes e
procedimentos caracteristicos do catolicismo e da espiritualidade e ancestralidade africana Banto. Esta
hibridacdo de referéncias decorrentes dos processos interculturais entre povos africanos e portugueses no
contexto colonial brasileiro da escraviddo concorreu para a constituicdo de reinados negros que, dentre
outras atribuicdes, promoviam as cerimonias de coroagdo de reis e rainhas e a devocéo a santos catdlicos.
A coroacdo desses reinados, assim como os festejos e cortejos correlatos, realizados geralmente em locais
publicos, eram promovidos por instituicGes religiosas leigas configuradas como irmandades negras,
havendo registros que confirmam a existéncia no Brasil desde o século XVII. (CARVALHO, 2019, p. 2)


https://pt.wikipedia.org/wiki/Apari%C3%A7%C3%B5es_marianas
https://pt.wikipedia.org/wiki/Domingos_de_Gusm%C3%A3o
https://pt.wikipedia.org/wiki/Domingos_de_Gusm%C3%A3o
https://pt.wikipedia.org/wiki/Mosteiro_de_Prouilhe
https://pt.wikipedia.org/wiki/Maria_(m%C3%A3e_de_Jesus)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ros%C3%A1rio_(catolicismo)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Pastorinhos_de_F%C3%A1tima
https://pt.wikipedia.org/wiki/Pastorinhos_de_F%C3%A1tima
https://pt.wikipedia.org/wiki/Apari%C3%A7%C3%B5es_de_F%C3%A1tima

66

Em termos de desenho coreografico, o intérprete inicia andando em circulo,
centralizado na tela. Ao vestir a tlnica, envolve-se em giros. O olhar do espectador é
levado pelas mudancas de &ngulo da cdmera. A objetiva aproxima-se e afasta-se do corpo
do bailarino. Caminhada ritmada em circulo. Gira-se com o olha direcionado a arvore.

Em segundo lugar, temos a descricdo e a interpretagdo da dimenséo artesanal do
gesto, que incorre em ténus, velocidade e rosto. O ténus do intérprete é relaxado e seu
corpo alterna movimentos de peso forte e peso leve. O peso forte localiza-se da cintura
para baixo; ja o peso leve esta nos membros superiores. Utilizo tanto em relacdo ao peso
(forte e leve), quanto em relacdo aos niveis (baixo, médio e alto), os aportes trazidos pela
autora Ciane Fernandes, em sua obra O Corpo em Movimento: o sistema laban/Bartenieff
na formacao e pesquisa em artes cénicas. Em relacdo ao peso, a seguinte definicdo é

elucidada desta forma pela referida autora:

O fator peso refere-se a mudancgas na forga usada pelo corpo ao
mover-se, mobilizando seu peso para empurrar, puxar ou carregar objetos,
tocar em outro corpo, etc. Por exemplo, para abrir uma janela emperrada, sdo
necessarios movimentos fortes. E o caso também dos golpes nas artes marciais,
que também acompanham o foco direto. Ja para brindar com tacas de cristal o
peso leve é necessario. O peso leve, também é usado, por exemplo, para romper
a casca de um ovo cru contra a borda da panela. O peso forte, neste caso poderia
espatifar o ovo completamente. Também um gesto de carinho, como um beijo
ou um abraco, pode ser leve ou forte, dependendo da intensidade de peso
engajado na acdo. (FERNANDES, 2006, p. 131)

Sobre a velocidade, pode-se notar que o intérprete chega lentamente, caminhando
embaixo da arvore. A velocidade é acelerada apds a troca de figurino e, aos poucos,
desacelera novamente. O rosto inicia com neutralidade e ganha tensilidades e
expressividades, como os olhos abertos, tal como em um transe, marcando presencga na
cena. HA mudancas de nuances expressivas: rosto serio, sorriso e rosto relaxado sdo
algumas identificagcOes dessas trocas na expressividade da face.

Em terceiro lugar, temos a dimensédo dos elementos da cena: figurino, cenério, luz
e trilha. No inicio da cena dois, o figurino € 0 mesmo da cena um. Ha mudanca do
figurino, mudanca essa que ocorre em cena, quando o bailarino veste uma tunica amarelo
e roxa. Como cenario, o0 intérprete aparece a sombra de uma arvore as margens do rio
Guaiba®®. Temos a luz do dia. Raios de sol penetram a copa da arvore e iluminam o artista.

H& uma mistura de luz e sombra. Como trilha, ouvimos, antes de tudo, o barulho da agua

10O Lago Guaiba, tambhém chamado de Rio Guaiba, é um corpo hidrico no estado do Rio Grande do Sul,
entre o Delta do Jacui e a Lagoa dos Patos.
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e das rodinhas da mala. Percebemos sonoridades de vozes e tambores, sons de passaros e
sons de animais.

Sendo assim, comeco a vislumbrar no gesto de Rui Moreira algo aléem da forte
marca da voz em suas obras, do figurino e dos objetos cénicos como simples
componentes, identificando, ao mesmo tempo, elementos volumosos e sutis. Esses itens
estdo aliados a sua ginga, aqui pensada do modo proposto por Rosa (2021), incluindo a
corporeidade do corpo de mola, bem como os fatores de movimento propostos por Laban.
Dessa forma, percebo que o gesto do artista € coletivo e ancestral. Ndo esta apenas em
sua voz a marca da ancestralidade, ao utilizar o narrar em suas obras, mas também na
escolha das trilhas, dos trajes e dos objetos cé€nicos que se incorporam a composi¢ao “Co
Es”. O conceito de gesto coletivo ancestral, do que posso compreender na minha vis3o,
estd ancorado no arcabouco propiciado pelas ideias de Martins (1997).

A autora, em suas analises acerca da arte ancestral dos negros no Brasil, afirma
que esse grupo, ao ser o proponente das Congadas, hibridizou a cultura oriunda do
catolicismo com a cultura afrobrasileira, criando afrografias fundamentais para a hipétese

aqui apresentada, dando base para o conceito de gesto coletivo ancestral.

6. 7 Fotoetnografia da cena trés
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Fonte: Reproducéo/ (2022)

6. 8 Estudos da cena trés

Figura 8 — Analise da cena trés do espetaculo “Co Es”

Fonte: Gabriela Schons Ludwig (2022)

6.9 Imersdes na cena trés
Seguimos para a descri¢do da cena trés, estabelecendo possiveis interpretacoes,
consequentes de analises das dimensdes espaciais e artesanais, bem como dos elementos

que compdem a cena.
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Iniciamos por apreciar questdes relativas a dimensdo espacial, no que tange trés
aspectos principais: objetos, corpo no espaco e desenho coreogréfico. Neste recorte da
composicao, vemos um boneco com figurino que replica o traje do intérprete. Na primeira
cena, o boneco esta apoiado em uma pequena base plana. Sua altura é proxima a do
quadril do bailarino.

O intérprete veste 0 mesmo figurino da cena um: calca preta, camiseta branca e
terno listrado. Com o olhar direcionado para o boneco, 0s movimentos ocorrem no nivel
baixo, na altura do boneco. Ha alternancia para o nivel médio, ainda em torno do boneco.
O bailarino aciona seu corpo com movimentagdes em estacato, que remetem a gestos de
boneco. Em momento de pausa, o bailarino toca o ombro do boneco. A aproximagao entre
0 intérprete e 0 boneco sugere reveréncia, cumprimento ou saudacdo por meio de um
aperto de maos. A voz do artista € colocada em cena.

Em termos de desenho coreografico, toda a dinamica descrita acima ocorre em
circulagfes que tomam o boneco como centro. O olhar do espectador é levado do chéo
para o nivel alto. Percebe-se que a cAmera esta proxima ao chdo. No momento em que 0
artista inicia uma contacdo, o olhar do espectador fica muito préximo ao rosto do
narrador. Vemos nesta cena uma constante interacdo com o objeto central, a saber, o

boneco. Segundo Petit:

A performance envolve fatores como: a voz, o canto, a expressdo
facial, a expressividade, a gestualidade, 0 uso dramético da pausa e do ritmo,
a receptividade imediata e as rea¢Ges do publico. (PETIT, 2015, p. 115)

De forma potente, Rui Moreira, compdem sua obra dentro de uma cosmovisao
africana, relacionada com o cenario da cultura afrobrasileira. O artista fornece ao
espectador, em cada detalhe da coreografia e producgéo, todos os fatores citados — voz,
canto, expresséo facial, expressividade, gestualidade, pausa e receptividade —, imbricados
e imbuidos dos sentidos que, somados, atualizam memadrias e remetem fundamentalmente
a ancestralidade afrobrasileira.

Na faceta da dimensdo artesanal do gesto, iniciamos a observacdo do tonus
durante a cena: ha tonus forte no abdémen, com movimentos leves de membros
superiores, inferiores e pescoco. O tdnus se acentua no momento da contacdo,
principalmente nos membros superiores. Vemos a circularidade como uma caracteristica
recorrente na obra. Nesta cena, por exemplo, tudo ocorre em torno do boneco. Os

movimentos, ao serem engendrados no espaco, compondo uma esfera, sdo apreciados por
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diferentes angulos por parte do espectador. O olhar da camera dirige o olhar de quem a
assiste, sendo um ganho para a estética do espetaculo sua versao em video.

A circularidade é considerada por Petit (2015) como um principio-sintese do
corpo na danca afroancestral. Em sua obra Pretatogia, a autora elenca os seguintes

requisitos como formadores desta circularidade:

[...] unidade de diversidade, firmeza junto com flexibilidade,
integracdo das partes, do dentro e do fora, da verticalidade com a
horizontalidade. Assim, é notdrio o carater profundamente holistico dessa
cosmovisdo habitada no corpo e inteiramente perpassada pelo elo
inquebrantadvel com o sagrado (espiritualidade nos movimentos) e com a
ancestralidade (simbolizado pelo ch&o). Tudo isso se d& de forma atualizada e
retroalimentada (saida da raiz para proje¢do da energia para cima e retorno a
raiz, descarregando a energia sugada), num movimento de constante
renovacdo. Em consequéncia, todos esses conceitos podem ser resumidos pelo
principio de circularidade, pois a circularidade envolve a vivéncia de um
continuum, algo que transversaliza as diversas dimensfes deste Corpo-Danga
Afroancestral. (PETIT, 2015, p. 99)

Vemos o conceito de circularidade imbricado ao fator tempo na categoria
velocidade. Na cena trés, temos alterndncia de movimentos, 0s quais aceleram e
desaceleram. A velocidade é aumentada nos movimentos que fazem a releitura do boneco
e, logo apos, hd uma desaceleragéo. Eleva-se o ritmo no momento da contacdo, deixando-
o0 intenso. O rosto pode ser observado com mais tensilidade em relacdo a cena dois. Na
ocasido da narracdo, ha a tensdo propria de um diélogo.

O figurino, o cenério, a luz e a trilha compdem os elementos da cena. O intérprete
tira a tinica amarela e roxa e retorna para o traje da cena um: camiseta branca, calga preta,
terno listrado e chapéu preto. O cenario volta a ser a Praca da Alfandega sob a luz do dia.
Destaque para as arvores e 0 ceu azul. Fazemos, aqui, uma relagdo da escolha deste
cenario como um movimento de retorno as tradi¢cGes milenares afroancestrais, em acordo

com as palavras de Petit:

Ao executarmos dancgas de matriz africana, conectamo-nos com 0s
ancestrais, desde 0s mais remotos tempos de uma civilizacdo milenar, que nos
traz as vivéncias das rodas, debaixo de &rvores frondosas, nos terreiros,
quintais e pragas. (PETIT, 2015, p. 72)

A escolha da praca com suas arvores como cenario faz referéncia as dangas
afroancestrais, atualizando o sentimento de coletividade e circularidade dos gestos nas

dancas afro-brasileiras. A trilha é composta por instrumentos de percusséo e sopro, sons
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de péssaros, toques de berimbau e elementos de cordas. A voz do intérprete é o ponto alto
da cena. Segue 0 momento de contacdo, na voz de Rui Moreira:

(RUI) — O! Fui rejeitado. E isso me abalou profundamente. Ndo consigo suportar, foi
um golpe direto na minha autoestima. Dei o melhor de mim, e ele nem me olhou. Ah!
forcar a barra seria uma agressao para os dois lados. Mas é impossivel para mim. Eu

me sinto encurralado. Me sinto tenso. Teso. Seria isso, juventude?

Em sua narracéo, o artista fala da sensagéo de rejeicdo para uma pessoa jovem,
talvez como critica as novas geracBes com dificuldades em tolerar as mais diversas
frustracGes pelas quais 0s seres humanos passam ao longo de suas existéncias. Com todos
0s aspectos da cena imbricados, vislumbramos uma questao existencial de forma dangada

e ritualizada:

A dangca ritualiza o natural e realiza, junto com a musicalidade dos
instrumentos e da voz, o encantamento da vida. Danca-se o cotidiano, como
também o extraordinario, o belo, aquilo que somos gratos/as: as doacgGes de
vida — nascimento, batismo (ceriménia do nome), aniversarios diversos, salde,
alimento — as passagens que nos fazem crescer em espiritualidade, experiéncia
e sabedoria — o tornar-se mulher/homem, iniciada/o, integrada/o, mais
proxima/o dos segredos existenciais. A danca € também o que nos faz
transcender a dor, a angUstia, a injustica, a humilhacéo, a tentativa de redugéo
e de aniquilamento, lembrando-nos de quem somos, gerando a forca espiritual
que engrandece, potencializa e sacraliza. (PETIT, 2015, p. 73)

Nesse ponto da obra, com todas as potentes relagdes entre as distintas dimensdes
dos gestos e elementos da composi¢do, vemos que a danga, na cosmovisao afriacana,
abrange percepcOes agucadas. Nessa perspectiva, temos um povo que foi brutalmente
desterrado e que encontra na danga uma forma de sacralizacdo de sua cultura, carregada
de sentidos profundamente existenciais. A dan¢a € uma maneira de atualizar, ressignificar

e reativar essa ancestralidade.



6.10 Fotoetnografia da cena quatro

Figura 9 — Imagens da cena quatro do espetaculo “Co Es”

74



75



76

Ea BRPRODUTORA

&3 BRPRODUTORA

Fonte: Reproducéo/ (2022)

6.11 Estudos da cena quatro

Figura 10 — Analise da cena quatro do espetaculo “Co Es”

Fonte: Gabriela Schons Ludwig (2022)
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6.12 Imersdes na cena quatro

Seguimos com a descricdo e com possiveis interpretacdes da cena quatro.
Lembrando que estes sdo olhares sob a perspectiva de uma pesquisadora, por isso, as
analises ndo sdo fechadas, mas sim relacbes tracadas que estdo abertas para
guestionamentos.

Em termos de dimensdo espacial, temos como objeto o microfone utilizado pelo
intérprete e uma mascara preta. A mascara revela o periodo de tempo em que as cenas
sdo gravadas, ou seja, a pandemia vivida por toda a populagcdo mundial desde o ano 2020.
O intérprete desloca-se em meio a transeuntes, abordando alguns. Vemos, neste ponto, o
corpo no espaco. Percebemos que trés transeuntes sdo abordados. O primeiro pde-se em
dialogo com Rui Moreira. O segundo recusa-se a falar. Ja o terceiro estabelece novo

dialogo. Segue a narrativa criada nestas interacoes.

(RUI) - Juventude. Vejam vocés, estamos em meio a um lugar com muitos jovens. Vocé,
que esta rindo, vocé, jovem, e vocé, vocé. O senhor é jovem? O senhor é jovem?
(GILBERTO) — Bem jovem.

(RUI) — Jovem! Adoro essas pessoas jovens! Vejam vocés. Por favor, qual é seu nome?
(GILBERTO) — Gilberto.

(RUI) — Gilberto, Gilberto! Olhem que nome lindo de jovem! O que € ser jovem?
(GILBERTO) — Ser jovem é jovem.

(RUI) — Isto é uma resposta de jovem! Jovens sabem das coisas. Que sabedoria jovem.
Ser jovem é jovem. Muito obrigado.

(GILBERTO) — Jovem até morrer.

(RUI) — Jovem até morrer. Adoro essa energia da juventude. Jovens fazem assim porque
jovens tém pressa. Jovens precisam conquistar o mundo. Minha bela jovem, pode me
responder uma pergunta? Eu sei, jovens tém que trabalhar, jovens ndo tém tempo para
perguntas. Jovens, jovens, jovens, jovens! Vocés sabem jovens, 0 que é que esta
acontecendo com a juventude no Brasil? Vocés sabem o que esta acontecendo? Com a
juventude no Brasil? Vocés sabem o que esta acontecendo com a juventude no Brasil?
Por favor, qual é seu nome?

(CARLOS) — Carlos.

(RUI) — Carlos! Carlos é jovem! “Carlos, o jovem” é o nome dele. Carlos. Vocé sabe o

gue esta acontecendo com a juventude no Brasil?
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(CARLOS) — E um passo para a evolugio. A evolugio do... Tudo que evolui, que evolui
antes da hora e do tempo, termina dando uma redugdo na inteligéncia intelectual das
pessoas, dos jovens. Ficam desempregados, ndo querem mais nada, tudo € moderninho
para eles, tudo € mais facil.

(RUI) — Tudo é moderninho para o jovem?

(CARLOQOS) — Mas, ao mesmo tempo, eles estdo sonhando com o grande progresso. O
grande progresso. O grande progresso. O tal grande progresso.

(RUI) — O grande progresso. O grande progresso. O grande progresso. O grande
progresso. O grande progresso. Ah! O grande progresso. O grande progresso. Porque a
juventude, no Brasil, esta sendo exterminada, exterminada. A juventude, no Brasil, esta
sendo exterminada, especialmente a juventude negra. Sessenta e trés por cento dos
homicidios nas grandes cidades é de jovens. E cinquenta destes homicidios € de jovens
negros. Vocé sabia disso? Se vocé, jovem, esta vivo ainda hoje, vocé é um sobrevivente.

Um sobrevivente.

Na narrativa aqui transcrita, a critica politica e social é evidente: a porcentagem
de jovens negros assassinados no Brasil. Momento de denincia de um grave problema
vivido neste pais, onde as agdes sociais incipientes ndo sao suficientes para que muitos

adolescentes cheguem a vida adulta. Petit nos traz, em seu texto, a seguinte reflexao:

Para 0s negros e negras desterradas brutalmente da Africa para as
Américas e cujos algozes procuram por todos os meios destituir de humanidade
a danca foi um elo indispensavel a sobrevivéncia fisica e espiritual. Assim,
para nos, descendentes desses povos, a danca significa mais que filosofia e
cosmovisdo, significa existir. (PETIT, 2015, p. 74)

Vejo, nesta critica, a necessidade de reflexdo acerca de como a arte da dancga
afroancestral se constitui em elo fundamental de cura e re-existéncia. Todos os didlogos
ocorrem acompanhados por caminhadas, formando um desenho coreografico. O olhar da
camera busca o rosto do intérprete e dos transeuntes entrevistados. Vemos, no que se
refere & dimenséo artesanal do gesto, um toénus tenso. Somente no final da cena revela-se
um peso leve, quando o bailarino realiza um giro lento, no fechamento da cena.

Notamos a velocidade em constante aceleragdo. O bailarino movimenta-se com
recorréncia. Unicamente ao final da cena ha desaceleracdo. O ritmo alcancado pelo
intérprete chega a catarse. E interessante vislumbrar, nesta cena, que a catarse se da tanto

no ritmo proposto pelo intérprete nas caminhadas aceleradas, como na sua narragéo,
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sobretudo ao repetir determinadas palavras, como em pensamento dinamico, acelerado e
impetuoso. A expressividade alcancada pelo intérprete na cena quatro chega, sob minha
perspectiva, num éxtase ritmico. O alcance deste estado na cena pode ser considerado,
dentro da cosmovisao africana, como um fio condutor entre danca e existéncia, sendo a

danga um complexo ritmico que renova a forca vital:

A danca expressa essa sacralidade do ritmo na sua relagdo com o rito
“engendrador ou retroalimentador da forga. Por meio desse complexo ritmico
chamado danga, o individuo incorpora forca cdsmica, com suas possibilidades
de realizagio, mudanga, e catarse. (SODRE, 1988, p. 123).

A tensilidade no rosto transborda a expressividade do artista e traz para o
espectador a sensacdo da catarse. O rosto estd coberto pela maéscara, os olhos
emblematicos chamam a atencao porque séo eles que nos remetem a inquietude suscitada
nesta cena. Nos elementos — figurino, cenario, luz e trilha —, temos, mais uma vez, como
traje, o terno listrado, camiseta branca, calca preta e chapéu preto. Os pés estdo descalcos.
O cenario é a Rua da Praia, dessa vez, desfocada ao fundo. Os intérpretes estdo sob a luz
do dia.

Cada andarilho — ou melhor, andangarino — carrega 0 seu universo, apesar das
andancas, talvez na tentativa de se encontrar em si mesmo, assim como o intérprete
criador. Como trilha, temos a sonoridade urbana, caracteristica do centro da cidade de
Porto Alegre. Ouso dizer que a voz do bailarino e dos transeuntes entrevistados sao

agenciadores potentes e configuram o foco ritmico da cena quatro.

6.13 Fotoetnografia da cena cinco



Figura 11 — Imagens da cena cinco do espetaculo “Co Es”
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Fonte: Reproducéo/ (2022)
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6.14 Estudos da cena cinco

Figura 12 — Analise da cena quatro do espetaculo “Co Es”

Fonte: Gabriela Schons Ludwig (2022)

6.15 Imersdes na cena cinco

Ao apreciar essa parte da composicdo, a cena cinco, convido a todos para a
observacao da dimensdo espacial da obra. Pensando na dimensdo espacial, no que diz
respeito ao corpo no espago, descortina-se o intérprete iniciando a cena em meio a um
campo de areia. O bailarino tira a camiseta branca, colocando-a na cabeca e, logo depois,
no ch@o. Temos a areia como um corpo, no qual as marcas inseridas sdo as memarias.

Entdo, o intérprete conta:

(RUI) — As Unicas certezas do viajante séo o momento da chegada e o momento da
partida. Experimentam a esperanca dos que partem, sem nunca saber a sorte que vao
ter. Vao e voltam tantas vezes, renascem a cada viagem, tudo muda, mas ele recolhe
todas as memorias e as espalha por todos os lugares do seu corpo. Memorias boas ou
ruins elas jamais se perdem. Andarilho, mesmo sem saber para onde ir, vai. E segue,

segue, segue.
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As marcas na areia materializam a ideia de atualizagdo das memorias, pois, ao
mesmo tempo em que a areia Se esvai, deixa suas marcas no corpo do andancarino e
propde uma fabulagdo do conceito de circularidade. O viajante, em sua jornada, pode ser
uma metafora da grande viagem da existéncia de um individuo que busca ser legitimado,
apesar do ambiente e da cultura que o cercam. Nesse panorama, a dan¢a ¢ uma forma de
conexao com o presente e de reconexdo com a ancestralidade fundamentalmente presente
nas dancas afro-brasileiras.

Na cena cinco, sdo realizados gestos de ondula¢do com a coluna, ao passo que 0s
pés marcam o ritmo no chdo. Acompanham estes movimentos, ainda, giros e bragos. Ha
alternancia constante de niveis: alto, médio e baixo. Vemos, aqui, sublinhados os fatores
que, segundo Rosa (2021), constituem a ginga. Na obra de Martins (1997), Afrografias
da Memoria, a autora atribui as influéncias dos movimentos que abarcam a ginga a
complexa estrutura de gestos que ritualizam toda a performance permeada de assimetrias

nas dancas afroancestrais:

A complexa tessitura discursiva dos reinos negros que almejei
traduzir em parte, ao longo deste livro, manifesta-se com similar vigor na
linguagem musical de seus cantores, 0 alcamento dos quais 0 corpo, a voz, a
palavra, 0s gestos e movimentos ritualizam toda performance, regida pela
respiracdo polifénica dos tambores. Essa fala musical, em sua singular
diversidade, é um dos significantes-rizoma que balizam as expressdes artistico-
culturais negras nas Américas, fundados por formas basicas dominantes das
quais derivam, por exemplo, a assimetria do “pimping” afro-americano e da
ginga brasileira. (MARTINS, 1997, p. 122)

N&o obstante, Martins adverte que a cultura afroamericana ndo € um depésito de
referéncias das quais os artistas se apropriam, mas sim um entrelacamento de ideias em

permanente interacdo e transformagcao:

Assim pensada, as tradigBes orais e escritas, ndo se constituem como
um lugar deposito periodicamente revisitado pelos sujeitos, mas, sim, como
sistemas formais de organizacao, repertorio, sim, mas de signos em processos
operantes de recomposicao diversificada engendradas pelas culturas e seus
sujeitos. (MARTINS, 1997, p. 126)

A diversidade na composicdo de gestos, cenarios, narrativas, trilhas e objetos
encontrados em “Co Es”, de Rui Moreira, nos faz entender, de forma didatica, esses
fatores destacados pela autora. As escolhas para dar a ver a dramaturgia da obra séo

baseadas no repositdrio de vida e na ancestralidade do artista, na sua histéria.



84

Em termos de desenho coreografico, temos momentos que intercalam corpo,
pausa e movimento. Ha circularidade em torno da camiseta no chdo. O olhar da cAmera
nos direciona hora para partes isoladas do corpo do intérprete, hora para um
distanciamento que nos permite enxergar as linhas criada pelos gestos no espaco. Ha,
ainda, um momento marcante, em que as mados do bailarino estdo no chédo, simbolo que
atualiza a manufatura da memoria.

Entrando na esfera da dimensé&o artesanal do gesto, temos peso forte nos membros
inferiores. O peso é leve nas ondulacdes da coluna vertebral e membros superiores. Ha
alternancia de contracdo do abdémen e hiperextensdo da coluna vertebral. Temos tempos
marcados com peso forte nos membros superiores e inferiores, concomitantemente. A
velocidade acelerada acompanha a marcacdo em estacato. Os gestos aparecem em
constante aceleracéo e desaceleracgéo.

O rosto tem nuances em que se encontra encoberto pela camiseta. Quando se
exp0e, denota expressividade suave em contraste com peso forte do restante do corpo.
Transparece sorrisos, hora com os olhos fechados, hora com eles abertos. O intérprete
olha fixamente para a areia que se esvai nas maos. Seriam as memorias que deixa para
traz? As maos sdo levadas ao rosto. Na ordem dos elementos cénicos, temos como
figurino a calca preta e a camiseta branca. O cenario € um campo de futebol com chéo de
areia, evidenciando um espaco de convivéncia e reunido de uma comunidade brasileira.
Os moradores da comunidade transitam ao fundo, na luz natural do dia. Como trilha, a

marca forte dos tambores, acompanhados de vozes, percusséo e violéo.

6.16 Fotoetnografia da cena seis

Figura 13 — Imagens da cena seis do espetaculo “Co Es”
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Fonte: Reproducéo/ (2022)

6.17 Estudos da cena seis

Figura 14 — Andlise da cena seis do espetaculo “Co Es”

Fonte: Gabriela Schons Ludwig (2022)
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6.18 Imersdes na cena seis

Chegamos a cena final, nomeada por esta pesquisadora de cena seis. O intérprete
tem como objetos: uma mala preta e uma tdnica na cor coral. A mala pode ser vista como
um partner, acompanhando Rui Moreira nos giros que compdem a cena. No inicio, 0
corpo esté posicionado no nivel baixo, com peso leve. Apds os giros com a mala, 0s pés
apresentam peso forte, ja 0s membros superiores inserem no espago gestos de peso leve.
Alguns movimentos remetem a fala ou ao didlogo. Temos foco direto, com o olhar da
camera centralizando o corpo do bailarino e, por vezes, deixando o corpo na horizontal.
O espectador € levado a perceber, bem de perto, partes do corpo do bailarino. O desenho
coreografico circular aparece mais uma vez, com caminhadas em torno da mala e outras
caminhadas puxando a mala.

Vemos, nesta Ultima cena, o corpo-danca afroancestral de Rui Moreira. Trazendo
a expressividade da brincadeira, o artista nos relembra do principio da circularidade por
meio de seus gestos, que formam esferas, e também por terminar seu percurso
caminhando em frente, puxando sua mala, sendo possivel traduzir esta acdo, na
composi¢do “Co Es”, como uma continuagdo da sua viagem de andangarino, sem perder
as suas raizes. A musicalidade e a corporeidade afrodiaspdricas seguem influenciando as
culturas americanas, e Rui Moreira nos relembra, em sua obra, da poténcia deste influxo
na contemporaneidade. Dessa forma, dialogando, aqui, com PETIT, temos a seguinte
contribuigéo:

Esse Corpo-Danga Afroancestral é mantido até hoje como identidade
e memodria coletiva essencialmente por aqueles que vém sofrendo processos de
discriminacdo histéricos, que sdo os indigenas e os afrodescendentes. Da
assimilagdo cultural pelo convivio com outros grupos da sociedade
(empréstimo das outras matrizes), bem como pela invasdo cultural
(religiosidade catdlica e valores europeus impostos), formou-se um corpo-
danca afroancestral mesclado, cuja marca predominante é a resisténcia cultural
negra. (PETIT, 2015, p. 96)

Pensar nas influéncias eurocéntricas, nos faz lembrar na formacdo em danca de
Rui Moreira, que estudou o ballet classico, sendo esta técnica uma parte veemente na sua
trajetoria. Mesclado ao ballet, Rui estudou dan¢a contemporénea, dancas populares e
dancas negras. Isso faz do seu corpo-danga esta mescla de técnicas estudadas e
transmutadas no seu gesto atualizado.

Apresentamos a dimensdo artesanal do gesto por meio das camadas tonus,
velocidade e rosto. Aqui, o tonus é de peso leve. A desaceleracdo é uma condi¢do do
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inicio da cena, porém, com o tempo, ganha-se aceleracdo. A expressividade suave é mais
uma vez intercalada com sorrisos. Na esfera dos elementos da cena, temos como figurino
a calca preta e a tanica coral que € vestida em cena. O cenario € o campo de areia, 0
mesmo da cena anterior. Na luz do dia, ouvimos uma melodia acompanhada por
instrumentos de corda e percussao. No momento do fechamento da obra, ao passarem 0s

créditos, vemos cenas de making off e escutamos a voz do intérprete, que canta:

(RUI) — Oba, oba, oba, Charles! Como é que é, my friend Charles? Como vao as coisas,
Charles? Charles, anjo, quarenta e cinco, protetor dos fracos e dos oprimidos. Robin
Hood dos loucos. Rei da malandragem. Um homem de verdade, com muita coragem. S
porque um dia Charles marcou bobeira. E foi tirar, sem querer, férias numa coldnia
penal. Entdo, malandros, otarios, deitaram no sapo, e uma tremenda bagunc¢a o nosso
morro virou. O n0sso morro que era um céu. Sem o nosso Charles, um inferno virou. Mas
Deus é justo e verdadeiro. E, antes de acabar as férias, nosso Charles vai voltar. Vai ser
alegria geral, antecipando o carnaval. Vai ter batucada, uma missa em a¢éo de gracas,
vai ter feijoada, whisky com cerveja e outras milongas mais. Vai ter queima de fogos e
saraivadas de balas para o ar. Para quando o nosso Charles voltar. E o povo inteiro feliz

assim vai saudar.
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7 CONSIDERACOES FINAIS

No percurso trilhado para constituir esta pesquisa, posso dizer que fui conduzida
por um caminho rizomatico. Este caminho me levou para muitos lugares, nos quais fui
fazendo escolhas. Muitas vezes, descobri 0 novo e, noutras tantas, deixei conceitos para
tras, para entdo, de fato, desconstruir, reconstruir e construir. Houve a desconstrucdo de
hipdteses para que se pudesse pensar em novas e, dessa forma, tomar as estradas da vez
que me trouxeram até o momento atual.

Do desejo por pesquisar as obras do artista Rui Moreira, outras vontades
emergiram. Em primeiro lugar, precisei chegar a um recorte, o que foi feito quando elegi
a obra “Co Es” como foco desse trabalho. Por conseguinte, foi necessario fazer inlimeras
perguntas em termos de conceitos envolvendo a no¢do gesto e perceber que precisava
investigar de modo conciso 0 meu préprio fazer, produzir e ser na arte da danca.

Com a perspectiva de uma pesquisadora, fui aproximando-me e afastando-me dos
trés pilares que constituiram este estudo: o meu trabalho como
artista/professora/pesquisadora, o estudo do gesto para diferentes autores e o
aprofundamento na obra “Co Es”, de Rui Moreira. Penso que aproximar e afastar da
sentido ao envolvimento afetivo que fundamentalmente interfere nos fazeres da pesquisa.
O afastamento € necessario para que o olhar critico surja. A aproximacao é quase natural,
visto que a pesquisa € um mergulho profundo em nés mesmos e nos objetos/sujeitos de
estudo.

Apos a qualificagdo deste trabalho, precisei de um tempo para assimilar, acomodar
e, enfim, adaptar as sugestdes de cada membro da banca. Dessa forma, reorganizei a
pesquisa e 0s conceitos considerando as criticas feitas, as quais me foram caras no que se
refere ao amadurecimento deste estudo.

A pesquisa passou a ser parte inerente de mim. Acordar com novas ideias e
insights passou a fazer parte da minha rotina e, hoje, percebo que meus esfor¢os nao
acabam aqui. Observando as hipoteses iniciais sobre o gesto do artista Rui Moreira, noto
0 porqué desses elementos me fascinarem: quando Rui esta no palco, ele ndo esta sozinho.
Seus gestos sdo coletivos. Carregados da sua ancestralidade, sdo permeados de poténcia
historica, politica e artistica. Ndo s6 a voz, utilizada como elemento central nas suas
contacBes, mas também os gestos, o figurino e os objetos participam disso. Todos estes

elementos que constituem suas cenas em “Co Es” estdo engendrados na
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afroancestralidade do artista. O gesto politico é sublinhado na critica social, feita quando
nos sao apresentados os dados das mortes dos jovens brasileiros, em sua maioria negros.

Este artista, mais que um bailarino, ¢ também produtor, ativista, investigador,
pesquisador e distribuidor de cultura no nosso pais e no mundo. Na obra investigada, o
andancarino Rui Moreira busca viajar e interagir com culturas sem perder a si mesmo.
Percebo o quanto o aprofundamento em si foi fundamental na trajetdria do artista. Além
das inumeras viagens que o fizeram rodar o mundo, 0 autoconhecimento possibilitou
potencializar a sua ancestralidade, trazendo-a de forma brilhante para a cena.

Portanto, falo atualmente no conceito de gesto coletivo ancestral. Os gestos de Rui
Moreira na cena séo coletivos e ancestrais. Por meio de suas vivéncias, este artista teve a
possibilidade de se conhecer e, entdo, conseguir abrir um canal de comunicacao do seu
corpo por meio de seus gestos. O gesto € coletivo, porque, quando Rui se move, traz para
cena 0s seus antepassados; eles dancam junto com ele, instaurando um estado de
suspensdo do espaco-tempo. O gesto é ancestral porque Rui busca, no repositorio da
cultura negra africana e brasileira, os elementos que o constituem como andangarino,
mesclando voz, gestos, figurinos, objetos, expressividades, trilhas, coreografias e luz, de
forma sutil e perfeita, pois sdo partes inerentes ao corpo e a alma deste artista.

Para chegar ao conceito de gesto coletivo ancestral, foi importante vivenciar cada
momento da pesquisa, mesmo 0s momentos de tensdo, que envolvem recuos necessarios
para que se possa, entdo, seguir a jornada. No ponto em que abandonei o conceito de gesto
auténtico, sentia como se estivesse abandonando a prépria pesquisa, mas s6 assim pude
avangar. Foi preciso avancar aproximando-me de autores que trazem conceitos mais
amplos sobre o gesto, sem promover dicotomias, diferente do que estamos acostumados
na cultura ocidental.

Tratou-se de entender o gesto como historico e ndo somente como manifestagcdo
de um corpo individual, mas de todo um coletivo de pessoas, como uma construcdo em
que sdo abarcadas vivéncias, narrativas, marcas, trajetdrias. Vislumbrar um fazer em arte
que ndo se separa do cotidiano, da rotina de vida de pessoas que constituem as nossas
histdrias. Perceber que tudo esté interligado: a vida, a arte, as historias, as narrativas, e
que os gestos ancestrais e coletivos sdo feitos disso tudo. De fato, abandonei a pretensédo
de achar que um sé corpo poderia trazer em si 0 gesto que, em sua esséncia, é de todos
gue juntos o galgaram através dos tempos. Abandonar esta hipétese.

Foi dessa forma que cheguei ao conceito de gesto ancestral coletivo, vendo na

danca a sua poténcia de transmissao e a possibilidade que ela representa quanto a contar,
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por meio dos corpos, historias e memdrias que vao se transformando e se atualizando
através dos tempos. Os gestos como forma de narrar, de trazer para 0s mais novos as
experiéncias dos mais velhos, e, entdo, replicar a historia e a memoria.

O gesto ancestral coletivo € historia, circularidade, danca, oralitura de memorias.
Os gestos sdo de todos os corpos capazes de reproduzi-los ou aprecia-los. Todos aqueles
que se afeicoam por um gesto ja sdo, de certa forma, parte de uma histdria contada em
movimento e para 0 movimento. Os gestos sao capazes de atualizar as narragdes em mais
e mais corpos. Sendo assim, vejo 0 gesto como uma poténcia politica para contar as
trajetorias e experiéncias, bem como deixar viva na carne as historias e memorias.

Por isso, o gesto trazido por Rui Moreira é brilhante. Porque ressalta para além da
individualidade. Ressalta a relacdo, a contacdo, a narracdo de forma honrosa e
comprometida com a historia. As brasilidades no corpo de Rui sdo trazidas por suas
historias de vida, por seu retorno e por sua interacdo com a ancestralidade. A obra” Co
Es” é um expoente em que podemos observar e apreciar os aspectos do gesto coletivo
ancestral apresentado com riqueza de detalhes: desde a escolha da trilha, dos cenarios,
dos figurinos, da dramaturgia até os fatores do movimento e da ginga, elencados e
imbricados de forma harmdnica em sua composicao.

Isto posto, como forma de encaminhamento e continuidade desta pesquisa,
seguindo este processo de circularidade pelo qual me afeigoei, por sugestdo da minha
orientadora, fiz um petit podcast (ANEXO E) com as imersdes na cena um da obra Co és
(Com Eles). Como forma de registro e distribuicdo deste trabalho, pretendo agregar mais
cenas neste podcast, permitindo que a pesquisa siga reverberando como um gesto coletivo

e ancestral.
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ANEXOS

ANEXO A: Sobre dobrar-se sob a figueira
Disponivel em: <https://youtu.be/YK7MdCyQFDM>.

ANEXO B: Cura em espiral violeta
Disponivel em: <https://youtu.be/E6T71z6vtLO>.

ANEXO C: Rui Moreira em Co é&s (Com Eles)
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=TBYWsgMauzc&t=115s>.

ANEXO D: Release de Co és (Com Eles)

COES
Sinopse

Nome do espetaculo: Co Es (Com Eles)

UMA CONTACAO DE HISTORIA

"A combinacéo de fatores e de elementos lidos, tais como destino, odus, hasard,
sorte, constréi momentos, e esses constroem contextos que delineiam a
histéria. Inelutavel, sigo Co Es (com eles) estrada adentro, estrada afora...”

O espetaculo de danca Co Es (com eles) é uma Contacéo de historia através dos
gestos. Contar historias é uma atividade que ocupa a imaginagdo humana ha milhares de
anos. Gente de todos os lugares conta historias para divertir, ensinar, relembrar ou apenas
passar o0 tempo. As pessoas comegaram a contar histérias muito antes de a escrita ter sido
inventada.

Em algumas culturas, todos podiam passar as historias adiante. Em outras culturas,
somente os contadores de historia especiais tinham essa tarefa tdo importante. Os
melhores contadores de histérias tinham que ter 6tima memdria. Eles arranjavam
maneiras de contar suas narrativas de um jeito bem interessante. I1sso ajudava a reforcar

a ideia de que as pessoas deveriam ouvir suas historias e lembrar-se delas.


http://escola.britannica.com.br/article/482888/escrita
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Release

Co Es (com eles), faz parte do projeto investigativo intitulado - Es quis q’eu isse
co és - iniciado em 2005 e que tem sequéncia no ano de 2015 com o estimulo do PREMIO
NACIONAL DE EXPRESSOES CULTURAIS AFRO-BRASILEIRAS.

E a terceira parte de uma série de agdes cénicas sobre a afrodescendéncia no Brasil
realizado pela associacdo Sera Qué? Cultural através da Rui Moreira Cia de Dancas, sob
a orientacdo artistica de Patrick Acogny, coreografo e diretor artistico e pedagogico da
Ecole des Sables. Neste processo, o bailarino intérprete criador Rui Moreira, explorou um
contexto sociocultural africano in loco. A disposi¢io do pensamento da familia Acogny
sobre Dancas Negras Contemporaneas, participou de aulas e oficinas onde partilhou com
artistas africanos, informacfes sobre possibilidades expressivas da danca no Brasil.
Imbuido de sua corporeidade afro-brasileira, latino-americana e amerindia, foi de
encontro a outras relacbes com o gesto na ambiéncia da Ecole des Sables (Escola de
Areias), situada na Africa, em Dacar, na costa do Senegal, no vilarejo de Toubab Dialaw.
Através desta residéncia criativa, materializou se também a oportunidade para observar
procedimentos didaticos e pedagogicos em danca em outra cultura, neste renomado centro
internacional de formacdo profissional em Dancas Africanas Tradicionais e

Contemporaneas, que recebe pessoas de todo o mundo.

ANEXO E: Petit Podcast: https://anchor.fm/gabriela-schons/episodes/Petit-podcast-
e1g00es
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