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RESUMO

Este estudo busca compreender a concepcao artistica da Téssera Companhia de
Danca da UFPR por meio da analise de um processo de criagao e do didlogo entre
esta pratica e a teoria de Lev Vigotski. Sdo tragadas reflexdes acerca da danga
enquanto uma forma de arte que, por seu conteudo cultural, historico, de pratica
social e artistica, consiste em uma area de conhecimento que se mostra relevante
do ponto de vista educacional, gragas a ampliagdo da visdo de educagdo. O
delineamento de um breve histérico da danga até chegar a danga moderna
possibilita compreender suas principais motivacdes, evidenciando os fundamentos
do trabalho da Companhia de Danga objeto deste estudo. O dialogo com a teoria
historico-cultural, pautada na consideracdo da constituicdo social do psiquismo, se
justifica pela valorizagao da arte como uma das fungdes vitais da sociedade. Trata-
se de uma pesquisa qualitativa que se caracteriza como um estudo de caso. Utiliza a
observacao participante como método para coleta de dados e os analisa por meio da
identificacdo de nucleos de significagao, processo circunscrito dialeticamente. Foram
encontrados os seguintes nucleos de significagdo: historicidade no processo de
criagao, objetivagdo da proposta e emogao no processo de criagao, possibilitando
didlogo com as ideias vigotskianas de interacdo, mediacdo e processo de
internalizagdo. A concepcao artistica da Téssera Companhia de Danca da UFPR
pode ser compreendida a partir da inter-relagdo entre os nucleos de significagao
encontrados, o que aponta para a complexidade e dinamicidade de seu processo de
criacao artistica.

Palavras-chave: danca; Téssera companhia de danga; Vigotski; teoria historico-
cultural.



ABSTRACT

This study seeks to understand the artist's conception of the Téssera the UFPR
dance company by analyzing a process of creation and dialogue between this
practice and the theory of Lev Vygotsky. Are traced reflections about dance as an art
form which, by its contents cultural, historical, social and artistic practice, consists of
an area of knowledge that appears relevant from the point of view, thanks to the
expansion of the educational vision of education. The delineation of a brief history of
the dance until you reach the modern dance enables to understand their main
motivations, showing the basics of the dance company object of this study. The
dialogue with the historical-cultural theory, based on consideration of the social
Constitution of the psyche, justification the appreciation of art as one of the vital
functions of society. It is a qualitative research which is characterized as a case
study. Uses participant observation as a method for data collection and analyses
through the identification of cores of signification, circumscribed process dialectically.
Were found the following core of meaning: historicity in the process of creating,
objectification of the proposal and emotion in the process of creating, enabling
dialogue with vigotskianas interaction ideas, mediation and internalization process.
The artist's conception of the Téssera dance company of UFPR can be understood
from the interrelation between the core of meaning found, pointing to the complexity
and dynamism of his process of artistic creation.

Keywords: dance; Téssera dance company; Vygotsky; historical cultural theory.
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INTRODUCAO

Nesta dissertacao, intitulada Téssera Companhia de Danca da UFPR: um
didlogo entre a concepgdo artistica e a teoria de Vigostski' sera construida uma
aproximacao entre a Teoria de Lev Semyonovitch Vigotski (1896-1934) e o processo
de criagdo artistica da Téssera Companhia de Danga da Universidade Federal do
Parana, a partir do recorte - corpus - de uma obra coreografica especifica: Coelhos
(2014/2015).

Portanto, este estudo visa compreender a concepcgédo artistica de uma
Companhia de Danga por meio da analise de um processo de criagao coreografica e
do dialogo entre teoria e pratica a partir das possibilidades do referencial
vigotskiano.

Vigotski, representante legitimo da visao histérico-cultural e autor de renome
na area da Educacgéao e da Psicologia, contribuiu de forma significativa para o avango
no conhecimento. Na concepgdo historico-cultural, o desenvolvimento da
aprendizagem e a construgdo do conhecimento s&o o resultado das relagdes
humanas, e decorrem da convivéncia e produgédo da cultura, evidenciando que o
conhecimento é socialmente construido.

De acordo com Michael Coler e Sylvia Scribner (2007), “ele foi o primeiro
psicologo moderno a sugerir os mecanismos pelos quais a cultura torna-se parte da
natureza de cada pessoa” (VIGOTSKI, 2007, p. xxiv).

Ao dialogar com a teoria histérico-cultural, que considera que a produgéo do
conhecimento esta atrelada ao fato de o homem ser social, produto e produtor de
sua histéria e de sua cultura, este estudo amplia as possibilidades de entendimento
da danga produzida na UFPR, acompanhando o dinamismo de seu movimento ao
longo do tempo.

Embora a dancga seja uma linguagem artistica que utiliza predominantemente
movimentos corporais para sua realizagao, € na intencionalidade que a obra de arte
expde o carater de utilizagao do corpo, da emogéao e do movimento, como meios e

nao como um fim. Isso possibilita abertura a investigacdo, que ndo se fixa na

' O nome do autor bielo-russo admite varias grafias, a saber, Vigotsky, Vygotsky, Vygotski e
Vigotski. Neste trabalho, optou-se por “Vigotski” por se tratar da grafia equivalente mais
préxima da lingua portuguesa. No entanto, nas referéncias aos livros consultados,
mantiveram-se as grafias utilizadas pelos editores.
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corporeidade, embora n&o a ignore, pois se trata da arte do movimento, mas busca
focar na diversidade de fatores que agem de forma interacionista, e que se
completam para que esta atividade seja contemplada enquanto uma obra
coreografica, artistica.

Deste modo, o problema de pesquisa refere-se a questdo: Como se
desenvolve o processo coreografico na obra Coelhos da Téssera Companhia de
Danca da UFPR e quais as possibilidades de sua discusséo a partir de Lev Vigotski?

Contextualmente é relevante destacar que no ambito da educagao, ja
concebida para muito além da escola, a multidisciplinaridade é considerada um fator
determinante para o desenvolvimento de um cidadao critico. Neste sentido, a Arte, e
mais precisamente a Dancga, funcionam como praticas, criacbes e materiais para
desenvolver mecanismos e competéncias cognitivas, afetivas, motoras e sociais.

De acordo com a Lei n° 9.394, de 20 de dezembro de 1996, que estabelece
as diretrizes e bases da educagao no Brasil, a educacdo “abrange os processos
formativos que se desenvolvem na vida familiar, na convivéncia humana, no
trabalho, nas instituicbes de ensino e pesquisa, nos movimentos sociais e
organizagbes da sociedade civil e nas manifestagées culturais” (BRASIL, LDB,
9394/1996, p. 1). Entende-se, portanto, que uma manifestagdo cultural como a
danca seja algo relevante pelo ponto de vista educacional e por seu conteudo
cultural, como pratica social e artistica.

A partir desta linha de raciocinio, sobre a relevancia da Arte ja registrada na
legislacdo nacional, nos Parédmetros Curriculares Nacionais ha o destaque da
importancia do aprendizado e da vivéncia em Arte, pela consideracdo de que o
desenvolvimento do pensamento artistico se caracteriza em um modo particular de
dar sentido as experiéncias das pessoas e que, por meio dele, o ser humano pode
ampliar a sensibilidade, a percepgéo, a reflexdo e a imaginagao, sendo este
desenvolvimento possibilitado tanto por processos que se referem ao ensino e
aprendizagem da arte como pela contemplagéo da Arte como obra originada de uma
manifestacdo humana.

Deste modo, compreendida como uma forma de construgdo social, a danga
se configura como uma rica expressao artistica, cultural e civilizatéria e, como uma
realizagdo humana construida socialmente, faz parte de uma ideacado de Educacao.

Nao obstante, refletir sobre a Dancga, considerando toda a complexidade

envolvida na sua realizag&o, instaura uma abrangéncia em propor¢des equivalentes
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as referentes ao ser humano, recomendando-se como uma possibilidade de analise
a criacdo de um dialogo no dmbito do desenvolvimento humano, educacional.

No entanto, faz-se necessario um recorte que verifique, a partir de um tracado
histérico da danca, as transformacgdes e reformulacdes pelas quais passou, para
evidenciar seu carater sécio-historico de linguagem artistica e inseri-la, enquanto um
fendbmeno, para este estudo.

Até o final do século XIX, a danca académica e pés-Romantica, com um
virtuosismo que projetou e codificou a danga, a extrema e rigida técnica acabou por
tornar a danga uma linguagem artificializada, fazendo-se necessaria uma revolugéo
para ‘acordar’ a danga que, na opinido de alguns artistas, havia se tornado uma arte
desumanizada.

Assim, a danga moderna, recorte deste estudo, nasce pela contestagcdo dos
rigores académicos e dos artificios da balé, com a intengédo de ‘falar’ a sua época,
como se pode verificar nas citagcbes de autores como: Azevedo (2012), Bourcier
(2001), Martin (2007), Portinari (1989), Souza (2009) e Wosniak (2006, 2011).

Depara-se, frequentemente, com estudos e reflexdes que contextualizam a
danca moderna por seu carater de rompimento com os ‘modos operantes’ que a
antecederam. Aponta-se que esta abordagem se caracteriza pela necessidade da
compreensao do principal fundamento que norteara, ndo apenas o surgimento, mas
toda a trajetéria da danga moderna: a pretensdo de criar pontes entre arte e
existéncia, sem desvincular a arte do artista e do mundo ao qual esta inserido, ou
seja, contemplar a interagao social.

Como afirma Souza, “é na interagdo, e gragas a ela, que se pode constituir-se
socialmente” (SOUZA, 2009, p. 22), e a danga moderna abriu largos espagos do
ponto de vista interacionista. A visdo moderna da danga tornou possivel a libertacédo
da forma meramente aparente, incitando o dialogo com a vida cotidiana e, de
maneira ambivalente, estimulando a ampliagdo de trocas e vivéncias sociais.
Segundo Baudelaire (apud SOUZA, 2009, p. 98), a concepgao moderna da arte “é
criar uma magia sugestiva contendo ao mesmo tempo o objeto e o sujeito, 0 mundo
exterior ao artista e o préprio artista. Nela ha interacao”.

Deste modo, a danca moderna mostra-se para além de um sistema,

constituindo-se mais em um ponto de vista. E esse ponto de vista se desenvolveu ao
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longo do tempo e, ndo sendo um desenvolvimento isolado, tem caminhado lado a
lado com o desenvolvimento de pontos de vista em outras areas (MARTIN, 2007).

Contextualizar a danga moderna permite adentrar-se no que se pretende
discorrer mais cuidadosamente: a ideia de que a danca moderna, assim como as
artes em geral, espelha sua época e, para além dos ideais que a regem, demonstra,
em sua esséncia, a necessidade de interacdo entre forma e conteudo, técnica e
expressividade, ou, na linguagem filosdfica, entre ideal e material.

Assim, os precursores da danga moderna clamavam por uma visdo desta arte
como algo ligado a realidade, buscando na expressividade e na carga emocional
meios de vincular ideias que pudessem explanar sobre a vida. Dito isto, ha a
conexao do foco deste estudo a teoria vigotskiana: a danga moderna produzida pela
Téssera Companhia de Dancga da UFPR, um grupo artistico que espelha e interage
com a sua realidade histérica, cultural e social em um dialogo com a teoria historico-
cultural.

Vinculada a Pré-Reitoria de Extensédo e Cultura da UFPR, essa Companhia
de Danca atua ha mais de 34 anos na producédo e criacido artisticas estruturadas a
partir dos fundamentos da danga moderna, e com sua inegavel contribuicdo para o
desenvolvimento da danga moderna/contemporanea no Parana, conquistou
reconhecimento por trabalhar de maneira ininterrupta desde sua fundacéo, em 10 de
maio de 1981.

Inicialmente denominado ‘Grupo de Dancas da Universidade Federal do
Parand@’, constituia-se com um carater experimental que propunha a popularizagéo
de uma linguagem artistica que, embora resistente ao tempo, se adaptou e evoluiu
conceitualmente, criando, além de uma identidade artistica propria, um dialogo
constante com o seu tempo.

Atualmente, o trabalho da Téssera Companhia de Danga da UFPR é
estruturado a partir de principios da danga moderna, fazendo uso dos conceitos de
espaco, tempo, forma, movimento e gesto significativo que, em um processo
dinamico, assumem o papel de veiculo de ideias (VIRTUOSO, 2010).

A obra coreografica selecionada espelha a progressao da concepg¢ao artistica
da companhia, pois, formulada em 2014, reflete a visdo, e os meios de produgao

coreografica, atualizada.
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A escolha do autor russo Vigotski, com sua teoria pautada na constituigdo
social do psiquismo, se justifica pela identificagcdo da importancia da arte, atribuida
por considerar que nesta atividade humana concentram-se processos biologicos e
sociais do individuo na sociedade. Ao considerar as obras artisticas conjuntos de
signos estéticos que se destinam a suscitar emogodes, ha “o reconhecimento da arte
como técnica social do sentimento” (VIGOTSKI, 1999, p.3). Com o estudo dos
fundamentos psicolégicos desta realizagdo humana, o autor propde, a partir da
analise da obra, uma abordagem baseada no social e no histérico, trazendo a ideia
da arte como uma das fung¢des vitais da sociedade.

Ao afirmar que “a arte sistematiza um campo inteiramente especifico do
psiquismo do homem social — precisamente o campo do seu sentimento” (1999,
p.12), Vigotski estabelece a relevancia atribuida as emocgdes, ndo s6 na area
artistica, mas na constituicdo psicossocial como um todo.

Embora as elaboragbes teodricas de Vigotski tenham grande popularidade na
atualidade cientifica, estudos que vinculam sua teoria com a arte sdo pouco
recorrentes. Quando inseridos os termos ‘Vigotski e danga’, nenhum estudo
referente ao tema foi encontrado. Com as palavras chave ‘Vigotski e arte’, o artigo
Vigotski e o teatro: descobertas relagdes e revelagées, de Edlucia Robelia Oliveira
de Barros et al (disponivel nas referéncias deste estudo), e a dissertagdo “Teatro na
escola e caminhos de desenvolvimento humano: processos afetivos-cognitivos de
adolescentes” de Maria Eunice de Oliveira. Nota-se que, nas buscas, a grafia do
nome do autor foi diversificada (Vigotski, Vygotski, Vygotsky, Vigotsky) na
combinagao com as palavras chave ‘arte’ e ‘danca’.

Deste modo, por se tratar de uma proposta que tem como foco a vinculagao
da teoria de Lev Vigotski com o universo artistico da danga, por meio de uma analise
interpretativa da criagdo em danga moderna, esta pesquisa demonstra certo
ineditismo.

Sobre o0 objeto selecionado para estudo, a danga moderna produzida pela
Téssera Companhia de Danga da UFPR possui uma linguagem artistica propria,
pautada no entendimento de seus criadores/diretores sobre a dinamica que envolve
tanto a criacdo como a realizagdo da danca. Essas atividades tém despertado o
interesse da comunidade tanto artistica quanto cientifica, mas, no entanto, ainda séo
‘timidas’ as referéncias académicas e cientificas que utilizam a Danga Moderna da

UFPR como objeto de estudo. A partir do ano 2000, encontram-se publicados o livro
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‘Téssera 30 Anos’, escrito por Cristiane Wosniak (2011), que traga um historico da
da Companhia; e a monografia ‘A ldentidade Formativa do Curso de Dan¢ca Moderna
da UFPR: um estudo de caso sobre preservacdo e atualizacdo’ apresentada em
curso de Especializagdo em Artes, por Juliana Regina Virtuoso (2011).

Deste modo, por se tratar de uma Companhia de Dancga que atua no cenario
nacional de produgao artistica, com linguagem estética propria e longa trajetoria de
producdo, mostra-se relevante o seu estudo a partir de uma de suas producdes
coreograficas: Coelhos, obra que pode evidenciar a identidade da Companhia, tanto
por seu posicionamento historico (2014/2015), como, de acordo com seu diretor
fundador?, por retratar os mais de 30 anos de experiéncia.

Apresenta-se, para tanto, no primeiro capitulo intitulado Dang¢a e Educacéo:
Conhecimento e Desenvolvimento, uma breve argumentacdo sobre a danga na
sociedade, inserida em um ambito educacional ampliado, de modo a colaborar com
o reconhecimento das correlagdes entre dancga, corpo, educacao e desenvolvimento
no meio social.

Em seguida, e em consonancia com o objeto deste estudo, o capitulo Rastros
Histéricos da Danga em seu Contexto Sociocultural, que consiste em um breve
histérico da danc¢a no ocidente, se apresenta como um modo de compreender o
surgimento da danga moderna, assim como alguns de seus fundamentos (aqueles
que se relacionam com o trabalho desenvolvido pela Téssera Companhia de Danca
da UFPR), inserindo-os no contexto histérico cultural.

O terceiro capitulo traz um histérico da Téssera Companhia de Danga da
UFPR, realizado a partir da revisdo de literatura a seu respeito, bem como da
andlise documental do grupo (matérias de jornal, programas de espetaculos e
material digital contidos em plataformas online) e entrevistas abertas com o diretor
fundador Rafael Pacheco.

O quarto capitulo — Vigotski: Sociedade, Interacdo e Emogéo — explana sobre
alguns dos componentes da teoria Vigotskiana e sua concepgao historico-cultural,
realgando aspectos como os mecanismos de aprendizagem, a interagao social e a

atribuicéo de valor as emocgdes.

2 Entrevista realizada em julho de 2015; Conversa com Rafael Pacheco, atual diretor da Téssera
Companhia de Danca da UFPR e criador da coreografia Coelhos.
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A Metodologia, quinto item desta sequéncia, aborda os métodos e
instrumentos utilizados para atingir os objetivos desta pesquisa, que se caracteriza
em um estudo de caso, ou seja, uma investigacdo que trata de um fenémeno
especifico, procurando encontrar suas caracteristicas essenciais.

Em seguida, explana-se sobre a Téssera Companhia de Dang¢a da UFPR no
sentido da compreensido de sua forma de produzir arte. A partir da descricdo de
Coelhos origina-se uma interpretacdo que possibilita a compreensao de alguns
mecanismos utilizados no processo criativo, 0 que consolida o entrecruzamento dos

dados coletados para esta pesquisa.
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1. DANGA E EDUCAGAO: CONHECIMENTO E DESENVOLVIMENTO

Fechamos o corpo

Como quem fecha um livro
Por ja sabé-lo de cor.
Fechando o corpo

Como quem fecha um livro
Em lingua desconhecida
E desconhecido o corpo
Desconhecido tudo.
(Paulo Leminski)

A danga como area do conhecimento, assim como a objetividade cientifica, é
uma conquista relativamente recente se comparada a histéria da humanidade. Da
aproximagado da danga, enquanto linguagem artistica, a ciéncia, podem emergir
caracteristicas que revelam sua poténcia como agente transformador, do homem e
da sociedade. Visto que por meio da ciéncia a humanidade constréi e transforma
constantemente sua realidade, tal aproximacéao traz a possibilidade de pensar sobre
si mesmo e estabelecer relagbes para além das necessidades biolégicas de
sobrevivéncia.

Propor a vinculagao entre as ideias de Vigotski e as atividades da Téssera,
uma companhia de danca moderna, apresenta-se como uma maneira de
compreender a danca no ambito da educagéo, visto que a ligagdo entre danga e
educacéo instaura-se em um sentido amplo.

Enxerga-se a danca para além de seu ensino profissionalizante ou de sua
proposta de linguagem artistica em ambiente escolar, como ferramenta para o
ensino de outras areas do conhecimento; Esta reflexdo, atrelada a danca e
educacgao, traz relagbes entre conhecimento, corpo, sociedade, arte, educagao,
contexto e ciéncia, a fim de propor um entendimento sobre o papel social da danca.

Segundo Lenira Peral Rangel (s/d, p. 100) “a ciéncia ampliou a possibilidade
do conhecimento para além da mistica e da busca da verdade absoluta, o que
permitiu que as ideias se tornassem relagdes possiveis entre fatos perceptivos”.

Considera-se, portanto, que o avango na trajetéria de transformagéo do ser
humano corresponde também a capacidade de percepcao, possibilitando entdo uma
capacidade de acdo consciente, que provoca uma mudanga nao somente na

produgao de conhecimento, mas no proprio ser humano. Desse modo, € levada em
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conta a totalidade dos individuos, todas as relagdes que seu contexto permite e
potencializa em suas ac¢des, selecionando padrdes e preferéncias que constituem e
caracterizam essa espécie.

Ser Humano, portanto, envolve uma multiplicidade de fatores, tanto culturais
como biolégicos e temporais. Compreende-se que o desenvolvimento do homem, e
do conhecimento, consiste em um trajeto do/no corpo, desmistificando a no¢do da
ideia abstrata enquanto producgao independente do corpo, e ressaltando que se trata
de um corpo inserido em um tempo e espacgo especificos, caracterizado por este
contexto social, cultural e histoérico.

Vigotski (2007; 2010) permite o direcionamento da atencdo para a
necessidade de libertar-se dos limites do organismo e explorar estudos que visem
elucidar o entrelagamento entre os processos maturacionais e os culturalmente
determinados. Dito isto, compreende-se que o pensamento, a reflexdo, o
conhecimento, a inteligéncia representativa, desenvolvem-se em nivel funcional,
herdando o funcionamento organico geral da espécie que esta continuamente em
agao. Contudo, é a interacéo entre os recursos do organismo com o0 meio que torna
possivel a criagdo de um sistema de relagdes, cuja resultante € a continua
adaptacéo.

Pensar em adaptacédo remete a acdo e movimento: “O movimento €, portanto,
mais que um elo de conexao entre as atividades internas do homem e o mundo a
sua volta; € o proprio homem, seu pensamento e sua existéncia no mundo”
(RENGEL; MOMMENSOHN, s/d p. 100). Danca é primordialmente movimento, e
percorre-se nesta reflexao a concepg¢ao da danga como uma apropriagao individual
e cultural dos sentidos humanos, como expressao subjetiva e social, como
manifestacdo integrada da assimilacdo humana de si e da natureza e com um
sentido dialético nessas dualidades.

As reflexbes que abarcam a danga, logo, o corpo, apresentam certas
particularidades ndo encontradas em outros objetos de debate, pois, falar sobre o
corpo envolve uma efetiva contradicdo construida por nossas multiplas dimensoes
materiais e imateriais: problematiza-se, simboliza-se e abstrai-se sobre a propria
materialidade. Pensar o corpo pressupde pensar uma individualidade através da
qual cada corpo é unico, um mundo completo formado por uma motricidade, por
ideias, por sentimentos, por movimentos que sao explorados e que permitem o

conhecimento do mundo. E a partir do corpo que se conhece o mundo. Assim, a
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danca pode ser entendida como uma das formas de explorar o mundo por meio do
movimento, mas também do sentimento, ou seja, da possibilidade de unir matéria e
espirito, movimento e sentimento.

Corpo e danga sdo indissociaveis, pois a danca apresenta-se como uma
poesia do corpo, ou de forma ainda mais ampla, como o pensamento do corpo®, pois
a dancga se faz com o corpo, mas também com a mente, pois muitas vezes exprime
ideias e sentidos que se pensaram antes.

Assim, a danca pode ser entendida como uma pratica que possibilita o
desenvolvimento de mecanismos e competéncias que podem ser utilizadas como
ferramentas importantes na educagédo, e traz consigo a necessidade de uma
concepcao ampliada de corpo: € por meio do corpo que o individuo conhece e
explora o mundo. Através de seu corpo ele pode vivenciar o contexto que o rodeia.

Tal como a educagdao, a danga também é concebida muito além dos
processos institucionalizados, compreendendo processos formativos que se
desenvolvem na convivéncia humana, tanto em instituicbes formais de ensino e
pesquisa como em manifestagdes culturais. De acordo a Lei de diretrizes e Bases da

Educacao,

educagao abrange os processos formativos que se desenvolvem na
vida familiar, na convivéncia humana, no trabalho, nas instituicoes de
ensino e pesquisa, nos movimentos sociais e organizagbes da
sociedade civil e nas manifestacbes culturais (Brasil, LDB,
1996/2011, p. 9)

Contemplar a ideia de que as vivéncias socioculturais integram a nogéo de
educacédo, abrange, também, a transdisciplinaridade como um fator determinante
para o desenvolvimento de individuos autbnomos e ativos, inseridos em seu meio. A
danca também pode ser inserida nesta ideia como uma atividade que promove a
manifestacdo de si e do outro, a convivéncia e transicdo de movimentos e
sentimentos, bem como a transmissdo de pressupostos de forma na&o linear,
partindo daquele que vive o movimento e experimenta a danca em direcdo aquele

que assiste, que percebe e frui o movimento do outro.

® Termo conhecido por ser criado/utilizado por Helena Katz em sua proposi¢ao de ‘Corpo midia’.
Embora este estudo ndo pretenda fazer alusao a tal teoria, reconhece-a como uma das possibilidades
de dar sentido e significado a danga, relacionando-a a ideia linguagem.
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De acordo com Erich Jantsch (apud WEIL et al, 1993, p.30), “a
transdisciplinaridade é o reconhecimento da interdependéncia de todos os aspectos
da realidade”, o que enfatiza a importancia das diversas areas do conhecimento
assim como das interagcbes sociais vividas, possibilitadoras deste processo
educacional ampliado. A partir desta otica transdisciplinar, a danca apresenta-se
como uma area de conhecimento potencialmente educativa.

Neste sentido, a perspectiva dialética de Vygotsky traz uma nocgao de
‘interdisciplinaridade’ pensada n&do apenas como um agregado de conhecimentos
advindos de fontes diversas, mas como dinamica relacional, podendo se equiparar a

atual nogéo de transdisciplinaridade.

Significa o proprio movimento incessante do conhecimento em
direcdo ao real, que modifica qualitativamente, e ndo simplesmente
quantitativamente, as chamadas disciplinas cientificas, suas
relacbes, suas fronteiras, suas estruturas internas, suas
“‘identidades”, na medida em que a historicidade do real, a realidade
em processo, implica a historicidade da ciéncia. (LIMA, 2000, p. 76).

Varios autores que pesquisam danca, com foco na esfera educacional,
explanam sobre a existéncia cada vez mais expandida, da compreensao a respeito
dos valores formativos e criativos da danca, o que leva ao alargamento das agdes
corporais, como pode encontrar nos estudos de Porpino (2006), Marques (2003;
2011; 2012), Barreto (2004), Strazzacappa (2001), além do conteudo nos
PARAMETROS CURRICULARES NACIONAIS: ARTE (1998)

Assim, na esfera educacional, a danga assume o papel de garantir o
desenvolvimento cultural e, como prevista na legislacdo (PCNs e LDB*), sua reflexdo
detalhada carrega abordagens especificas, que permitem problematizar, questionar,
articular, criticar e transformar as relagdes entre a danca, o ensino e a sociedade.

Considerando que a pratica da danga com objetivos educacionais tenha inicio
na escola, pode-se incrementar o conhecimento dos alunos de si proprios e dos
outros, levando-os a explorar o mundo da emogao e da imaginagao, a criarem, a
procurarem novos sentidos, novos movimentos, verificando, assim, inumeras
possibilidades de trabalho por meio desse conteudo (MARQUES, 2003, 2012).

40 Projeto de Lei do Senado n° 337, de 2006, de autoria do Senador Roberto Saturnino, altera os
§§ 2° e 6° do art. 26 da Lei n° 9.394, de 20 de dezembro de 1996, fixa as diretrizes e bases da
educacao nacional, para instituir, como conteudo obrigatério no ensino de Artes, a musica, as artes
plasticas e as artes cénicas, foi transformado na Lei Ordinaria 13278/2016.
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A danca como area do conhecimento e linguagem artistica vem recentemente
sendo explicitada como conhecimento a ser tratado no ambiente escolar por duas
areas das componentes curriculares: a Educacao Fisica e a Arte, respeitando suas
especificidades e tratando tanto da cultura corporal, da consciéncia corporal e dos
aspectos biofisiolégicos do movimento, como da percepgao estética e social.

Englobando a producéo artistica e cultural como promotoras de experiéncias
que fardo parte do desenvolvimento humano, observa-se a relevancia da danca
individual e socialmente. Deste modo, a danga emerge como uma forma de
producdo de conhecimento e educacéo social, podendo se efetivar a condicdo de
linguagem artistica, explorando seu potencial voltado para o desenvolvimento do
sensivel.

Como um instrumento de efetivagao de relagdes sociais, levando o individuo
a experimentar o exercicio da criagao e a integragdo com os fatores que a envolve, a
danca permite o autoconhecimento e a autorreflexdo. “A danga, como forma de
conhecimento, de experiéncia estética e de expressdao do ser humano, pode ser
elemento de educagdo social do individuo.” (MARQUES, 2011, p. 20). Pode,
portanto, atuar como agente transformador no que se refere ao corpo, ao
movimento, as emocgdes, a receptividade nos relacionamentos e a interagcéo
mediante o envolvimento necessario para a realizacdo e ou contemplagdo desta
atividade artistica.

De acordo com Marques (2003), para que a danga possa ser compreendida,
desfrutada, apreendida em sua plenitude, abarcando seus aspectos artisticos e
estéticos, € necessario que haja interagdo com o fazer-pensar, possibilitando uma
educacao diferenciada, por meio do sentimento cognitivo. A autora observa a
possibilidade de uma educacao de corpos que pensam o mundo por meio da arte e
que, ao pensar, gerem uma compreensao diferenciada, tornando possiveis criagdes
autébnomas e dando destaque ao papel social, cultural e politico do corpo para a vida
social e, portanto, destacando também potencialidades educacionais no que se
refere a danca.

Vale ressaltar que, com sua trajetéria construtiva de linguagem propria, a
danca fora se inserindo num campo transcendente, rompendo fronteiras que levam a
acao cultural e a outras possibilidades de desenvolvimento, no campo da Educacao
e da Arte (PARAMETROS CURRICULARES NACIONAIS: ARTE, 1998). Ao

considerar a educagao de todos os aspectos da vida humana transformados em



22

temas (denominados pelo MEC de Temas Transversais), abrem-se inumeras
possibilidades de abordagem através do corpo, do movimento e da dancga.

Envolver a danga no ambito da educacdao é perceber que os individuos
envolvidos nesse processo carregam os tragos de sua cultura, e pensar educacgao a
partir da cultura € pensa-la como aprendizagem da cultura. Ao afirmar que danca é
educacao, ndo se alude a uma educacédo ou a uma danga qualquer, mas “[...] a um
dancar e a um educar envolvidos pela dimensao estética do existir [...] que em muito
dialoga com os conceitos [...] de Estética e de Corporeidade.” (PORPINO, 2006, p.
98).

A corporeidade é compreendida como um processo associativo e integrativo
entre corpo-espaco, 0 que induz a crenga de que a nogao de corporeidade esta
vinculada a compreensao do ser humano como um ser no mundo, nd0 como um
todo em si mesmo, mas um todo na relacdo com o Universo. Deste modo, elabora-
se a nogao sobre os vinculos entre ser e sociedade por meio da corporeidade, o que
incita a reflexdo sobre corpo e mundo, ou seja, sobre interagédo social, sobre dancga e
contexto, principalmente no que diz respeito a danga em um contexto educacional

amplo.

Ao trabalhar com o contexto vejo uma imensa rede sendo tecida com
diferentes texturas, cores, tamanhos, estruturas, complexidades.
Esta rede de danca e educacao, baseada nos relacionamentos entre
os conteudos da danca, os alunos e a sociedade, absolutamente nao
ignora os relacionamentos/ sentimentos/ sensibilidade ‘humanos’. Ao
contrario, a formagao desta rede possibilita o aumento de nossa
capacidade de encontrar novos e diferentes modos de
construir/reconstruir um mundo mais significativo para o proprio
individuo. (MARQUES, 1999, p. 95).

O trabalho corporal possibilita conhecimento de si e dos outros, gera na
pessoa que danga maior estabilidade na relagao dor e prazer, conhece os limites de
seu corpo. Resultando na constatagdo de que hoje ndo se pode mais “ignorar o
papel social, cultural e politico do corpo em nossa sociedade. E, portanto, da danga.”
(MARQUES, 2003, p. 26).

A danga possui um caracter multidimensional que causa influéncias nas
esferas corporal, cognitiva e socio-afetiva. Do ponto de vista fisiolégico, permite
potencializar fun¢gdes como a cardiorespiratoria, promove desenvolvimento e ou

aprimoramento de habilidades como forga, flexibilidade, resisténcia, coordenagao
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motora, contribuindo para a melhoria da condugdo neuronal e do artefato
neuromuscular (HAAS, 2011; FRANKLIN, 2012).

Em ligacdo com o ambito sensoério-motor, admite a expressdo por meio de
movimentos acompanhando todo o desenvolvimento da vida humana, e pressupoe
que os movimentos podem externar sentimentos, emoc¢des e estados intimos, que
variam conforme a cultura e seu modo de expressar-se. “... cada sentimento ndo tem
apenas uma expressao corporal exterior, mas igualmente uma expressao interior,
gue se manifesta na escolha dos pensamentos, imagens e impressodes” (VIGOTSKI,
2014, p. 16).

Desta forma, a danga, com sua edificacdo constitutiva por movimentos, se
relaciona a estados psicolégicos e resulta da agao intencional que, ao possibilitar
diversas experiéncias corporais e emocionais, individuais e/ou coletivas, permite a
manipulacéo e correlacdo entre conteudos, motiva processos de autoconhecimento
e promove a relacdo interessada pelo meio, favorecendo efetivamente a interacao
social, e objetivando o uso das emogdes por meio da experiéncia estética.

Segundo Jodo Francisco Duarte Junior (1991, p. 33), “a experiéncia estética
solicita uma mudanga na maneira pragmatica de se perceber o mundo”, e refere-se
a experiéncia em face de determinados objetos culturais, cuja percepgédo e
sentimentos gerados sdo determinados pela relagdo entre o sujeito e o objeto,
sendo, portanto, a experiéncia estética nascida de uma agao dialégica. Logo, como
uma maneira de ‘ler o mundo’, trata-se de uma experiéncia calcada na emocéao e
carregada de sentidos e significados historicamente construidos, uma vez que
dialogar pressupde fazer uso de conceitos.

Aqui convém falar ndo s6 da experiéncia de quem danga, vivencia a danga e
constréi um contexto, mas também daquele que frui, quando vé um espetaculo. A
experiéncia estética da danca vai além da observacédo e admiragao das capacidades
do bailarino. A percepgao transcende a questdo do corpo; € a linguagem de um
corpo para outro. Quando um bailarino anda em cena ou cai em cena, este
sentimento-percepcgao-sensagao advindo da acao transcende aquilo que se vé indo
em direcdo a algo que se percebe intuitivamente. Trata-se de ‘tocar’ o espectador,
nao so por meio da beleza estética da danga, mas também pelo movimento sensivel
de corpos que se percebem iguais, embora diferentes. E assim também acontece
em processos educacionais que incluem a dancga. O individuo comecga a perceber

esta névoa de similitudes e sensagdes que sdao comuns quando se esta no mundo e
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quando se danga. E talvez seja esta a possibilidade mais ampla da danga: tocar
aquele que faz e aquele que assiste na mesma medida, mesmo que de maneiras
diferentes.

A danca tem estado historicamente presente na vida dos seres humanos e,
ao longo de seu percurso, péde assumir varias formas e propositos, transformando-
se continuamente sem, contudo, perder o seu estado de permanéncia enquanto
pertencente a meios particulares, contextualizados sociocultural e artisticamente. Ela
esta notoriamente presente nesse desenvolvimento do ser humano abordado no
contexto individuo e grupo.

Ampliando a nocado de interacdo entre arte [danca], individuo e contexto,
permite-se relacionar conhecimentos, enxergando a utilizagdo de diferentes métodos
em abordagens sobre o corpo, a emogao, o gesto e o0 movimento, e, dentro dessa
perspectiva de valorizagdo das relacbes, a arte da danca se revela como
potencializadora de saberes.

Deste modo, entende-se que a danga se relaciona a educacédo de forma
ampla, com atividades que abarcam a corporalidade e as fungdes motoras,
cognitivas e emocionais, agindo, desta maneira, simultaneamente, nas esferas
individual e coletiva.

Enquanto linguagem artistica, a danga é passivel de leituras, sendo assim,
uma das formas possiveis de se ler o0 mundo, ou seja, de propiciar caminhos para
compreender, sentir, interpretar, elaborar e se relacionar com ele, ou ainda, como
mencionado por Marques (2012), uma possibilidade para se contornar em um ato de
cidadania.

A seguir, um breve histérico dessa linguagem artistica sera abordado, com a
finalidade de elucidar o entendimento do percurso da danca teatral ocidental até o

desenvolvimento e consolidagado da danga moderna.
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2. RASTROS HISTORICOS DA DANGA EM SEU CONTEXTO SOCIOCULTURAL

Encontram-se na histéria demonstracées de que houve o tempo em que o
ideal de ser humano era atribuido ao dominio da razdo, da ldgica, assim como
houve o periodo de supervalorizacdo do espirito, onde se idealizava uma ascensao
ao divino, com o mundo concreto, material, corporal, chegando a vias de ser

considerado pecaminoso. Porém, é

na busca evolutiva de libertagdo do corpo, que a danca se instala
como culminéncia de um longo processo. Libertar o corpo € domina-
lo parece ser o destino inexoravel do homem. A danga emerge como
explicitagdo desta conquista humana. (AQUINO, 2003, p. 254).

Pela contingéncia reflexiva que se segue neste estudo, faz-se necessaria a
compreensao da danga moderna de forma conectada a historicidade da dancga,
expondo as concepgdes e ideais que lhe deram origem e demonstrando, com a
vinculacdo dos periodos histéricos, que a danca nao se faz isoladamente do
contexto.

Vigotski (2001) define arte como “um conjunto de signos estéticos destinados
a suscitar emogdes nas pessoas” (p.03), e, assim como Hegel (1832/2001), afere a
arte o postulado de decorrente de cada periodo histérico, com a concepcéo de que a
arte expressa o periodo histérico da sociedade que lhe alberga.

Neste sentido, verifica-se nas referéncias de autores como Azevedo (2012),
Bourcier (2001), Caminada (1999), Martin (2007), Portinari (1989), Souza (2009) e
Wosniak (2006), o carater contextual da danga, que sempre existiu na histéria da
humanidade, inclusive como uma forma de comunicagao, logo, considerada uma
linguagem. Deste modo, pensar a danga por periodos historicos permite melhor
organizar e compreender os conceitos que vém sendo discutidos nessa linguagem.

No entanto, ndo sdo raros os estudos e reflexdes sobre danga moderna que
partem de seu carater de rompimento com os ‘modos operantes’ que a
antecederam, o que serve para demonstrar um dos fundamentos que norteara, nao
apenas o0 seu surgimento, mas toda a sua trajetoria: criar pontes entre arte e
existéncia, sem desvincular a arte do artista e do mundo ao qual esta inserido, ou

seja, contemplar a interagao e o carater histérico cultural da danca.
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Historicamente, a dangca moderna nasce da contestacdo, do rompimento com
as formas tradicionais estabelecidas pelo balé, com uma proposicédo de ruptura com
o rigor e academicismo da balé. Entretanto, para abarcar a trajetéria percorrida pela
‘arte do movimento’ até chegar a danga moderna faz-se necessario compreender
que os seres humanos dancam desde épocas remotas, e que, apesar das
modificagdes estruturais e/ou conceituais, seu trajeto demonstra a existéncia de
ciclos de continuidade, apresentando-se como algo inerente a existéncia humana.

Com isso, instaura-se a relevancia da contextualizacdo da danca moderna,
bem como dos periodos que a antecederam, de modo a tragar uma trajetéria que
permita compreendé-la como linguagem artistica correlacionada ao meio do qual

emerge.

2.1 A TRAJETORIA RUMO A DANCA MODERNA

Alguns povos acreditavam que por meio da danga poderiam ter contato com
os deuses; acreditavam que o movimento teria forca para pedir por fertilidade de
suas terras e utilizavam-na em comemoragdes de datas sagradas. Ou seja, gesto
mimeético corporal sempre esteve associado a comunicag¢ao de alguma maneira, mas
a comunicagdo da danga considerada como linguagem artistica manifesta-se
somente na Grécia Antiga, onde se encontram os primeiros apontamentos da danga
enquanto educacao e ensino, sendo o ideal grego de beleza bastante influente no
decorrer do pensamento sobre danca.

Pela consideracdao de que a partir da dangca poderiam desenvolver seus
corpos, seja para a guerra ou para fins estéticos, a danga e seu ensino passaram
por questionamentos pela primeira vez na histéria da humanidade, Paul Bourcier
(2001) aponta que na Grécia se encontra a origem da danga historicamente
evidenciada enquanto arte-cénica (em similitude ao que acontece com a histéria de
quase toda a cultura ocidental): “Ritos religiosos, pan-helénicos ou locais ceriménias
civicas, festas, educacido das criancas, treinamento militar, vida cotidiana, a danca
esta presente por toda parte” (BOURCIER, apud WOSNIAK, 2010, p. 41).

A autora Eliana Caminada (1999) considera a importancia da captagéo da

visdo de mundo neste periodo historico:
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O que é importante de se colocar historicamente em relagdo as
visdes de mundo, entre o periodo greco-romano e a Idade Média, é
que, se para os gregos, o ideal de perfei¢cdo consistia numa harmonia
de corpo e espirito, ideal este herdado em grande parte pelos
romanos, para o0 mundo judaico-cristdo, o corpo foi encarado como
veiculo de pecado e degradacdo e, em nome desse conceito, no que
diz respeito a danca, em que pese a beleza dos movimentos
arquitetbnicos gotico e roméantico, grande parte da magia, poesia,
liberdade e espontaneidade foi sufocada durante um longo periodo
na histéria da humanidade. (CAMINADA, 1999, p. 69).

A decadéncia do Império Romano trouxe consigo o declinio de costumes
sociais, inclusive da danga, que passam a ser considerados depravados, gerando
uma desconfianga condenatoria por parte dos cristdos. No entanto, a perseguicéo do
cristianismo a danga, tanto mais se acentuou mais inutiimente se assinalou. De
acordo com Caminada (1999), a tentativa de proibir ndo se consolida de modo a
impedir o povo de dancar, e, com o desenvolvimento do balé, no sentido de uma
arte mais espiritualizada, cujo climax foi atingido no periodo romantico, se
romperam, em grande dimensao, as restricdes da igreja a danca.

Deste modo, conforme se verificam as caracteristicas contextualizadas de
fases historicas, identifica-se a reprodugcéo de um processo onde as dangas surgiam
de manifestacdes populares, improvisadas, e, posteriormente, ao serem absorvidas
pelas classes dominantes, refinavam-se e artificializavam-se de acordo com o gosto
daqueles que dominavam.

Assim, no periodo do Renascimento, a danca fora praticada, também, como
entretenimento da e na corte, apresentando-se como demonstracao e afirmagao da
hierarquia monarquica, sendo sindbnimo de etiqueta, protocolo, luxo e ostentacédo de
rigueza. Entretanto, para falar sobre o Renascimento é necessario contextualizar
que a renascenca antes de tudo €& um produto da Italia, que influenciou
intensamente toda a danga ocidental. “Muito além do estilo greco-romano de encarar
a vida, significou um conjunto de novas ideias, uma maneira nova de entender o
mundo que passou a enxergar o homem como centro do seu proprio destino”.
(CAMINADA, 1999, p.83)

Em Florenga, o chefe de governo, Lourengo de Médicis, langou a moda dos
trionfi (triunfos), festas na corte que duravam dias. Nestas festas, apareciam dancas,

musicas e encenagdes teatrais inspiradas em antigos padrées do império romano e
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suas histérias. Contextualizar essas festas traz a demonstragdo da danga como uma
forma de diversao da elite, que sofre influéncia das vestimentas pesadas da época e
dos padrdes de etiqueta da nobreza, como, por exemplo, nunca virar as costas para
o rei ou soberanos. Demonstra, também, sua ligagdo na criagéo da balé, pois a partir
dessas festas da nobreza, e seus casamentos arranjados entre familias nobres
italianas e francesas, houve a possibilidade da criagdo e fundamentacdo do balé,
que até entdo era chamado de balé de corte.

Foi sob a influéncia do rei Luis XIV, o Rei Sol, que o balé de corte passa a ter
sua configuragdo transformada. O rigor e o encantamento de Luis XIV pela arte
foram significativos o bastante para consolidar a estruturagdo da balé, criando em
1661 a Académie Royale de la Danse (Academia Real de Danga) e possibilitando,
assim, as primeiras conceitualizacbes da danca que, a partir de seus ideais
aristocraticos, comegaram a ser definidas, ensinadas e reproduzidas.

Assim sendo, a criacdo da Academia Real de Danca trouxe para a historia a
profissionalizacdo da danga e com ela alguns nomes de bastante influéncia na
danca de corte e na balé. Segundo registros histéricos, Charles-Louis-Pierre de
Beuchamps foi de vital importancia para elaboragdo e codificacdo da técnica
classica, por definir as cinco posi¢cdes basicas e por considerar que havia a
necessidade de fundamentar e organizar o Balé, criando assim, codificagdes da
técnica, sobrevivente até os dias de hoje. (BOUCIER, 2001; CAMINADA, 1999;
PORTINARI, 1989).

Beuchamps quer impor a danga uma organizagdo reconhecida
universalmente. Como toda a arte da época de Luis XIV, seu sistema
tende a beleza das formas, a sua rigidez. (BOURCIER, 2001, p. 116)

A ideia de Beuchamps foi concretizada e esse pensamento elitizado da danca
foi bastante reproduzido, até que a arte, a cultura e a sociedade passam por um
novo momento de questionamentos, tendo inicio os primeiros pensamentos sobre
liberdade, religacdo com a natureza, refletindo-se no pensamento dessa danca
puramente formal que estava sendo reproduzida até entio.

Ou seja, a codificagao e profissionalizagdo do balé formalizara-se na Corte de
Luis XIV, consagrando a técnica classica até que, no inicio do século XVIII,

correspondendo a tendéncia da Revolugao Francesa, surgem questionamentos e, a
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partir deles, a proposta de uma reforma, com vias para a criagdo de uma nova
estética: o Romantismo. Inaugura-se, entdo, a inovagédo estética e técnica com a
utilizacdo das sapatilhas de ponta, artificio que elevara a bailarina, e a dancga, para
um patamar do irreal, etéreo, fantasioso.

Uma figura relevante para essa reformulagdo da balé foi Jean Georges
Noverre - e seu livro Lettres sur la Danse et sur les Ballets®~ é uma referéncia rumo
a compreensao do que os historiadores da danga chamam de A reforma de Noverre,
cujos ideais merecem descricdo. (MONTEIRO, 1998).

A reforma é significante para a ampliagdo do entendimento de danga, pois
Noverre foi o primeiro a defender que para estudar danga ndo bastava apenas se
concentrar as coisas da dancga, julgando necessario contemplar o todo ao seu redor
para com isso gerar significagbes para a danga, levando-o a buscar referéncias no
campo da musica e da anatomia. Preocupando-se com a expressividade do corpo
que danca e criticando duramente o balé na Opera de Paris, Noverre e suas
afirmagdes traziam consigo um espirito pré-romantico, que possibilitou a danga

modificar sua pratica.

Por uma evolucédo exatamente paralela, a danga conservara no inicio
do século o formalismo da escola classica; depois, com Noverre, fara
esforgos simultaneamente em direcao do realismo de assuntos e da
técnica e rumo a expressédo da sensibilidade. (BOURCIER, 2001,
p.150)

Por conseguinte, para Noverre, as belas formas corporais ndo eram o
bastante para fazer danga, enxergando-a como algo além das belas vestimentas e
grandes produgdes. Buscava uma danga com emogao, que trouxesse intimidade
com o tema, trazendo consigo os ideais de liberdade influenciados pela Revolugéo
Francesa. PropOs que para a danca ter mais coesdo e expressao, era necessario
concentrar-se na agao, sendo fundamental para a compreensao do corpo em acgao a
capacidade de fazer relagdo com diferentes areas, de modo que toda essa bagagem
de informacéo transparecesse na expressividade do movimento dangado.

Esse ideal libertario, que valoriza a relacao entre os fendmenos da existéncia,
mostra-se condizente com a proposta de Vigotski no que se refere a consideragao

de que, para o materialismo historico, sujeito e objeto se influenciam mutuamente, e

*Em portugués, Cartas Sobre a Danga, com tradugdo e notas da autora Mariana Monteiro (ver ref.).
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as transformagdes, em ambos, sdo resultantes de agdes reciprocas. Logo, constata-
se que esses anseios por transformag¢des suscitadas na danga, originadas das
angustias de um artista da danga, s6 foram possiveis gragas as alteragbes que o
préprio ato de dangar causam neste sujeito, neste momento histérico,
caracterizando-se como uma relagao dialética, histérico cultural.

No periodo em que a sensibilidade passa a ser superior a razdo, onde o balé
e sua expressividade comecam a dar mais énfase aos sentimentos pessoais,
adotando assim uma forma diferente dos gestos rigidamente codificados
anteriormente, os ideais da Revolugdo Francesa estavam cada vez mais presentes

na danca. Sobre isso, Bourcier afirma:

Os romanticos também tém a sensagado de uma libertacdo. A arte é
conquistada pelos “grandes principios” de 1789: liberdade, igualdade;
cada artista tem o direito de se exprimir sem restricbes. (BOURCIER,
2001, p. 200).

Foi Noverre quem comecou a implantar esse tipo de pensamento na danca,
desde muito antes do periodo romantico, mas seu carater visionario proporcionou
para a danga uma libertacdo dos padrbes aristocraticos presentes até um século e
meio antes. Sua participacédo é registrada com extrema relevancia no desabrochar
da danga para o periodo romantico, onde a sensibilidade, a emogao e o desejo de
liberdade passam a ter dominio na dancga.

Foram criados, entdo, os primeiros balés romanticos, onde a mulher era
retratada como alguém com aparéncia fragil, doente, magra, empalidecida e que
sofria por amor. Os homens eram quase sempre cavaleiros, guerreiros, e principes,
que de alguma maneira teriam o poder de salvar as mogas frageis, ou de torna-las
mais frageis e doentes do que antes, como, por exemplo, o balé Giselle, onde a
jovem camponesa Giselle se apaixona por Albrecht, um cortesdo que se disfarga de
camponés para seduzi-la. Quando a mesma descobre a traicdo, enlouquece e
morre. O segundo ato se passa no cemitério, onde Albrecht, arrependido, aparece
para colocar flores no tumulo de Giselle, que surge como uma viséo, perdoando seu
amado.

Nesse periodo aparece, supostamente, a primeira bailarina usando sapatilhas

de pontas, causando o efeito de flutuar pelo espacgo e, denotando extrema leveza, as
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bailarinas quase sempre apareciam como seres etéreos, imateriais, com corpos
magros, palidos e idealizados pelo ideal romantizado de ligagdo entre amor e
sofrimento. Essa caracteristica é bastante importante para se compreender o
periodo romantico e o porqué das pioneiras da danga moderna, posteriormente,
criticarem os padrdes roméanticos e classicos do balé.

Deste modo, considera-se que o contexto romantico pos-Noverre € importante
tanto para a formulagcdo da balé como para o ideal de uma danca que valoriza
sentimentos humanos. Assim, até o final do século XIX, com a danga académica e
pos-Romantica, o virtuosismo projetou e codificou a danga, e a extrema e rigida
técnica acabou por tornar a danga uma linguagem artificializada, fazendo-se
necessaria uma revolugao para ‘acordar a danga que havia se tornado uma arte
desumanizada.

No final do século XIX ha o surgimento dos primeiros momentos da danca
moderna, com seus precursores repensando a linguagem e atualizando suas
verdades, questionando os principios aristocraticos e romanticos do balé e dando
origem a uma nova forma artistica. De tal modo, a danga moderna nasce pela
contestacao dos rigores académicos e dos artificios do balé com a intensao de falar
a sua época ao mesmo tempo em que busca a valorizagdo da subjetividade do
artista. (BOURCIER, 2001; PORTINARI, 1989; SOUZA, 2009; WOSNIAK, 2006).

O final do século XIX e o inicio do século XX s&o caracterizados por
transformacdes nas artes e na sociedade em geral. Neste contexto sdcio-politico ha
a ascensao do nazismo e a previsdo de guerras; observa-se também o auge da
revolugao industrial, e o aparecimento do feminismo. Trata-se de um panorama de
transformacdées e inquietudes na cultura de forma geral e o cotidiano da
Modernidade refletiu diretamente na danca, e neste cenario de contestacbes se
consagra a Danga Moderna.

No Brasil, a propagacéo da danga moderna e expressionista fora possibilitada
pela vinda de professores e bailarinos europeus que fugiam da guerra e que, como
forma de traduzir a angustia vivida, expressavam por meio da arte o sofrimento em

relagdo ao momento de conturbag&o. De acordo com Vieira (2009),

o género foi difundido no nosso pais justamente em uma época em
que as pessoas tinham sede de expressar as angustias sofridas pelo
momento de penuria trazido pela |l Guerra Mundial. O contexto
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politico interno era regido pela ditadura de Getulio Vargas e a Danga
Expressionista procurava pregar justamente a liberdade de
expressao do corpo através dos movimentos, que procuravam
traduzir os pensamentos, os quais eram tolhidos (VIEIRA, 2009,
p.14).

Assim, a arte tratava da realidade, a realidade era dura e cruel, e os
precursores da dangca moderna prontamente perceberam esse novo contexto, o que
os levou a inserir temas de um contexto tumultuado e conflituoso: a angustia, a
busca dolorosa pelo significado, a humanidade face a face com a morte.

John Martin (2007) descreve o conceito de rompimento para o surgimento

dessa nova forma de dancar:

A danga moderna surgiu, na verdade, como realizagdo dos ideais do
movimento romantico. Indispds-se de modo positivo contra a
artificialidade do balé classico, estabelecendo como seu objetivo
principal a expressdo de um impulso interior, mas também
reconheceu a necessidade de formas vitais desta expressdo, e
apreendendo o valor estético da forma, em si e por si mesma, como
seu complemento. Ao levar adiante este propésito, desvencilhou-se
de tudo quanto existia até entdo e recomecou do inicio. (MARTIN,
2007, p. 14).

Este ‘recomecar’ instalou-se como uma reformulagdo de todos os elementos
que envolvem a danca e a determinagdo do movimento como sendo sua esséncia
torna-a uma arte independente, circunscrita completamente em si mesma.
Relacionando-se diretamente com a vida e sujeita a tanta variedade quanto
individuos dangantes, a danga moderna contempla o0 movimento como uma unidade,
uma substancia, que a partir dos anos 30 consolida-se com a aquisicdo de um
vocabulario técnico. (MARTIN, 2007; SOUZA, 2009).

Enquanto o balé que, assim como a ciéncia, herdou ‘o legado da Razao das
Luzes’, culminando em um método que propunha dominar a natureza, a danca
moderna traz a luz uma possibilidade de religar-se a ela. Os pés descalgos
anunciavam esta intengao de religagdo com a natureza, sem artificialidades, o que
se concretiza com a formalizagdo de nova ‘gramatica corporal’ e estéticas

diferenciadas.
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Essa nova dancga trazia consigo propostas de rompimento com as logicas que
fundamentavam o balé, como as sapatilhas de pontas, o virtuosismo técnico, a
valorizagdo do feminino sob a perspectiva romantica, e o préprio academicismo em
que o balé estava situada.

O pensamento que fundamentou a criacdo da Danga Moderna é um
pensamento de liberdade e autonomia do corpo que danga, tanto em processos
criativos, quanto no seu processo formativo. O dualismo regras versus liberdade
exemplifica bem o contexto da danca moderna em relacdo ao balé. Importante
destacar algumas personalidades presentes nesse momento, que estavam
pensando a danga, o gesto ou o corpo de alguma maneira diferenciada, pois esses
estudos sao bastante influentes tanto na formacgao e criacdo da Danga Moderna,
quanto do processo de ensino e aprendizagem da mesma. Um nome importante
para ser aqui comentado € Francois Delsarte.

Sobre este precursor da danga moderna, Azevedo (2009), Bourcier (2011) e
Portinari (1989) narram que Frangois Delsarte, estabelecido na Franga, considerava
seus mestres os responsaveis pelo seu fracasso, pois seus métodos eram arbitrarios
e a partir desse questionamento de metodologia que lhe foi imposta é que foi
desenvolvendo e fundamentando seu método. Relacionou a voz a emogao e, para
ele, os gestos correspondiam a estados emocionais. Descobriu que a intensidade do
sentimento comanda a intensidade do gesto, diferengca essa, fundamental para se
relacionar aos métodos de ensino da danca até entdo. A partir de Delsarte o corpo é
mobilizado para uma nova expressividade, que € obtida pela contracédo e
relaxamento dos musculos, gerando o entendimento de tension — release, conceito
esse importante para a fundamentagdo da técnica de Martha Graham,
posteriormente.

Outro nome influente na criagdo da Danca Moderna é Emile Jaques Dalcroze,
na Suica. Dalcroze criou o conceito de Euritmia, que nada mais era do que a
interpretacdo do ritmo musical através do movimento. Um dos primeiros a pensar

uma educacéao psicomotora, tendo como base a repeticao de ritmos.

(...) criadora de reflexos, na progressao da complexidade e da
sobreposicdo de ritmos, na decifragcdo corporal, na sucessdo do
movimento: a musica suscita no cérebro uma imagem que, por sua
vez, impulsiona o movimento, que se torna expressivo caso a musica
tenha sido captada corretamente. As consequéncias pedagdgicas
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sdo o desenvolvimento do sentido musical em todo o ser —
sensibilidade, inteligéncia, corpo — que fornece uma ordem interior
que, por sua vez, comanda o equilibrio psiquico. O método consiste
em educar o aluno fazendo-lhe praticar um solfejo corporal cada vez
mais complexo, com movimentos tdo claros e econdmicos quanto
possivel. (BOURCIER, 2001, p. 291-292)

Ressalta-se que, segundo a literatura a seu respeito, Dalcroze nado tinha
interesse claro em aplicar seus principios a danca, mas sabe-se que seu método
funciona como uma ferramenta utilizada na educacdo musical de bailarinos e,
embora a seu ver a danca fosse um produto da musica, o método se torna influente
para o surgimento da Danga Moderna principalmente pelo fato de Mary Wigman,
representante da danga expressionista, cujas ideias serdo expostas mais adiante, ter
sido sua aluna e posteriormente utilizado seu método para a criagado de sua propria
técnica. Com isso, o dalcrozianismo se destaca principalmente na Alemanha e nos
Estados Unidos, onde Hanya Holm — outra figura de importancia neste contexto, que
se fara presente nas reflexdes a seguir — aluna de Mary Wigman que intermediaria
sua técnica e o método dalcrozeano. (AZEVEDO, 2012; BOURCIER, 2011;
CAMINADA, 2006).

Assim como Dalcroze e Delsarte, Rudolf von Laban foi também um tedrico do
movimento que causou grande influéncia na danga. Com a proposta de pesquisar os
elementos fundamentais do movimento, contidos nas leis da fisica, e naturais do
corpo humano, de modo a compreendé-los e explora-los. Seus ideais de busca
incidem em conceber o corpo e conhecer sua relagdo, pelo movimento, com o
espaco.

Segundo Moraes (2013), Laban entrou para a histéria como um artista que
permaneceu o quanto pdde na Alemanha para defender sua dancga, até sua vida se
tornar insustentavel, por conta da ascensao do Nazismo, e sua unica opgao vir a ser
o exilio, em 1937. Por sua ampla contribuicdo a danga moderna e ao estudo do
movimento humano, julga-se importante discorrer sobre sua teoria, mesmo que de
modo sucinto.

De acordo com Vieira (in MOMMENSOHN e PETRELLA, 2006, p. 92), “Rudolf
Laban desenvolveu ideias acerca da interacdo entre movimento, espago e tempo

segundo sua visdo em uma atividade especifica, a danga”, propondo uma fuséo
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entre 0 humano e o mundo, espacial e temporalmente tanto quanto corporal,
sensitiva e emocionalmente.

Considerado como uma das figuras mais influentes da Danga Moderna
(CAMINADA, 1999; AMADEI, apud MOMMENSOHN e PETRELLA, 2006; FARO,
1986), principalmente no que se refere ao desenvolvimento de pedagogias
corporais, Laban criou e fundamentou um sistema tedrico sobre o movimento e suas
caracteristicas expressivas (LABAN, 1978).

Nascido na Hungria em 1879, e reconhecido por suas atividades como
bailarino, pesquisador e coredgrafo, Laban teve como formagéao inicial a arquitetura,
de onde se acredita ter surgido seu interesse pela relagdo entre o movimento
humano e o espago. A partir da criagdo de varios centros de pesquisa, suas
investigagdbes caminharam no sentido do retorno aos movimentos naturais e
conscientes, buscando ocasionar um desenvolvimento amplo e profundo daqueles
que o praticam. (MOMMENSOHN e PETRELLA , 2006; MORAES, 2013).

Em 1926, desenvolve o Labanotation — um sistema de notagcdo de
movimentos, e, no periodo da segunda guerra mundial, durante sua estadia na
Inglaterra, funda o Modern Educacional Dance, ao passo que desenvolve a Danga
Coral e publica suas teorias. Segundo Moraes (2013), a genialidade de Laban
consiste no fato de ele ter conseguido codificar os componentes do movimento de
modo a permitir um estudo disciplinado sobre ele.

Para Laban (1978; 1990), a codificagcdo de passos consiste em algo restritivo
ao espirito e a criacdo em danga deve ter origem a partir das possibilidades de
movimento. Em sua teoria, descreve e analisa os quatro fatores basicos do
movimento: tempo, espaco, peso e fluxo, constatando que todo movimento tem em
sua esséncia nesses quatro fatores e, a partir de cada fator, a teoria desmembra
suas caracteristicas, facilitando assim o acesso e a utilizacdo de sua sistematizagao
a favor da criacdo de pedagogias do movimento, e permitindo a experimentagéo

como método de ensino e aprendizagem.

Os estudos cinéticos de Laban abrem-se para uma teoria geral do
movimento, que €& a da modern dance: seus movimentos
“centrifugos” e “centripetos”, seu movimento “continuo em forma de
8”, a nogado de dinamismo captada pela tomada de consciéncia do
peso sao uma formulagcdo metddica dos principios utilizados por
Humphrey e Graham. (BOURCIER, 2001, p. 295).
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Suas teorias sobre 0 movimento e a coreografia estdo entre os fundamentos
principais da danga moderna e fazem parte de abordagens de composi¢cdo em
danca. Além de seu trabalho criativo e de analise da danca, Laban também se
dedicou a realizacdo de propostas de danca para as massas, desenvolvendo com
esta finalidade a arte da Danga Coral, onde um grande numero de pessoas se move
segundo uma coreografia de estrutura simples, porém instigante, que permite
bailarinos e pessoas leigas dangarem juntas de forma colaborativa.

Yolanda Amadei refere-se a Laban como “o maior tedrico do movimento
humano” (in MOMMENSOHN e PETRELLA, 2006, p. 32), pois desenvolveu uma
sistematica propria, que estabelece parametros para a analise do movimento.

Existe uma relagdo quase matematica entre a motivagao interior para
o movimento e as fungbes do corpo; e o Unico meio para se
promover a liberdade e espontaneidade da pessoa que se move é ter
uma certa orientacdo quanto ao saber e quanto a aplicacdo dos
principios gerais de impulso e fungao. (LABAN, 1978, p. 11).

A contribuicdo de Laban para a fundamentagdo da Danca Moderna inclui,
além da teoria do movimento desenvolvida, a descendéncia de algumas figuras
importantes para a histéria da Danga Moderna, que estudaram diretamente com ele,
como Mary Wigman e Kurt Jooss®, dos quais falar-se-a mais adiante. Menciona-se,
ainda, suas influéncias indiretas para Martha Graham e Doris Humphrey,
importantes figuras que representam a modern dance estadunidense, cujas
propostas e concepgdes também serdo abordadas na sequéncia.

Na Inglaterra, Laban redirecionou o foco de seu trabalho para a industria,
estudando o tempo e a energia despendida para realizar as tarefas no ambiente de
trabalho. Tentou desenvolver métodos que auxiliassem os operarios a se concentrar
nos movimentos construtivos necessarios para a realizacido de seu trabalho.

Outra influéncia importante foi a forma de danga-teatro alema - tanztheater -
que inicialmente foi desenvolvida por Rudolf von Laban (nas primeiras décadas do
século XX), e levada adiante por Jooss, tendo como principal objetivo o
delineamento de uma linguagem apropriada ao movimento corporal e, apesar de

nao ter sido a danga sua exclusiva fonte de investigagao, fica claro que Laban trouxe

 Kurt Jooss (1901-1979), professor e corografo alemao, foi aluno de Rudolf Laban e de Mary

Wigman, considerada a principal representante da danga expressionista alema.
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uma contribuicdo significativa para o estudo sobre as potencialidades do gesto.
(SCHAFFNER, 2012; SIQUEIRA, 2006).
Refletindo sobre a importdncia da codificacdo do movimento criada por

Laban, Siqueira (2006) coloca:

Laban elaborou um sistema de analise da movimentagdo humana,
aplicavel a danga, a terapia, a interpretacdo e a qualquer outra
atividade que inclua movimentos. [...] Ao final de seu trabalho, criou
um esquema das varias qualidades do movimento, um codigo
(sistema de notagédo) que atende a varias linguagens expressivas.
(SIQUEIRA, 2006, p. 78).

Segundo Fernandes (2012), Laban, na reproducéo de movimentos cotidianos,
encontrou uma fonte para pesquisa, de onde resulta seu questionamento sobre a
realidade contemporanea. Segundo a autora, para Laban todos os individuos
continham em si uma habilidade para danga, o que o conecta, em certa medida, a
“filosofia multidisciplinar dos artistas do inicio do século, em movimentos de
interacdo entre as artes [...]" (FERNANDES, 2002, p. 29).

De acordo com Laban (1978; 1990), € por intermédio dos movimentos que o
ser humano se expressa e se comunica; Contém a faculdade de tomar consciéncia
dos padrbes que os impulsos criam, possibilitando aprender a desenvolvé-los,
remodela-los e usa-los [os movimentos].

Reitera-se que ouve o interesse, por parte de Laban, pela movimentacio
humana cotidiana, bem como pela diversidade cultural apresentada nas dancas
populares, o que demonstra que, a partir dos estudos do autor, pode-se perceber o
impacto da “modernidade” e da revolugcdo industrial para a modificacdo da

experiéncia do movimento e do gesto, do corpo e do espaco.

2.2 A CONSOLIDAGCAO DA DANGCA MODERNA: ALGUNS REPRESENTANTES

O contexto social de pdés 12 guerra mundial, com suas inquietudes e
ansiedades, impele os artistas da época a uma introspeccdo em suas criacoes,
levando-0s a buscar a concepc¢ao de ‘verdade’ no mundo interior das emocdes.
Neste marcante transito, entre o final do século XIX e o inicio do século XX, surgem

nos Estados Unidos e na Alemanha os primeiros marcos da danga moderna. Um
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novo tipo de danca que abre espacgo para a expressdao de emocgdes, de modo a
externar o conflito interior do ser humano, esmagado por sua relagdo com o0 mundo
externo.

Vale ressaltar que a danga moderna, ao instaurar-se, demonstrou inumeras
vertentes e, gracas ao seu carater de valorizagdo do subjetivismo, alguns artistas
inauguraram técnicas, escolas e estilos proprios. Neste sentido, os representantes
dessas vertentes mencionados a seguir, sdo os que, de maneira mais efetiva,
demonstram influenciar o trabalho realizado pela Téssera Companhia de Danca da
UFPR, seja pela concepgao técnica, estética ou ideoldgica.

Mary Wigman (Alemanha, 1886-1973) € uma das figuras cuja danga assinala
um carater de libertacdo, estando a arte até entdo circunscrita por limites rigidos
impostos pelo contexto politico e social que a época imprimia a ela. Com
movimentos livres e improvisados, que evoluem naturalmente em séries ritmicas, a
danca de Wigman agrega uma qualidade emocional ao movimento, permitindo
autonomia ao bailarino, que culminava em definir sua prépria individualidade através
da danca.

Para compreender as motivacdes que a levaram a fundamentagdo de sua
técnica, julga-se necessario citar seu contexto, que vivencia o periodo da Guerra e,
ao sentir seus efeitos, fundamenta sua producdo artistica e sua técnica neste

contexto pessimista. Para Wigman, nas palavras de Bourcier:

Formar bailarino é, portanto, torna-lo consciente dos impulsos
obscuros que estdo dentro dele. Nada de sistemas preestabelecidos,
menos ainda adestramento corporal. E preciso se por a escuta de si
mesmo, onde se pode ouvir a repercussao do eco do mundo. Entao
os vislumbres de conhecimento que comegam a brotar exprimem-se
por esbogcos de gestos que contribuem para a conscientizacdo das
pulsdes internas. Ao final de um longo caminho, o artista conseguira,
ao mesmo tempo, conhecer suas forgas criadoras e adquirir os meios
corporais para exprimi-las. Wigman quer abandonar a danca a
impulsao mais profunda, a ubris dionisiaca. (BOURCIER, 2001, p.
299).

Considerada uma representante da danga expressionista alema, a artista
Mary Wigman, a partir dos questionamentos direcionados aos padrdes de balé,
fundamenta e cria uma técnica prépria de danga que explora de maneira intensa a

respiragao.
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A técnica de Wigman, que se consolida em uma coordenagdo que se baseia
na improvisagao e na teoria de Laban, no que se refere aos elementos de forga,
espaco e tempo, define-se a partir da concepgao do movimento como fonte de
investigacao introspectiva. (SCAHFFNER, 2009).

Segundo Azevedo (2012), o objetivo da danga, para Mary Wigman, é
expressar a personalidade do dancarino, que tendo o corpo como instrumento,
utiliza a técnica para tornar-se consciente de seus proprios impulsos e, com os
gestos provenientes destes impulsos, relaciona-se com sua realidade pessoal e
artistica.

A extensado do pensamento de Wigman é bastante relevante para a trajetéria
da danga moderna, por ter lecionado para bailarinos que se tornaram importantes
disseminadores da danca moderna e, para o que se refere a este estudo, por
inspirar o trabalho da Téssera Companhia de Danga. Wigman é uma das primeiras a
fundamentar uma técnica que destaca a valorizagdo da subjetividade do individuo
dancgante ao utilizar a expressao das emogdes em sua danga.

Bourcier (2011) conta que nos estados Unidos, no mesmo periodo que Mary
Wigman estruturava sua técnica expressionista, Martha Graham (EUA, 1894-1991),
considerada umas das maes da Dang¢a Moderna americana, dedica sua vida ao seu
pensamento e conceito de danga. Graham codifica uma técnica baseada na
respiracao e na contracdo e descontragao - tension and release - influenciada pelos
meétodos e estudos de Francgois Delsarte. Vale mencionar que esta técnica € ainda
hoje bastante difundida e sobrevive principalmente em Nova lorque, contando com
especialistas espalhados pelo mundo, inclusive no Brasil.

Assim como Mary Wigman, sua danga também era pensada como um meio
de protesto ao seu contexto social, 0 que pode ser observado em obras como
Lamentation, com a interpretacdo de uma personagem que perde o filho para a
guerra. Para Graham, a danga € um meio de encontrar aquilo que se tem de
humano, e, a partir desse encontro, aspirava criar a identificacdo do publico, de
modo a motiva-lo a se relacionar com sua arte.

Bourcier (2001) descreve o profundo interesse de Martha Graham pelas
teorias freudianas, interesse esse que se refletiu em toda sua aplicacdo pratica da
danca e fundamentacgao de sua técnica, trazendo a atencao para o tronco, onde se

acredita habitar o sentimento. Para Graham “o movimento ndao é produto da
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invencdo, mas da descoberta e, singularmente, das possibilidades de exprimir a
emocao” (BOURCIER, 2001, p. 279).

Outra importante representante da danca moderna a estabelecer uma técnica
que influencia a danca a gerag¢des € Doris Humphrey (EUA, 1895-1958), bailarina e
coredgrafa que rompe com os paradigmas puramente estéticos em suas pesquisas.
Sua dancga aborda a importancia do carater conceitual; do ritmo motor traduzido na
relacdo entre corpo e movimento. Sua concepgao agrega a questao da atividade
criadora do homem para o homem, em sua insercdo social, questionadora e
transformadora. (SCHAFFNER, 2009).

De acordo com Azevedo (2012), sua visdo de danga valoriza a autenticidade
e visa a criacao de uma movimentagao relacionada e inserida em uma época e lugar

determinado.

Para Doris Humphrey a danca parte dos movimentos da vida; os
primeiros gestos estudados por ela s&o os sociais; aqueles utilizados
no dia-a-dia e que, mal sdo esbocados, ja se conhece seu
significado. Ao dangarino cabe descobrir as raizes primordiais
desses gestos banais tentando chegar a sua esséncia. (AZEVEDO,
p. 76, 2012).

Considera que o movimento humano primordial € aquele que resiste a forca
da gravidade, forca essa que ameaga o equilibrio e segurancga; esse esforgo
constante, de luta contra a gravidade, € o cerne de sua danga dramatica, tendo
como ritmo fundamental o ritmo motor que acontece na relacdo do ser humano com
o espaco onde “[...] o homem coloca-se entre a tensdao ocasionada pela
possibilidade de queda e o risco, o abandono [...]" (idem).

Os principios da técnica de Humphrey podem ser melhor compreendidos a
partir de suas proprias palavras:

Concebo o movimento utilizado pelo dancgarino como resultado de
um equilibrio. De fato, toda a minha técnica resume-se em dois atos:
afastar-se de uma posi¢ao de equilibrio e a ela voltar. Trata-se aqui
de um problema bem mais complexo do que manter-se em equilibrio,
0 que esta ligado a forgca muscular e a estrutura corporal. Cair e
refazer-se fall-recovery constituem a propria esséncia do movimento,
deste fluxo que, incessantemente, circula em todo ser vivo, até em
suas partes mais intimas. A técnica que decorre destas nocoes é
surpreendentemente rica em possibilidades. Comecgando-se por
simples quedas no chao e voltando-se a situacao vertical, descobre-
se diversas propriedades do movimento que se acrescentam a queda
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do corpo no espaco. Uma é o ritmo. Ao efetuar uma série de quedas
e voltas a posicdo, fazemos aparecer tempos fortes que se
organizam em sequencias ritmicas. Um outro dado é o dinamismo,
ou seja, a mudanga de intensidade. O terceiro elemento € o desenho.
(HUMPHREY, apud AZEVEDO, p. 77, 2012).

Outra influéncia importante é Kurt Jooss (Alemanha, 1901-1979), um
pensador do mundo da danga, bailarino e coreografo, considerado o precursor da
danca teatro (ou tanztheater), por promover a mistura entre balé classico, artes
visuais e teatro. Iniciou aulas com Rudolf von Laban em 1920 e até 1924 estudou e
dangou os papeis principais de suas coreografias e € considerado um de seus
seguidores mais notaveis. Associou-se também, ao lado de Laban, ao movimento
nomeado Ausdruckstanz, Danga Expressionista.

Em 1933, recebe dos nazistas a ordem para excluir todo o povo judeu
associado a sua empresa, cuja recusa resulta na fuga do pais. Jooss e muitos de
seus alunos encontraram refugio na Holanda, e posteriormente na Inglaterra, onde
abre uma escola em parceria com o dangarino Sigurd Leeder’.

A proposta de danga de Jooss alia narrativa e técnicas de teatro, inaugurando
a chamada Danga Teatro. Desenvolvendo ainda mais o trabalho de Laban e seu
sistema de notacdo, procura dar-lhes uma forma teatral unida as preocupag¢des da

época: Alemanha, nazista, periodo entre guerras, expressionismo.

Jooss associou intimamente a danga ao teatro, mais particularmente
a mimica, desde A Mesa Verde. Como para os americanos e para
Wigman, a emogéo profunda deve modular os movimentos do corpo.
Quer que esses movimentos — aqui encontramos uma ideia de
Dalcrose — seja reduzidos aos mais caracteristicos. Donde um estilo
entrecortado por uma sucessdo de imagens fortes, mas vivo e
colorido, que chama de “essencialismo”. (BOURCIER, 2011, p.301).

Sua mais famosa obra € A Mesa Verde, premiada em 1932, expde uma
exacerbada ironia ao comparar a esterilidade das discussdes diplomaticas a uma
mesa de jogo em que todos sao perdedores.

Um canhé&o silencia as palavras. Maes, esposas, filhas despedem-se
dos soldados. A morte entra, portando a bandeira esfarrapada,

" Leeder, Sigurd (1902-1981): Bailarino, coredgrafo, professor e diretor alemao. Inicia seus estudos
de danca em 1923, com Laban e funda em 1933, juntamente com Kurt Jooss, a Jooss-Leeder School
of Dance, em Devon, e co-dirige os Ballets Jooss. Disponivel em: http://www.mcnbiografias.com/app-
bio/do/show?key=leeder-sigurd
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seguida por um cortejo sinistro. Depois da destruigdo, voltam a mesa
verde e o0s embaixadores com seu parasitismo verbal e sua
duplicidade hipdcrita. (PORTINARI, 1989, p. 145).

Apos o fim da Segunda Guerra Mundial, Kurt Jooss retorna para Essen,
Alemanha, onde permanece até se aposentar em 1968.

Uma de suas alunas, a partir desse periodo, foi a mundialmente conhecida
Pina Bausch (Alemanha, 1940-2009), coredgrafa, dancarina, e diretora, é
reconhecida por expandir as fronteiras da danca no século XX a frente do
Tanztheater Wuppertal (CYPRIANO, 2005). Suas coreografias se baseiam nas
experiéncias de vida dos bailarinos com criagdo conjunta com o elenco.

No intento de dar continuidade ao desenvolvimento do movimento
expressionista alemdo através da dancga, Hanya Holm (Alemanha-EUA, 1893-1992)
levou os principios da danca de Mary Wigman para os Estados Unidos, com quem
trabalhou por mais de uma década, a fim de divulga-los. Porém, na América sua arte
tomou contato e dialogou com as diferentes dangas que la existiam, como o Jazz, as
dancas da Broadway e outras vertentes de danca moderna que estavam sendo
disseminadas simultaneamente em diferentes locais do mundo. Com isso, a técnica
de Wigman manteve-se nas aulas, mas toma outra diregdo no que se refere a
filosofia de palco sob as maos de Hanya Holm. (PORTINARI, 1989).

Para concluir apresentam-se os principais argumentos que consolidaram a
dangca moderna, bem como alguns de seus representantes, enfatizando a nogéo das
singularidades emergidas desta concepc¢ao artistica.

A danca moderna, com suas variadas vertentes, mostra-se para além de um
sistema ou uma técnica especifica, constituindo-se mais em um ponto de vista. Esse
ponto de vista se desenvolveu ao longo do tempo, e ndo sendo um desenvolvimento
isolado, tem caminhado lado a lado com o desenvolvimento de pontos de vista em
diversas areas (MARTIN, 2007).

A sociedade liberal burguesa do século XIX atravessou conflitos de grandes
dimensodes, 0 que, consequentemente, demoliu valores, convengdes e transformou o
entendimento intelectual, repercutindo imediatamente no campo das artes. Julga-se
importante notar que um amplo painel de crise de identidade por que passara a
sociedade na transigcao entre os séculos XIX e XX, amplamente descrito e explorado
pela arte, cujas guerras, recessao, o nazi-fascismo de Hitler e Mussolini contribuiu

para transformar o cenario da arte e da danca no século XX. Esse ambiente,
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cercado por contradicbes e sofrimentos, transformou o ser humano e suas
expressoes artisticas.

Deste modo, percebe-se que o cotidiano da Modernidade refletiu-se
diretamente na dangca e € neste cenario de sofrimento e contestagcdo que se
consagra a Danga Moderna. A arte tratava da realidade, a realidade era dura e cruel,
e os fundadores da danca moderna prontamente perceberam esse novo contexto, o
que os levou a inserir temas de um contexto tumultuado e conflituoso: a angustia, a
busca dolorosa pelo significado, a humanidade face a face com a morte.

Portanto, conclui-se que a partir da formalizagado de ideais, a linguagem da
danca moderna, embora diversificada, gradativamente se torna academicista e
estruturada metodologicamente. A constatacdo de que a estruturagdo metodoldgica
se concretizou na danga moderna indica que, de diversas maneiras, a danga e seus
ciclos historicos apontam a importancia da relacdo de interdependéncia entre forma
e conteudo, técnica e expressao, movimento e sentimento, e inumeras outras
dualidades necessarias para a completude da arte (e da existéncia).

Compreender o momento do surgimento e fundamentagéo da danga moderna
permite apreciar atentamente os diferentes modos de olhar para o gesto e para o
movimento corporal. Realga, portanto, a ideia de que a danga moderna, assim como
as artes em geral, espelha sua época e, para além dos ideais que a regem,
demonstra, em sua esséncia, a necessidade de interacdo entre forma e conteudo,
técnica e expressividade, ou, na linguagem filosdfica, entre ideal e material.

Compreendida esta premissa, pode-se adentrar no universo da Téssera
Companhia de Danga da UFPR, em sua trajetéria rumo a atual constituicdo criadora
e propagadora de uma danga moderna que, calcada na experimentagao e vivéncia,

se consolida como detentora de um modo proéprio de fazer danca.
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3. ATESSERA COMPANHIA DE DANGA DA UFPR

E do seio de uma organizagao institucional publica - a UFPR- a mais antiga
universidade brasileira em funcionamento, que a Téssera Companhia de Danca
emerge, em uma crescente trajetdria de conquistas técnicas, conceituais e artisticas,
culminando na atual concepg&o, com abrangéncia e inser¢gdo social e como
propagadora da Danga Moderna.

No intento de resgatar sua historia e compreender sua concepgéao de arte, o
texto que se segue surge a partir da pesquisa e da vivéncia neste coletivo. Por meio
de entrevistas, analise de registros documentais e revisdo de publicagbes a seu
respeito, ha a analise, e busca pela compreensdo, de como, gradativamente, sua
atual concepcao artistica se constituiu.

A Téssera Companhia Danca é antes de tudo uma referéncia da Danga no
cenario paranaense, reconhecimento conquistado ao longo de sua trajetoria e a
partir de sua busca por exceléncia, tanto no campo da produ¢do do conhecimento
quanto na difusdo da Danga Moderna e na formagéao dos profissionais a ela ligados.

Inevitavelmente, a concepcéao artistica e a identidade estética se misturam a
narrativa historica, pois, ao descrever o movimento rumo a criagdo da identidade do
Grupo, discorre-se sobre o surgimento de alguns modelos de preparagao técnica e
estética utilizados.

Pode-se dizer que o aprimoramento constante tem sido o objetivo da
Companhia que, com a finalidade social e artistica, expde suas producdes por meio
de atividades de formacao e criagcdo em danca em um sentido mais amplo.

Atribui-se, deste modo, tanto as motivagdes que levaram a criagdo, como 0s
meios de preservagao e atualizagdo de uma organizacgao artistica originada no meio
ambiente institucional, dando destaque as acdes consideradas decisivas para as
transformacgdes ocorridas ao longo dos seus 35 anos.

Na tentativa de definir o ‘perfil’ identitario da Téssera Companhia de Danca
em 2015, o termo que aparentemente mais se aproxima de sua ‘formatagcao’ atual é
Dancga-Teatro. Originada a partir da danga expressionista alema, a danga-teatro tem
sua raiz na Alemanha, sendo o termo criado e posto em pratica por Kurt Jooss a
partir da década de 1920.
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No caso da danca-teatro o movimento, o tempo e espaco sao
elementos de uma estética de fronteiras que se entrecruzam
trazendo na dramaturgia em danga uma linguagem propria que
rompe barreiras entre sentidos antes fragmentados como movimento
e sentimento; arte e vida; teoria e pratica; execug¢ao e observacgao.
(DINIZ, s/d, p. 3).

A definicdo da Companhia como sendo produtora de danca-teatro demonstra-
se possivel por conta da identificacdo da utilizacdo de processos interpretativos
associados ao alto teor emocional contido em suas construgdes artisticas e, ainda,
por apresentar o uso de movimentacdo técnica unida aos elementos dramaticos
(teatrais).

Quando Vigotski se refere a arte como “técnica social do sentimento”
(VIGOTSKI, 1999, p. 03), parece descrever com exatidao o trabalho desenvolvido
por esse grupo artistico. Ao conceber a arte como uma atividade humana
intencional, o autor a considera uma acgao recriadora da realidade material, capaz de
transformar o individuo, argumento em consonadncia com sua concepgado da
natureza essencialmente historica e social do psiquismo.

O diretor/ fundador da companhia de Danga, Rafael Pacheco (2015), ao
definir o trabalho do grupo como danga moderna, enfatiza o teor emocional contido
nos processos e produtos coreograficos, ressaltando que os movimentos sao
‘manipulados’ de modo a carregarem o devido sentimento — e comunica-los — de
acordo com a proposta coreografica em construgéo.

Deste modo, a danca moderna produzida pela Téssera Companhia de Danca
da UFPR tem seu fundamento no hibridismo técnico e estético, o que possibilita a
criacdo de uma identidade prépria: Danga moderna, no sentido de se basear nos
preceitos modernistas no que se refere a abordagem de temas condizentes com seu
tempo; danca moderna, por utilizar a danga para expressar e externalizar angustias
da época.

No entanto, o trabalho da Companhia ja fora de outro modo. Sua histéria é
marcada por modificagdes constantes, gradativas, sejam elas sutis ou drasticas. Em
1981, o chamado Grupo de Dangas da UFPR foi criado por Vera Domakoski e seu
entdo monitor Rafael Pacheco, com formatacado e concepcao totalmente distintas ao
que hoje se apresenta (WOSNIAK, 2011).
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Fundado em meio as transformacdes das relacdes entre o balé classico e a
dang¢a moderna em solo curitibano, o grupo traz a possibilidade da popularizagao da
danca. De acordo com os fundadores, o principal objetivo do grupo era reunir alunos
de diversos cursos da instituicdo interessados na pratica da dangca sem a
necessidade de demonstragcdo de conhecimento técnico aprofundado. E, embora o
anseio de criagdo do grupo nao fosse recente, a viabilidade se devia ao apoio que a
area de Educacao Fisica recebia do entao Reitor Alcy Ramalho®.

Vera Domakoski via na danga um imperativo social, capaz ndo s6 de garantir
uma melhor qualidade ao tempo livre dos jovens, mas também de oferecer
oportunidades mais amplas aos que apresentassem um melhor nivel técnico ou
aptidao. Acreditava ser de suma importancia garantir ndo s6 aos estudantes, mas a
toda comunidade o acesso a essa arte, bem como aos métodos de preparagao e
aprimoramento da técnica.

Segundo Wosniak (2008) o Grupo de Dangas da UFPR era ent&o constituido
por mais de uma centena de pessoas, com idade entre 15 e 40 anos, divididos em
categorias iniciantes e adiantados, e em sua maioria alunos graduandos de diversos
cursos da Instituigéo.

Observando sua formacdo de origem, objetivos e atividades, pode-se dizer
que ha uma similaridade com as dangas-coral de Laban que, assim como o grupo
curitibano, trabalhava o movimento dancado focando em desenhos espaciais

inscritos pelo coletivo.

O movimento coral servia para dar uma experiéncia de danca ao
leigo, enquanto que na danca-teatro dancgarinos profissionalmente
treinados apresentavam a forma de arte da danga. Ele diferenciava
isto de acordo com sua estrutura como orquestra, danga coral, ou
camara, incluindo dancas menores como a sonata ou cangdo.
(PARTSH-BERGSOHN, 1988, p. 37).

Em meio a um contexto social ainda marcado pela ditadura militar, a danca
criada utilizava a congruéncia da coletividade. Pacheco (2015) conta que o trabalho
funcionava como uma comunhao por meio da danca, concretizando a proposta de

popularizacdo e massificagao da danca.

8 Alcy Ramalho, Reitor da UFPR de 1982 a 1986, natural de Ponta Grossa — PR.
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A primeira ruptura marcante refere-se ao desenvolvimento da técnica, em
meados de 1984. Dentro do grande numero de integrantes do elenco, um pequeno
grupo aparenta maior nivel técnico, apresentando potenciais habilidades especificas,
sendo, entdo, criado um nucleo de pesquisa e trabalho em danga moderna,
desenvolvendo suas atividades, paralelamente. Sob a direcdo de Rafael Pacheco, o
restrito grupo objetiva desenvolver um trabalho técnico corporal intensivo, voltado a

criacdo e performances artisticas.

O conceito anteriormente adotado — massificagdo, popularizagéo e
temas brasileiros — passa por uma revisao estilistica: a ideia
geradora do movimento coreografico pode resultar de qualquer
material criativo: o simbolo, o cotidiano, o non sense, o ritual, a
energia orgénica e os principios basicos do movimento — espaco e
tempo - comecam a tomar forma e expressao [...] (WOSNIAK, 2011,
p. 25).

A partir de 1985 as propostas estéticas de Pacheco, oriundas de sua
experiéncia como ator e diretor teatral na cena curitibana, passam a germinar e
emergir neste pequeno coletivo, cuja preparagao técnica se intensifica com um
programa diario, dividido entre aulas praticas, laboratérios de improvisagédo e
composicao coreografica, além dos ensaios e apresentagdes constantes.

Ressalta-se que, na atualidade, a rotina de trabalho do grupo ainda se refere
a encontros diarios, com aulas praticas que abrangem trabalhos técnicos, processos
de improvisagao e composi¢cao de sequéncias coreograficas, bem como laborat6rios
de interpretacdo cénica, sempre em consonancia com o processo de criagao
coreografica em vista.

Pode-se dizer que a consolidagdo da identidade coreografica comegou a
surgir a partir de 1986, quando o diretor passa a utilizar elementos das artes cénicas
— principios norteadores das escolas de interpretagcdo cénica — que comegam a ser
revisitados pelo grupo em suas pesquisas para a redefinicio de uma nova
identidade estética para os trabalhos coreograficos. As aulas diarias passaram a ser
divididas de modo a conterem experimenta¢des laboratoriais do gesto cénico,
propostas originadas dos estudos de textos de Constantin Stanislawsky e Jerzy
Grotowsky, além dos exercicios propostos por Rudolf von Laban em sua busca do

gesto significativo.
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Stanislawsky foi um ator, diretor, pedagogo e escritor russo de grande
destaque entre os séculos XIX e XX, que, impulsionado por renovagdes cénicas,
desenvolveu e aprimorou um sistema embasado nas acdes fisicas, as quais,
segundo ele, transmitem o espirito interior do papel a ser interpretado. Ele considera
que estas agdes sdo abastecidas pela experiéncia vivida e pela imaginagdo que o
ator empresta a personagem. A partir de Stanislawsky, acdes fisicas, espirito interior,

e imaginagao sao palavras chave, integradas aos métodos de interpretacéo.

O nosso objetivo é, nao somente criar a vida de um espirito humano,
mas, também, exprimi-la de forma artistica e bela. O ator tem a
obrigagdo de viver interiormente seu papel e depois dar a sua
experiéncia uma encarnagao exterior. (STANISLAVSKI, 1968, p. 44-
45).

Jersy Grotowski (1933-1999), diretor e fundador do ‘Teatro Laboratério de
Wroclaw’ (Poldnia), € uma figura importante no teatro do século XX, principalmente
no teatro experimental e de vanguarda. Em sua obra ‘Em Busca do Teatro Pobre’
postula um teatro quase sem vestimenta, que se baseia no trabalho psicofisico do
ator.

Para Grotéviski, a arte do ator necessita de uma exploracao
metddica, calcada sobre o principio fundamental da unidade
psicofisiolégica. O aluno, consciente de seus recursos corporais,
deve aprender a pensar € a falar com o corpo inteiro; € por meio dele
gue sua imaginacdo se desenvolve, a partir do momento em que
passa a ser exercida corporalmente. (AZEVEDO, 2012, p. 26).

Grotowski visa o desenvolvimento de um espetaculo que n&do apresente nada
de supérfluo e, na busca por um teatro mais ritualistico, leva as ultimas
consequéncias as agdes fisicas elaboradas por Stanislaviski, considerando como
fundamental o trabalho relacional com a plateia. Em sua concepc¢éo, o ‘pobre’ no
teatro refere-se a eliminar tudo o que considera desnecessario para originar o
significado central que o teatro pode gerar.

Seu processo de preparacdo e ensaio inclui exercicios que levam ao pleno
controle do corpo, “a autopenetracado, o transe, o excesso, a disciplina formal — tudo
isso pode ser realizado, desde que nos tenhamos entregue totalmente,

humildemente, sem defesa.” (GROTOVISKI, 1968, p. 23). Considera que é por meio
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da pesquisa constante que o intérprete cria a possibilidade de se tornar um
instrumento para a sua arte e, “seu corpo, atento aos menores impulsos e
permanentemente em relagéao consigo mesmo e com o espaco de trabalho ao redor,

consegue superar-se a si mesmo na criagao.” (AZEVEDO, 2012, p. 27).

Como o material do ator é seu proprio corpo, ele deve ser treinado
para obedecer, para ser flexivel, para responder passivamente aos
impulsos psiquicos, como se nao existisse no momento da criagao —
nao oferecendo resisténcia alguma. A espontaneidade e a disciplina
s&do aspectos basicos do trabalho do ator, e exigem uma chave
metddica. (GROTOVISKI, 1968, p. 204).

Rudolf von Laban (1879-1958), dancarino, coredgrafo e professor
anteriormente mencionado, sistematiza uma base tedrica para o estudo do
movimento humano amplamente utilizada nas técnicas de danga moderna. Traz a
conclusao de que todo e qualquer movimento é constituido por quatro fatores:
espaco, tempo, peso e fluxo, que se combinam e, em suas variaveis, determinam
dinamicas, intensidades e qualidades de movimentos. Busca maior integragao entre
movimento e realidade, pesquisando constantemente as formas adotadas pelo corpo
em movimento no espaco e 0 uso deste corpo como meio expressivo.

Essas e outras concepgdes aos poucos sao inseridas nas atividades dos
bailarinos do grupo de danca, e direcionadas aos processos coreograficos propostos
pelo diretor, que compartilha suas experiéncias teatrais adaptando-as a realidade da
danca do referido grupo. Vale destacar que isso demonstra a influéncia das
experiéncias socio culturais do diretor/fundador para a construgcdo da concepgao
artistica do grupo, uma relagéo direta com a concepgao vigotskiana de producgéo de
conhecimento por meio das interagdes sociais.

A relacdo de Rafael Pacheco com Eva Schul fora determinante para o
trabalho rumo a evolugao técnica do grupo. Com sua ampla experiéncia em danga,
ao tomar contato com o trabalho do grupo da UFPR, Schul prontamente identifica a
relacdo entre as atividades praticas ja desenvolvidas pelo grupo e suas similaridades
com a danca moderna, declarando ao diretor sua opinido sobre a necessidade do
investimento na qualificagao técnica dos bailarinos.

Coredgrafos e bailarinos brasileiros que estudaram no exterior com
precursores, criadores e disseminadores da danca moderna e da danca

expressionista, trazem para o Brasil a possibilidade de desenvolver uma nova
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concepgao de danga, a partir dos conhecimentos artisticos adquiridos com figuras
como Martha Graham, Rudolf von Laban, Mary Wigman e Kurt Jooss (VIEIRA,
2009). E o caso de Eva Schul:

Nascida na Italia em 1948. Aos 16 anos vai para Nova lorque estuar
na escola do New York City Balé. Ao voltar para o Brasil (Porto
Alegre) estuda com Tony Petzhold. Aprofundou seus estudos em
danca moderna com Alwin Nikolais® e em sua escola também
estudou, por sete anos, com Hanya Holm — aleméa discipula de Mary
Wigman, uma das matriarcas da danca moderna — entre outros
estilos como Martha Graham, José Limon e Merce Cunninghan.
Baseada nestes conceitos, Eva definiu um estilo proprio de grande
aceitacdo em Curitiba, onde se radicou na década de 1980.
(WOSNIAK, 2011, p. 30).

Deste modo, foi gradativamente e gracas a multiplas experiéncias e
interagdes que o grupo se transformou e, apds sucessivas sele¢des, se reduziu ao
formato de um elenco de quinze integrantes que vislumbravam, por meio da
linguagem da dancga, algo além do lazer e entretenimento: produzir arte passa a ser
o foco principal. Prontamente, localiza-se a consolidacdo do trabalho técnico
formulado a partir da dangca moderna.

Atualmente, o que se vé é a utilizacdo de uma técnica de danca com
hibridismo fundamentado e formulado a partir das concepg¢des da danga moderna de
figuras como Mary Wigman, Hanya Holm e Alwin Nikolais, com adaptac¢des advindas
da experiéncia do diretor Rafael Pacheco na educacgao-fisica, que se estabelece
com dinamismo, progressao e atualizagcbes que consideram, além das
potencialidades do elenco atuante, estudos em fisiologia, biomecanica e
cinesiologia.

High Society é a obra considerada ‘o divisor de aguas’. Criada em 1983, a
coreografia € uma adaptacéo do Trabalho de Conclusao de Curso de Especializagéo

de Rafael Pacheco. Seu conteudo remete a uma espécie de critica ao

° Alwin Nikolais (1910-1993), dancarino, coreografo, professor e diretor americano, cujas dangas
abstratas combinaram movimento com varios efeitos técnicos. Estudou danga com mestres como
Hanya Holm, Martha Graham e Dorys Humphey. Aos poucos desenvolveu um estilo que combina
movimento, som, cores e luzes na formagdo de sequencias, criando imagens coreograficas quase
pictdricas, gerando uma danga que se soma as demais linguagens da cena.
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comportamento do individuo em sociedade e é estruturada a partir dos elementos da
danca-teatro.

De acordo com o diretor (PACHECO, 2015), neste periodo foram
desenvolvidos trabalhos que causaram um ‘estranhamento’ no publico em geral,
devido as suas peculiaridades, inovacdes e propostas estéticas diferenciadas, pois
os conceitos anteriormente adotados, de massificagao e popularizacdo passam por
uma revisao estética e estilistica.

Assim sendo, sob a direcdo de Pacheco, com sua formagcao em educagao
fisica, especializagcdo em dancga, experiéncia no teatro e cinema, docente do Curso
de Dancas da Fundacéo Teatro Guaira e do Curso Superior de Danca'®, e a partir
de sua proximidade com Eva Schul, o grupo ganha nova sede e desmembra-se

definitivamente daquela ideia inicial de massificacdo da danca.

Com vasta experiéncia em teatro e cinema, e vivendo intensamente
0 panorama das artes cénicas em Curitiba, como professor e
coreografo, o diretor decide transferir a sede do grupo, que passa a
pertencer & Pré-Reitoria de Orgdos Suplementares — que seria em
breve a Pré-Reitoria de Extensdo e Cultura — e ocupar as
dependéncias do prédio central da UFPR, na praga Santos Andrade.
(WOSNIAK, 2011, p. 27).

Norteada pelos principios da interpretacdo, essa nova fase trouxe uma
abordagem corporea mais teatral, e o Grupo de Danga se apropria de uma
linguagem prépria descoberta na ampliacdo dos simbolos, na expressividade teatral
dos textos de grandes autores, num universo de possibilidades imponderaveis. As
obras compostas pelo seu diretor e coredgrafo colocam ao alcance do publico uma
nova forma de se ver a danga. Com isso, a agenda do grupo torna-se repleta, os
jornais divulgam as apresentagdes com énfase e, nesse periodo, 0 grupo marca
presenga em mostras de danga, encontros e vence grandes festivais.

A ideia geradora do movimento coreografico passa a poder se originar, e
resultar, partindo de todo e qualquer material criativo e, por meio de simbolos,
cotidiano, non sense, ritualisticas, energia cénica ou mesmo dos principios basicos

do movimento — tempo e espago — comeg¢am a tomar forma e expressido em obras

" Na época pertencente a PUC-PR em convénio com o Teatro Guaira.
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como Fly que, segundo Rafael Pacheco, ainda hoje diretor da Cia, marca a ruptura
de propostas artisticas.

Estes e outros principios levaram a discussao e experimentagdao da linguagem
proposta pelo Grupo de Danga, que se apresentava ininterruptamente com obras
compostas tanto por seu diretor e coredgrafo, como por convidados de renome

nacional e internacional:

Eva Schul, Paulo Buarque e Luis Saido sido alguns dos coreodgrafos
especialmente convidados pelo diretor Rafael Pacheco, por considera-los
como ‘trés dos melhores coredgrafos contemporéneos da atualidade’.
Também Marcia Squiba e Mauricio Vogue apresentam uma obra
coreografica, selecionada a partir de um atelié de criagao [processo interno
do Grupo de Danga] com musica do grupo Super Tramp. A iluminacao fica
a cargo do renomado artista e diretor teatral, Marcelo Marchioro. Ja os
figurinos foram idealizados por Rafael Pacheco e pelos proprios
coreodgrafos, num processo de montagem [divididos entre aulas e ensaios]
que durou oito meses.""

Sob a gestao universitaria do Reitor Riad Salamuni'?, o Grupo de Danga da
UFPR se instala na Pro-Reitoria de Extensao e Cultura e, nesta nova fase, o Grupo
de Dancga passa a ter uma agenda artistica intensa, marcando presenga constante
na midia impressa devido as diversas incursbes em palcos tradicionais, além de
apresentacoes inusitadas em espacos alternativos.

Cita-se a divulgagao de apresentag¢des do Jornal O Estado do Parana:

depois de obter o 2° lugar, com a coreografia Segredos de Paulo
Buarque, no Festival de Danga promovido pela Pontificia
Universidade Catdlica do Parana, concorrendo com todos os grupos,
escolas e academias de danca de Curitiba, foi aplaudido por cerca de
50.000 pessoas, que estiveram presentes em sua apresentacdo no
Estadio Couto Pereira, no intervalo do jogo ‘amistoso’ entre a selecao
brasileira e a paranaense de futebol."

M DANCA na reitoria. O Estado do Parana. Curitiba, 14 de novembro de 1986, p. 8.
'? Riad Salamuni (1927-2002), Reitor da UFPR na gestdo de 1986 a 1990.
* DANCA na reitoria. O Estado do Parana. Curitiba, 14 de novembro de 1986.
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A partir da criagdo de Lamentos, uma obra coreografica com carater
notadamente expressionista, com musica de Gustav Mahler, chamada Cang¢éo para
Ninar Criangas Mortas, o Grupo tem contato pela primeira vez com as ideias
contidas nas obras do francés Antonin Artaud e seu ‘teatro da crueldade’.

Artaud (1896-1948), um poeta, ator, escritor, dramaturgo, roteirista e diretor
teatral com aspiragdes anarquistas, e fortemente ligado ao surrealismo, que expde
em sua obra o grito, a respiragdo e o corpo como primordiais para o ato teatral,

rejeitando a supremacia da palavra.

[...] afirmo que ha uma poesia dos sentidos, e outra da linguagem e
que esta linguagem fisica concreta a que me refiro s6 €
verdadeiramente teatral na medida e que os pensamentos que
exprime estiverem para além do alcance da linguagem falada.
(ARTAUD, apud AZEVEDO 2012, p. 21).

Na concepgédo artaudiana o ator ndo pode deixar-se dominar por suas
emocdes, pretendendo tal dominio técnico que corpo e voz sejam capazes de emitir
0 signo certo no momento exato.

O ator desejado por Artaud é descrito por Azevedo (2012) como aquele que,
“capaz de codificar cada um de seus gestos, n&o largue nada ao sabor do acaso e,
sobretudo, um intérprete que consiga, no momento da representac¢ao, anular todos
aqueles impulsos que nédo estejam de algum modo vinculados a sua arte.”
(AZEVEDO, 2012, p. 20-21).

Artaud explana sobre o uso da respiracdo e da emocdo como tomada de
consciéncia do mundo afetivo, concebendo a ideia de que alterando propositalmente
a respiracéo, novos estados interiores podem ser descobertos, logo, dominados pelo
intérprete. (ARTAUD, 2006).

Inicia-se, entéo, a fase em que as propostas coreograficas de Rafael Pacheco
definem uma ‘marca registrada’ da Companhia, com cunho ritualista impresso em
cada uma das cenas criadas a partir da energia organica, do gesto significativo e da
concentragao e do potencial criativo do corpo em movimento. Os grandes destaques
do periodo foram duas coreografias de estruturagdo bastante distinta: Celacanto de
Rafael Pacheco, um solo criado a partir da abstracdo de movimentos baseados nas
caracteristicas e energia organica dos animais, e Hall Of Mirrors, de Eva Shul,

marcadamente contemporanea e vanguardista, uma coreografia criada a partir da
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composi¢cdo musical do grupo alemé&o Kraftwerk, que propunha questionamentos
sobre um mundo de imagens e aparéncias enganosas.

Essas duas obras foram as grandes vencedoras do V Festival de Danga de
Joinville, em 1987, nas modalidades solo contemporaneo e danga contemporanea.

Em 1988, no anseio de uma proje¢cdo nacional, o Grupo desejou tornar
conhecida sua identidade ritualistica e a opc¢édo foi de percorrer o caminho dos
festivais nacionais de danca, em destaque o Festival de Danca de Joinville, o
Festival do Triangulo Mineiro, em Uberlandia-MG e o Encontro Nacional de Danga
(ENDA-Brasil). Iniciava-se, deste modo, a trajetoria vitoriosa do Grupo de Dancga da
UFPR nos mais importantes festivais, encontros e mostras de danga no Brasil.

Em 1988, a coreografia Cruel Inocéncia de Rafael Pacheco, um dos principais
exemplos da fase artaudiana do grupo, conquistou no Festival de Danga de Joinville,
além do 1° Lugar na modalidade danga contemporanea — categoria profissional, o 1°
Lugar Geral do Festival (troféu transitorio) sendo consagrada, também, por ser
vencedora do Il Festival de Danga do Triangulo e do ENDA Brasil (Encontro
Nacional de Danga) em Sao Paulo.

Apods o cumprimento da extensa agenda direcionada as viagens estaduais e
nacionais, no primeiro semestre de 1989, o Grupo de Danca da UFPR se prepara
para dancar no VIl Festival de Danca de Joinville, com uma obra inédita criada por
Rafael Pacheco. A coreografia Viajem é considerada pela atual diregdo uma das
mais emblematicas da histéria do Grupo; conquistou todos os prémios possiveis em
festivais nacionais, recebendo comentarios positivos da critica especializada e
gerando, mais tarde, a primeira montagem completa (espetaculo com uma hora de
duracgdo) a partir da releitura coreografica da obra original.

Sobre esta coreografia, o Jornal do Estado publica, em 1989:

Uma coreografia de 15 minutos, que lembra um campo de triagem
durante a |l Guerra Mundial, onde os judeus eram enviados aos
campos de concentragdo, deu ao Grupo de Danga da Universidade
Federal do Parana, o titulo absoluto [troféu transitorio] do VII Festival
de Danga de Joinville, que reuniu, este ano, bailarinos de 140
grupos, escolas e academias de danga, brasileiros e também do
Chile, Argentina e Franca. A obra Viajem de Rafael Pacheco, com
musica de Vangelis, conseguiu trés prémios: | Lugar na modalidade
Contemporaneo, categoria profissional; bicampedo geral (troféu
transitério conquistado por dois anos consecutivos, obtendo média
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10,0 em todos os quesitos dos jurados e ainda o Troféu Especial de
‘melhor coreégrafo do festival’, dado a Rafael Pacheco. Para os
jurados e criticos de danga que acompanharam o trabalho do grupo,
a coreografia € densa, intrigante, com ritmo intenso, preciso e a
pulsacao da obra é angustiante, desenvolvida a partir da linguagem
da danca contemporadnea utilizando também elementos e
simbologias do teatro. ™

A constante afirmativa do diretor Rafael Pacheco, de que o Grupo de Dancga
possibilita o desenvolvimento de uma linguagem cénica propria, traz consigo a
perspectiva de abrir novos caminhos para a danca, como propiciar impacto na
plateia, apresentando, por exemplo, obras coreograficas com intenso uso de
simbolismos e com variadas possibilidades de leitura.

A obra que ilustra esta fase € A Aparicdo do Whaithi (de Rafael Pacheco).
Além de buscar uma estrutura cénica pos-moderna, com cenarios e figurinos
futuristas, utiliza os préprios bailarinos como fonte originaria de sons e palavras, sem
sentido especifico, gerando a ‘partitura musical’ que conduz as cenas coreograficas,
cedendo, as vezes, lugar a improvisagéo estruturada, caracteristica das linguagens
das performances e dos work in process.

A fase de grandes conquistas e proje¢do nacional do trabalho, com as
participacdes, e sucesso, pelo circuito de festivais de danca, caracteriza-se como
ferramenta para consagragdo de sua maneira de ver e fazer a danga. A partir de
1990, o circuito dos festivais e mostras competitivas de danga é abandonado e o
grupo se aventura em produgdes coreograficas mais extensas, com a possibilidade
de realizar pequenas turnés pelo interior do Parana. Vale ressaltar que o perfil de
Festivais e Mostras competitivas impdem uma limite de tempo para coreografias,
normalmente entre 4 e 7 minutos, variando de acordo com as modalidades (solos,
dos trios ou conjuntos). Desta forma, a escolha do grupo por produgbes com uma
extensdo maior na duragcdo das obras coreograficas impossibilita a participacéao
competitiva pelo ndo enquadramento a regras dos eventos.

Destaca-se a selecdo do Grupo pela Funarte-Brasilia, que permite divulgar

seu espetaculo por meio de sua circulacdo, com estreia da turné no Rio de Janeiro

" GRUPO de danca vence festival de Joinville. Jornal do Estado — Sessdo Danca. Curitiba,
29 de julho de 1989, p. 2.
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(Teatro Cacilda Becker). A apresentacao teve lotagdo completa na apresentagéo e
no ‘bate-papo’ entre o publico e os artistas, acdo desenvolvida com o objetivo de
trocar informacdes e divulgar o trabalho artistico desenvolvido na UFPR.

A partir de 1991, o Grupo de Dancga da UFPR recebe apoio cultural do Banco
Bamerindus; com isso, investe na criagao de espetaculos completos (obras com uma
hora de durag&o) e passa a circular com a produgao artistica inédita por diversas
cidades do pais. Viajem, coreografia com tematica atual e polémica, envolve o
movimento neonazista em sua narrativa e Rafael Pacheco, com uma releitura de sua
obra, reforga o carater signico da coreografia, incluindo a trilha sonora temas que
remontam a ideia dos refugiados em campos de concentragdo. A cenografia, de
grande impacto visual, com plataformas e passarelas no palco, estendendo-se a
plateia — espécie de trilhos simbdlicos como numa plataforma de estagao ferroviaria
— onde se distribuem os intérpretes: bailarinos, atores, baritonos e figurantes
especialmente convidados para encenagao desta coreografia.

O material gréafico produzido para a temporada causou bastante repercussao
na midia, por ter como simbolo a suastica nazista e, com a proliferacdo deste
material (cartazes, flyers, painel de rua, flamulas), varias manifestacbes e uma
mobilizagdo intensiva fazem com que o entdo Reitor da UFPR, Carlos Faraco'®,
decida subir ao palco na estreia do espetaculo e pronunciar-se em relagdo ao direito
a livre expressdo. Embora polémica, a obra Viajem, dedicada ao Movimento
Nacional e Internacional pelos Direitos Humanos, obteve sucesso de publico e critica
em todas as suas apresentacoes.

Outra obra coreografica da década de 1990 que merece destaque € Pessoas
Marcadas (1993), de Rafael Pacheco. Trata-se de uma obra de bastante mérito no
repertorio da Companhia, pois, para a elaboracdo deste espetaculo, a preparacao
dos bailarinos foi para além da técnica corporal, exigindo, também, preparacdo para
a expressao vocal, impostacdo e técnicas variadas de respiracdo, visando a
habilidade de falarem textos variados da obra de Bertolt Brecht durante as
sequéncias coreograficas.

Salienta-se que Bertholt Brecht (Alemanha, 1898-1956), dramaturgo, poeta e
encenador alemao, cujos trabalhos artisticos e tedricos influenciaram profundamente

o teatro contemporaneo, apresenta, em sua praxis, uma sintese entre o teatro

'* Carlos Alberto Faraco, nascido em 1950, Reitor da UFPR com gestdo de 1990 a 1994.
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experimental e o conceito de estranhamento. Disto resulta um trabalho que se
concentra na critica ao desenvolvimento das relacbes humanas no sistema
capitalista. Esta € uma das vertentes teatrais nas quais a Companhia se apoia e
frequentemente utiliza como meio de interpretagdo cénica de obras coreograficas
especificas, influéncia originada da experiéncia do diretor/fundador Rafael Pacheco
com o teatro. De acordo com Martin Esslin (1959), o teatro de Brecht tem por
objetivo provocar a indignagéo na plateia, para que, por meio da insatisfagao, possa
compreender contradicoes. “A base técnica brechtiana de interpretagdo € a
concepcao de que o ator ndo deve se considerar como tendo de encarnar o
personagem, mas antes de tudo tendo de narrar as agdes de outra pessoa [...]".
(MARTIN ESSLIN, 1959, p. 141).

Avancgando na descri¢do das principais transformagdes do Grupo de Dancga
da UFPR, em mar¢o de 1995, ano que o Grupo de Danca passa a se denominar
Companhia de Dang¢a da UFPR, a ex-bailarina, Cristiane Wosniak, assume o posto
de coredgrafa residente, cuja funcado desempenha atualmente.

O reconhecimento internacional veio em 1996, quando a Companhia viaja a
Europa para participar da 62 Bienal Universitaria de Danga — intitulada Brésil Autres
Danses — realizada em Lyon-Franca. Apds convite oficial, a Companhia seleciona
dez bailarinos que viajam acompanhados do diretor Rafael Pacheco e do diretor de
trilha sonora, César Sarti.

A apresentagdo mescla trabalhos consagrados do repertério acrescentado a
pequenos solos e duetos, e a companhia surpreende os franceses pela qualidade
técnica e interpretativa apresentadas.

Em sua apresentacdo internacional ao lado de companhias francesas,
canadenses, coreanas e americanas, a Companhia expde as obras coreograficas: A
Aparicdo do Waithi, Tem Ar Dentro, Leyllas e Um Poeta, Divisdo dos Sentidos
(versao solo), Cruel Inocéncia e Viajem. Com estas, a Companhia de Danca
Moderna da UFPR alcanga o reconhecimento e elogios da critica, justamente por
fazer alusdo ao objetivo do encontro: propor e apresentar trabalhos vanguardistas,
contemporaneos e com pesquisa de novas formas coreograficas. O texto de
apresentacao, bem como o titulo do programa Brésil Autres Danses, fornecem pistas
acerca das caracteristicas priorizadas na Bienal, de mostrar um panorama da danca
contemporanea brasileira e, acima de tudo, da producdo universitaria a partir desta

linguagem artistica.
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Le Brésil vient nous visiter, et il est temps de faire tomber les clichés. Nous
voulons montrer que ce pays est créateur dautres formes
choreographiques, d’ou le titre de notre rencontre: Brésil Autres Danses.
Nous découvrirons quels liens existent entre ce fond culturel et les
créations contemporaines qui sont réalisées par les universitaires
brésiliens. Cette rencontre avec ses jeunes artistes constitueront une
deécouverte de la danse universitaire et une premiere approche pour une
découverte de la danse contemporaine brésilienne..."® (BRESIL AUTRES
DANSES. 6° Rencontre Universitaire de Danse. Lyon-France. Université
Lumiére-Lyon 2. Du 1° au 6 avril 1996. 1 programe. Apud WOSNIAK,
2011, p. 69).

A comemoragao dos quinze anos da Companhia, em 1997, conta com um
trabalho que alia danga e tecnologia, didlogo este que vinha sendo pesquisado ha
algum tempo por Wosniak e Pacheco, e que, a partir da ajuda de custo por parte da
administragdo da UFPR no Gltimo ano da gestdo do Reitor José Henrique de Faria'’,
a produgao do espetaculo comemorativo se inicia.

Estruturas cénicas sao construidas para o espetaculo, com telées em varias
posicdbes no palco, imagens simultaneas, transmitidas por cabos, filmadoras e
softwares conectados a terminais de computadores, dispositivos eletrdnicos,
microfones, TVs, multimidia e até mesmo simples sequéncias de slides, projetados e
utilizados em cena pelos intérpretes. Trata-se des extensdes tecnoldgicas utilizadas
na obra O Senhor da Noite, de Rafael Pacheco.

Observa-se que o uso de tecnologias, somadas a técnica e pesquisa para
criagdo dos movimentos corporais, bem como a elementos constituintes da obra,
como figurinos, iluminagdo, sonorizagdo e cenarios, atribui a coreografia e,
consequentemente, ao trabalho desenvolvido pela Companhia, um carater de
valorizagao da interacéo e da correlagcado das partes com o todo.

Em 1998 a Companhia, em fase de transicdo de elenco, acolhe diversos

atores-bailarinos, e pretendendo um diferencial em sua criagdo coreografica, da

'® Tradugdo: O Brasil vem nos visitar e é tempo de derrubar os clichés. N6s queremos
mostrar que este pais é criador (propositor) de outras formas coreograficas, dai o titulo de
nosso Encontro: Brasil Outras Dancas. N6s descobriremos quais sdo as relagées existentes
entre a sua cultura e as criagbes contempordneas que S0 propostas pelos (grupos)
universitarios brasileiros. Este Encontro com os jovens artistas brasileiros constitui uma
descoberta da danga universitaria e uma primeira aproximagdo para uma descoberta (e
entendimento) da prépria danga contemporanea brasileira. (Tradugéo: Cristiane Wosniak).

7 José Henrique de Faria ocupou o cargo de Reitor da UFPR no periodo de 1994 a 1998.
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inicio as pesquisas e estudos de uma nova obra: A Vaca. Concebida a partir de um
rigoroso estudo analitico dos signos presentes na contemporaneidade, e aplicando
intensa dose de ironia e parddia, o que inclui usar em cena uma escultura de uma
‘vaca cenografica de pernas para o ar’, a obra traz a proposta de uma ambientagao
cénica que alterna jogos e sequéncias de movimentos, atuagdes performaticas,
insergdes de canto lirico, textos falados ao vivo, vitrine viva, dublagens e karaoké.

Wosniak (2011) aponta que a virada do milénio traz para a Companhia uma
vontade de aglutinar forgas e perspectivas e o grande destaque do periodo € a nova
nomenclatura do grupo, que em margo de 2000 passa a ser Téssera Companhia de
Danca da UFPR. Segundo o diretor, a escolha do nome refere-se a:

Téssera, palavra de origem grega que significa quatro [numa alusao aos
quatro fatores de movimento utilizados na concepcdo das aulas e
processos criativos da companhia: espaco, tempo, forma e movimento] &
mais do que um simples nome para a Companhia de Danc¢a da UFPR. Ele
foi escolhido pelo diretor-coredgrafo, Rafael Pacheco, porque, se
fragmentado, pode ter trés conceitos expressivos: TE[Z]S, inspira pele,
sensibilidade [uma das marcas registradas do grupo]; SER, é o presente, a
realidade [o trabalho, o dia a dia da Companhia]; SERA, lembra o futuro,
proposta do novo, inovacdo [caracteristicas dos trabalhos em danca
contemporaneal...'®

A Téssera obtém, no ano de 2000, a aprovacédo de um projeto cultural na Lei
de Incentivo a Cultura Municipal, cuja consequéncia € o apoio financeiro da empresa
Siemens do Brasil para a criacdo e producao de mais uma obra inédita: Tolerancia
Zero, de Rafael Pacheco.

A partir de 2002"° desenvolvem-se alguns trabalhos de pesquisa voltados &
Traducdo Intersemidtica entre duas linguagens diferenciadas, a verbal e a néo
verbal, ou seja, entre a palavra escrita e o gesto.

A coreodgrafa Cristiane Wosniak, faz uma releitura de um dos contos de
Clarice Lispector — Feliz Aniversario — e cria o roteiro coreografico de Aniversario
(2002). No mesmo ano, o diretor/coredégrafo Rafael Pacheco propde mais trabalho
polémico para a Companhia, Transgressdo do Medo. Neste trabalho coreografico,

os elementos da danga-teatro se fazem presentes de forma simbdlica e signica,

'® TESSERA: 20 anos de sensibilidade, realidade e inovacdo. Noticias da UFPR:
informativo da Universidade Federal do Parana. Ano 1, n° 3 — agosto de 2002, p. 5-6.
YSob a gestao do reitor Carlos Augusto Moreira Junior.
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onde personagens transformam jogos rituais de maneira a exacerbar dualidades em
uma constante. Esta obra foi convidada para fazer o espetaculo de encerramento do
13° Festival de Danga de Cascavel - PR, no Centro Cultural Gilberto Mayer.

Priorizando apresentacdes pelo interior do Parana, em 2003 a proposta € a
divulgacao da producgao artistica da UFPR e, na temporada oficial de 2° semestre, a
companhia se apresenta no Teatro Experimental, em dezembro, com o espetaculo
Fragmentos da Alma, contendo, no 1° ato, quatro coreografias de Cristiane Wosniak
que propunham alguns elementos de danga e teatro na cena e, no 2° ato, a
composicao da obra titulo ao espetaculo — Fragmentos da Alma, de Rafael Pacheco.

Em junho, de 2004, a Téssera Companhia de Danga é selecionada a integrar
as atividades artisticas propostas pelo Circuito Cultural Banco do Brasil, com as
apresentacoes de danga — Dialogue e Plusz — na abertura da peca teatral Quadrante
com Paulo Autran, no Auditorio Bento Munhoz da Rocha Neto — Guairao.

E a partir de 2006 que a Téssera Companhia de Danca decide propor, além
das pequenas coreografias criadas com o objetivo de ocupar eventos e espacgos
alternativos, duas obras inéditas anualmente e, de modo a revezarem-se na autoria
e proposta, os coreografos objetivam demonstrar panoramas distintos entre
processos e produtos de danga. Assim, com métodos e resultados diferenciados
alcangados em suas abordagens do corpo em movimento a partir de uma ideia pré-
estabelecida, as obras sucedem-se, provocando estados de versatilidade e
ecletismo, além da possibilidade do elenco exercer e praticar variados modos de
pensar e fazer danga. Sdo exemplos deste periodo, as obras: Diabliposa (de Rafael
Pacheco) e Encartes (de Cristiane Wosniak).

Prestes a comemorar 25 anos de existéncia, a Téssera inicia os ensaios de O
Anjo Negro, de Rafael Pacheco, obra que propde uma reflexdo e discute
cenicamente conceitos como fé, esperanca e perversidade.

Em 2008, a coredgrafa Cristiane Wosniak propde a Companhia uma nova
pesquisa a partir dos contos de Clarice Lispector, op¢ado que recai sobre o conto A
Imitagdo da Rosa e resulta na criagcdo da coreografia Rosas. Outra produgdo
coreografica significativa da época, criada no 2° semestre do mesmo ano, é Siléncio,
de Rafael Pacheco, apresentada no Teatro Experimental da UFPR (TEUni) onde,
devido a proximidade entre plateia e palco, favorece o carater intimista proposto

pelas cenas.
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Em 2009, os coreografos da Téssera Companhia de Danga decidem reeditar o
projeto de preservacgao, visibilidade e atualizagdo de algumas pegas do repertorio,
com a finalidade de circular e ‘contar a sua histéria dangante’ pelo fato de, em 2011,
completar 30 anos de existéncia. Deste modo, a comemoracao pelos trinta anos se
inicia com a remontagem de obras que se reconfiguram nos espetaculos
denominados Tempo (2009) e Diacronia (2010).

Em 2010, em comemoracio aos 30 anos, a companhia apresenta Arthur, de
Rafael Pacheco, cuja narrativa ritualista coloca em cena personagens simbalicos
inspirados em lendas e histérias medievais arthurianas, com estreia no Teatro
Experimental da UFPR e reapresentacao no Teatro da Reitoria em margo de 2011.

No mesmo ano, ainda como parte das atividades programadas para a
comemoracado dos trinta anos da companhia, ha a estreia do espetaculo S6 em
Acapulco, do diretor e coredégrafo Rafael Pacheco e com trilha sonora de Cesar
Sarti. A coreografia traz a cena uma leitura aberta da estética brechtiana. Bertolt
Brecht desenvolveu suas obras em meio ao surgimento e ascensdo do nazismo,
nascendo como uma antitese a todas as formas de opressao. Ao ser obrigado ao
‘exilio’, torna-se um homem s¢, arrancado de sua patria, de sua cultura e das marcas
de sua identidade social, passando a conviver com novas estruturas sociais que Ihe
proporcionaram estranhamento, perante o outro e a si mesmo. Este é contexto no
qual se desenvolve a proposta do espetaculo, com situagées de estranhamento,
cenas non sense, e atitudes inusitadas frente as propostas e jogos coreograficos. O
elenco da vida a personagens metropolitanos que desfilam e dangam em meio a um
suposto Brecht encarnado como 'sujeito contemporaneo’, aturdido em suas reflexdes
e pensamentos criticos. Tudo o que existe é a soliddo. Mesmo em face da
sociedade de aparéncias, cujos movimentos sdo vazios, virtuais e desprovidos de
sentido. (WOSNIAK, 2011; PACHECO, 2014).

Durante o 2° semestre de 2011, a coredgrafa Cristiane Wosniak cria Valsa 30,
em uma alusdo a comemoracdo dos 30 anos da Companhia, somados as
comemoracdes do centenario da UFPR, além do centenario de nascimento do
dramaturgo brasileiro Nelson Rodrigues. A opgdo recai sobre a pecga teatral
psicoldgica, Valsa N° 6, escrita pelo dramaturgo em 1951 e que toma forma, sob o
movimento dangante.

Em 2012, o espetaculo Lapses, de Rafael Pacheco e com trilha sonora de

Helen de Aguiar, encerra a trilogia dos estudos e pesquisas do coreografo em
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relacdo as diferentes interpretagdes simbodlicas do universo dos anjos e arcanjos.
Anteriormente, foram criadas as obras coreograficas O anjo (1995) e O anjo Negro
(2006), sendo Lapses, segundo do diretor Rafael Pacheco (2014) o fechamento de
suas ideias para o tema.

Em 2014, no primeiro semestre, Rafael Pacheco cria A Téssera vai
Dancgar/Coelhos, uma coreografica com tematica relacionada a ultravioléncia, que
abre possibilidades para reflexdes sobre questdes de género; no segundo semestre
€ apresentada a coreografia LimoNada Nada Concreta, de Cristiane Wosniak, obra
que traz uma homenagem ao poeta concretista Décio Pignatari, ambas com trilha
sonora de Helen de Aguiar.

Visualizar o historico da Téssera Companhia de Danca da UFPR traz a
percepcdo de que suas modificagdbes progressivas sao o resultado das
possibilidades permitidas por cada um dos contextos vivenciados, tanto no sentido
de apoio institucional, como no aprimoramento e dominio técnico e artistico
consolidados gradualmente pelas experiéncias e vivéncias dos dirigentes. Observa-
se, portanto, que a atual estruturagcdo da Téssera se caracteriza como um agente
em constante transformagdo, em uma dinamica que inclui o tempo, o conhecimento
e as relagdes entre os individuos que a compdem e sua ja consolidada concepgéo
artistica.
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4. VIGOTSKI: SOCIEDADE, INTERAGAO E EMOGAO

Todo inventor, até mesmo um génio, sempre é consequéncia de seu
tempo e ambiente. Sua criatividade deriva das necessidades que
foram criadas antes dele e baseia-se nas possibilidades que, uma
vez mais, existem fora dele. E por isso que observamos uma
continuidade rigorosa no desenvolvimento historico da tecnologia e
da ciéncia. Nenhuma invengdo ou descoberta cientifica aparece
antes de serem criadas as condigbes materiais e psicologicas
necessarias para o seu surgimento. A criatividade é um processo
historicamente continuo em que cada forma seguinte é determinada
pelas precedentes. (VIGOTSKI, apud VAN DER VEER e VALSINER,
2009, p. 11).

Dentre as diversas perspectivas de estudos da psicologia do
desenvolvimento, Ribeiro (2005) assinala as teorias Evolucionistas, Ambientalistas,
Inatistas, Socio interacionista, Construtivistas e Psicanaliticas. Contemplando o
socio-interacionismo, fundamentado em Lev Vigotski, as reflexdes a seguir seguem
pontos de sua teoria, que considera o sujeito inserido em uma dinamica que envolve
relagdes de troca, dialéticas, com o meio, e indica que o desenvolvimento humano
se da por meio de processos histéricos e sociais.

De acordo com Rabello e Passos (s/d), “pela interagdo social, aprendemos e
nos desenvolvemos, criamos novas formas de agir no mundo, ampliando nossas
ferramentas de atuacdo neste contexto cultural complexo [...]”, o que assinala a
interagao social como agente determinante dos processos de desenvolvimento.

A compreensdo de Vigotski como socio interacionista se da gracas a
constatagdo da importancia atribuida a relagcdo entre individuo e ambiente na
construgédo dos processos psicolégicos em suas teorias. Nota-se que o individuo é
visto como sujeito ativo em seu préprio processo de desenvolvimento, ndo estando
passivo ao ambiente e tampouco dependente apenas da organicidade e de
mecanismos de maturagao.

A teoria, como o proprio nome sugere, considera que o desenvolvimento
humano é algo conexo ao ambiente e a interagdo sociocultural do sujeito, cujo
desenvolvimento orgénico pleno depende destas relagdes. Consequentemente, a
histéria da sociedade na qual o sujeito se desenvolve, e a historia pessoal deste

sujeito, sao fatores cruciais que vao determinar sua forma de pensar e agir.
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Lev Seminovich Vigotski nasceu em 17 de novembro de 1896, em uma
pequena cidade russa e, apesar de viver apenas 37 anos, morrendo de tuberculose
em 1934, tem uma intensa produgao intelectual. Vindo de uma familia de origem
judaica, é dela que vém sua intimidade com as artes, as linguas, e a estética, como
apontam atores como van der Veer e Valsiner (2009), Toassa (2011), Rego (2014) e
Barreto e Bastos (2014).

Segundo Toassa (2011), dentre as poucas profissdes autorizadas aos judeus,
Vigotski escolheu a de advogado, graduando-se em 1917 na Universidade de
Moscou, entretanto, ndo chega a exercé-la. Com seu intenso conhecimento em
ciéncias, humanidades e artes, da inicio as suas publicacbes aos 19 anos de idade.
(TOASSA, 2011; VAN DER VEER e VALSINER, 2009).

Uma das principais caracteristicas da obra vigotskiana é a rica diversidade de
temas abordados, dentre os quais se encontram a critica a crise na psicologia, as
especificidades do psiquismo humano, a génese social das fung¢des psicologicas
superiores € o0 papel da cultura no desenvolvimento das fungdes psiquicas, as
relagbes entre pensamento e linguagem, as relagdes entre desenvolvimento e
aprendizagem, a psicologia da arte. De acordo com Rego (2014), a variedade de
assuntos objetiva a articulagdo das informacgdes dos diferentes componentes que
integram os processos mentais. Assim, pode-se dizer que o objetivo central da teoria
histérico cultural de Vigotski reside em “caracterizar os aspectos tipicamente
humanos do comportamento e elaborar hipéteses de como estas caracteristicas se
formaram ao longo da histéria humana e de como se desenvolvem durante a vida de
um individuo.” (VIGOTSKI, 2007, p. 3).

A teoria Vigotskiana, apoiada em pesquisas cientificas, busca a compreensao
da complexidade do processo do conhecimento, demonstrando que a maneira como
o individuo se situa no mundo é determinada pelo seu contexto histérico-cultural, e
esse situar-se no mundo ocorre de forma dinamica, de diferentes maneiras no
decorrer do tempo. Vigotski afirma: "o comportamento do homem é formado por
peculiaridades e condigbes biolégicas e sociais do seu crescimento" (VIGOTSKI,
2001, p.63).

Ao enfatizar o meio social e cultural, Vigotski defende o postulado de que o
desenvolvimento sofrera variacbes na medida em que o ambiente também variar, e
que o0s aspectos externos sao demasiadamente impactantes para o

desenvolvimento dos individuos.
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De acordo com Vigotski (1996), € esta dindmica socio-interacionista que
possibilita a transformacdo de processos interpessoais para intrapessoais, e 0
desenvolvimento, principalmente o psicolégico/mental, depende da aprendizagem na
medida em que ocorre por meio de processos de internalizacdo de conceitos.
Compreendido deste modo, a construgdo do conhecimento se da dialogicamente, do
social para o individual, e vice-versa, se processando por meio da interatividade, da
atividade do individuo com o meio.

Ao tratar das fungdes psicoldgicas superiores no desenvolvimento, Vigotski as
classifica em dois momentos: Primeiro no nivel social, e, depois, no nivel individual;
primeiro entre pessoas (interpsicologica) e, depois, no interior do individuo
(intrapsicolégica). Isso se aplica igualmente para atengao voluntaria, para a memoaria
l6gica e para a formagao de conceitos. Todas as fungdes superiores originam-se das
relagdes reais entre individuos humanos (Vigotski, 1998, p.75).

Assim, as atividades cognitivas basicas do individuo ocorrem de acordo com
sua histéria social e acabam se constituindo no produto do desenvolvimento
histdrico-cultural de sua comunidade e, deste modo, tanto as habilidades cognitivas
como as formas de estruturar o pensamento resultam de atividades praticadas de
acordo com os habitos sociais da cultura em que o individuo esta inserido.

A partir da concepcao do autor, € possivel observar que a interagcédo tem papel
fundamental no desenvolvimento da mente. Na interagcdo entre sujeitos se
estabelecem os processos de aprendizagem e, por consequéncia, 0 aprimoramento
de suas estruturas mentais existentes desde o nascimento. Nesse processo, o ser
humano necessita estabelecer uma rede de contatos com outros seres humanos
para incrementar e construir novos conceitos. O outro social se torna, portanto,
altamente significativo para o desenvolvimento, uma vez que assume o papel de
meio de verificagdo das diferengas entre as suas competéncias e as dos demais
para, a partir deste processo, formular hipéteses e sintetizar ideias acerca desses
lagos constituidos. Um processo que prevé a passagem do interpessoal para o
intrapessoal.

Nessa dindmica, é importante apontar que o sujeito € um elemento ativo no
processo de constru¢cdo do seu conhecimento, pois, conforme estabelece relagbes e
se comunica, desenvolve-se cultural e socialmente, constituindo-se como individuo.

Criando um dialogo desta concepgédo com a pratica da danga, a construgao

do conhecimento ndo se contemplara apenas pela atividade pratica — corporal —
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envolvida nesta forma de arte, mas na medida em que o individuo dangante permite-
se a comunicagdo com seus pares, tanto quanto com a cultura local do ambiente ao
qual esta inserido, sintetizando e internalizando suas vivéncias.

Nesse sentido, o aprendizado acontece a partir da apropriagao participatéria,
a qual se refere a como os individuos mudam a partir de seu envolvimento em uma
ou outra atividade. Esse grau de envolvimento €& determinado pela emocéo,
sentimento e afeto que impactara no interesse, na motivacdo e no empenho
depreendidos para a atividade. Com a participagdo guiada como processo
interpessoal, através do qual as pessoas sdo envolvidas na atividade sociocultural, a
apropriacao participatoria € o processo pessoal pelo qual, através do compromisso
em uma atividade, os individuos mudam e controlam uma situagdo posterior
preparada pela propria participagdo na situagdo prévia. Esse € o processo de
apropriagao, e nao de aquisi¢cao. (VIGOTSKI, 2007).

O ser humano nao vive isolado, ele participa de diferentes ambientes. Os
grupos reunem seus integrantes em torno de um objetivo comum e as pessoas
geralmente participam desses grupos porque se sentem acolhidas, porque
percebem que naquele grupo sua presencga € importante, entdo, pode-se afirmar que
a comunicacao cria vinculos e é fundamental para que os individuos se efetivem
como humanos.

Pozo (2002, p. 60) salienta que "possivelmente em toda atividade ou
comportamento humano se esta produzindo aprendizagem em maior ou menor
dose." Entdo, mesmo na auséncia de um objetivo claro de ensinar algo, interagdes
informais e/ou assistematicas entre os sujeitos podem leva-los a um novo
aprendizado. Neste sentido, tém-se o exemplo das experiéncias geradas da
convivéncia com a Téssera Companhia de Danca: Nas relacdes entre publico e obra
(ou intérprete e obra) contempladas nas apresentacbes dos espetaculos, mesmo
que o ato de ensinar ndo seja o objetivo principal, estas ag¢des — relagbes -
promovem aprendizados gragas as interacées dialéticas possibilitadas pela
experiéncia estética.

Desta forma, a partir do entendimento de que o processo de aprendizado
depende diretamente de processos de interagdo, faz-se necessario enfatizar que
esta interagcdo ndo se resume a interagdo entre os sujeitos. A interacdo razio-
emocao, individuo-meio, corpo-mente, entre outras, podem ser compreendidas

como fundamentais para o entendimento da dialética proposta pelo autor russo.
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De acordo com Rego (1997), ao invés de olhar para o final do processo de
desenvolvimento, Vigotski debrugou-se sobre o processo e analisou a participagéo
do sujeito nas atividades sociais; propés que o desenvolvimento ndo precede a
socializacdo, e sim que as estruturas e relacdes sociais levam ao desenvolvimento
das fungdes mentais. Considera que o processo basico pelo qual isto ocorre é a
mediacdo, ou seja, aquela que promove a ligacdo entre as estruturas social e
pessoalmente construidas, por meio de instrumentos e sinais.

Na teoria de Vigotski explicita-se a ideia de que é por meio da socializagao
que o individuo desenvolve processos mentais superiores. Assim, pode-se
depreender a nogao de que a conversao das relagdes sécio-historicas e culturais em
fungdes cognitivas realiza-se maneira indireta, ou seja, mediada. Para tornar
possivel essa mediacdo € necessario incluir o uso de “instrumentos” e “signos”,
assim denominados por Vigotski. Moreira (1999) explica que “‘um f‘instrumento’ é
algo que pode ser usado para fazer alguma coisa; um signo é algo que significa
alguma coisa.” (MOREIRA, 1999, p. 111).

Vigotski ainda defende que nao se pode conceituar algo sem se utilizar de um
conceito pré-estabelecido. Assim, frisa a ideia da necessidade de o individuo se
socializar para obter o conhecimento, e assim o desenvolvimento da mente.

Com a preocupagao em compreender quais os aspectos da dindmica da
cultura e da sociedade teriam influéncia no desenvolvimento do sujeito, Vigotski
chama a atencgao para o fato de que as fungdes no desenvolvimento do ser humano
se dao de forma dialética, em nivel social e em nivel individual, sendo o
conhecimento construido a partir da internalizacdo de signos construidos
culturalmente (REGO, 1997).

Para Vigotski, o desenvolvimento cognitivo deveria ser entendido como um
processo de apropriagao da cultura. Assim, tem-se o desenvolvimento cognitivo do
individuo ocorrendo em dois planos, o primeiro ocorre enquanto se comunica €
interage socialmente e outro apéds tal interagcéo e a partir de si mesmo.

Vigotski desenvolveu o conceito de Zona de Desenvolvimento Proximal
(ZDP), sendo a distancia entre “o nivel de desenvolvimento real da crianga,
determinado a partir da resolugdo independente de problemas”, e o nivel mais
elevado de desenvolvimento potencial, determinado pela “resolugao de problemas
com a ajuda do adulto ou em colaboragdo com os seus pares mais capacitados”
(VIGOTSKI, 1988, p. 86).
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Acerca da Zona de Desenvolvimento Proximal, proposta por Vigotski, Fino

destaca que:

[...] na perspectiva de Vygotsky, exercer a fungdo de professor
(considerando uma ZDP) implica assistir o aluno proporcionando-lhe
apoio e recursos, de modo que ele seja capaz de aplicar um nivel de
conhecimento mais elevado do que |he seria possivel sem ajuda.
Nas palavras de Bruner, actuar como professor considerando uma
ZDP tem que ver com a maneira como se organiza o contexto, de
modo que a crianga possa atingir um patamar mais elevado ou mais
abstracto a partir do qual reflecte. (FINO, 2001, p.7).

Van der Veer e Valsiner (2009) sintetizam o conceito, descrevendo que o
nivel de desenvolvimento real € independente e se caracteriza pelas habilidades
intelectuais que ja se domina, o que representa as fungdes ja amadurecidas, porém,
quando depende de acdes cooperativas, com outros individuos mais capazes, ha o

desempenho assistido, revelando potenciais futuros. Deste modo, a ZDP

€ a distancia entre seu desenvolvimento real, determinado com a
ajuda de tarefas solucionadas de forma independente, e o nivel de
seu desenvolvimento potencial, determinadas com a ajuda de tarefas
solucionadas pela crianga com a orientacdo de adultos e em
cooperagdo com seus colegas mais capazes. (VYGOTSKY, apud
VALSINER, 2009, p. 365).

Recapitulando, na teoria de Vigotski (apud MOREIRA, 1999), os instrumentos
e signos sao construgdes historico-sociais e culturais, e a internalizagao desses
instrumentos e signos socialmente construidos pelo individuo € uma reconstrugao
interna em sua mente, que esta em constante mutabilidade.

Nessa busca pelo aprofundamento tedrico para este estudo, um ponto que
merece destaque € o que se refere a emogao. De acordo com Vigotski, a emogao
instala-se como um regulador do comportamento que, associada aos estimulos
externos, modulam as agbdes de modo a esconder ou expor as emogdes (DRAGO;
RODRIGUES, 2009).

Vigotski afirma que:

A emocao é a reacao reflexa de certos estimulos que sdo mediados
a partir do meio sociocultural. As emocgodes influenciam e diversificam
o comportamento, portanto, quando as palavras s&o ditas com
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sentimentos agem sobre o individuo de forma diferente de quando
isto ndo acontece. (VIGOTSKI, 2001, p. 130)

Percebe-se, portanto, que as emocgdes tém forte influéncia na vida do ser
humano, e a imaginagdo € um dos principais motivadores de novos sentimentos
que, ligados a memoria, ao pensamento e as emogdes, fazem com que o ser
humano desenvolva novas ferramentas sociais, e por meio de seu potencial criativo,
se diferencie dos outros animais (DRAGO; RODRIGUES, 2009).

Segundo Jodo Pedro Frais, na introdugédo do livro Imaginagéo e criatividade
na infancia (VIGOTSKI, 2014), a imaginagédo €, pela sua natureza, antecipatoria,
porque possibilita ir além do apreendido diretamente, desempenhando, portanto, um
papel determinante no trajeto da criagao.

Vigotski divide a emog¢ao em dois grupos:

Um relacionado aos sentimentos positivos (forga, satisfagéo, etc.) e
outro relacionado aos sentimentos negativos (depresséao, sofrimento,
etc.). Cada cor, cheiro e sabor despertam um sentimento de prazer
ou desprazer e as emogdes despertas relacionadas a vivéncia tém
carater ativo, servindo como organizador interno das reacoes,
estimulando ou inibindo-as. (VIGOTSKI, 2001, p. 130).

O autor traz como proposta a ideia da formacado do pensamento do individuo
como algo intrinseco a zona da motivagdo, destacando que o corpo humano
funciona através de fatores motivacionais como impulsos, afeto e emog¢ao (BRUNO,
NETO, 2012). O pensamento também é formado a partir destes fatores, uma vez
que eles motivam o ser humano por meio do sentimento. O afeto e a emogao podem
atuar, por exemplo, no sentido de responder rapidamente a uma situagao de
surpresa, como é o caso do impulso (BRUNO, NETO, 2012).

Neste exposto, entende-se que:

Se fazemos alguma coisa com alegria as reagdes emocionais de
alegria nao significam nada sendo que vamos continuar tentando
fazer a mesma coisa. Se fazemos algo com repulsa isso significa que
no futuro procuraremos por todos os meios interromper essas
ocupagdes. Por outras palavras, o novo momento que as emogdes
inserem no comportamento consiste inteiramente na regulagem das
reagdes pelo organismo (VIGOTSKI, 2001, p. 139).

“Vygotsky entende que a base do pensamento é afetivo-volitiva [...]"
(BRUNO, NETO, 2012, p. 11), e esta ideia da ligacdo entre acdo e vontade
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(processos volitivos) pode ser direcionada ao interesse de crescer, de buscar
respostas, de entender o que se passar ao seu redor, de desenvolver-se.

A finalidade desse assunto é chamar a atengao para o fato de que os gestos
demonstrados com posturas e atitudes corporais tém o papel ndo somente de
executar, mas de demonstrar as disposi¢des afetivas do sujeito.

Todo o conteudo dos estudos de Lev Vigotski sobre a aprendizagem,
aquisigcao e uso de conceitos, linguagem, interagdo, mediagado, emocao, criatividade,
etc, prestam auxilio para o entendimento das reflexbes sobre a arte e as emogdes,
principalmente no que se refere a constatagao da atribui¢cdo, pelo referido autor, do
carater social, historico, no desenvolvimento de fungdes psicoldgicas superiores.

Em Psicologia da Arte, Vigotski (1999) descreve seu objetivo de “rever a
psicologia tradicional da arte” em uma tentativa de unificar os enfoques socioldgico e
estético da arte, de modo a propor complementaridade, com uma fundamentagao
socio-psicologica.

Para o autor, a arte esta diretamente ligada a realidade, a vida, ndo no
sentido de imitagdo ou reproducdo, mas de modo a enxerga-la como resultado de
uma acéo criativa transformada em produto cultural, ou seja, como uma constru¢ao
social. Sua busca procura o reconhecimento da arte como técnica social do
sentimento (VIGOTSKI, 1999, p.03).

Barroco e Superti (2014), em um artigo que propde aprofundar-se na reflexao
sobre o exposto em Psicologia da Arte e suas contribuicdes para o desenvolvimento
humano, explicitam a posi¢cdo do autor no que se refere a necessidade de intima

relacédo entre psicologia, arte e sociedade:

Neste sentido, a arte pode ser entendida como um produto cultural,
mediador entre o individuo e 0 género humano. Ou seja, quem a
produz, nela cristaliza complexas atividades mentais, as quais podem
ser apropriadas pelos demais seres humanos. (BARROCO;
SUPERTI, 2014, p. 23).

Prevalece, portanto, o argumento central da interacdo social como decisiva
para a apropriacédo e desenvolvimento de fungdes psicoldgicas superiores — no caso,
desenvolvimento das emocgbes suscitadas tanto no ato criativo como na
contemplacao da arte, por exemplo.

Vigotski (1999) considera que o material para o conteudo da arte é
apreendido da realidade, o que determina a intrinseca ligagdo entre a arte e as
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relagdes sociais de sua época, tornando-a resultado da atividade humana, o que
caminha em sentido contrario a qualquer nogéo da arte como algo mistico, religioso,
em seu processo de criagdo. Com essa refutagcdo as origens divinas, defende,
também, que os efeitos causados por este produto cultural s6 podem ser
processados, assim como elaborados, pelos seres humanos, inseridos e
contextualizados histérico culturalmente.

No entanto, o processamento e a apropriagdo sao possibilitados pela
mediacao, o que corrobora a compreensao da importancia atribuida as interagdes e
mediacdes em sua teoria.

Ao destacar a necessaria relagdo entre psicologia e arte, Vigotski postula a
nogdo de que na arte estd expressa a realidade social da qual esta faz parte,
objetivada de modo a conter caracteristicas psicoldgicas complexas e permitir a
apropriacao destas caracteristicas por outros individuos. Neste sentido, fica posto o
estado dialético da arte e, “ao se produzir arte e ao dela se apropriar, funcbes
psicolégicas do sujeito também sao formadas e desenvolvidas” (BARROCO;
SUPERTI, 2014, p.24), o que serve de embasamento, e justificativa, para a
argumentagao sobre a relevancia da arte, no caso deste estudo, da danga, como
auxiliadora no processo de desenvolvimento humano.

Considerando a obra de arte um conjunto de signos estéticos que se
destinam a suscitar emocdes, ha “o reconhecimento da arte como técnica social do
sentimento” (VIGOTSKI, 1999, p.3), e com o estudo dos fundamentos psicologicos
da arte, o autor propde, a partir da analise da arte, uma abordagem baseada no
social e no historico, trazendo a ideia da arte como uma das funcgdes vitais da
sociedade.

Ao afirmar “a arte sistematiza um campo inteiramente especifico do psiquismo
do homem social — precisamente o campo do seu sentimento” (1999, p.12) Vigotski
estabelece a relevancia atribuida as emogdes, ndo s6 no campo da arte, mas na
constituicdo psicossocial como um todo.

No artigo Teoria das Emogées em Vigotski (MACHADO et al., 2011), ha um
resgate sobre as publicagbes do autor que abordam a questdo sobre as emogdes
que demonstram que, embora haja um crescente interesse cientifico pelas
concepcodes e teorias do autor, poucas evidéncias de estudo se aproximam dessa
tematica. Concluem que, assim como parece se evidenciar em toda sua obra, o

objetivo central da teoria das emogdes (inacabada) condiz com um projeto em busca
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de uma psicologia geral, ou seja, de superagdo da postura cartesiana, dualista,
visando contemplar toda a “complexidade da vida emocional, suas possibilidades de
desenvolvimento e transformacgao, sua fungao de conhecimento” (MACHADO et al,
2011, p. 655), e afirmar a relagédo entre estados emocionais e intelectuais, incluindo

as emocgodes no desenvolvimento da consciéncia.

[Vigotski] introduziu na psicologia: a emogdo como positividade
epistemolodgica, superando a tradicional abordagem negativa, propria
das teorias que analisam o homem a reboque da sociedade. Nessas
teorias a afetividade ¢é perigosa porque estd associada a
individualidade, a criatividade e ao incontrolavel, por isso, a presenga
das emocgdes na explicagdo do comportamento s6 pode ser pela
negatividade e pela patologia. (SAWAIA, apud MACHADO et al.
2011, p. 656)

Deste modo, as emogdes em Vigotski reafirmam a sua concepgédo de homem
histérico-social, onde o desenvolvimento ontogenético (individual), filogenético (da
espécie), sociogenético (social) e microgenético (de habilidade especifica) séo
processos inter-relacionados, mediados e interativos; reiteram a possibilidade de
constante transformacdo individual e social, processadas dialeticamente,
possibilitando aprendizado e desenvolvimento constantes. De acordo com Machado
et al. (2011, p. 656):

O homem, em seu aspecto emocional, precisa ser compreendido
como sintese das relagdes sociais, e neste sentido, as emocodes séo
datadas historicamente e s&o construidas a partir das condigdes
materiais de producgéo.

Em oposicao a estudos sobre a recepgao da arte com enfoque a esquemas
do tipo estimulo-resposta, Vigotski defende o estudo da génese das reacgdes
estéticas proporcionadas pela arte. Segundo Vigotski (1999), a arte € um produto
social, dirigido a suscitar um determinado efeito em seu publico, e na medida em
que cada um a vivencia a sua maneira, a arte converte-se de social a pessoal.

A partir do uso do termo vivéncia, que serve para expressar a ideia de que
uma situagao objetiva pode ter interpretacdo, percepcéo, sendo experimentada e
vivenciada de maneiras diferentes por diversos sujeitos, Vigotski atribui ao termo a
nocao de que esta proporciona uma experiéncia acompanhada por sentimentos e

emocodes. Ao conectar as vivéncias - que “envolvem necessariamente qualidades
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emocionais, sensag¢des e percepgdes, acarretando uma imersdo do sujeito no
mundo” (TOASSA, 2011), suscitadas diante da arte, designa como ativas a
apreensao e reconstituicido da obra pelo leitor. Portanto, vivéncia se trata de um
fendmeno orientado pela linguagem, direcionado por uma intencionalidade

comunicativa.

Para o autor, a diferenga dos dispositivos técnicos empregados na
producdo de objetos (os instrumentos), a obra de arte age sobre o
préprio homem como um sistema de estimulos destinado a
desencadear uma reacao estética/catarse [...]. (TOASSA, 2011, p.
58).

Neste sentido, para Vigotski, a arte contém a intencionalidade de comunicar e
afetar o receptor, mediada por sua consciéncia individual, onde “o impacto catartico
da arte incide diretamente na subjetividade e indiretamente nas atividades humanas”
(TOASSA, 2011, p. 59), sendo que a dimensé&o de seu efeito varia entre as pessoas,
significando o alcance ao dominio sobre os proprios sentimentos. Vigotski (1999)
defende a ideia de que ao interagir com uma obra de arte, estabelece-se uma
relacdo social para além do ‘contagio emocional’, pois a emocéo artistica ndo se
limita a imitar afetos comuns, da vida cotidiana, mas sim, refere-se a afetos comuns
transformados pela catarse artistica.

Pode-se dizer que o social da arte, para Vigotski, se refere a semidtica
artistica que, na medida em que reveste, da respaldo e existéncia materializada a
emocgdes, de algum modo passa a comunica-las, dando-lhes sentido na arte, se
tornando um veiculo para comogdes. As emocgdes que sao artisticamente
vivenciadas sao as proprias emocoes alteradas pela vivéncia da arte, podendo,
assim, exercerem estas vivéncias um efeito intelectual-afetivo. (VIGOTSKI, 1999;
TOASSA, 2011). “Por meio de sua semidtica especifica [...] a arte resgata nossas
comogdes da sua falta de diregcdo interna; consome energia e acarreta algum poder
do homem sobre suas necessidades insatisfeitas.” (TOASSA, 2011, p. 62).

Dentre as fungdes da arte, dispostas por Vigotski em Psicologia da Arte, esta
a vazéo dos sentimentos comuns, como forma de descarga energética — funcéo
simbdlica tanto quanto a imaginacdo do adulto ou o ‘faz de conta’ da crianga
(TOASSA, 2011); o rompimento de um equilibrio interno consolidado, permitindo

reestruturacdo de dispéndios psiquicos; reformulacdo, para a mente, que
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proporcionam novas solucdes para paixdes e emocgdes; criagdo de uma atitude
sensivel, por meio da experiéncia estética, que pode ser utilizada em atos futuros,

além de permitir transformar paixado em acao. De acordo com a autora, para Vigotski

a arte deflagra o funcionamento de uma rede de fungdes (percepgéo,
linguagem, pensamento, meméria, sentimento) que assume o papel
de sujeito da recepcdo da obra: sujeito que suspende
temporariamente o julgamento pragmatico da vida para vivenciar a
fantasia do artista. Esse elemento forte e irracional que acompanha a
suspencao do julgamento € uma espécie de mergulho na obra de
arte [...] em que o apreciador tende a sofrer a reagado estética
organizada pelo sistema de estimulos da obra, e, por meio dela, a
subsequente catarse de seus préprios sentimentos. (TOASSA, 2011,
p. 63).

Resumindo, a ideia de Vigotski € de que a obra de arte, pelo fato de suscitar a
catarse, ou seja, a transformacdo de sentimentos possui uma funcédo social e
psicolégica, pois, por meio da dinamicidade destas transformacgdes, aspectos
fundamentais da teoria histérico-cultural se revelam, como a regulagdo de emocgoes
e seu carater sistémico, indissociaveis do status de fungdes psiquicas culturalizadas.

Relacionando a danga a teoria vigotskiana, pode-se tanto dialogar no sentido
da aprendizagem, que compreende 0s processos de aquisicao e dominio desta area
do conhecimento, o que engloba a valorizagdo das interagdes e explicita o
desenvolvimento de fungdes psicologicas, principalmente no que se refere a
imaginagao, criatividade e uso das emocoes.

Sobre a relacdo das emocgdes no desenvolvimento desta forma de arte — a
danca — menciona-se sua importancia para 0s processos motivacionais que
determinardo o empenho e esforgo do bailarino na trajetéria de aprendizagem, o que
delibera maior ou menor envolvimento nas atividades progressivas do trabalho
técnico. Citam-se, também, os processos catarticos descritos por Vigotski, que na
danga podem ocorrer ndo apenas em sua contemplagao, no dialogo entre publico e
obra, como pelos préprios bailarinos que, ao se apropriarem das ideias e emocgoes
de seus personagens abrem um canal para transformagéo emocional.

Dentre os estudos de Laban (LABAN, 1978; 1990; MOMMENSOHN, 2006),
encontram-se sugestdes de relagdo entre os fatores do movimento e as emocgdes.
“Ao nomear os quatro fatores do movimento, Laban relacionou-os com estados

psicofisicos especificos: espaco/atencdo, tempo/ decisdo, peso/sensagcao e



75

fluéncia/emogao” (MORAES, 2013, p. 113), o que traz a possibilidade de pautar, a
partir do movimento, a presenga e comunicagao de variados estados emocionais.

Isabel Marques (2010; 2011; 2012), traz, também uma possibilidade de
relacionar a danga com a teoria vigotskiana no sentido de ‘danga e contexto’ onde,
explorando possibilidades de ensino, relaciona a potencialidade da linguagem
artistica quando trabalhada vinculada ao contexto dos estudantes de dancga.

Deste modo, o que se pretende explorar a seguir refere-se as possibilidades
de relacionar e criar um dialogo entre a teoria vigotskiana e a pratica da dangca —
moderna — por meio da analise das atividades que englobam tanto o processo de
criacdo da Téssera Companhia de Danca da UFPR como a consolidacdo —
apresentacdo — da obra coreografica, utilizando a coreografia Coelhos como forma

de ilustragao de tais possibilidades dialdgicas.
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5. METODOLOGIA
5.1. TIPO DE PESQUISA

De acordo com Gunther (2006), a pesquisa qualitativa busca a compreensao
das relagcbes complexas de um fendmeno, por meio de um método que se adapta ao
objeto de estudo. Um estudo de caso, que consiste em uma abordagem
metodoldgica adequada a compreensao, exploragdo ou descrigdo de contextos nos
quais estdo simultaneamente envolvidos diversos fatores, investiga o fendbmeno
partindo do seu contexto real, fazendo uso de multiplas fontes de evidéncias, sendo,
desta forma, um método favoravel em estudos cujo fendbmeno a ser estudado
€ amplo e complexo.

Assim sendo, por se tratar das subjetividades de uma obra coreografica, esta
pesquisa traz a exigéncia de um delineamento qualitativo, caracterizando-se como
um estudo de caso, considerando que tal delineamento se mostra adequado por
possibilitar a compreensao das complexidades que envolvem o fenbmeno.

Os aspectos essenciais da pesquisa qualitativa consistem na escolha
adequada de métodos e teorias convenientes; no reconhecimento e na analise de
diversas perspectivas; nas reflexbes dos pesquisadores a respeito de suas
pesquisas como parte do processo de producdo de conhecimento; e na variedade
de abordagens e métodos. (FLICK, 2009).

Segundo Flick (2009), os métodos qualitativos consideram a comunicagao do
pesquisador como parte explicita da produgdo de conhecimento e, deste modo, a
subjetividade do pesquisador, e daqueles que estdo no universo da pesquisa,
tornam-se parte do processo.

5.2. CONTEXTO DO ESTUDO

A pesquisa ocorreu em uma instituigdo publica, de cunho federal, com
diversos prédios espalhados na capital € no interior do Estado do Parana. Adentram-
se em anos voltados a estruturagao e formagao educacional de profissionais em
constante analise e adaptacao as demandas sociais. Dentro de um mesmo edificio &
possivel encontrar técnicos, professores, alunos e comunidade, usufruindo do
mesmo local, mas com diversas finalidades. Desta maneira, tem-se um espaco que
contém uma pluralidade de conhecimentos e varias maneiras de desenvolvé-los, e é

nesse meio plural que se encontra a Téssera Companhia de Danc¢a da UFPR.
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A Companhia emerge em uma crescente trajetéria de conquistas técnicas e
conceituais que, por consequéncia, fundamentam e caracterizam sua identidade por
meio de suas producdes artisticas. Sendo uma referéncia em Danca no cenario
artistico paranaense, devido ao reconhecimento conquistado e desenvolvido desde
sua criagdo em 1981, o atual status de propagadora da Danga abarca sua insergéo
social na difusdo da Danga Moderna, na producao do conhecimento, e na formagao
e instrumentalizacao de profissionais.

O grupo é constituido por vinte e cinco integrantes, dentre eles o
diretor/coredgrafo fundador, duas coredgrafas residentes e vinte e dois bailarinos,
que passam a compor o quadro do elenco apds serem aprovados no teste de
selegcdo, que ocorre anualmente. A faixa etaria do elenco varia entre 19 e 36 anos,
que, com diferentes niveis de experiéncia técnica e cénica, convivem diariamente
nas aulas e nos processos praticos da dangca moderna, atividade que culmina na
producdo de, no minimo, duas montagens coreograficas por ano, com um formato

de espetaculo que dura em média uma hora.

5.3. PROCEDIMENTO DE COLETA DE DADOS

Para atingir seus objetivos, esta pesquisa se caracteriza como um estudo de
caso, que percorre multiplos procedimentos, cujos métodos consistem na
observagéao participante e analise videogréfica.

Um estudo de caso tem por objetivo a descrigcdo e/ou a reconstrugao de um
caso (FLICK, 2009), aqui determinado pela Téssera Companhia de Danga da UFPR
e tendo como corpus de analise (recorte da realidade) a obra coreografica Coelhos
(2014/2015).

A observagéao participante segue a descrigdo apresentada por Denzin (apud
FLICK 2009, p. 207): “A observagao participante sera definida como uma estratégia
de campo que combina, simultaneamente, a analise de documentos, a entrevista de
respondentes e informantes, a participacdo e observacao diretas e a introspeccio”.

A entrevista, como instrumento utilizado para permitir o acesso aos processos
psiquicos (sentidos e significados), apresenta-se de modo recorrente, a fim de
aprofundar colocagdes e reflexdes.

Salienta-se que a pesquisadora € membro participante da Téssera

Companhia de Dang¢a da UFPR ha mais de dezesseis anos, bem como integra o
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elenco e a equipe técnica da obra coreografica selecionada, o que traz acesso
irrestrito ao campo, ao fendmeno e as pessoas que integram o caso.

A coreografia Coelhos € a obra que se apresenta como o corpus de analise
desta pesquisa, por caracterizar-se como o trabalho coreografico que representa a
atual concepgao artistica da Téssera, tanto por sua localizagdo no tempo (ultima
coreografia criada pelo diretor/fundador) como pela identificagcdo de sua completude
enquanto ‘retrato’ desta forma singular de conceber dancga.

Flick (2009), sobre a contribuicdo da analise de filmes como instrumento de
pesquisa, discorre dizendo que o uso de midias (filmes e fotografias), comparados

as entrevistas, fornece o componente n&o verbal dos eventos e praticas:

As situagbes observadas sao efémeras, ao passo que a gravagao
dos eventos com a utilizacdo de midias permite o acesso repetido a
esses eventos, podendo-se transpor as limitagdes da percepcao e da
documentacgao caracteristicas da observagao. (FLICK, 2009, p. 225).

Logo, somam-se a observagao participante — que utiliza como instrumento as
observagdes propriamente ditas, entrevistas e analise de documentos — a descrigao
e analise do video da obra coreografica Coelhos, como mais um instrumento para
coleta de dados, no sentido de ilustrar o resultado do processo construido pela
companhia de danga. Como corpus de analise, o video de Coelhos traz consigo toda
a evolugao da concepgao artistica da Téssera Companhia de Danga construida ao
longo de sua existéncia.

O video como mais um instrumento vem para corroborar com a descricdo e
analise da concepcdo de danca desta companhia, como forma de demonstrar a
consolidagado de seu trabalho, uma vez que neste grupo ndo se tem a visdo da
danga como processo, mas sim como finalidade artistica de criagcdo de obras a
serem apresentadas ao publico.

Vale a ressalva de que a imersao da pesquisadora no campo do fenédmeno
adota todos os cuidados éticos cabiveis a execucdo deste estudo, com
consentimento cedido pelo dirigente, bem como assentimento pelos integrantes do
grupo. (Ver apéndices 1, 2 e 3).
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5.4 PROCEDIMENTO DE ANALISE DE DADOS

Para a analise dos dados, o procedimento utilizado como método incide nos
nucleos de significagdo (AGUIAR e OZELLA, 2006; 2013), inspirado na obra de
Vigotski. As etapas do método consistem em (1) leitura flutuante; (2) levantamento
de pré-indicadores, (3) sistematizagdo de indicadores e (4) sistematizacdo dos
nucleos de significagdo, processos estes que se operacionalizam por meio de
leituras sistematicas do material verbal.

As leituras “flutuantes” permitem destacar e organizar os Pré-indicadores a
partir das palavras inseridas no contexto que lhes atribui significado. Os temas
utilizados com maior frequéncia, que sdo enfatizados nas falas, formam um critério
basico para filtrar os Pré-indicadores, de modo a verificar sua importancia para a

compreensao do objetivo da investigacao.

E importante frisar que nessa etapa de levantamento dos pré-
indicadores também ocorre, de forma simultdnea, o movimento de
sintese; afinal, o pensamento é mediado o tempo todo pelo
movimento dialético de andlise e sintese. Por tratar-se de um
processo dialético, um movimento ndo existe sem o outro. Nao ha
um momento estrito de analise e outro de sintese. Se nao tivermos
uma visdo do todo, mesmo que esse todo se revele apenas no nivel
da aparéncia, ndo ha como abstrair seus elementos. (AGUIAR,
SOARES e MACHADO, 2015, p. 66).

De acordo com Aguiar, Soares e Machado (2015), “A ideia de significagao
remete a dialética, que configura a relagdo entre sentidos e significados constituidos
pelo sujeito frente a realidade na qual atua” (AGUIAR, SOARES e MACHADO, 2015,
p. 59) e, para Vigotski (2001), o significado corresponde: (1) na semantica: relagbes
que a palavra pode encerrar; (2) na psicologia: generalizagdo (conceito). Assim, os
significados s&do produgdes historicas e sociais, que permitem a comunicagdo e
socializagdo das experiéncias, ja o sentido possui uma amplitude maior, na medida
em que se articula com eventos psicolégicos. Portanto, o sentido deve ser entendido
como um ato do homem mediado socialmente.

A referéncia aos significados da palavra compreende-os como totalidades
parciais, ou seja, parte do todo, como elementos que constituem e sao constituidos
na dialética da totalidade contextual.

O segundo passo consiste no processo de aglutinagéo, sistematizagdo dos

pré-indicadores, feita por meio da similaridade, complementaridade, ou
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contraposicdo. A partir de pré-indicadores ja determinados torna-se possivel avangar
para os indicadores.

Partindo do pressuposto metodolégico de que os pré-indicadores, quando
dialeticamente articulados, possibilitam o aprofundamento rumo ao conhecimento
das formas de significagdo, a intengcdo, nessa fase, conforme apontam Aguiar e
Ozella (2006; 2013), € alcangar uma abstracdo que permita ter maior aproximagéo

dos sentidos constituidos.

O que se pretende na segunda etapa €, portanto, apreender o modo
pelo qual os pré-indicadores se articulam constituindo as formas de
significacdo da realidade. Posto isto, convém ressaltar que nessa
fase (sistematizagdo de indicadores) ja se verifica um momento de
sintese que, por sua natureza, é ainda provisorio. Somente quando
passamos para a etapa de constituicdo dos nucleos de significacao é
que o processo de sintese é retomado (mais uma vez) com o intuito
de abstrair as contradicdes que configuram as relagbes entre os
indicadores. (AGUIAR, SOARES e MACHADO, 2015, p.68).

Em seguida, realiza-se a selegdo daquilo que se aproxima dos indicadores
(nuclearizagdo). O nucleo é composto por diferengas e igualdades, que se
complementam ou divergem, sendo, por exemplo, extraidos da fala do participante
uma frase curta que reflita articulacdo. Observa-se que, assim como no momento do
levantamento de pré-indicadores a proposta metodologica consiste em analisar as
palavras ditas e apreender seus significados, 0 momento da sistematizagdo dos
indicadores tem como finalidade a negacao do discurso tal como se apresenta.

Vale mencionar que, mesmo que a ferramenta de analise (video da
coreografia Coelhos) consista em um instrumento de dados nao verbais, esse
mecanismo se faz possivel. Isto se torna aplicavel tanto por meio da articulacéo
entre o video e os dados obtidos pela observacido participante, como pelo fato da
construgdo do pensamento, logo, a possibilidade de interpretagcdo do conteudo da
obra coreografica, se mostrar possivel por meio da linguagem.

Para tanto, explicita-se, por meio do processo de analise e sintese, as
contradicbes entre os pré-indicadores, de modo a articula-los para compor os
indicadores. Deste modo, os indicadores permitem prosseguir em direcdo ao
processo de sintese, processo este que culmina na terceira etapa, a de construgéo
dos nucleos de significacdo. Apds a andlise de cada nucleo, passa-se a analise

inter-nucleos que devera responder ao objetivo da pesquisa.
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6. A CONCEPGAO ARTISTICA DA TESSERA COMPANHIA DE DANGA DA UFPR

Como destacado anteriormente, a decisdo pelo Estudo de Caso como
metodologia para esta pesquisa se deve a abrangéncia e complexidade a que se
refere o fenbmeno estudado: a concepcao artistica de uma Companhia de Dancga, a
partir da analise de um processo de criagdo coreografica, por meio do dialogo entre
essa pratica e o referencial tedrico vigotskiano.

Para a analise do corpus (coreografia Coelhos), foram triangulados dados
oriundos da imersdo no campo (observagcdo participante), das entrevistas
semiestruturadas com o criador da obra (realizadas durante a remontagem, em
2015) e do grupo focal, arranjado apos a temporada de espetaculos, em novembro
de 2015, cuja participacao foi de adesao voluntaria.

Dos vinte e um bailarinos integrantes do elenco, nove fizeram parte do grupo
focal, que se configurou em uma ocorréncia em que os integrantes se sentissem a
vontade para falar sobre a experiéncia na coreografia em questdo. Tanto as
entrevistas como as falas do grupo focal foram gravadas em audio e acrescidas de
anotacdes da pesquisadora, que considerou os dados expressivos nao verbais
apresentados durante as situagoes.

Tendo em vista que o proposito do estudo consiste na compreensao da
concepgao artistica de um grupo de danga e da possibilidade de didlogo com a
teoria de Vigotski, a codificacdo dos dados para a selegdo dos indicadores que
levaram aos nucleos de significagdo considera a reincidéncia dos conceitos
registrados, também, durante os ensaios e processos criativos da composi¢cao de
Coelhos (imersdao no campo em 2014), principalmente no que se refere as
indicacdes do diretor durante a montagem da obra.

A nogédo de significagdo remete a dialética, e configura-se na relagdo entre
sentidos e significados constituidos partindo do todo, e identificado nas partes como
elementos que o constituem (e sao constituidos). Assim, a sistematizacdo dos
indicadores, que consiste em alcangar uma abstracdo que permita ter maior
aproximacgéao dos sentidos constituidos (na concepgéo da obra coreografica, que € o
fendmeno em estudo) permitiu tragar um perfil analitico da coreografia.

Portanto, a busca da compreensao das principais ideias norteadoras dessa

criagcao artistica, traz uma articulagao ja para a descrigdo da coreografia e entre ela
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(a descricdo) e os dados coletados por meio da pesquisa de campo (documentos,
observagédo participante, entrevistas e analise da coreografia), obtidos durante o
processo de criacao e realizacao do espetaculo, e pela posterior analise do video da

obra.

6.1. OS NUCLEOS DE SIGNIFICACAO

A fase interpretativa deste estudo se fez possivel por meio da criacdo de
nucleos de significacado, retirados principalmente das falas das entrevistas e do
grupo focal. Para tanto, foram integrados conceitos retirados do campo, por meio de
registros em diario, cuja funcdo demonstra-se fundamental para a construgdo da
descrigdo da coreografia tanto quanto para sua analise, uma vez que os sentidos
atribuidos relacionam-se aos indicados na realidade do fendmeno.

Salienta-se que os nucleos de significagdo abaixo assinalados contém a
constante relagé&o entre si (como se pode notar no texto analitico do fenbmeno em
estudo), sendo sua separacédo com fins exclusivamente expositivos e metodologicos,
nao podendo, de maneira alguma, serem contemplados separadamente na geragao
do significado da concepgao artistica da Téssera Companhia de Danc¢a da UFPR.

A partir do método utilizado, foram encontrados trés nucleos de significagao
para responder ao objetivo do estudo: historicidade no processo de criagao;

objetivacao da proposta e emogao no processo de criagao.
6.1.1. Historicidade no processo de criagao

Este nucleo de significagdo expde em si o fundamento do trabalho em danca
moderna, que, como aborda o segundo capitulo deste estudo, se propde a ‘falar
sobre seu tempo, colocando em perspectiva temporal e espacial as acées humanas
por meio da arte.

Os indicadores ‘questbes da atualidade’, ‘contextualizado’, ‘o mundo atual’,
‘estar conectado’, ‘os problemas do mundo’, ‘angustias que vivemos’ e ‘percepg¢ao
de mundo’, foram eleitos a partir da leitura dos dados da pesquisa e selecionados
dentre pré-indicadores de acordo com a reincidéncia, similaridade e contraposicao.

Tém, como exemplo, trechos da narrativa do diretor (em entrevista) onde

explica como s&o escolhidos os temas para as coreografias: “dizem respeito ao que
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vem na alma humana no momento”, estando, deste modo, sempre relacionados com
a atualidade. A tematica de Coelhos € mais um exemplo dessa abordagem de temas
contemporaneos, destacando a historicidade da obra, pois: “Em decorréncia da
intensa exploragdo de temas ligados a contemporaneidade e, dentre eles, a
crescente violéncia e até os liames da ultravioléncia, o coredgrafo Rafael Pacheco
inicia, em 2013, a pesquisa do tema (...)” (PACHECO, WOSNIAK, 2015, p.52).

O coredgrafo conta que além da preocupagdo em abordar temas atuais, a
forma com que os aborda é, também, carregada de historicidade, pois em seu
processo de pesquisa para a criagao da coreografia ele correlaciona imagens, fatos,
acontecimentos reais vistos em noticias de jornais, etc. Ele expde: “eu vejo o que
esta acontecendo no mundo, de que jeito [...]", e completa: [em Coelhos] “eu me
informei sobre grupos de resisténcia na Ucrania; na época, aqui no Brasil, estavam
em alta noticias sobre as ag¢des dos black blocks [...] essas coisas alimentam minha
pesquisa para a criagdo”. Registra-se também a indicagao “é so olhar como esta o
mundo la fora”, dita durante um dos ensaios ao insistir que o elenco interpretasse a
cena em questao.

Outros espetaculos demonstram a mesma caracteristica na escolha do tema.
A coreografia S6 em Acapulco (2011), por exemplo, fora construida a partir da
tematica do exilio e, quando interrogado sobre o porqué de considera-lo um tema
atual, o diretor (criador da obra) explana sobre como o mundo contemporaneo faz
com que as pessoas sintam-se cada vez mais solitarias e perdidas, mesmo em meio
a multiddes. Deste modo, mesmo quando relacionadas a questdes mais subjetivas
como sensacdes, as tematicas sao ‘retiradas’ da atualidade.

Enquanto um nucleo de significagdo, a historicidade vai além da escolha dos
temas. Aprofundando-se no trabalho de rotina do grupo, pode-se notar o quanto é
influenciado por sua propria histéria. Um exemplo disso esta no trabalho técnico, que
diariamente desenvolve-se e se atualiza. No diario de campo®® consta a
incorporagao de um exercicio nao habitual na aula, cuja explicagéo sucede sobre “se
constatarmos que ele é eficaz, passara a fazer parte da nossa aula”. Ainda,
observando o capitulo que remonta o histérico da Companhia, podem-se notar
transformacdes ao longo dos periodos, demonstrando, assim, que a historicidade é

um fator determinante no trabalho desenvolvido por esse grupo de danca.

2 Anotagdes de registro de campo (25/03/2015), aula pratica/técnica e ensaio.
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Neste sentido, dialoga com Vigotski (1999) no sentido da consideragcéo de
que o material de seu conteudo — criagcdo em danca — é apreendido da realidade,
determinando a inerente unido entre a arte e as relagbes sociais da época. Sugere,
ainda, que os efeitos causados por este produto cultural sé podem ser processados,
assim como elaborados, por sujeitos inseridos e contextualizados historico e

culturalmente.

6.1.2. Objetivagao da proposta

Para a obtencao deste nucleo, os dados da observacédo participante foram
fundamentais. Sdo dados vindos do campo e que se mostram repetidamente na
rotina diaria de aulas e ensaios. O grupo focal traz contribuicbes no sentido de
corroborar a possibilidade da selecdo dos pré-indicadores abaixo descritos.
Indicadores: Apropriacdo da ideia; agao responsiva e colaborativa; processo
dinamico. Pré-indicadores: colaboragao; apoio; autonomia; responsabilidade. Ajuste;
processo; transformacao; troca. Entendimento da ideia; comunicacdo da ideia;
buscar/saber o significado; assimilagdo. A objetivacdo da proposta diz respeito ao
processo de construir a realidade externa, projetando-se em objetos. Na Téssera,
especificamente na peca Coelhos, ela se configura via interagdo entre os
participantes, mediagao dos dirigentes no processo de criagcado e na internalizagao de
conceitos fundamentais que sustentam a ideia diretriz da peca.

Como descrito anteriormente, o método de criagcdo dos coredgrafos da
Téssera Companhia de Danca da UFPR consiste em, a partir de uma ideia, e depois
de intensa pesquisa, reelabora-la e concretiza-la em formato de obra coreografica.
Para tanto, a postura praticada pelo elenco € determinante para a realizagcdo do
processo e da obra, ndo bastando os estudos individuais e demonstrando serem
necessarias atitudes conjuntas e colaborativas.

Mediagao implica em uma instancia relacional entre objetos, processos, ou
situagdes e, neste sentido, o conceito indica que um elemento viabiliza a realizacdo
de outro que, apesar de diferente dele, € o que garante a sua efetivagdo e
concretizagdo. Deste modo, a mediagcdo é como um centro organizador que
possibilita a interacdo entre as partes, trazendo a fungdo de instituir o todo. No
entanto, a interacdo ocorre a partir da mediacao e vice-versa, consistindo-se, mais

uma vez, em processos dialéticos.
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O elenco colabora com a criacdo de movimentos, dando ‘vida’ aos
personagens, incorporando e interpretando as ideias, mas, contudo, isso so é
possivel gracas as relagdes criadas neste ambiente.

E possivel notar, a partir de alguns exemplos retirados das falas do grupo
focal, como estas relagdes afetam o processo da montagem de Coelhos. “Apesar de
serem pessoas bem diferentes, estdo todos voltados para a mesma coisa”. “Vocé
tem um sentimento de desafio, de autonomia e de experiéncia. Mas nao é so
autonomia, é responsabilidade. Eu tenho que trabalhar [a ideia], trazer para outra

esfera, me entregar.” “E confuso... a maneira como vocé se relaciona altera como

vocé danga. Vocé tem a sua autonomia, e seu colega também, e dai vocé tem o
apoio do outro”. “Na Téssera vocé sabe que ‘ta’ todo mundo ali com aquele objetivo.”
A ideia, o tema gerador, (que em Coelhos € violéncia/ultravioléncia) é
escolhida e explorada de modo que a apropriagao e objetivagdo dela resultem em
uma obra coreografica. “Na lida com o processo criativo vocé, tipo, se joga.”
Estes sdo alguns exemplos de como este processo percorre um caminho onde
relacionam-se a pesquisa a disposi¢cdo, a assimilacdo da proposta e o empenho do
grupo.

De acordo com dados da entrevista com o coredgrafo, “ha a assimilagao e a
correlacdo de imagens, estudos e aprofundamento da questdo posta”, que véo
determinar o elemento desencadeador “dos processos de criagdo envolvendo a
estrutura narrativa, interpretativa e cenografica”.

Pacheco conta na entrevista que no processo de montagem de Coelhos “foi
feito uma assimilacdo de imagens, uma correlagdo de imagens com a questao da
neutralizagdo do individuo para assumir uma nova identidade. Eu comecei a olhar
aquelas imagens de coelhos, eu percebi que quando o individuo colocava uma
mascara ele anulava o ‘eu’ dele e assumia uma ideia conceitual”. Esclarece que nao
se trata de um processo linear, sendo tudo pensado, pesquisado e realizado
simultaneamente.

Registra-se também que nos ensaios estdo envolvidas intensas discussoes,
leituras de textos, questionamentos, observacédo dos fendbmenos do cotidiano, coleta
de relatos, que posteriormente sdo direcionados em laboratérios de improvisagao,
composicao e interpretagao teatral.

Um dos elementos do grupo focal conta: “sdo trazidos temas, coisas que a

gente ndo costuma pensar. Como é que eu vou trabalhar desta forma se é uma
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coisa que eu nao conheco? Entdo, vocé faz a pesquisa, vocé tenta escutar historias,
vocé tenta absorver aquilo para vocé. De uma forma, € um aprendizado também, &
um conhecimento novo além da dancga”.

Estes dados remetem a ideia vigotskiana de ligacdo entre agao e vontade, no
sentido da demonstracdo do interesse em crescer, da busca por respostas para o
entendimento do que se passa ao seu redor. Assim, essa base afetivo-volitiva
chama a atencdo para o fato de que estas posturas, comportamentos e atitudes
relacionais desenvolvem um papel que demonstra as disposi¢des afetivas do sujeito
em relagédo a proposta, vinculando os nucleos de significagcdo expostos (emogao e
objetivacédo do processo de criagdo) entre si.

6.1.3. Emocao no processo de criagcéo

Trata-se do nucleo mais significativo dentre os abordados, sobretudo no que
se refere as produgdes artisticas, pois € o principal gerador das agdes do grupo. As
constantes indicagdes do diretor durante as montagens e ensaios da coreografia,
apoiam a determinacao de sua significancia. A emogao no processo de criagéao diz
respeito a um fendbmeno complexo, que mobiliza todo o organismo e que envolve 0s
movimentos e a expressao de sentimentos.

Destaca-se que mencionar a emog¢ao no processo de criacao refere-se ao ato
de criacdo como um todo, o que envolve, inclusive, as apresentacbes dos
espetaculos, pelo fato da danca, com sua efemeridade, incidir em uma arte em
constante processo de mutabilidade onde, mesmo acabada, revela-se em continua
transformacéo.

Neste sentido, a nogcdo de processo de criacdo diz respeito a uma totalidade
passivel de didlogo com a teoria histérico cultural: um todo estruturado, porém, em
pleno curso de desenvolvimento e de autocriagdo, ndao se referindo a algo fixo e
imutavel.

Nomear o nucleo de significagado emog¢do no processo de criagdo implica em
um modo especifico de descrever a coreografia Coelhos, cujas cenas sao
circunscritas, notadamente, pela exposicdo de impressbes e emogdes que
carregam. Os indicativos s&o retirados da participacdo da pesquisadora nos
processos de criagao, nos espetaculos e, principalmente, das falas do diretor nas

entrevistas e orientagdes para o elenco integrante da obra artistica.
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7

‘A emocéo é a base de tudo. Sem ela meu trabalho ndo acontece” € uma
informacgéo repetida pelo diretor inUumeras vezes, tanto nas entrevistas como em
recomendacdes aos bailarinos.

Quando determinado para o grupo focal o tema da ‘discussdo’ — qual a
identidade — do trabalho da Companhia, o resultado reincide na emog¢ao. Dentre as
palavras utilizadas estédo ‘forte’, ‘denso’, ‘pesado’ e termos afins, que trazem consigo
explicacdes sobre a necessidade de ser e estar disponivel para realizar este tipo de
trabalho, que posteriormente é diagnosticado como ‘com alta carga emocional’ por
todos os integrantes, e visualizado, também, na fala do diretor, quando cruzados os
dados coletados.

Uma bailarina integrante do grupo focal diz: “quem vem para a Téssera ja
sabe que é forte, pesado, ja sabe que a Companhia tem esse peso, esse jeito...” ao
falar sobre o trabalho a que sdo expostos os bailarinos para chegarem a cena. E
complementa: “Estou fazendo um personagem em cima disso [violéncia e medo],
mas como eu me sinto de fato quando acontece isso?” ao descrever que a emogao
colocada na personagem é transformada cenicamente, mas se trata de uma emogéao
real, carregada de sentidos.

Segundo Pacheco, “esta € a grande chave do trabalho aqui: € emocional.
Detectar qual a questdo emocional esta fazendo mais sentido na cabega das
pessoas.” Tem-se, a partir dai, a explicagdo de que apds determinada qual a
emogao a ser comunicada na coreografia, o préximo passo é determinar como, com
quais meios ela sera explorada. “Determinando qual € o padrdo da emocgao eu
posso iniciar o processo de montagem da acgao fisica [...] posso criar o gesto que vai

dar suporte a emogao.”
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FIGURA 1 e FIGURA 2 emogéao na cena

Fonte: Christian Alves / acervo da Companhia

Em Coelhos, o tema violéncia / ultravioléncia gera a emog¢ado medo, por
exemplo, e ela passa a ser a forga motriz para as cenas. No entanto, refere-se a
medos especificos, gerados pelos desdobramentos da violéncia. “Os préprios
coelhos [da coreografia] sentem medo, por isso se vestem de modo a se anularem
como individuos.”

Pacheco explica, ainda, que toda a obra coreografica € desenvolvida de modo
a representar as sensagdes e sentimentos que se relacionam com a ideia
coreografica: “se eu tenho uma situagdo de medo isso gera uma reagéo, e essa
reagao, emocional, vai me dar um gesto que signifique que eu estou com medo, que
seja representativo deste medo”.

As figuras 1 e 2 expdem a dramaticidade de dois momentos da coreografia:
um pas de deux — duo masculino e feminino — entre uma mulher e um coelho, onde
ambos apresentam acbes violentas e emocionadas, e um solo da bailarina cuja
representacao de dor e sofrimento é exibida com alta carga emocional.

Estas figuras ilustram como a emogéao é vista dentro da concepcéo artistica
da Téssera, e em especial no espetaculo Coelhos: um fator que contextualiza o
trabalho; a forca motriz para criagdo e a peca chave no que se refere ao
envolvimento entre publico e obra.

Para maior Vvisibilidade dos nucleos de significagdo e de sua

interdependéncia, passa-se a descri¢ao e discussado da obra Coelhos.
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6.2 A OBRA COREOGRAFICA COELHOS

O que ocorre em cena é apenas parte da projegao e do reflexo de
outros acontecimentos que se desenrolam nos bastidores.
(VIGOTSKI)

Criada pela Téssera Companhia de Danga da UFPR, Coelhos (2014/2015) é
uma obra coreografica com duragdo média de 55 minutos que possui uma estrutura
cénica originada a partir da visdo de uma “agéao violenta e imediata que desencadeia
um conflito direto na relacdo humana sem prever ou medir consequéncias”
(PROGRAMA DE ESPETACULO, 2015).

Em Coelhos, o palco do Teatro da Reitoria da UFPR (com chao recoberto por
lindleos pretos e um recorte retangular de grama sintética centralizada em meio a
uma estrutura de metal e madeira em formato de U invertido) transforma-se no
cenario onde sdo expostas relacbes de oposicdo, que exibem um contexto que
mistura realidade, fantasia, simbolos de violéncia, amortecimento social, escapismo,
(a)moralidade, identidades fragmentadas. (PACHECO; WOSNIAK, 2015).

Com coreografia e direcao de Rafael Pacheco, tem trilha sonora de Helen de
Aguiar, iluminagdo de Luis Tschannerl e figurinos e aderegos idealizados pelo
proprio coreografo, executados por Terezinha de Lourdes (Neca), e as mascaras
criadas e confeccionadas por Cisléa Maria dos Santos.

Trata-se de um espetaculo de danca que aborda a tematica da violéncia
urbana atual, ou a ultravioléncia, expondo diversas faces de atos agressivos, brutais,
por vezes subliminares, por meio da sugest&o de violéncia fisica e psicoldgica.

De acordo com Pacheco®’, a constante busca por temas ligados a
contemporaneidade levou-o a violéncia, e a exploragao — intensa — deste conceito,
percorrendo um trajeto que alcanga conexdes com a ultravioléncia, definindo a ideia
central da coreografia. A partir disso, pesquisas e coletas de materiais diversos em
diferentes fontes, criam o aporte que fundamentara o processo criativo.

Em decorréncia da intensa exploragdo de temas ligados a
contemporaneidade e, dentre eles, a crescente violéncia e até os
liames da ultravioléncia, o coreégrafo Rafael Pacheco inicia, em
2013, a pesquisa do tema, a coleta de material — depoimentos,
matérias jornalisticas, filmes documentarios e ficcionais, além de

! Conversa durante pesquisa de campo realizada em 24/06/2015.
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imagens que extrapolam as redes sociais — mesclando realidade,
fantasia, simbolos de violéncia, amortecimento social, escapismo,
(a)moralidade, identidades fragmentadas, o sujeito com mascaras
sociais e finalmente o descentramento do sujeito, provocado pela
pos-modernidade. (PACHECO; WOSNIAK, 2015, p.58)

Neste sentido, observa-se que a interagdo € um agente determinante dentro
do processo de desenvolvimento da obra coreografica. E por meio dela [da
interacdo] que a Companhia realiza suas produgdes, no sentido de efetuar
constantes trocas dialéticas com o meio — 0 que inclui a escolha dos temas a serem
abordados e os significados atribuidos a eles.

O elenco é composto por dez artistas usando roupas que remetem a
identificacdo de género feminino, com vestidos rodados, floridos em branco e preto,
e onze artistas cujo figurino remete a identificagcdo de género masculino, com calca
social e blazer, ambos pretos, e camisa branca. O elenco desenvolve a funcao de
contribuir com o processo de criagdo na pesquisa de movimentos, no sentido da
apropriacdo da ideia, da interpretacdo cénica, da compreensdo e composi¢cado do
gesto e, principalmente, na incorporagdo de um modo particular de se mover,
complementando, desta forma, a subjetividade da obra somada a sua, aderindo ao
coletivo de modo a compor sua dramaturgia individualmente e em grupo, na cena e
na obra como um todo.

Os ‘processos psicolégicos’ da obra coreografica s&o construidos a partir da
acgao dos individuos (bailarinos), de modo que a interagéo entre eles (elenco) cria as
relacbes necessarias para que os outros elementos se tornem signos em cena. Ou
seja, assim como na teoria vigotskiana, a interagdo é apresentada como primordial,
determinante, no processo coreografico do grupo e na criagdo de uma dinamica que
torna possivel o seu desenvolvimento e a sua existéncia enquanto obra.

Os elementos que formam o figurino de Coelhos se caracterizam por uma
concepgao de imagem que de maneira simbdlica reune o social, 0 humano e o
animalesco que, emblematicamente, e conscientemente estereotipada, exibem em

seu conjunto o uso de aderegos cénicos: mascaras de coelho e tacos de metal.

Para configurar cenicamente o apoio ao gesto e ao movimento
coreografico, o coreégrafo recorre novamente as imagens icénicas
visualizadas em fungédo da ordem do ‘ataque’, do golpe violento. O
taco de beisebol. Em seu processo de abstracdo e estilizagdo, um
bastdo de metal prateado transcende o préprio taco de madeira,
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tornando-se seu signo. Relagbes semidticas triadicas: objeto/taco;
signo/bastao cénico metalizado; interpretante/ultravioléncia
conceitual. (PACHECO, WOSNIAK, 2015, p. 59).

Expostos em cena de forma ameacadora, os coelhos exercem varias agdes
que caracterizam tanto a opressao fisica como a psicolégica sobre as mulheres, de
modo a sujeita-las a sofrimentos e constrangimentos constantes, construindo um
conjunto de agdes que passam a simbolizar a ‘violéncia pura’, a ultravioléncia.

Estas mascaras utilizadas pelos bailarinos que representam os ‘homens’,
assim como suas vestimentas descritas anteriormente, simbolizam a anulagcao da
identidade do individuo no momento das acgdes violentas, representando, desta
maneira, a violéncia em si, como um conceito com diferentes niveis, graduacoes e

manifestacdes.

Aos poucos, surge a imagem/aderego icOnico: a mascara social que
seria um dos fios condutores da dramaturgia e da narrativa
coreografica. Trata-se da mascara de um coelho branco, felpudo,
fofo. Inofensivo? A ideia da aparente e (im)provavel violéncia
associada a este simbolo ndo se comprova assim tdo efetiva. De
acordo com pesquisa filmografica e demais imagens disponiveis em
plataformas digitais, este simbolo surge, de forma insistente, em
atitudes nonsense, provocativas, sanguinarias, eroticas, perversas e
até associadas ao horror. Ambiguidade? Certamente. E este fator
interessa bastante ao criador. (PACHECO, WOSNIAK, 2015, p. 59).

Deste modo, se afirma a nocdo de que a utilizacido de diversos elementos
como recursos na construcdo/exploragcao de ideias apoiam a criagao das obras
artisticas que, subjetivas, objetivam a comunicagdo com o publico.

Desde os primeiros preparativos rumo a criacido, a interagao se faz presente
na rotina do trabalho: nos processos de montagem da coreografia, nos ensaios, nas
apresentacoes; entre os integrantes do elenco que desenvolvem suas atividades em
conjunto, entre o elenco e o diretor/coredgrafo, e, posteriormente, entre a obra

coreografica e o publico.
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FIGURA 3 interagéo entre coredgrafo e bailarinos em ensaio

Fonte: Christian Alves / Acervo da Companhia

A figura 3 ilustra um dos momentos do ensaio em que, além da interagao
entre o duo de bailarinos que desempenhara a cena, ha a constante interacdo com o
diretor/coredgrafo — bem como com a ideia/conceito da cena e da coreografia.

Este processo interativo € o que torna possivel o desenvolvimento da ideia
dentro da obra coreografica. Ao transformar uma ideia em um produto cultural, esse
produto passa a pertencer ao repertorio daqueles individuos atuantes, de modo que
sua producdo os influencia, criando uma relagdo dialética entre a obra e os
individuos, que ao desenvolvé-la desenvolvem-se.

Deste modo, o processo de criagdo coreografica como um todo reflete a
dinamica proposta por Vigotski, de modo a construir-se dialeticamente do social para
o individual, e vice-versa, e sendo articulado por meio da constante interacao.

Tendo como referéncia o objeto de estudo de Psicologia da Arte (VIGOTSKI,
1999), que versa sobre a estruturagédo psicolégica da obra de arte, sugere-se que
por meio dela €& possivel isolar elementos do procedimento estético que se
distinguem dos sujeitos - criadores ou consumidores - da arte.

Dessa maneira, a analise de Coelhos nao discute sobre uma ‘subjetificacéo’
da coreografia como portadora de uma psique prépria, pois notoriamente ela néo
chega a ser um sujeito. Por meio desta analise, deste sistema de estimulos
especificos, emerge uma tentativa de ‘objetificagcdo’ da experiéncia estética

resultante.
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6.3. DESCRICAO COREOGRAFICA DA OBRA COELHOS

Durante o processo de criagdo da coreografia, o elenco aprende novas
combinagdes de sequéncias de movimentos, seja por meio das pesquisas coletivas
e individuais ou pela construgédo de ‘células’ pelo coredgrafo. Posteriormente, vem a
solicitacdo para que se apropriem deste movimentos — e das ideias que os
originaram — de modo que sua internalizag&o reflita em um modo ‘mais natural’ de
apresenta-los. Este € um processo continuo e gradativo que, refletindo sobre a
apropriagao participatoria descrita por Vigotski, a atuagao do bailarino modifica-se de
acordo com seu envolvimento com a atividade, tanto no que se refere a
movimentagdo corporal como a exploracdo da ideia/tema nos processos
interpretativos.

Destarte, tal envolvimento é determinado pela emocgao, sentimento, afeto, que
despertam o interesse e trazem a motivacdo necessaria para o0 empenho na
atividade. Logo, a apropriagédo participatoria, a qual se enxerga referéncias entre o
processo de criagdo em danga e a teoria de Vigotski, advém da participagdo dos
sujeitos em um processo interpessoal (coreografia conjunto), cujo objetivo € comum
aos participantes (a criagcdo e apresentacdo da obra; passar a ideia da obra),
criando, assim, o vinculo necessario para a efetivacdo de todo o processo.

A seguir, considera-se necessario apresentar uma descricdo da coreografia
Coelhos, que remonta brevemente um delineamento das cenas e profere
comentarios analitico-interpretativos juntamente a descrigdo, de modo a incluirem-se
0s conceitos, proposi¢des e intengdes com os quais foram tragcadas as montagens,
ensaios e apresentacao da obra artistica.

As fotos inseridas no corpo do texto se propdem a ilustrar alguns dos
acontecimentos da obra coreografica. Foram selecionadas de modo que suas
insercbes possam auxiliar na compreensao da descricdo bem como na percepgao

das intensdes e emocgdes propostas nas cenas

Abertura: Anunciando o ataque.
O espetaculo tem inicio em b/ackout”, ao som de batidas estacadas nao

identificadas. Logo se acende um foco, a esquerda do palco, e tem-se a visdo de

2 Palco todo escuro, sem iluminag&o.



94

um(a) bailarino(a) vestindo calga e blazer pretos, camisa branca e uma mascara
felpuda de coelho, segurando um taco metalico sobre uma estrutura de madeira e
metal a qual ele(a), em meio a movimentos sutis, bate insistentemente. Conforme as
batidas do taco neste cenario diminuem, aumenta a amplitude de sua movimentacao
corporal, e inicia-se uma trilha sonora com gargalhadas sarcasticas e musica de
suspense, ao passo que se acendem as luzes ao fundo do palco.

No corredor de luz, uma fila de dez bailarinos(as), também vestidos de terno,
porém sem mascaras, dispostos paralelamente, lado a lado, ao fundo de toda a
extensao do palco; estdo estaticos, em uma postura de ‘pré-ataque’, observando, de
modo intimidador, a linha idéntica de mocgas, posicionadas a frente, na boca de
cena. Nesta fila estdo dez bailarinas, com vestidos floridos em branco e preto,
paradas com feigdes de aflicdo e medo.

O coelho a esquerda interrompe as batidas e movimenta-se de maneira a
deliciar-se com a situagao posta, observando a movimentagdo dos grupos. A trilha
sonora, com sons de sussurros misturados a uma densidade que remete ao

suspense, da suporte ao primeiro confronto entre os grupos ‘masculino’ e ‘feminino’.

FIGURA 4 e FIGURA 5 Filas na abertura de Coelhos

Créditos Christian Alves / Acervo da Companhia

Cena 01: Assédios e ataques simbdlicos.

Os dez bailarinos que representam o grupo de género masculino realizam
sucessivos ataques ao grupo que representa o género feminino, indo continuamente
ao seu encontro, com comportamento que sugere um assédio violento e
desagradavel. As mulheres, demonstrando claramente desconforto, repulsa e medo,
sensagdes originadas deste cerco, intercalam em suas atitudes um misto de fuga e
submissdo, de modo a lentamente recuarem, caminhando rumo ao encontro da linha

masculina (fundo do palco).
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O encontro se concretiza no exato momento em que uma das figuras
femininas manifesta-se com um estridente grito de pavor, ao ser arrastada e jogada
no fundo do palco, centralizada, pela figura masculina que a assediava até entao.
Simultaneamente, outra delas que se distancia mais a frente do grupo, iniciando
movimentos estereotipados de charme e seducgao.

Neste momento, sete dos homens dao as costas as sete mulheres, alinhados
em duas filas, ficando a mulher que fora arrastada caida no meio deles. Os
movimentos corporais desta fila de casais misturam a ideia de uma ‘batida policial’
(das mulheres para com os homens) com imobilizacdo e agressdo fisica (dos
homens para com as mulheres). Esta cena é apresentada de modo subjetivo, pois
outra dupla (masculino e feminino) se enfrenta no centro do palco, exibindo um
ataque bastante realista, que serve de espelho para os movimentos abstraidos da
fila ao fundo.

S&0 observadas agressdes expostas e sugeridas em mais um ou dois
desenhos coreograficos, até que sete das nove figuras femininas conseguem
escapar, restando uma estirada no chao e outra, a mulher que se deslocou para
frente esquerda do palco, posicionada sobre a estrutura do cenario. Ela passa,
entdo, a ser o foco da cena, de modo que sua exibicdo e movimentagcdo buscam

seduzir as figuras masculinas.

FIGURA 6 e FIGURA 7 Cena das agressoes fisicas

Créditos Christian Alves / Acervo da Companhia

Cena 02: Provocacgao e fuga.

Aos seis minutos do espetaculo, apés a fuga das sete figuras femininas, e
desaparecimento dos sete homens que estavam em cena, trés coelhos arrastam a
bailarina deitada ao fundo do palco, deixando-a bem ao centro, no meio da grama,

‘morta’ em cena. Esta acdo provoca a bailarina que estava em destaque, deslocada
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a esquerda com solo provocativo, causando uma mudanc¢a em seu padréo de
movimentos: em um misto de estranhamento e confusao, observa o trio de coelhos e
inicia com eles um quarteto, onde é carregada para este universo que, sendo a
unica figura feminina, se exibe de modo provocativo na tentativa de atrair mais um
elemento masculino, também mascarado. Com uma mistura de fuga e afronta, sua
sequéncia de movimentos inclui uma correria em circulos pelo palco, até o momento
de sua percepcao de que o coelho responsavel pela morte da mulher estendida no
chao esta presente e a s6s com ela, causando-lhe medo. Quando esta prestes a
iniciar uma relagdo — duo — com este coelho, tem-se uma correria desenfreada,
desesperada, de todas as mulheres por toda a extensao do palco, caracterizando
desesperos e tentativas de fuga.

Apos a fuga dos bragos do coelho, esta bailarina exibe movimentos de
averiguacao sobre corpo estendido no chao, e ao percebé-la imével, como anuncio
de morte, inicia uma coreografia carregada de tensao e expressao de lamento. Seu
solo é interrompido pelo posicionamento das mulheres ao redor do corpo, com uma
coreografia que simula a levantada de um caixdo e posterior depoimento sobre o
caso. O coelho observa de longe e aos poucos se aproxima, como demonstragao de
ser o detentor daquele corpo e, enquanto as mulheres vao lentamente se afastando,

com movimentos descompassados, até se posicionarem em uma fila na lateral

direita do palco, ele toma o poder sobre o corpo no chao.

FIGURA 8 Coelhos com a vitima
FIGURA 9 Correria das mulheres

Créditos Christian Alves / Acervo da Companhia

Cena 03: Deliberagéo do ataque.
Dos nove aos onze minutos do espetaculo, no centro do palco, sobre a
grama, acontece um duo entre um coelho e a mulher em estado letargico, com as

outras mulheres de costas para a cena. O grupo de mulheres, que no inicio desta
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cena esta em linha, aos poucos se posiciona em um grupo fechado, na diagonal ao
fundo, permanecendo de costas para o ataque do coelho, apresentam uma
coreografia leve, com movimentos sinuosos de quadris € ombros, anunciando um

charme direcionado para outro coelho, posicionado em um foco sobre a estrutura.

FIGURA 10 Coelho observando sua vitima
FIGURA 11 Ataque a vitima letargica

Créditos Christian Alves / Aceo da Cmpanha

Cena 04: A entrada do bando de coelhos.

Finalizando a cena anterior com o coelho arrastando a mulher novamente
para o fundo do palco, seu corpo permanece estendido no chao, junto a estrutura do
cenario, por mais alguns instantes. O Coelho que assistia a ‘cena de estupro’
desencadeia a entrada do grupo de coelhos, pela esquerda do palco; entram entre
saltos e corridas de modo a dominarem quase todo o espago da cena. A coreografia
deste grupo abstrai movimentos animalescos, de empolgacao e interesse por mais
ataques, finalizando a partitura coreografica subindo na estrutura lateral do cenario,
como em uma arquibancada, assistindo e se deliciando com o medo anunciado
pelas mulheres.

As mulheres e seus movimentos de quadrii e ombros aos poucos se
deslocam para frente do palco, e, em uma sequéncia coreografica que declara
desespero e medo pelo ataque declarado, termina com todas caidas no chao,
tremendo, chorando e manifestando temores de que algum ataque similar possa

ocorrer-lhes.
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FIGURA 12 Conjunto de coelhos
FIGURA 13 Conjunto de mulheres

Créditos: Christian Alves / Acervo da Companhia

Cena 05: ataque direto

A cena expde um coelho em status de chefe do grupo, cuja entrada no palco
expode sua lideranca, tanto no sentido do medo revelado pelas mulheres no chéo,
como pela atitude, quase que em estado de aclamacdo, por parte dos demais
coelhos, que o assistem agredir as mulheres com chutes, pontapés e puxadas de
cabelos. Sdo expostos gritos de terror, choro e sons caracteristicos de angustia e
dor, intercalados com tremidas e rastejamentos no chao, enquanto os coelhos se
deliciam com este fato, observando a dor das mulheres e a vitéria — poder — do

coelho deflagrador da acéo.

FIGURA 14 Lider dos coelhos agredindo as mulheres

Créditos: Christian Alves / Acervo da Companhia
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Cena 06: confronto entre os grupos.

O coelho lider desencadeia a cena, trazendo os demais elementos do grupo
masculino para uma sequéncia coreografica que, simultaneamente a sequéncia de
movimentos executada pelas mulheres, finda em um confronto direto, deflagrando
um conjunto de duos, cujos coelhos se apoderam das mulheres, que respondem a
isso com um misto de fuga e provocagdo. Sao exibidas mais duas ou trés formagdes
coreograficas que abordam essa dualidade entre provocagao/medo e fuga/ataque,
até a vinda de uma troca de luz, musica e contexto, deflagrada pelo coelho chefe
(batizado de Jack23) e saida dos conjuntos de coelhos e mulheres, trazendo a cena

seguinte.

FIGURA 15 conjunto de mulheres
FIGURA 16 conjunto de coelhos

Créditos: Christian Alves / Acervo da Companhia

Cena 07: demonstragao de poder

A sonoridade que se apresenta é a da gargalhada do inicio do espetaculo,
claramente simbolizando a anunciacdo de um ataque consciente e declarado. O
coelho Jack retira sua mascara e exibe uma sequéncia solo, com uma trilha sonora
que mistura som de caixinha de musica, com uma base sinistra, sobreposta de um
trecho da letra da musica sweet dreams (EURYTHMICS, 1983) e a gargalhada ao
final, o que provoca uma confusao sobre o papel do coelho e da mulher em cena,
sugerindo uma ambiguidade no que se refere ao interesse dela por este universo
violento.

A trilha sonora de Coelhos, construida a partir da mixagem de trechos de

musicas e efeitos sonoros diversos, cumpre a fungdo de criar o clima para a cena,

20 personagem lider dos coelhos (peca chave da obra coreogréfica) fora batizado de Jack — pelo
elenco e pelo diretor, em meio a rotina de ensaios - por conta da musica final do espetaculo, seu solo,
possuir uma letra narrativa cujo personagem tem o0 mesmo nome.
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de modo a se apresentar como um dos elementos que vem a colaborar com a
comunicagdo da ideia da obra coreografica. Apresenta, neste momento, um
fragmentado da letra de uma musica originalmente composta pelo grupo Eurythmics,
em 1983.

Sweet dreams are made of these / Who am | to disagree? / Travel the
world and the seven seas / Everybody's looking for something / Some
of them want to use you /Some of them wanna get used by you /
Some of them want to abuse you / Some of them want to be abused /
now, go sleep!®

Pela intercepcao de uma repeticdo de sequéncia do comeco do balé, onde
uma das mulheres é carregada por trés coelhos, a intengdo coreografica é
claramente modificada, pois na tentativa de fuga, a interpretagcdo da moga sugere a
demonstracdo de interesse pelo coelho Jack, e ndo mais medo dos outros trés que a
carregam, como na cena anteriormente apresentada.

Enquanto ela se exibe para o coelho Jack, as demais mulheres se posicionam
na passarela ao fundo do palco, sentadas em linha reta e com posig¢ao estereotipada
de ‘boa moga’, assistindo a relagao entre o ‘casal’. Ele a seduz por alguns segundos,
com movimentos delicados de giros guiados pela méao, e a descarta junto ao grupo
de mulheres.

Neste momento, acontece um trio masculino, sem mascaras, com uma
coreografia que apresenta movimentagdo enérgica e vigorosa, com exibicdo de
forca, interpretada de modo a aparentar que os rapazes desejam o0 que esta
acontecendo no duo (o coelho Jack sendo provocado pela mulher, tendo ela em seu
poder). A cena finaliza quando as mogas descem do cenario, e aos poucos todos os
‘homens’ se posicionam na frente do palco, sentados no chdo sem mascaras,

diluindo o duo de modo que a mulher se junta as outras.

# Tradugdo: Doces sonhos s&o feitos disto / Quem sou eu pra discordar? / Viajando o
mundo e os sete mares / Todo mundo esta a procura de algo / Alguns deles querem te usar
/ Alguns deles querem ser usados por vocé / Alguns deles querem abusar de vocé / Alguns
deles querem ser abusados / Agora, vai dormir. (traduzido pela autora).
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FIGURA 17 bailarino retira a mascara antes do solo
FIGURA 18 coreografia solo do lider dos Coelhos

Créditos: Christian Alves / Acervo da Companhia

Cena 08: O cerco armado

Ao som de um coro que combina vozes masculinas e femininas, ajustado ao
som de 6rgao quase ritualistico, a cena se divide em acontecimentos distintos que
acontecem simultaneamente: ao fundo, sobe luz branca fraca, as mulheres
posicionadas em grupo fechado, centralizado, movimentam-se de forma cadenciosa,
com tronco fluindo para os lados, em movimentos ondulados e circulares,
caracterizando uma languidez de quase desisténcia.

Paralelamente a isso, os homens, todos sentados em duplas, em grupo um
pouco mais aberto, porém também centralizados, movimentam-se sutiimente,
deslocando para tras, cujo foco da ag&o esta na interpretag&o: rostos que encaram a
plateia com um ar de “eu n3o fiz nada, mas a préxima pode ser vocé” %°.

O grupo masculino se divide em dois, ao meio, em uma trajetéria espacial
que, separando-se metade para cada lado, se direciona ao “atras das mulheres’,
enquanto elas avangam a frente, ainda em grupo fechado, caminhando com ares de
pedindo socorro, e iniciam uma sequéncia de movimentos com pernas altas,
ondulagao de tronco e interpretacédo lamuriosa, sendo interrompidas pelo avanco do
grupo masculino que caminha de modo ameacador, e se agacham em uma posi¢ao
que caracteriza que estao incorporados pelo coelho.

Criando uma aproximagéao a ideia de um universo surrealista, os dois grupos
dividem a cena como se ndo estivessem no mesmo espacgo/tempo: eles,

animalescos, no chao, como que a procura da presa. Elas, quase que de forma

% Indicacdo de interpretagcdo dada pelo diretor/coredgrafo durante um dos ensaios, apos a

coreografia ter sido composta.
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narrativa, contam, com sua sequéncia de movimentos, sobre os coelhos e pontapés,
demonstrando temor a possibilidade da volta do agressor.

Assim, com movimentos de sofrimento e medo, exibem um desenho
coreografico em que se separam e se unem, as mulheres finalizam a cena

encarando os homens e juntando-se a eles.

FIGURA 19 e FIGURA 20 Mulheres assistindo as a¢cdes masculinas

Crédito: Christian Alves / Acervo da Companhia

FIGURA 21 Os dois grupos simultaneamente

Créditos Christian Alves / Acervo da Companhia

Cena 09: Um conjunto

Posicionados em um grupo fechando em formato triangular, no fundo direito
do palco, os bailarinos preenchem a diagonal em um batalhdo que executa
movimentos de bragos e tronco. A sequéncia, composta por linhas e executada de

modo a demonstrar as formas no corpo, € realizada de maneira conduzida, e em
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alguns momentos com fluéncia interrompida, embora seja realizada em conjunto,
demonstra carregar diferentes intengdes.

Trés mulheres fogem deste conjunto, iniciando um trio em diagonal, enquanto
o restante do grupo continua sua coreografia. Logo, trés figuras masculinas, ao
perceberem o escape, dirigem-se a elas, de modo que o sexteto se transforma em
trés duos, com coreografia provocante e agressiva.

Simultaneamente, uma mulher do grupo, ao perceber os ataques das duplas,
dilui sua sequéncia coreografica e observa o ocorrido. Foge, posiciona-se sobre a
passarela direita do cenario, e reinicia a sequéncia de bragos e tronco, simbolizando
sinalizadores de pedido de socorro. Aos poucos, 0 grupo todo em conjunto sai de
cena, ficando um elemento masculino ao lado desta mulher, sobre a estrutura, com
os dois dangando em conjunto.

Os trés duos terminam deixando as mulheres no chao, enquanto os homens
se encaminham para a passarela, retirando a mulher que danga sobre ela. Com
gritos pavorosos de desespero, € levada ao chdo e, junto com dois homens,
desenvolvem uma coreografia, em trio, que beira a tortura. Com o deslocamento de
um dos homens para junto dos outros dois em cena, ela ainda é agredida e
assediada antes de ser jogada para junto das trés sentadas ao chéo.

Os quatro elementos masculinos se juntam e caminham em dire¢cdo as quatro
mulheres, que, se levantando do chdo, desenvolvem uma sequéncia coreografica
em conjunto, onde os oito elementos em cena reproduzem uma mesma
movimentagao, marcada pelo contraste de tempo e variacdo de velocidade, assim

como de movimentos enérgicos e fluidos levemente.

FIGURA 22 cena dos pas de deux em diagonal
FIGURA 23 reacao ao grito na cena da tortura

Créditos: Christian Alves / Acervo da Companhia



104

Cena 10: Imobilidade

Sob o som suave de um adagio com piano, voz e violino, resta apenas uma
mulher em cena. Com o palco todo escuro e um unico feixe de luz aceso sobre ela,
a moca lentamente se levanta do chao, com dificuldade, com movimentos vibratorios
por todo o corpo.

Sem sair deste foco central de luz, travada por uma dor e sofrimento intensos,
demonstra imobilidade, e com seus movimentos infimos, porém carregados por uma
intensidade que parece anunciar uma explosao, treme e emite alguns sons de uma
respiracao dificil, proximo ao choro.

A explosdo nao acontece. O choro ndo vem. A carga emocional utilizada é
alta o bastante a ponto de seu reflexo, em movimentos, se tornar um contraponto
opositor de imobilidade. S&o poucos minutos de um desespero tamanho que a
angustia de um unico elemento preenche completamente o palco e a cena.

Um coelho, que na mesma posicdo da abertura, move-se lentamente sobre a
passarela esquerda da estrutura do cenario, observando sua reagao, se dilui com
um efeito de luz que o faz desaparecer na escuriddo, como se fosse uma
recordagao.

No final da musica, uma mulher e dois elementos masculinos andam
lentamente, entrando em cena com uma caminhada parecida com um cortejo:
branda, carregada de tristeza, com peso sentimental. Deflagra-se, entdo, a abertura

da préxima cena.

FIGURA 24 e FIGURA 25 Momento do solo que expde a imobilidade

Créditos Christian Alves / Acervo da Companhia
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Cena 11: | hate you

Aos poucos o palco se enche de elementos em uma composicdo complexa
que expde diversos acontecimentos simultaneamente: A mulher dos movimentos
vibratérios continua por mais uns instantes no centro do palco, como se estivesse
em um universo paralelo aos acontecimentos do momento; o trio que entrou na
caminhada cortejada inicia uma sequéncia de movimentagdo ampla e abrupta, com
saltos, giros e repeticdes executadas com coreografia em forma de canon, conforme
outros trios vao adentrando a cena; um coelho observa, estatico; um coelho, sobre a
passarela ao fundo, do lado direito, desenvolve uma sequéncia cara a cara com uma
mulher; a repeticdo de uma célula coreografica se intensifica, de modo que, aos
poucos, todos os elementos em cena passam a executa-la, exceto o coelho que
observa, que, agora sobre a grama, fixa seu olhar em uma elemento feminino do
conjunto.

Uma fila vertical de seis bailarinos (elementos masculinos e femininos) se
posiciona sobre a estrutura lateral esquerda e observa a cena; anteriormente ao
término do conjunto em acéo, uma das mulheres interrompe 0os movimentos e para
no centro da grama, observando o coelho.

A fila posicionada sobre a estrutura danga enquanto a sequéncia do grupo no
centro do palco termina em meio a saltos e correria. A mulher no centro da grama e

o coelho Jack se olham com ar de enfrentamento, porém, imoveis.

FIGURA 26 e FIGURA 27 Conjuntos em canon

Créditos: Christian Alves / Acervo da Companhia

Cena 12: pas de deux e quarteto
Mescladas as batidas marcantes do final da musica da cena anterior, retorna

0 som das gargalhadas que anunciam a volta do Jack. Elas ecoam e emendam o
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inicio de uma cena musicada por suaves violinos, ao passo que ocorre a lenta
aproximagao do casal (Coelho e mulher sobre a grama), enquanto a fila continua
sua sequéncia e se desloca no espaco.

A mulher, ao sentir a ameacga da aproximagao do coelho, foge para cima da
passarela lateral e, sobre ela, corre inumeras vezes, numa clara tentativa de fuga. O
coelho suavemente se aproxima e, com um gesto que propde a moga que desca da
estrutura, segurando sua mao, a convida para dangar. A interpretacdo mistura
desconfianga e prazer, pois, apesar do receio ela é ludibriada e os dois dao inicio a
um pas de deux. Tal duo é o destaque de uma cena que traz durante seu inicio
outros trés casais que reproduzem, como ecos deste acontecimento, trechos da
mesma sequéncia coreografica com tempo e intencionalidade diferentes.

Durante este processo, a coreografia do casal em destaque é trabalhada e

explorada fundamentando-se na repeticdo do gesto, que, de modo gradativo,
potencializa a carga emocional do par e da cena, em um misto de agressodes e
gentilezas, finalizando com a separagéo do duo e sucessiva apresentacdo de um
quarteto, com a presenca de mais duas mulheres.
Em cena, a ‘provocadora’, que desde a abertura do espetaculo apresenta uma
postura que ‘testa os limites’ da violéncia dos coelhos; a ‘violentada’, mulher que
sofreu as agressdes mais realistas na cena 01 e depois desempenhou o solo da
imobilidade, com os movimentos vibratérios; e a ‘reincidente’ que exibiu o pas de
deux, caracterizando-se como a mulher que sofre as agressdes, mas, de uma
maneira ou de outra, passa novamente pelas mesmas torturas.

O quarteto, sequenciado de maneira dinamica, apresenta destreza técnica,
variagdes nas qualidades de movimentos e alto teor emocional, findando com um

movimento de bragos significando ‘bastal’.
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FIGURA 28 e FIGURA 29 Pas de deux seguido de quarteto

Créditos Christian Alves / Acervo da Companhia

Cena 13: casais

Conforme o quarteto dilui a cena, de modo que as trés mulheres caminham,
perdidas, apés o movimento do ‘basta’, algumas mulheres e alguns coelhos
adentram a cena, aos poucos e aleatoriamente, iniciando uma sequéncia célula em
duos (coelho e mulher), caracterizando brigas. Em meio aos movimentos dangados,
exibem abragos, socos, puxdes, jogadas no chado, apertos no pesco¢o e uma
combinacdo que demonstra a dualidade contida em discussdes. Mais uma vez, a
forma coreografica utilizada para intensificar a ideia € a repeticdo, que conforme
aumenta a velocidade, aumenta a impressao do caos causado pela cena.

Finaliza-se com a separagao dos dois grupos — coelhos e mulheres — de
modo a remontarem uma pequena por¢cao de uma sequéncia apresentada
anteriormente. As mulheres, em grupo fechado atras do tapete de grama, e os
homens, todos com mascaras de coelho, sobre o gramado e mais a frente do palco.
Contudo, ambos os grupos se apresentam com uma carga emocional mais intensa,
exibindo a ideia de que as mulheres estdo, cada vez mais, alimentando e expondo

uma raiva crescida pelo efeito de toda violéncia sofrida até entao.
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FIGURA 30 e FIGURA 31 Conjunto de casais em briga

Créditos: Christian Alves / Acervo da Companhia

Cena 14: contra ataque

As mulheres avangam do fundo do palco com caminhada firme e olhar
marcado, cada uma em ‘seu’ coelho, levantando-o do chao pelo pescoco. Inicia-se
uma sequencia de tapas, socos e agressoes fisicas por parte das mulheres, as quais
os coelhos revidam com furia e forga. Durante a coreografia, os movimentos
apresentados os levam ao chao, de modo que as mulheres os fazem literalmente
rastejarem e, deixando-os ali, exibem uma cuspida sobre os corpos e, em seguida,
correm, escapando deles e dos possiveis efeitos que sua revida possa causar.

Enquanto as mulheres, posicionadas em grupo fechado na diagonal direita
(fundo do palco), executam movimentos que remetem ao arrependimento, duvida,
desespero, com pequenas suspensdes em meio as pegadas na cabega, os coelhos
voltam a se movimentar vigorosamente com abstragbes animalescas como

demonstracéo de retorno e aumento de sua carga de violéncia.

FIGURA 32 Mulheres fazendo os coelhos rastejarem.

Créditos: Christian Alves / Acervo da Companhia
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Cena 15: Furia feminina

Conforme a composigédo da coreografia caminha demonstrando que a revolta
e a furia das mulheres cresce gradativamente, os coelhos exibem coreografias cujas
repeticoes exibem a intensificacdo do 6dio, de modo que, desestabilizados pela
atitude de revida das mulheres, misturam espanto, revolta e aumento da violéncia.
As mulheres, em mais um confronto direto, ajoelham-se sobre os corpos deitados
dos coelhos e, aos berros, exibem uma forga néo esperada. Seus gritos estridentes
deixam os coelhos sem agao por alguns segundos, tempo suficiente para que as
figuras femininas se retirem do palco, colocando-se em fila sobre a passarela no

fundo.

Figura 33 Mulher grita sobre o coelho

Créditos: Christian Alves / Acervo da Companhia

Cena 16: vitrine de mulheres e dominacgao dos coelhos

Os coelhos, em choque, viboram o corpo todo, com espasmos que
caracterizam a surpresa pelo embate direto com as mulheres. Enquanto se debatem
no chdo, as mulheres exibem-se, em poses sensuais, COmo manequins em uma
vitrine e aparentam se deliciarem com a confusdao mental apresentada pelos
coelhos. Conforme os coelhos voltam a si e iniciam alguns movimentos
caracteristicos de sua personagem, elas se jogam no ch&o e se debatem
fortemente. Esta alternancia entre pose e loucura e entre pausa e movimento entre
os dois grupos se repete por trés vezes, de modo que a intensdo das poses
femininas vai se diluindo até chegar a ultima pose apresentada, quase em estado

letargico. Este € o momento que os coelhos, munidos de seus tacos, se aproximam
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da passarela e as espancam, insistentemente, até que seus movimentos findam e
elas caem da estrutura, para fora de cena.

Em conjunto, os coelhos exibem uma ultima sequéncia dindmica que em seu
final traz de volta a ‘sobriedade’ de sua violéncia dominante, de modo que, aos
poucos, seus movimentos diminuem e eles se encaminham para a passarela.

Todos, menos um, que entregando seu taco, permanece no cento do palco.

FIGURA 34 Vitrine de mulheres

Créditos: Christian Alves / Acervo da Companhia

Cena 17: Jack

Observando os outros coelhos caminharem, este coelho — Jack — apresenta
um misto de estranhamento com arrependimento, e com movimentos espasmodicos
da inicio ao solo que desencadeia o final do espetaculo. Coloca constantemente as
maos sobre a cabeca, inclina-se para tras, agacha-se ‘cavoucando’ a grama, e em
seguida retoma a posigao verticalizada, como se estivesse em um processo
metamorfico que mistura consternagdo e angustia aos movimentos caracteristicos
do animal. Decide pela retirada da mascara, que com dramaticidade desencadeia
uma coreografia que parece narrar brevemente todo o ocorrido durante o

espetaculo, como se todos os acontecimentos estivessem marcando aquela
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sequéncia. Esta acdo demonstra desencadear sofrimento, pois, marcado por
questionamentos, a culpa parece tomar conta do personagem.

No momento da retirada de mascara, uma das mulheres (a mesma
‘provocadora’ do inicio) aparece em cena e, sob um pequeno foco de luz, se
contorce com movimentos que remetem ao desejo e transmutag&o interna. Aos
poucos, ela se encaminha para a mascara jogada ao chao (que fora tirada pelo
Jack), sugerindo a ideia de que seu interesse pelo coelho era no sentido de estar em
seu lugar e nao de entregar-se a ele. Ao passo que a movimentagdao do Jack
diminui, até sua completa desisténcia (ou morte), a moga se apodera da mascara, a
veste e se delicia com a aquisigao desta ‘nova personalidade’.

O batalhdo de coelhos posicionado na passarela permanece de costas até o
exato momento da morte de Jack. Ao se virarem, observam sua desisténcia e se
abaixam, em espreita, até o momento em que a mulher veste a mascara. Tal agao
desencadeia a batida de tacos na estrutura, como se o grupo de coelhos estivesse
ovacionando a cena, numa tentativa de acordar seu lider, sem sucesso.

A mulher, apoderada da mascara, apodera-se também de for¢ca e dominio da
situagdo, e lentamente se vira para o grupo. Com um sinal, ordena que o grupo
silencie, e com isso exibe sua for¢ca e contradiz a possivel visdo de fragilidade
feminina construida ao longo das cenas. Vira-se lentamente para a plateia, em
posse do mesmo sinal de siléncio, caminha para frente de modo a demonstrar seu
poder sobre os eventos. O palco escurece, sobrando uma leve réstia de luz em seu
foco, que abruptamente se apaga sem que a moga desmanche sua ordem de

‘siléncio!’. (Fim?)

FIGURA 35 e FIGURA 36 Solo Jack

Créditos: Christian Alves / Douglas Frois / Acervo da Companhia
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Figura 37 e Figura 38 Final do espetaculo.

Créditos: Douglas Frois / Christian Alves / Acervo da Companhia

O espetaculo termina com a sugestao de que a violéncia, enquanto uma agao
que pode ser desencadeada por inumeros ou nenhum motivo aparente, ndo é de
exclusividade de género, mas algo presente na humanidade. Sugere, ainda, que a
transposicao do ‘poder’ do coelho para o género feminino poderia dar inicio a outra
sucessdo de eventos violentos, talvez de outra estirpe, contudo similarmente
carregados de dramaticidade.

A partir do conteudo dramatico apresentado em Coelhos torna-se possivel
visualizar a profundidade com que a Companhia aborda os temas escolhidos para
suas criagdes artisticas, por meio da percepgao e criagdo de re-significagdes.

6.4. O DIALOGO COM VIGOTSKI

A Téssera Companhia de Danca da UFPR comunica sua identidade, seu
discurso, ao construir sua propria forma de dancgar e de representar, agregando
multiplas expressdes artisticas, transformando-se e adaptando-se ao meio. Na
construgdo de um espetaculo, cria uma linguagem que escreve pormenores no
tempo e no espaco, estabelecendo um contexto multisensivel por meio dos corpos,
movimentos, ideias e emogdes expostos na cena.

ApOs seus trinta e cinco anos de atividades, atualmente o trabalho se

configura a partir da opgao pelos fundamentos formativos e estéticos da danca
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moderna (PACHECO; WOSNIAK, 2015), fundamentagdo esta que se apresenta
ideolodgica e ativamente, nos corpos, movimentos e proposi¢des artisticas.

Todavia, trata-se de um processo dindmico, como descrito anteriormente no
capitulo sobre o histérico do grupo, cujo passar do tempo transforma
constantemente os modos de operar da companhia, o que leva a adaptacdes e
atualizagbes em suas atividades.

Neste sentido, torna-se incontestavel a definicdo deste objeto — Téssera
Companhia de Danga — como historico e culturalmente construido, existindo em um
determinado tempo e espaco, cuja formacgao social e as configuragdes culturais séo
especificas. Desta forma, em sua configuracdo, a companhia vive “0 presente
marcado pelo passado e projetado para o futuro que em si traz, dialeticamente, as
marcas pregressas, numa reconstrugdo constante do que esta dado e do novo que
surge” (MINAYO, 2008, p. 39), conferindo-lhe, desta forma, uma relagdo direta com
a concepgao historico-cultural de Vigotski.

Embora o tempo transforme os materiais, as ideias, os sujeitos dancantes e a
bagagem de experiéncias desse coletivo, as marcas do passado — inspiradas pelos
fundamentos da danga moderna — se mantém em sua esséncia, tendo como forca
motriz a danga moderna com elementos de teatro.

De acordo com a descricdo do capitulo que remonta ao historico do grupo, a
linguagem corporal da Téssera Companhia de Danga se correlaciona com a
expressividade interpretativa do teatro, pois vincula aos movimentos e a
corporeidade um alto teor emocional explanados nas ideias que dao origem as
obras.

Para tanto, sucede com um método préoprio de fazer danga, por meio da
utilizacdo de temas ligados a contemporaneidade, e explorando-os por meio de
estudos, pesquisas, observacdo de acontecimentos cotidianos, discussdes,
experiéncias dos sujeitos envolvidos, cria suas coreografias e performances
artisticas.

Expondo obras coreograficas no e para o mundo, a produgado artistica da
Companhia reflete a concepgao vigotskiana de arte, exposta por Barroco & Superti
(2014), versando-a como uma ag¢ao humana intencional que transforma o sujeito a
partir da recriacdo da realidade, o que s6 é possivel devido a natureza social e

historia do psiquismo.



114

Como consequéncia dessa concepgao, incide a visao da arte como um objeto
cultural construido socialmente, que a partir de determinada técnica e tematica,
objetiva sentimentos e demais capacidades mentais tipicamente humanas. Deste
modo, a subjetividade do sujeito que frui pela e na obra, torna-a um objeto artistico
que possibilita processos dialégicos na propria existéncia dindmica, e na agéo de
interagdo com o publico. Assim, esta subjetividade, contida na e por meio da obra,
constroi a subjetividade da prépria obra, que mantém constantes co-relagdes, sendo
criada e recriada constantemente em seus sentidos e consolidando a arte como
objeto cultural.

Na danca, o movimento existe para cumprir a finalidade especifica de ser
matéria prima na formulagdo de impressdes, representacdo de experiéncias,
projecdo de sentidos, valores e significados, para revelar culturas, sentimentos,
sensagdes, emogdoes e pensamentos. (VIEIRA, 2009).

Nas concepgdes coreograficas da Téssera, embora a movimentagao corporal
seja sua esséncia, articulam-se outros elementos, que se somam de modo a
enfatizarem o significado tematico do espetaculo. Como resultado, tém-se obras
artisticas que ultrapassam os liames do movimento corporal e instituem conexdes
que possibilitam a criagdo do universo cénico, por meio de um procedimento que
tem como objetivo um determinado resultado.

Ou seja, através do uso de um conjunto de mecanismos que permitem
aproximar-se da meta tragada, ha o pressuposto de que, em um processo de criagao
de um espetaculo de danga que objetiva a exploragdo e comunicagdo de
determinada ideia, certa conduta, procedimento, produzira alguns efeitos e
resultados vislumbrados.

A pratica da ideia de ‘uma rede signica’ dos corpos dangantes da Téssera
Companhia de Danca da UFPR, traduz o conceito vigotskiano de interacdo, onde
cada elemento compositivo da obra tem de se relacionar — interagir — com os outros
para criar o sentido e o significado da obra.

Os bailarinos, ao se confrontarem com as questdes expostas nos
espetaculos, como o tema Coelhos, por exemplo, e suas relagdes entre homem-
mulher, os ato de subjugar, a violéncia em todos os sentidos, promovem um tipo de
interacao que os expde a provocagdes, instigando o pensamento e reelaboragdes
internas sobre tais questdes, corroborando a nogéo vigotskiana de atribuicdo de

importancia as interagdes.
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Os corpos dancantes da Téssera formam uma rede signica e se
(re)tecem continuamente enquanto uma manifestacao da arte do
corpo em dialogo — mas ndo subordinacdo — as demais linguagens
artisticas, como o figurino, a composi¢do sonora, a cenografia, o
texto (no caso de adaptacbes literarias) e a direcao cénica. Os
bailarinos desempenham seus papeis em cena. Desempenham seus
papeis ndao s6 como individuos/artistas/seres fisicos em movimento,
mas também como objetos/meios estéticos/personagens. Esta é a
forma de pensamento e agcdo que comporta a danga praticada na
UFPR. (PACHECO, WOSNIAK, 2015, p.57).

Deste modo, se por meio do ordenamento de uma forma especifica de
atuacao, cujos mecanismos de agao utilizados para a criagdo coreografica detém
procedimentos especificos, talvez esta concepgao artistica possa ser considerada
uma técnica — propria — para criagdo em dancga.

Neste sentido, dialoga-se com Vigotski no que se refere a sua analise em
relacdo a estrutura da obra de arte, no sentido de que a concepgéao artistica da
Companhia — sua técnica — sempre busca causar algum efeito, um tipo de
afetamento em seu publico.

A partir da visdo vigotskiana de arte como “técnica da emog¢ao”, dialoga-se
sobre a nogao de arte como técnica, procedimento, o que remete ao formalismo, o
inspirador das analises do autor. A forma, enquanto estrutura ou processo de
estruturacdo, é o elemento que define, determina e diferencia o dominio da arte e
seus efeitos. Assim, a analise formal de Vigotski traz relagdo direta com a forma
conceituada na Téssera Companhia de Dang¢a da UFPR.

A forma é um dos principios norteadores do trabalho da Companhia e diz
relagcdo as possibilidades estruturais da coreografia como um todo. Dentro deste
principio, unidade, variedade, repeticdo, contraste, transicdo, sequéncia, climax,
proporgao, harmonia sao elementos de lida consciente ou subconsciente, utilizados
tanto nos processos de pesquisa e selecdo dos movimentos, como para a
estruturacdo de quaisquer outros fatores que influenciardo na composig¢ao final
(figurino, cenario, estrutura sonora, etc.).

Para Vigotski, a emogao formalizada na obra de arte ndo € simplesmente a

emocao vivida, “mas € a emogao obijetificada”. A partir do formalismo russo, Vigotski
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reelabora o choque sensivel da obra de arte atribuindo-lhe o carater de conflito
emocional entre forma e conteudo - ou, entre estrutura e matéria. (VIGOTSKI, 1999).

Deste modo,

A emocdo na obra diz respeito ndo somente ao conteudo
(“significado”) mas igualmente a forma (“significante”), na medida em
gue a integracédo entre ambos o0s aspectos da obra, a adequacéo da
forma ao conteudo e vice-versa (...) se reflete, na verdade, como
processo conflitivo (ou seja, dialético) na medida em que a dimenséao
emocional da obra ndo é simplesmente uma propriedade exclusiva
do conteudo. (LIMA, 2000, p.80).

Em sua reelaboragao, Vigotski observa que a forma atribui-se um significado
préprio, de modo que ela o traz em si, como, por exemplo, na organizagao e
apresentacao dos eventos da narrativa. Neste sentido, a visdo da Téssera sobre o
trabalho formal, estrutural da coreografia, traz consigo esta ac¢ao dialética, uma vez
que a exploracdo da ideia e o uso da emocgao sao possibilitados por meio da
estruturagao coreografica e vice-versa.

Como parte integrante da concepcao de danga da Companhia, os conceitos
espaco, tempo, forma, movimento e gesto significativo, sdo explorados a partir de
duas vertentes: o trabalho de preparacéao fisica dos bailarinos, e nas concepcoes
artisticas. No trabalho de preparacéao fisica dos bailarinos, eles sdo explorados em
quatro etapas, que constituem as aulas: chdo, centro axial, deslocamentos e
processos criativos (improvisagéo e composig¢ao coreografica).

Primeiramente no chdo, s&o trabalhados sequéncias e exercicios
caracterizados por movimentos onde o bailarino, sentado e deitado em diferentes
posicdes ao longo da aula, desenvolve e aprimora habilidades motoras especificas
relacionadas a linguagem da danga moderna, podendo procurar de modo mais
confortavel as qualidades fisicas pertinentes a execugdo de cada passo, tendo o
nivel de esforgo minimizado gragas as posigdes corporais mais estaveis.

A parte subsequente da aula esta no centro axial, com o uso da verticalidade
e possibilidade de oposicdo a ela, com exploracdo sequéncias de exercicios que
promovem o uso das variadas habilidades motoras e qualidades fisicas, buscando
aprimorar o dominio sobre as possibilidades de movimentos corporais e

combinagdes gradativas entre elas.
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Nos deslocamentos, exploram-se as diversas maneiras de deslocar o corpo
no espaco, desde formas mais simples como caminhadas e corridas, até sequéncias
complexas de combinag¢des de movimentos, podendo variar o tempo, a forma, o uso
do espaco, etc, se caracterizando como o momento onde as possibilidades
adquiridas estao intrincadas, ao passo que a aquisicao e ampliagcao do repertorio de
movimentos sdo instigadas por meio de novas combinagdes.

O trabalho de improvisagdo e composi¢ao, na proposta dessa Companhia,
refere-se a um meio de chegar a uma finalidade. Os processos de pesquisa e
selecdo de movimentos sao utilizados para buscar modos de se mover que
transmitam a ideia proposta na coreografia em processo de construgao.

Menciona-se que a conceituagao dos fatores Espaco, Tempo, Fluxo e Peso
ganham visibilidade a partir da proposta de analise do movimento proposta por
Rudolf Laban (1978). O espaco, por exemplo, é onde acontece o movimento. E o
que situa a pessoa no mundo relacional. Este fator inclui exploracbes da esfera
pessoal de movimento, exploragbes dimensionais, planares, diagonais ou
transversas. De acordo com Laban (1978), o espacgo € uma localidade que nao deve
ser abordada separadamente do movimento, pois 0 movimento é constituido pelo
trajeto entre diferentes pontos no espaco, sendo, portanto, o espago um aspecto
oculto do movimento, e o movimento o aspecto visivel do espacgo.

Na danga, tempo e espago sado elementos que funcionam de maneira
inseparavel e simultanea, e sdo enfatizados pelo movimento. O tempo pode ser
percebido pela duragao, velocidade, acentuacao e periodicidade do movimento. O
movimento € 0 meio expressivo da danga em sua fungdo simbdlico-interpretativa.
(LABAN, 1978; ROBATTO, in MOMMENSOHN e PETRELLA, 2006).

Vale ressaltar que reflexdes acerca desses conceitos, como os de espacgo e
tempo, por exemplo, e dos aspectos centrais das relagbes estabelecidas entre ser
humano e realidade por meio destas duas grandezas, sao temas recorrentes em
estudos filosoficos, cientificos e na arte em geral. Dito isto, torna-se imprescindivel a
clareza de que os conceitos tém um sentido amplo, mas significado especifico de
acordo com sua contextualizagao, nesta configuragao de danga.

Assim, no trabalho da Téssera Companhia de Danca, o uso e exploracao dos
conceitos de espacgo, tempo, forma, movimento e gesto significativo, obedecem a

significagao da sua arte, da sua concepgao de danca.
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Desta maneira, a Forma ultrapassa a plasticidade do desenho corporal do
bailarino e traz consigo, também, a conformac&o e organizagdo do espacgo (e do
tempo), definindo a abordagem estética da coreografia. Carrega um conteudo
implicito de uma concepgado que abrange a estrutura coreografica como um todo,
sendo uma organizagado que associa todos os fatores que integram a composicéo,
trazendo aproximagdes com as ideias vigotskiana acima descritas sobre forma e
conteudo.

Assim, quando tém inicio os processos de criagdo coreografica, os conceitos
passam a ter relacdo com as personagens e com a ideia da obra como um todo.

Neste sentido, o diretor exemplifica um processo de exploragao dos conceitos:

Por exemplo, o tempo. Qual é o tempo dessa personagem? Como
ele se move, e quais sdo os tempos de sua agdo? Qual configuragéo
corporal tem a ver com ela, e assim por diante. Em um segundo
momento, busca-se a relacédo entre esses elementos e a emogéo da
personagem: como [a personagem] reage a emocgao, de que modo é
colocada ‘para fora’, e como ela se relaciona com os conceitos.?®
(PACHECO, 2015).

Deste modo, a emocao passa a ser a forga motriz para os movimentos, o
elemento que os desencadeia, e 0 processo se mostra ‘em via de méao dupla’, sendo
a emocao o ‘ponto um’ que leva aos conceitos.

Segundo Pacheco (2015), esse mesmo processo, pensado individualmente
nas personagens, espelha-se no coletivo da obra, de modo a articular o micro e o
macro, as partes com o todo. O macro é a coreografia como um todo, com todos os
elementos que envolvem uma obra dentro da ideia conceito desta obra. E, para que
isto acontega, cada bailarino, cada personagem e cada elemento que faga parte
dessa obra, é pensado, explorado e preparado para fazer parte do todo.

Neste sentido, o todo - obra coreografica - é criado a partir de uma ideia/tema.
Utilizando como método de criacdo a exploracédo desta ideia, a partir de pesquisas
de conteudo, de movimentos, laboratérios de improvisacdo e composi¢ao, de modo
a surgirem novas proposi¢cdes acerca desta ideia, a concretizagao da coreografia € a
somatdria dos elementos que, selecionados a partir da reelaboracao e articulados de

modo a comporem as partes que criam o todo, passam a conferir sentidos e

% Entrevista realizada em setembro de 2015.
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significados estéticos em cena, tanto em elementos individuais como na obra como
um todo.
Promovendo um dialogo desta concepgao de arte com a teoria vigotskiana,

enxerga-se similaridade na descri¢cao de que:

Cada impressao representa um todo complexo composto por um
conjunto de multiplas partes independentes. A dissociacédo implica a
fragmentagdo deste todo complexo, separando as suas partes
individuais, preferencialmente por comparagdo umas com as outras;
[...] A dissociacdo é, desse modo, condigdo necessaria para a
subsequente atividade da fantasia. (VIGOTSKI, 2014, p. 26).

Vigotski (2014) utiliza os conceitos de dissociagcdo e associagdo, como
mecanismos de criagao originados a partir das impressées adquiridas por meio da
percepcao. Neste sentido, pode-se dizer que as criagdes artisticas percorrem este
processo de modificacdo e transformacdo, que se baseia na dinamica das
excitagdes e transformacdes a que as imagens Ihes correspondem.

Pelos pontos de vista do processo de criagdao e reelaboragao de ideias
realizado pelo coredgrafo, pela participagdo dos sujeitos dangantes, que trazem
consigo suas bagagens subjetivas, ou ainda, pela fruigho da obra através das
percepcdes do espectador, uma atividade dindmica de constante associacdo —

dissociagao — ‘re-associagao’ parece evidente.

Para ligar diferentes elementos, o homem deve, antes de tudo,
fragmentar a associagdo natural dos elementos, tal como
inicialmente foram percebidos. [...] a capacidade de extrair tragos
individuais de um conjunto complexo tem importancia para todo
trabalho criativo que o homem realiza sobre as impressdes.
(VIGOTSKI, 20014, p. 26).

Correlacionando este principio vigotskiano com a produgdo coreografica
observada no processo de Coelhos, o tema violéncia (ultravioléncia) fora pesquisado
de modo a refletir associacbes e dissociagdes que possibilitaram um resultado
cénico que aborda diferentes facetas deste conceito social de modo aprofundado.

Como exemplo desta analise, o uso dos tacos, mascaras, e diferentes
maneiras de agressdo podem ser considerados associagbes feitas a partir de
anteriores dissociagbes: o taco de basebol dissociado de sua fung¢do original,
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transportando-se para objeto cénico representativo que se associa a ideia de
pancada; o préprio coelho, com imagem branca e fofa transportada a proposicéo de
mascara de anulagao individual, associando-a a atos agressivos. Ao dissocia-los de
sua fung¢ado natural, criando novas associagbes em um conjunto novo de relagdes,
cria-se a obra coreografica pela ‘recombinagéo’ de elementos.

Deste modo,

Ao processo de dissociacao sucede-se o processo de modificagdo a
que sao sujeitados esses elementos dissociados. O processo de
modificagdo ou de transformagéo baseia-se na dindmica das nossas
estimulagdes/excitagdes nervosas internas e das imagens que lhes
correspondem. (VIGOTSKI, 2014, p. 26).

Logo, o conteudo imagético dado pela realidade é acrescido por dados da
imaginacgao e da criatividade como subsidios para a criagao artistica. Para Vigotski,
a imaginagdo é uma cognicdo sensivel, uma capacidade para a reproducédo de
impressdes sensoriais, e as imagens produzidas a partir dela, seja em obras
artisticas ou em textos literarios, contaminam e estdo contaminadas pela realidade
emocional.

Portanto, nas imagens das cenas coreograficas, sejam dos coelhos como
individuos violentos que provocam efeitos de estranhamento e repudio, sejam as
construidas por meio de sequéncias plasticas de movimentos, a constituicao da obra
reflete uma intensa atividade criativa passivel de didlogo com a nogao de Vigotski
(2014) de que a criatividade € uma realizagdo humana geradora do novo. Por meio
de reflexos de algum objeto do mundo exterior ou por elaboragdes, e reelaboragdes,
do cérebro e do sentir, a atividade criativa vive e se manifesta apenas no préprio ser
humano.

O diretor/coreégrafo nao ‘inventou’ a violéncia; nem tampouco o coelho, ou a
prépria danga. Porém, com sua capacidade criativa e imaginativa, foi capaz de criar
um universo que recombina nog¢des existentes no real e as aborda de uma forma
nova.

Um ponto que chama a atengao dentro da teoria de Vigostki € a nogao de
mediagcdo do desenvolvimento humano, considerada uma das nog¢des centrais da
teoria historico-cultural. A mediacao pode ser identificada e relacionada a concepgao

artistica da Téssera em diferentes aspectos e escalas.
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Inicialmente, tracando um paralelo entre a fungéo simbdlica e o processo de
criacdo em dancga, tal funcdo apresenta-se na realizacdo da arte no sentido da
produgao e manipulagdo de signos, que desempenham o papel de distanciar o
sujeito de seu contexto natural imediato, o que possibilita retirar-se do automatismo
da percepcéo, tanto por meio da criagéo (artista) — como da percepgao (publico) —
para um novo contexto: a obra de arte. Ou seja, em sua concepgéo, baseada na
criacao a partir de ideias, conceitos originarios, a Companhia vivencia a mediagao

simbdlica.

O processo simbdlico substitui e retarda a agdo no real e contribui
assim para a extensdo no tempo e re-orientacdo dos processos
perceptivos e cognitivos, modificando as possibilidades de
intervengdo na realidade e, deste modo, a eficacia da agado. (LIMA,
2000, p. 74).

O signo, enquanto um veiculo do significado, funciona como o substituto, o
mediador da relagdo dialética. Deste modo, na coreografia, os sujeitos dangantes
passam, também, a signos mediadores, uma vez que assumem o papel de traduzir
significados na e da cena, assim como os outros elementos comunicacionais
presentes na obra, como os figurinos, adereg¢os, o modo de abordagem do tema e o
que passam a representar.

Dialoga-se, ainda, com a ideia da mediagao e fungao instrumental notada nos
processos formativos da dancga, onde todo conhecimento € alcancado por meio da
mediacao realizada pela figura do professor, coredgrafo, diretor ou colega mais
experiente.

Durante a montagem coreografica, o aprendizado de ‘sequéncias célula®’ é
um processo mediado pelo coredgrafo; nos ensaios, enquanto aprimoram-se 0s
dominios sobre os movimentos, os bailarinos(as) sdo constantemente direcionados
para a melhoria de sua plasticidade, intencionalidade do gesto, comunicagdo da
ideia, o que remete a ideia de ZDP.

No processo criativo da Téssera Companhia de Danca da UFPR,

conhecimentos especificos, mas ndo exclusivamente estes, sao expostos a

# Termo utilizado pelo diretor/coreégrafo Rafael Pacheco durante o processo de inicio da montagem
coreografica. Refere-se a uma combinagdo de movimentos corporais criada especialmente para a
coreografia em questdo, de modo que, posteriormente, conforme as cenas sido construidas, esta
sequéncia pode sofrer pequenas variagées (diregdo, amplitude, deslocamento espacial, tempo,
repeticdo de trechos, etc.).



122

experimentagdes que buscam atualizacdo, inovacdo, aquisicdo de novas
habilidades. Trata-se de um processo de pesquisa vivenciado cotidianamente. Com
isso, o trabalho dos bailarinos é realizado sempre dentro da ZDP, e, com a pratica
constante e auxilio do professor (instrutor, diretor, coredgrafo), passam a dominar
novas competéncias e a trabalharem em ‘novas’ ZDPs.

Ressalta-se que a identificacdo deste alargamento da Zona de
Desenvolvimento Proximal ndo se refere apenas as atividades fisicas desenvolvidas
pelos bailarinos, pois sao ‘desafiados’ em suas fungdes expressivas e interpretativas
durante o processo compositivo da obra coreografica.

Neste sentido, a atuagdo do elenco nas aulas e ensaios diarios aponta,
também, para a ideia da relagdo entre acédo e vontade, ou, processos volitivos. Os
dados da observacéao participante combinados com relatos do grupo focal apontam
que o sentimento de ‘desafio’ (em compreender, aprender, acertar, conseguir) eleva
o nivel de esforgco e dedicacdo do elenco. Desta feita, ha, simultaneamente, o
desenvolvimento da arte (coreografia em processo) e dele préprio, por meio da
aquisicao de novas competéncias.

Pode-se afirmar que a (con)vivéncia com esta concepgao de danga
proporciona experiéncias que, acompanhadas por sentimentos, conectam-se as
suas vivéncias, envolvendo suas percepc¢oes, sensacgdes, qualidades emocionais, e
sendo, portanto, o que torna possivel a imersao do sujeito ‘neste mundo’ (desta

obra).
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CONSIDERAGOES FINAIS

A criagdo de uma aproximagdo entre a teoria de Vigotski e a concepgéao
artistica da Téssera Companhia de Dan¢a da UFPR, por meio da analise de uma
obra especifica — Coelhos — trouxe consigo uma complicagdo: a necessidade de
compreender um fendmeno complexo — a criagdo de uma obra coreografica — para
conseguir, com isso, tragar possiveis relagcbes com os elementos da teoria do
referido autor. Conforme a imersdao no campo de estudo se intensificou, sua
abrangéncia se mostrou ampliada e complexa.

A acéo de identificacdo de nucleos de significagdo, de modo a comporem a
esséncia determinante da concepgao artistica do grupo, circunscreveu-se por um
método dialético, encontrando-se, assim, o primeiro dialogo com a teoria de Vigotski
no préprio processo de busca. Foram encontrados os seguintes nucleos de
significagdo: historicidade no processo de criagdo; objetivagdo da proposta e
€mogao no processo de criacao.

A visdo histérico-cultural péde-se vincular tal formato de criacdo artistica em
alguns pontos, elencados principalmente no que diz respeito ao processo de criagao.
Durante a criacdo e objetivagdo da proposta, encontraram-se possibilidades de
didlogo com as ideias vigotskianas de interacdo, mediacdo e processo de
internalizagao.

A historicidade péde ser notada na escolha de temas contemporaneos para
as coreografias (como a ideia de violéncia urbana observada atualmente e utilizada
como geradora de Coelhos) e na utilizagdo de uma técnica hibrida, que se
fundamenta na danga moderna, embora constantemente atualizada.

A transformacao de uma ideia/tema em algo concreto, ou seja, a ‘objetivagao’
em formato de uma coreografia solidificada, caracteriza-se como um todo complexo,
que se formaliza gragas a interacdo de multiplos elementos. Sao processos
interativos entre o elenco de bailarinos, materiais signicos como figurinos, cenarios e
gestos; entre musica, iluminagao e tema. Ou seja, a interagédo de todos os elementos
compositivos entre si, bem como com a ideia da coreografia, exigem, para tanto, a
internalizagdo e apropriagdo dos conceitos, movimentos e emogdes em questao.

Nesse sentido, a mediacao dos dirigentes do processo torna-se fundamental.
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Desta maneira, a apropriagdo da proposta da coreografia € intercedida pela
interacéo e reflete a internalizacdo de conceitos que, posteriormente manifestados
pela acdo — danga/movimento — representam um trajeto nao linear percorrido pelo
artista, tanto no que se refere a composi¢cao (coredgrafo) como a interpretagéo
(elenco e/ou publico) da coreografia, tratando-se, também, de um processo dialético.

Ao debrugar-se sobre os possiveis significados e sentidos gerados pela visdo
de arte da Téssera Companhia de Danca, ha a incidéncia de um elemento chave: a
emogao no processo de criagado. Identificada como um dos nucleos de significagao,
ha evidentes indicios de que a carga emocional durante o processo € caracteristica
marcante e determinante em todas as diferentes fases da producgao artistica do
grupo.

O trajeto percorrido por esta pesquisa, realizado pelo entrecruzamento
constante de dados oriundos da imersdo no campo, demonstra a imensidao de
fatores possiveis de serem abordados e estudados dentro deste fenémeno,
considerando este resultado apenas uma timida iniciacdo e passivel de
aprofundamento em varios sentidos.

Os indicios de aproximagdo com as ideias vigotskianas podem servir de
inspiragcéo para o surgimento de outros dialogos, ndo identificados por este estudo.

Por fim, este estudo vinculou a arte da dangca com a teoria do autor russo e
descortinou a danga como uma importante realizagdo humana, capaz de
transformacoes individual e social. Dito isso, espera-se que tal vinculacio sirva de
incentivo para novos estudos tanto quanto para a valorizagdo da danga em algum

dos muitos aspectos possiveis.
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APENDICES

APENDICE 1
TERMO DE CONSENTIMENTO

Eu,
declaro que recebi as todas as informagdes necessarias sobre a natureza e

objetivos da pesquisa “Téssera Companhia de Dan¢a da UFPR: um dialogo entre
a concepcdo artistica e a teoria de Vigotski” e concordo em participar
voluntariamente do estudo, estando ciente das atividades envolvidas nas diferentes

fases do seu desenvolvimento.

Curitiba, de de

ASSINATURA



APENDICE 2
TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
ENTREVISTA

Titulo do estudo:
Téssera Companhia de Danca da UFPR: um didlogo entre a concepgao artistica e a

teoria de Vigotski

Pessoa responsavel pelo projeto: HELEN CRISTIANE DE AGUIAR
Instituicao de acolhimento: Universidade Federal do Parana
Este documento, designado Consentimento, Informado, Livre e Esclarecido,
contém informacdes importantes em relagdo ao estudo para o qual foi abordado/a,
bem como o que esperar se decidir participar do mesmo. Leia atentamente toda a
informacado aqui contida. Deve sentir-se inteiramente livre para colocar qualquer
questdo, assim como para discutir com terceiros (amigos, familiares) a decisao da
sua participagao neste estudo.
Informacao geral

O presente estudo pretende investigar a concepgao artistica da Téssera
Companhia de Danga da UFPR. Tendo como objetivo principal a intengdo de
estabelecer um dialogo entre esta pratica e a teoria de Lev Vigotski, as informacgdes
obtidas neste processo sao de extrema importancia.
Qual a duragao esperada da minha participagao?
Sua participagcdo se constitui em uma entrevista que tera a duracdo minima de
quarenta e cinco minutos e maxima de uma hora e meia.
Quais os procedimentos do estudo em que vou participar?

Vocé participara de uma entrevista, onde sera necessario responder de forma
completa cada questionamento, bem como demonstrar a sua opinido pessoal sobre
o assunto. A partir do registro de audio, a sua opinido sera transcrita pelo
investigador e enviada para sua apreciagéo e concordancia acerca das informagdes
dadas.

A minha participagao é voluntaria?
A sua participagdo € voluntaria. Caso decida participar deste estudo é
importante ter conhecimento que podera desistir a qualquer momento, sem qualquer

tipo de consequéncia.



Quais os possiveis beneficios da minha participagao?

A sua participacdo vai contribuir com o levamento de informagdes acerca do campo
de estudo que tem a danca e esta Companhia como foco e, por meio destas
informacdes, estara contribuindo com a construcdo de conhecimentos sobre o
fenéemno estudado.

Quais os possiveis riscos da minha participacao?

Nao ha nenhum risco para a sua participacao, visto que tudo que disser sera
gravado, posteriormente transcrito e enviado para sua observagdo, a fim de
confirmar se concorda com as informagdes que forneceu.

Como é assegurada a confidencialidade dos dados?

A investigadora se compromete a preservar as informagdes na integra e nao
divulga-las exceto para fins do estudo. O seu nome apenas sera divulgado
mediante uma autorizagao preévia.

O que acontecera aos dados quando a investigagao terminar?

As informacgdes levantadas serédo parte integrante da tese de pesquisa, que irdo
compor com a teoria da area as discussodes e conclusdes sobre o estudo.
Como irdo os resultados do estudo ser divulgados e com que finalidades?

Os resultados do estudo serdo divulgados por meio da dissertacdo de pesquisa,
apresentada para fins de obtencdo de grau de mestre, bem como poderdo ser
apresentados em publicagdes cientificas visando divulgar novas informagdes sobre
o tema.

Em caso de duvidas quem devo contactar?
Para qualquer questao relacionada com a sua participagado neste estudo, por favor,

contactar: Helen de Aguiar — helencrisaguiar@hotmail.com — (41) 9938-8575



Assinatura do Consentimento Informado, Livre e Esclarecido

Eu,
li o presente documento e estou consciente do que esperar quanto a minha

participagdo no estudo “Téssera Companhia de Dangca da UFPR: um dialogo
entre a cocepgcgao artistica e a teoria de Vigotski”. Tive a oportunidade de
colocar todas as questdes e as respostas esclareceram todas as minhas duvidas.

Assim, aceito voluntariamente participar neste estudo.

Curitiba, de de

Assinatura



APENDICE 3
TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

GRUPO FOCAL

Titulo do estudo:

Téssera Companhia de Danga da UFPR: um dialogo entre a cocepggao artistica e a
teoria de Vigotski

Pessoa responsavel pelo projeto: HELEN CRISTIANE DE AGUIAR

Instituicao de acolhimento: Universidade Federal do Parana

Este documento, designado Consentimento, Informado, Livre e Esclarecido,
contém informacdes importantes em relagdo ao estudo para o qual foi abordado/a,
bem como o que esperar se decidir participar do mesmo. Leia atentamente toda a
informacédo aqui contida. Deve sentir-se inteiramente livre para colocar qualquer
questao, assim como para discutir com terceiros (amigos, familiares) a decisao da
sua participagao neste estudo.

Informacao geral

O presente estudo pretende investigar a concepgdo artistica da Téssera
Companhia de Danga da UFPR. Tendo como objetivo principal a intengdo de
estabelecer um dialogo entre esta pratica e a teoria de Lev Vigotski, as informacgdes
obtidas neste processo sao de extrema importancia.

Qual a duragao esperada da minha participagao?

Sua participacéo se constitui numa discussdo em grupo que tera a duragao minima
de quarenta e cinco minutos e maxima de uma hora e meia.

Quais os procedimentos do estudo em que vou participar?

Vocé participara de um grupo de discussao (conhecido como grupo focal) onde
sera necessario responder e debater sobre temas relacionados a sua participagao
na Téssera Companhia de Dancga, demonstrando sua opinido pessoal sobre o
assunto. A partir do registro de audio, a sua opinido sera transcrita e utilizada pela
investigadora, que garante a preservagdo do anonimato na pesquisa.

A minha participagao é voluntaria?

A sua participagdo € voluntaria. Caso decida participar deste estudo é
importante ter conhecimento que podera desistir a qualquer momento, sem qualquer
tipo de consequéncia.

Quais os possiveis beneficios da minha participagao?

A sua participagao vai contribuir com o levantamento de informacdes acerca do
campo de estudo que tem a dancga e esta Companhia como foco e, por meio destas
informacdes, estara contribuindo com a construcdo de conhecimentos sobre o
fendmeno estudado.



Quais os possiveis riscos da minha participacao?

Nao ha nenhum risco para a sua participacdo, visto que tudo que disser sera
gravado, posteriormente transcrito e enviado para sua observagdo, a fim de
confirmar se concorda com as informagdes que forneceu.

Como é assegurada a confidencialidade dos dados?

A investigadora se compromete a preservar as informagdes na integra e nao
divulga-las exceto para fins do estudo. O seu nome nao sera divulgado.

O que acontecera aos dados quando a investigagao terminar?

As informagdes levantadas serédo parte integrante da tese de pesquisa, que irdo
compor com a teoria da area as discussodes e conclusdes sobre o estudo.

Como irdo os resultados do estudo ser divulgados e com que finalidades?

Os resultados do estudo serdo divulgados por meio da dissertacdo de pesquisa,
apresentada para fins de obtencdo de grau de mestre, bem como poderdo ser
apresentados em publicagdes cientificas visando divulgar novas informagdes sobre
o tema.

Em caso de duvidas quem devo contactar?

Para qualquer questao relacionada com a sua participacédo neste estudo, por
favor, contactar: Helen de Aguiar — helencrisaguiar@hotmail.com — (41) 9938-8575

Assinatura do Consentimento Informado, Livre e Esclarecido

Eu,
li o presente documento e estou consciente do que esperar quanto a minha

participacdo no estudo “Téssera Companhia de Danga da UFPR: um dialogo
entre a cocepgcgao artistica e a teoria de Vigotski”. Tive a oportunidade de
colocar todas as questdes e as respostas esclareceram todas as minhas duvidas.
Assim, aceito voluntariamente participar deste estudo.

Curitiba, de de

Assinatura



APENDICE 4
ROTEIRO DE ENTREVISTA

Programa de Pd6s-Graduagao em Educag¢ao/PPGE
Pesquisadora: HELEN CRISTIANE DE AGUIAR

Entrevista Semi-Estruturada - Coreégrafo(a)*

e Este material faz parte do estudo de Mestrado “Téssera Companhia de
Danca da UFPR: Um dialogo entre a concepgéo artistica e a teoria de
Vigotski”. A publicacdo de seu conteudo obedece a autorizagdo dos
envolvidos;

e Sua participagao € imprescindivel para que se possam atingir os objetivos da
pesquisa.

e (Caso ndo se sinta a vontade com alguma das perguntas, ndo se sinta na

obrigacao de respondé-la.

Caso queira acrescentar informagodes, que julgue pertinentes a tematica sinta-

se incentivado a fazé-lo. Suas colaboragées efetivarao o aprofundamento do

estudo.
Grata por sua colaboragao!
Dados pessoais
Data:  / / . Horario: Local:
Entrevistado:
Género: Feminino () Masculino ()
Formacéao:
Idade:

Tendo sua autorizagao, havera a gravagcao desta conversa, que servira de
auxilio no momento de analise do conteudo. Caso permita, saliento que a
gravacao somente sera utilizada para transcricdo do conteudo e posterior

analise dos dados, garantindo processos éticos.




Roteiro de Perguntas

01. A Téssera trabalha com alguns conceitos norteadores (espago, tempo, forma,
movimento e gesto significativo), de que maneira eles séo explorados para criagao
de coreografias?

02. De que maneira estes elementos se articulam na coreografia?

03. Qual a base para a criagao das obras coreograficas?

04. Qual o fator determinante da ldentidade Artistica da Téssera?

05. Como € a relacdo entre o elenco e a obra coreografica?

06. Qual o estimulo inicial para o desenvolvimento de uma coreografia?

07. Quais os elementos imprescindiveis para a estruturagcdo de uma coreografia?

08. Por quais fases passa um processo de criacdo, de seu inicio até sua realizacao?

09. A Companhia tem 25 integrantes. Como se caracteriza o trabalho em grupo?

10. Ha algo que gostaria de acrescentar a respeito do processo de criagdo da
Téssera Companhia de Danga?

Coredgrafo(a)

Pesquisadora Responsavel

OBRIGADA PELA COLABORAGAO!



