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RESUMO

Esta pesquisa analisa 0s conceitos de diferenca e dissenso a partir da configuracdo
destes enquanto poténcia do processo de criacdo do espetaculo de danga T4 rolando o
bafon! Experiéncia que reuniu quatro artistas advindos de diferentes linguagens da arte:
0 circo, a danga, a performance e o teatro. Diferenca aqui € compreendida como um
jogo, uma coreografia conceitual, seus movimentos partem das falas dos artistas
participantes do processo e das poesias de Fernando Pessoa, em especial aguelas
contidas em seu Livro do Desassossego, tal coreografia da diferenca é também
atravessada por autores como Michel Foucault, Gilles Deleuze, Tomaz Tadeu da Silva e
Boaventura Silva Santos. O conceito de dissenso move-se a partir da obra do filésofo
Jacques Ranciére. Essa pesquisa deve ser entendida como uma criacdo em danca,
criacdo que assume uma metodologia dancada, esta, toma por base as nocdes
comumente usadas como acOes de danca para compor esta teoria coreografada, tal
danca aqui apresentada tem como referéncias pensamentos dancantes de Helena Katz,
Fabiana Dultra Britto, Thereza Rocha e Lenira Rengel.

Palavras-chave:

Danca, Diferenga, Dissenso.

ABSTRACT

This research examines the concepts of difference and dissent from the configuration of
power while the process of creating the dance show Ta Rolando o bafon! Experience
which brought together four artists coming from different languages of art: the circus,
dance, theater and performance. Difference here is understood as a game, a conceptual
choreography, his moves leave the speeches of the artists participating in the process
and the poetry of Fernando Pessoa, in particular those contained in his Livro do
Desassossego, such choreography difference is also crossed by authors such as Michel
Foucault, Gilles Deleuze, Tomaz Tadeu da Silva and Silva Boaventura Santos. The
concept of dissent moves from the work of philosopher Jacques Ranciére. This research
should be understood as a creation in dance, creating a methodology that assumes
danced, this one is based on the notions commonly used actions such as dancing to
compose this theory choreographed dances such as references presented here has
thoughts of dancing Helena Katz, Fabiana Dultra Britto, Thereza Rocha and Lenira
Rengel.

Keywords:

Dance, Difference, Dissent.
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1. AS ESTRELAS NASCEM NAS NEBULOSAS...

O corpus: que bela ideia! Sob condicdo que se leia no corpus o corpo:
quer se procure, no conjunto dos textos retidos para o estudo (e que
forma o corpus), ndo mais somente a estrutura, mas as figuras de
enunciacdo; quer se tenha com esse conjunto alguma relacdo amorosa
(na falta do que o corpus ndo é mais do que um imaginario cientifico)
(BARTHES, 2003, p. 179)

Este texto de Roland Barthes contido em seu livro Roland Barthes por Roland
Barthes me serve de prologo, momento que antecede a apresentacdo artistica
propriamente dita, ao propor a criacdo cientifica — trato de criacdo por propor que
inventamos nossas pesquisas € nossos objetos de pesquisa tal qual criamos nossos
espetaculos/obras de arte — como uma relagdo amorosa. Um corpo que mantém uma
relagdo amorosa com um corpus e tal qual na relagéo sexual, os dois tornam-se um.

Proponho “uma escrita cheia de corpo para poder tatear a danga. Uma carne feita
de letra para poder tocar na escrita” (Tiburi ¢ Rocha, 2012, p. 35). Carne e letra como

coisa Unica, intimo fluxo de uma danca que é pensamento corporificado.

Aqui, a danca é entendida como um pensamento do corpo. Raciocinio
como forma logica, que ndo deixa de ser, simultaneamente, um
processo fisico de pensamento. Ao fazer dessa hipdtese uma teoria
geral sobre as leis que regem a confecgdo, configuracéo,
representacdo, interpretacdo, leitura e critica dos entendimentos da
danca, basicamente se insiste em apresentar a danga como fenémeno.
Mas fenbmeno como tudo o que

aparece, que se faz existente (KATZ, 2005, p.49).

Portanto, ao expor o corpus de minha pesquisa, exponho eu corpo®. De tal forma
que exposto aqui estd minha estrutura articular, minhas dobras, minha estrutura
muscular, aquilo que me sustenta e é propulsor de uma forca inerente a mim mesma e
um modo de mover-me entre as coisas — sejam elas teorias, pessoas, problemas ou o

préprio mundo — ou seja, meu modo de mover-me, a minha danca, um eu danga.

Nao “no nosso corpo”, mas “o nosso corpo”. Sem separacdo entre

sujeito que habita e um lugar que é habitado. Quem observa seu corpo

estd tdo implicado nessa observacdo, em primeiro lugar, porque ndo

consegue olha-lo como se estivesse fora dele. Somos nossos corpos,

ndo somos em nossos corpos. Nao hd um homunculo morando dentro

de no6s e sendo o leitor do que chega ao corpo. Essa “voz interior” que
[IP544)

todos ouvem dentro de si e aprendeu a reconhecer como “si” é seu

corpo (KATZ, 2002, p.88)|.

! Essa expressdo eu-corpo foi anunciada pela professora Lenira Rengel em sua fala durante o 1°
Seminério de Pesquisa em Danga da UFPA no ano de 2008.
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Sou um corpo que danga, se dango preciso de espacgo para fazer o movimento
acontecer, espaco tedrico, metodoldgico e epistemologico. Minha danca é uma danca
invasora, meu cOrpo € um corpo invasor, meu cOrpus € um corpo invasor que rouba,
falas, dancas e teorias.

Ele suspeitava da ciéncia e a censurava por sua adiaforia (termo
niertzschiano), sua in-diferenca, aquela indiferenga que os sabios
transformam em lei, Da qual eles se constituiam procuradores. A
condenagdo caia por terra, entretanto, cada vez que era possivel

dramatizar a ciéncia (devolver-lhe um poder de diferenca, um efeito
textual) (BARTHES, 2003, p. 177).

Sujeito que gosta de se assumir artista, ndo poderia — por mais que acredite nas
variabilidades de pertencimento — assumir-se simplesmente tedrico e ignorar seu modo
de mover-se no mundo, um modo danga, um modo arte.

Transportando o conceito de dramaturgia para o universo da danca, acredito que
“o movimento de danga que um corpo faz seria o fiador da dramaturgia de danca”
(Katz, 2010, p.163). Entdo, no objetivo de atingir o que Barthes chama de ciéncia
dramaturgica, proponho nesta pesquisa uma ciéncia coreografica, uma teoria dancada.

Esta teoria dancada € a minha estratégia para dar conta da criacdo de teorizar
acerca de um objeto artistico, o processo de criacdo do espetaculo Ta rolando o bafon,
com os ares de cientificidade que a academia exige. Essa teoria dancada é uma reflexao
artistico-tedrico, algo que ndo almeja ser tratada como norma, como lei geral, mas uma
invencdo que dobre a lei geral, que Ihe cause sobressaltos, tal qual um delirio. E que tal
modo de fazer arteciéncia acate a proximidade e 0 contato como parte inerente ao
processo desta construcdo teoricoreografica - deste modo mesmo tudo junto sem
separacao.

Diferentemente das outras artes, na danc¢a, produto (objeto estético) e
autor (corpo) ocupam O mesmo espaco tempo; embora um seja
resultado da acdo do outro, quando a danca é dangada pelo corpo,
ambos constituem-se numa mesma materialidade — a danca. Ao
contrario do que sugere esta sua naturalidade de consistir num corpo

humano em movimento, a danga ndo se da a entender sem exercicio
intelectual (BRITTO, 2008, p. 26 e 27).

A danca como materialidade avanca sob amplos aspectos desta pesquisa, e €
desejo da pesquisadora que essa materialidade tome cada vez mais corpo. Tomar corpo
€ uma expressao que vem do latim incorporare, incorporar no portugués. Materialidade
como corpo, corpus teodrico incorporado em um corpus dangante, ou Serd um corpus

dancante tedrico?A questdo avanca tomando cada vez mais corpo.
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Assumo a minha pesquisa cientifica como uma danga, uma dissertacdo plena
danseidade, termo roubado do dialogo danca entre a fildsofa Marcia Tiburi e a bailarina
Thereza Rocha, e que pretende expressar a caracteristica daquilo que € dangante, “um
modo de existir e sua localizagdo como algo que invade” (Tiburi e Rocha, 2012, p. 161).
Essa caracteristica da ansiedade, como algo que invade, faz com que esta pesquisa
assuma uma metodologia dancante, e uma epistemologia coreografica baseada na
diferenca e no dissenso.

O que seria entdo proprio da danca? Melhor, o que poderiamos dizer
de uma danseidade (neologismo retirado do danser francés)? A
danseidade ndo se confunde com a danca. Pode haver danca sem que a
danseidade ali compareca. Assim como pode haver danseidade em
uma obra que ndo seja (reconhecida como) “de danga” — um Jackson
Pollock, por exemplo. Danseidade poderia ser traduzida por
dancalidade (outro neologismo), mais fiel a cedilha do portugués,
perdendo, entretanto, a ocasido do enfrentamento corajoso que 0
vocabulo sugere: a danga confrontando o eidos presente na eidade do
termo francés: danse/eidade. A danca vai ao encontro da eidade em
movimento que ndo poderia ser outro sendo ir de encontro a ela. Este,

talvez, possamos dizer, é o prdprio da danca que a danseidade
promove (TIBURI e ROCHA, 2012, p. 153).

Ampliar os ruidos que vivenciei em sete meses de processo de criagéo,
compartilhar esse caminhar, uma transcriacdo do vivido € o que se apresenta neste texto.
Ampliar é a acdo que em danga faz com que o movimento dancado salte aos olhos do
observador, se torne mais visivel, propde a ilusdo da proximidade, trata-se daquilo que
chamamos dilatacdo corporal, dilatar de certo modo torna outro, transcrio ampliando.

Barthes afirma que a diferenca arrasta consigo transbordamentos, superposicoes,
escapes, deslizamentos, deslocamentos, derrapagens (Barthes, 2003, P. 83). Entdo,
como ja confessei, quero tratar esta pesquisa como uma teoria dancada, esses
movimentos seriam minha base coreografica, acbes que perpassam meu COrpo COrpus.
Minha danga que aqui se apresenta €, “a mais complexa possibilidade de movimento em
um corpo, aquela que se pode identificar com o0 nome de pensamento do corpo, essa € a
danga” (Katz, 2005, p. 39).

Apresento este trabalho de pesquisa como uma pesquisa em danca, pesquisa que
parte de um pensamento do corpo, corpo em complexidade, interligado, passivel de
atravessamentos e transitos.

Ha que se entender que quando a danga acontece num corpo, o tipo de

acdo que a faz acontecer € da mesma natureza do tipo de a¢do que faz
0 pensamento aparecer. O pensamento que Se pensa e 0 pensamento
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que se organiza motoramente como dangas, se ressoam (KATZ,
2005, p. 39, 40).

Convido o leitor, tornado espectador participante, a um exercicio de
disponibilizacdo para uma reorganizacdo, para entrar em cena ao ler, acionando as

modificacdes inevitaveis e complexas que o ato de ler induz, pois:

(...) Se as pesquisas realizadas por cientistas e fildsofos estdo corretas,
ler um texto nunca foi um exercicio literal para recompor palavras e
frases com mensagens claras, mas, sim, uma operacdo complexa e
ambigua que envolve a disponibilizacdo do corpo todo (do leitor) para
novos processos de organizacdo do pensamento e do mundo. O modo
como agimos (e a leitura € uma acdo) transforma o modo como
pensamos e percebemos 0 nosso entorno. O conhecimento e as agdes
sdo sempre locais, por isso, ao serem deslocados de seus ambientes,
modificam-se de imediato. Portanto, faz parte do processo de
aprendizado e leitura o reconhecimento de que todo texto é
incompleto e insuficiente. O que faz a diferenca é a possibilidade de
gerar um pensamento critico. Os textos que demonstram essa aptidao
poderdo ser reconhecidos muito além da ordem dos discursos,
organizando-se como acgOes transformadoras de fato. (GREINER,
2010, p.228)

Acreditando que esta pesquisa € uma tentativa de resistir as regras, é claro, na
medida do possivel, e este possivel nem sempre o é. Formulo estratégias de escape,
borramento e desestabilizacdo no decorrer do processo, estratégias que ecoam em mim,
necessidade de uma pesquisadora-criadora, que ousa, sem muita humildade - torna-se
necessario dizer - manter uma postura critica, buscando e nem sempre conseguindo
fazer o que Agamben (2009, p. 63, 64) afirma como uma das caracteristicas do
contemporaneo, “aquele que ndo adere a sua epoca, mas busca sempre uma distancia,
uma certa obscuridade”.

Acredito que se o produto desta pesquisa € a minha recriacdo destes
acontecimentos — uma coreografia ciéncia - fabulacdo que se baseia em varias camadas
de percepcéo, as minhas e como traduzo as percepcdes dos diversos sujeitos envolvidos
no processo de criacdo desta grande invencdo. Muitos acontecimentos uniram-se para
constituir essa danga, e como toda arte, essa criagdo transita entre verdades relativas a
um modo de ver o mundo, 0 modo da autora. Esse modo gostaria, fosse, tal e qual uma
expressdo da coredgrafa Adriana Banana “musculos em espasmos filosoficos”
(BANANA, 2008, p. 20).

Essa pesquisa parte das duvidas de uma criadora que a partir das experiéncias no

curso de graduagdo em danca comeca a questionar os parametros de criacdo que
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tradicionalmente sdo utilizados em criagcbes nesta linguagem. Tais pardmetros sdo
primordialmente, uniformidade e sincronicidade.

Estes questionamentos fizeram surgir o desejo de experienciar uma criacao que
tivesse como parametro principal a diferenca entre seus criadores e que a diferenca nao
estivesse relegada a um segundo plano, mas que fosse a principal poténcia desta criagéo.
A diferenca tratada deste modo gera todo um jogo de rela¢Ges e acontecimentos que por
diversas vezes tras a tona dissensos e conflitos.

Diferentes fluxos se entrecruzam formando esta danga. Pessoas, acontecimentos
e teorias séo atravessados e atravessam estes fluxos de forma a compor uma cartografia

dancante, coreogréafica e transversal, do processo de criacao.

Para falar de danca é preciso de antemao deixar o pensamento dancar
em torno do seu objeto de andlise. Para pensar a dangca é preciso
dancar o pensamento como a atitude tateante do conceito e da
metafora que se acerca de algo desconhecido. Talvez pensar a danga
sO seja possivel pela tangéncia, talvez isso nos venha dizer que a
danca é sempre algo que faz tangéncia no pensamento. (TIBURI e
ROCHA, 2012, p.12)

Dancar o pensamento, deixar o pensamento dancar... Fluxo que me provoca e
conduz. Deixo-me levar pela mais prazerosa danca fluxo continuo de um pensamento
dancante, giros e saltos, reviravoltas tedricas, paradas, paragens, equilibrios ténues para
fazer simplesmente 0 pensamento dancar.

A nocdo de processo em danca que entendo ser pertinente para a melhor
compreensdo dos contornos desta pesquisa se relaciona com o que afirma Fabiana
Dultra Britto.

Focalizar a danga pelo seu aspecto processual permite percebé-la na
complexidade que lhe é propria, ou seja, a partir dos agenciamentos
que ela tanto promove quanto é resultante. Uma abordagem, portanto,
bem diferente daquela que busca compreendé-la pela descricéo linear
da sua configuracdo: do que se compde e como seus componentes se
ordenam no espago e no tempo.

Sendo o processo (Britto, 2008, p. 53) um fenbmeno que descreve a
ocorréncia simultdnea e continua de muitas relacdes de diferentes
naturezas e escalas de tempo, salvo em condi¢c6es modelares, ndo ha
como identificar seu comeco ou seu fim — visto que ndo descrevem
trajetorias de um ponto a outro. Também ndo é possivel distinguir
precisamente quais os termos envolvidos num processo, pois sua
natureza relacional e continua implica em modificagdes mutuas,
irreversiveis e ininterruptas entre as coisas relacionadas. L4 se foram,
pelo ralo das imposturas conjugatorias, as ideias de origem, matriz,
influéncia, identidade e genealogia, tdo em voga nos atuais discursos
de interpretacdo historiogréfica e critica da cultura e da arte, e tdo
improprias a compreensédo de sistemas complexos néo lineares, como
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0 sdo a vida, a construgdo da histéria e a producdo de ideias
(BRITTO, 2010, p. 185).

Criacdo em danca, outra nocao pertinente a ser apontada, me interessa que seja
compreendida aqui como dimensionada por Paulo Paixao.

Se para o coredgrafo do Grupo Cena 11 de danca Alejandro Ahmed a
criagdo é uma forma de testar o movimento do corpo de modo a dar
conta de uma questéo, para a artista paulistana Vera Sala 0s processos
criativos se estendem para além da exibicdo de um resultado que é
para ela entendido como provisério. Ja no caso da artista mineira
Margb Assis, a criacdo parte sempre de determinadas restricbes que
ela impde a si mesma. Sdo pontos de partida diferentes que projetam
campos de possibilidade singulares para dar forma sensivel a uma
obra (PAIXAO, 2010, p. 210).

Processo de criacdo em danga, como tratado nesta pesquisa, converge em um
jogo entre nogdes como complexidade, agenciamento, restricGes, simultaneidade de
diferentes, modificacdes e possibilidades.

A metodologia dangada que aqui se propde, tem a pretensdo de aplicar as nogdes
acima citadas, juntamente a outras tantas especificas do fazer danca - selecdo de
movimentos, repeticbes, percepcdo do espaco, variacdo de fluxos, utilizacdo nao
cronoldgica do tempo, alteracdo do estado de energia do corpo, e a ampla variedade de
movimentos que a danca possibilita, saltos, giros, reversdes, rolamentos, deslizamentos,
entre muitos outros - como ac¢des que direcionam um corpo que danca a fazer um corpus
dancar.

Quanto aos passos que foram percorridos no decorrer desta metodologia
dancada, penso neles de modo similar aos passos de danca, ndo passos pré-concebidos,
mas como aqueles que nos permitem percorrer 0 movimento como um relevo de
sensacoOes, assim, esta deve ser compreendida como uma metodologia sensorial.

Proponho como possibilidade de analisa-los o conceito de danca contemporanea:

Um modo de composicdo ndo-programatico, cujas regras nao Sao
estabelecidas previamente ao processo criativo, como um modelo
geral ou “programa” estético mas, sdo elas mesmas resultantes da
experiéncia de problematizacdo espaco-temporal a que o corpo se
submete em busca de sinteses transitorias para as hipdteses de
reconfiguracdo de contexto que deseja testar e compartilhar. E 0 que
chamamos composi¢do dramatlrgica em danca € um processo de
manipulacdo dessas sinteses para configurar estruturas de acao que,
baseadas na exploragdo de “estados” corporais, promovem no
espectador experiéncias ndo usuais do espaco-tempo e, assim,

sugerem novos nexos de sentido para o seu proprio cotidiano
(BRITTO, 2010, p. 189).
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Afirmar que para a elaboracdo desta metodologia parte danocéo de cartografia
para experimentar uma cartografia dancada, ou dizer da importancia que o levantamento
de material de analise foi vasto, ou seja, 14 0 que mais possa afirmar quanto as etapas da
metodologia, nada cumpre melhor a fungdo de esclarecer como esta se configurou do
que observa-la como isto que proponho, como um processo de criagdo em danga.

As secdes que apresento no decorrer da dissertacdo tém por titulo trechos dos
textos que compBem o espetaculo, sdo dispositivas poéticas para aproximar o leitor de
estados de corpo da autora, partes, ndo separadas. Titulos de secfes como se paradas ou
em paragem.

Paragem é um conceito do tedrico de danca André Lepeck (2005), originalmente
stillness, é traduzido por Thereza Rocha como paragem, este descreve certa danca
contemporanea em voga nos anos 90 e que se caracteriza por um ato parado, mas este
pensador afirma que a paragem é uma parada plena de movimento, desta mesma
maneira compreendo os titulos das secBGes aqui apresentadas, momentos de paragem
desta dan¢a, momentos de uma mesma danga, paradas poéticas “poeirenta sedimentacao
histérica” dos movimentos dangados, esta, a paragem nos propde mudancas no aparato
sensorial, mas a danca € a mesma, continua.

O elenco desta danca se compde dos intérpretes criadores que participaram deste
processo de criacdo em danca Iraci Vaz, Jaderlan Bezerra, Pedro Olaia, Virginia Abasto,
além do diretor Paulo Paixao, os integrantes da equipe técnica e de producdo e muitos
que em algum momento entram em cena, mesmo que em uma breve participagao.
Varios sujeitos sdo citados e mostrados a partir da configuracdo do meu recorte, todos
extremamente importantes para que esta pesquisa dance.

Acredito que as falas, fotos e desenhos que aparecam nesta pesquisa, coletados
por mim, ou generosamente presenteados pelos dancantes que dela participaram, sejam
percebidos como tdo importantes e referenciais quanto os tedricos que me ajudaram a
compor esta coreografia.

Fernando Pessoa em seu Livro do Desassossego foi o primeiro companheiro a
me dar as maos e fazer sentir o pulso ritmico desta danca, suas poesias atravessam a
cena e nos lancam em deslocamentos profundamente pertinentes, giros diagonais que
propdem um fluxo quase que incontrolavel e de dificeis terminagdes, talvez por isso seu
retorno é uma constante.

Deleuze, Foucault e Derrida moveram-se em mim em um pas de quatre que é

uma danca filosofia, esta, me conduziu a encontrar no movimento do jogo o
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entendimento para a diferenga que se move neste processo de criagdo. Diferenca que
ndo esta localizada e nem imovel, que se desloca, danca e faz a danca se fazer danca.

Ranciére, filosofo da politica e estética da arte, participa com seu conceito de
dissenso. Suas inimeras e importantes apari¢des sdo reflexo que sua teoria provoca em
meu fazer, assumo esta contamina¢do de meu pensamento dancga, suas reflexdes acerca
da configuracdo do sensivel na arte, na vida e me faz refletir qual a parte que nos fazem
acreditar que nos cabe nesta dimensao artistica da vida e qual parte ousamos requerer?

Helena Katz, Thereza Rocha, Fabiana Dultra Britto, Lenira Rengel pensadoras
dancantes que me ajudaram a elaborar minha danga pensamento, por terem dangado,
antes, muito e intensamente. Suas pesquisas, todas direcionadas ao entendimento da
danca como pensamento corporificado, me elevaram em saltos tedricos e me fizeram
sentir como enraizar meus pontos de apoio para conseguir a estabilidade basica nos
desequilibrios.

Referenciais de primeira grandeza sdo também todos os meus mestres de danca
— professores, coredgrafos e bailarinos - que habitam em mim, por habitarem minha
danca, seus conhecimentos e impressdes, suas maos me ensinando a colocacgéo correta
do corpo ou o impulso mais preciso, a possibilidade de vé-los dancando, suas histérias
de vida,podem ser, de certa maneira invisiveis aqui, mas estdo em mim corporificados,
sendo parte de minha danca. Acreditando nisso, afirmo que todos eles foram

indispensaveis na formulacdo desta minha teoria dancada.
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2.TAROLANDO O BAFON!
2.1 0 CONTRARIO DE MIM?

Ingressei no mestrado do PPGArtes/ICA no segundo semestre de 2011, e me
matriculei em um seminario denominado Performance e Identidades Culturais. Tomei
contato com muitas pesquisas que tinham pouca coisa ou nada haver com o campo que
havia escolhido como seara, naquele momento, A singularidade do sujeito que danca,
era o tema de minha pesquisa.

Ouvi meus colegas apresentarem pesquisas que diziam respeito a linguagem do
video danca, processos de criacdo com idosos hansenianos, a danca do porta-estandarte,
sobre a festa dos encomendadores de almas, mas, se as pesquisas eram diversas, 0 que
mais me chamava a atencdo era a enorme diferenca que havia entre os sujeitos ali
presentes.

De qualquer forma, entre todos os diferentes, alguns ainda mais diferentes se
tornaram proximos de mim durante este primeiro semestre do curso de mestrado. E
evidente que essa aproximacao requeria certo nivel de supressdo de meus temores. Era
inegavel que tal qual uma crianca que se apavora diante de um filme de terror, mas ndo
consegue desviar seus olhos da tela, eu, ansiava estar com os diferentes de mim; pois
aqueles que diferem, nos causam interesse e curiosidade e uma necessidade de
aproximagéo.

Por mais que existissem certo receio, era inegavel que existia um encantamento
por trés dos meus colegas do curso de mestrado. Curiosamente, nenhum deles
trabalhava com a minha linguagem artistica, a danca, o que de inicio afastava qualquer
pensamento meu no sentido de um processo de criacdo que nos envolvesse
coletivamente.

Além de mim, bailarina formada por muitos profissionais da danca de Belém do
Pard, além do curso técnico em danca e a licenciatura plena em danca, ambos na UFPA,
heterossexual, casada, mae de duas filhas, evangélica, moradora da fronteira entre os

bairros do Telégrafo e Umarizal® em Belém do Para.

Z Telégrafo e Umarizal séo dois bairros da cidade de Belém do Par4, eles se avizinham, porém o Umarizal
é um bairro central enquanto o Telégrafo ¢ periférico.



23

Eles eram: Iracy Vaz, formada em filosofia pela UFPA, atriz, lésbica e que tinha
como foco de pesquisa 0s homens-trans® —, posteriormente Iracy se afastou do processo
alegando ndo ter como se implicar no espetaculo o quanto acharia necessario, devido
estar em periodo probat6rio na Escola de Aplicacdo da Universidade Federal do Paré e
ainda tendo que desenvolver sua pesquisa no mestrado. Pedro Olaya, formado em
engenharia elétrica, performer, gay, advindo de uma familia evangélica, aluno especial
do PPGARTES e que na época desejava pesquisar performance/tecnologia na Amazonia
e Virginia Abasto, heterossexual, casada, evangélica, pedagoga de formacdo, artista
circense, argentina e que na época tinha como objeto de pesquisa 0 circo-teatro em
Belém do Para.

Os trés sujeitos possuiam pontos em comum comigo, eram extremamente
assertivos em seus posicionamentos e falas, se colocavam em posicao de diferenca, mas
apesar destas aproximacoes, as divergéncias eram enormes.

Acredito que este ponto € exatamente aquele que provocou um agenciamento
afetivo entre nés, para Hommi Bhabha®, agéncia trata de um entremeio, uma tessitura,
uma trama diferencial afetiva, pois, “nos identificamos com o outro exatamente no
ponto em que ele é inimitavel, no ponto em que se esquiva da semelhanga” (Bhabha,
1998, p. 257).

O comum entre nds se localizava, portanto, na esquiva da semelhanca, onde
somos inimitaveis, 0 comum era um movimento de diferenca.

Cabe ressaltar como essas relagdes se travam de modo extremamente dissidente
em varios ambitos, pois medo, afeto, curiosidade, alegria se entrelacavam de modo a
propor uma “partilha de experiéncias™ que comecavam a ir além do contato académico.
Essa mesma partilha colocava em confronto nossas, ideologias pessoais quanto a

posicdes religiosas, sexuais, politicas, artisticas.

¥Sujeitos que nascem com a conformago anatomica do sexo feminino, mas que com o passar do tempo
se identificam mais com o sexo masculino o que decorre em uma gradativa transformacdo que visa um
alinhamento entre anatomia e identidade, através, entre outras coisas, de uma performance do sexo
masculino.

* Professor de Inglés e Literatura Americana,diretor do Centro de Humanidades da Universidade de
Harvard. Ele é uma das figuras mais importantes estudos p6s-coloniais contemporaneos, e cunhou uma
série de neologismos do campo e conceitos-chave, como hibridismo, mimetismo, diferenca e
ambivaléncia.

® Jacques Ranciére propde em sua nocéo de partilha do sensivel uma compreenséo do compartilhamento
de algo comum e a existéncia dentro deste comum de partes exclusivas, apontando assim a existéncia de
uma participacdo e uma separacdo concomitante, unido de divisdo que compde uma partilha. O comum
neste caso é a propria experiéncia do viver juntos, viver aquele momento do curso de mestrado e
posteriormente o processo de criagdo do espetaculo, mas cada um dos intérpretes-criadoresaponta um
modo de tomar parte desta partilha.
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Ainda assim, os indaguei acerca de participarem da minha nova pesquisa, esta
partiria do pressuposto de que a diferenca e o dissenso poderiam ser experiénciados

como poténcia de um processo de criacdo em danca. Todos aceitaram.

Fig. 01 — Virginia Abasto Fig. 02 — Pedro Olaia

Fig. 03 — Iracy Vaz — Fonte: Arqg. Fig. 04 — Rosangela Colares
Pessoal Fonte: Arq. Pessoal

Todos estes acontecimentos geraram um desejo de vivenciar de modo ainda mais
intenso esse espago da diferenca, pois precisava pensar em um espago de criacdo
artistica que me levasse além das minhas experiéncias anteriores. A desestabilizacao
gerada pela diferenca seria a poténcia para 0 que quer que nos propusessemos a fazer.

Talvez, aqui, neste momento, instalou-se entre ndés aquilo que Gilles Deleuze®
chama de encontro. Este fildsofo extrai dos escritos de Baruch Spinoza’, a ideia de que
s0 ha relacdo entre os corpos quando acontece um encontro, este encontro pode ser bom
ou mal a partir da perspectiva de como estes corpos sao afetados e disponibilizados a

uma poténcia, isto €, um bom encontro produziria uma paixdo baseada na alegria, de

® Filésofo francés que, desde os anos 1960 até sua morte, escreveu textos referenciais em filosofia,
literatura, cinema e artes plasticas. Seu tratado metafisico Diferenca e Repeticdo (1968) é considerado por
alguns estudiosos para ser sua obra mais importante.

" Foi um dos grandes racionalistas do século X V11 dentro da chamada Filosofia Moderna, juntamente com
René Descartes e Gottfried Leibniz. Nasceu em Amsterdd, nos Paises Baixos, no seio de uma familia
judaica portuguesa e é considerado o fundador do criticismo biblico moderno.
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forma que “a alegria, ¢ o que dela resulta, preenche de tal maneira a aptiddo para ser
afetado que a poténcia de agir ou forca de existir aumenta relativamente; e de maneira
inversa com a tristeza” (Deleuze, 2002, p. 107). Assim sendo, a alegria do encontro
promoveu um desvio de perspectiva, um e, outro olhar, e esse olhar enxergava ai a
oportunidade de formar uma ideia, uma nogdo. A oportunidade de indagar a mim e aos
outros, 0 que nos convinha ou ndo nesta relagdo, como nossas diferencas e dissensos
poderiam nos propor outras possibilidades criativas.

A comunidade que se contornava naquele momento tinha por proposi¢do, menos
a questdo afetiva como proposta por Mafesolli (1987) em seu conceito de comunidades
afetivas, onde o autor propde analisar as comunidades partindo da percepcdo das
pequenas coisas do cotidiano e como estas tecem entre os individuos uma teia afetiva.
Aqui a nocao de comunidade se aproxima muito mais da ideia de um lago politico, esse
recorte se aproxima do pensamento de Bannes acerca das comunidades que se
formavam em torno das vanguardas artisticas no Greenwich Village durante a década de

sessenta do século passado.

Criar comunidade parecia exigir a presenca de um organismo politico,
ndo apenas no sentido metaférico de uma comunidade consensual,
mas literalmente no sentido de um corpo politico — uma pessoa que se
torne politica por tomar parte fisicamente na vida do empreendimento
coletivo (BANNES, 1999, p.59).

Formava-se uma comunidade politica que tinha consciéncia que era uma
comunidade temporaria, atravessada por varios conflitos pessoais.

Um estado conflituoso que se iniciava em mim, pois aquelas pessoas de
temperamento forte me assustavam muito, tinha passado muito tempo buscando um
comportamento menos passivo € menos “disciplinados”. Apesar do meu profundo
desejo de conviver com estes sujeitos e partilhar mais intensamente nossas diferencas,
entendia que essa convivéncia geraria momentos de dissenso e provaveis conflitos,
momentos de inevitveis embates entre minhas posicGes e as posi¢fes tomadas pelos
outros.

Minha historia com a danca se inicia com o ballet classico onde os parametros
para a criagdo sdo prioritariamente a harmonia e a similaridade. Cada vez mais desejava
perceber como se daria uma criagdo em danga que assumisse outros parametros para a

elaboracdo artistica, tais como a diferenca e o dissenso.

#0 termo esté diretamente relacionado & concepcéo foucaultiana de disciplina, onde o corpo é atravessado
por dispositivos que pretendem diminuir seu potencial de ndo obediéncia.
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Que somos todos diferentes, € um axioma da nossa naturalidade. Sé
nos parecemos de longe, na proporcdo, portanto, em que ndo somos
nos. A vida é, por isso, para os indefinidos; sé6 podem conviver 0s que
nunca se definem, e sdo, um e outro, ninguéns. (PESSOA, 2009, P.
323)

Fernando Pessoa é um poeta portugués, um dos mais reverenciados do século
passado, cuja obra esta recheada de referéncias a questdo da diferenca, por este motivo
minha abordagem deste conceito, diferenca, estard marcadamente entrecortada por
trechos das poesias de Pessoa, em especial trechos de seus escritos que se encontram no
Livro do Desassossego. Convido, portanto, o poeta a ser anfitrido, e contradiga
poeticamente as afirmacgdes facilmente encontradas sobre diferenca como sendo
relacionada a algo que precise ser reparado, um erro, algo que urge por correcao, e nos
aponte para diferenca como territério comum, e afirme que a similitude sim, € uma via
ilusoria, daquilo que s6 de longe conseguimos enxergar, pois a norma e a propor¢ao nao
resistem & proximidade, como confirma ainda outro poeta, Caetano Veloso®, na letra de

10
I

uma de suas masicas, que diz; de perto ninguém é normal—". Ninguém consegue um

enquadramento absolutamente perfeito aos pardmetros normativos, se ndo for “o” eleito

para cumprir tal papel, como nos afirma Tomaz Tadeu da Silva™.

A normalizagdo é um dos processos mais sutis pelos quais o poder se
manifesta no campo da identidade e diferenca. Normalizar significa
eleger — arbitrariamente — uma identidade especifica como o
parametro em relacdo ao quais as outras identidades sdo avaliadas e
hierarquizadas. Normalizar significa atribuir a essa identidade todas as
caracteristicas positivas possiveis, em relacdo as quais as outras
identidades s6 podem ser avaliadas de forma negativa. (SILVA, 2005,
p. 89)

A forma negativa suscitada pelos parametros de normalizacdo é o que 0 senso
comum entende por diferenca. Mas a abordagem, aqui desejada, € uma fuga de tal
no¢do. A diferenca em Pessoa é poética, assumo entdo o territdrio da diferenca como
um territdrio poético, territorio que abriga uma poesia, poesia daquilo que néo é direto,
que recusa a estabilidade, daquilo que é movente. Move-se em mim, e no outro e entre

nos, se move em mim, nNo eu e nNos outros de mim. Move-se, portanto, danca.

A “diferenga” ndo existe como corpo ou qualidade de um corpo, ela
ndo existe como “Ser”. A “diferenga” ndo existe na exposi¢cdo de um
predicado. Nao cabe no conceito de “diferenca” a expressdo
contundente de que o “Ser-¢”. Uma possibilidade concreta ¢

°Poeta e musico baiano participou do movimento tropicalista, continua em atuac&o na atualidade.
1%9/aca Profana, do album Totalmente Demais de 1986.
Ypesquisador brasileiro que atua primordialmente no campo da educagéo e dos estudos culturais.
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radicalmente nova: o “Ser-esta”. De outro modo, ndo se pode definir o
conceito de diferenca através da definicdo do seu predicado porque,
nesse sentido, “o proprio predicado como determinagdo ¢ permanecer
fixo no conceito, a0 mesmo tempo em que se torna outra coisa (animal
se torna outro em homem e em cavalo, humanidade se tona outra em
Pedro e Paulo)”. (DELEUZE apud SOUZA, 2007, p.46).

Danca como diferenca, € uma expressdo onde ndo é a linguagem nem a tecnica
que devem ser primeiro, observadas, mas sim 0 movimento, movimentos sucessorios,
transformacGes, devires, mutagfes. Estados que mesmo que se repitam, estardo diante
da impossibilidade de ser o que ja foram.

Deleuze nos aponta para uma concep¢do de diferenca como um lugar de
indiscernibilidade, onde as coisas ndo estdo separadas. Afirma ainda que, se a diferenca
sempre foi entendida como algo indesejavel, quase como uma maldi¢do, € porque ela
sempre foi percebida como serva do idéntico, uma serva traidora, pois que nunca
consegue cumprir com sua tarefa, sua obrigacdo primeira de subordinacdo a identidade,
ela escapa, e rompe com a tranquilidade. Uma das intensdes colocadas aqui é burlar a
marca da negatividade que ronda a concepcdo de diferengca, um passeio pelos
indefinidos, como Deleuze e como Pessoa, uma indefinicdo que se propde filosofica e
poeética.

Convido mais um filésofo a entrar na danca e propor que viajemos por outros
percursos da diferenca, Foucault nos leva a percorrer a diferenca como um territdrio
entre a loucura e a poesia. Em seu livro As palavras e as coisas, o filosofo francés, parte
da figura de D. Quixote, personagem criado pelo espanhol Miguel de Cervantes, para
tracar uma analise da figura do louco, aquele que “toma as coisas pelo que ndo sdo e as
pessoas umas pelas outras; ignora seus amigos ¢ reconhece os estranhos”, percebo neste
texto, pistas para serem percorridas, pistas que me aproximam do territorio da diferenca

na loucura, como escreve Foucault.

Ele sé € o Diferente na medida em que ndo conhece a Diferenca; por
toda a parte vé semelhangas e sinais da semelhanca; todos os signos
para ele se assemelham e todas as semelhanc¢as valem como signos.
Na outra extremidade do espaco cultural, mas totalmente préximo por
sua simetria, 0 poeta é aquele que, por sob as diferengas nomeadas e
cotidianamente previstas, reencontra 0s parentescos subterraneos das
coisas, suas similitudes dispersadas (FOUCAULT, 1999, p. 67).

O territorio da loucura na diferenca é ocupado por aquele que ndo a vé, ndo a
discerne mediante as semelhancas, talvez por uma cegueira de tanto enxerga-la, tal
como descreve José Saramago em Ensaio sobre a cegueira. Eu tal como o louco

descrito por Foucault de tanto enxergar a diferenca, como que uma cegueira branca
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toma conta dos meus olhos, uma cegueira por acumulo. De outra forma, o papel do
poeta que enxerga a diferenca, também a mim chama.

Proponho-me a reencontrar os “parentescos subterraneos das coisas”, talvez uma
danca que se disfarca em circo no corpo de Virginia, que se disfarca de teatro no corpo
de Jaderlan e ainda que o proprio Pedro Olaia o negue, por afirmar que sempre teve
“dificuldades” com o corpo, enxergo danca nele. Nao uma danga mal feita ou errada,
como suporia as “diferencas nomeadas ¢ cotidianamente previstas”, mas encontro em
seus corpos outras tantas diferencas, estas sim, diferencas imprevisiveis e dancantes.

A danga elaborada por estes corpos nomeados como ndo fazedores de danca,
possuem uma diferenga que dribla qualquer diferenca determinada como aponta Derrida
(1991), outro filésofo que convido a entrar no jogo/danca que se expde aqui.

O que me interessa aqui € perceber como a partir desse jogo danca diferenca
posso ser langada em direcdo de uma diferenca sem conceito como afirma Deleuze, ou

Pessoa, ou ainda, afirmo eu, neles.

Quisera viver diverso em paises distantes. Quisera morrer outro entre
bandeiras desconhecidas. Quisera ser aclamado imperador em outras
eras melhores, hoje porque ndo sdo de hoje, vistas em vislumbre e
colorido, inéditas a esfinges. Quisera tudo o quanto pode tornar
ridiculo o que sou, e porque torna ridiculo o que sou. Quisera,
quisera... Mas ha sempre o sol quando o sol brilha e a noite quando a
noite chega. H& sempre a magoa quando a magoa nos doi e o sonho
quando o sonho nos embala. HA sempre 0 que h4, e nunca o que
deveria haver, ndo por ser melhor ou por ser pior, mas por ser outro.
Ha sempre... (PESSOA, 2009, p. 96 e 97)

Parto assim para essa estratégia que é um fingimento, que é um guisa®?, um
drible, finjo que vou para um lado quando a real intenséo é ir para o lado contrério, fago
iSSo por acreditar que passamos anos a conviver com um modo de entender, lidar e
enxergar a diferenca, modo esse baseado pela estrutura da linguagem, onde
encontramos um sistema de significacdo vacilante, como descreve Tomaz Tadeu da
Silva®™, vacila por uma impossibilidade que é a distancia entre a nomeacéo e a coisa
nomeada. N&o abandono o que estd posto, este modo de representacdo da diferenca,

parto destas informacdes e as embaralho para depois propor uma outra forma de dispo-

2Na brincadeira de pira (ou pega, como é conhecida em outros lugares do Brasil), o guiza é o drible,
corre-se para determinada direcdo para que seu oponente gaste sua energia na tentativa de cercar e pegar o
adversario, mas, no Gltimo momento, muda-se completamente a direcdo do movimento e ao ter gasto
muito de sua reserva energética no movimento anterior, o adversario “entrega-se”.

“Ph. D. pela Stanford University (1984).Atualmente é professor colaborador do Programa em Pés-
Graduacdo em Educacdo da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Publicou mais de 30 artigos em
periddicos especializados, 30 capitulos de livros e 25 livros. Atua na area de educacdo, com énfase em
Teoria do Curriculo.
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las. Esta estratégia consiste em entendermos sob que regulamentos a diferenca foi
lancada para entdo entendermos os desregramentos que dai surgem, isso porque, a
diferenca longe de ser algo simples de se perceber, “se recolhe num nexo invisivel, o
traco de uma relagdo emparente entre dois espetaculos”(Derrida, 1991,p. 31), pois que
ela ndo possui esséncia, nem origem e sim um movimento de jogo, um efeito ““ que nao
tem por causa um sujeito, ou uma substancia, uma coisa em geral, um ente presente em
qualquer parte que escapasse ele mesmo ao jogo das diferengas”(Derrida, 1991, p.41).

Uma criacdo em danca que partia da diferenca trazia consigo, quase que inerente
ao fluxo deste movimento a questdo do dissenso. O conceito de dissenso que assumo
parte da obra do fildsofo francés Jacques Ranciére, este, parte daquilo que considera um
equivoco, o discurso amplamente aceito de que consenso € o principio da democracia.

O minidicionario Aurélio afirma que consenso ¢ “concordancia de ideias, de
opinides” (Ferreira, 2008, p. 259), concordancia, entdo seria a base sob a qual a
democracia seria assentada.

Esta nocdo é contestada pelo filésofo francés e o fez propor uma troca de
denominacdes, a esta organizacdo que teria 0 consenso como principio, Ranciére chama
de policia.

Minha hipétese supbe, portanto uma reformulacdo do conceito de
politica em relacdo &s nocOes habitualmente aceitas. Estas designam
com a palavra politica o conjunto dos processos pelos quais se operam
a agregacdo e o consentimento das coletividades, a organizacdo dos
poderes e a gestdo das populacdes, a distribuigdes dos lugares e das
fungdes e os sistemas de legitimacédo dessa distribuicdo. Proponho dar
a esse conjunto de processos outro nome. Proponho chama-lo de
policia, ampliando, portanto o sentido habitual dessa nocéo, dando-lhe
também um sentido neutro, ndo pejorativo, ao considerar as fungdes
de vigilancia e de repressdo habitualmente associados a essa palavra
como formas particulares de uma ordem muito mais geral que é a da

distribuicéo sensivel dos corpos da comunidade (RANCIERE, 20086,
p. 372).

Dissenso, desentendimento, desacordo, estas palavras denominam aquilo que
estaria na base do que o filosofo francés denomina de politica. Politica seria o conjunto
de atividades que perturbaria a ordem implantada pela policia, perturbacdo que teria
como principal operador o dissenso, este seria “um conflito sobre a propria
configuracdo do sensivel” (Ranciére, 2006, p. 373). Compreendido assim 0 consenso
seria o0 principio da policia e o dissenso o principio da politica.

Consenso significa acordo entre sentido e sentido, ou seja, entre um
modo de apresentacdo sensivel e um regime de interpretacdo de seus
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dados. Significa que, quaisquer que sejam as nossas divergéncias de
ideias e de aspiragOes, percebemos as mesmas coisas e lhe damos o
mesmo significado (RANCIERE, 2012, p. 67)

Esse modo de operar uma agdo artistica que busca ndo suprimir a diversas
opinides e ndo suprimir o litigio - que é uma disputa de interesses - mas entende-los
como inerente ao processo politico, langa esse mesmo processo de criagdo em um lugar
de diferenca.

Assim se a diferenga gera dissenso, no contra fluxo o dissenso gera diferenca.

Sob 0 nome de dissenso, é, portanto, esse modo de racionalidade que
tentarei pensar. A escolha desse termo ndo busca simplesmente
valorizar a diferenca e o conflito sob suas diversas formas:
antagonismo social, conflito de opinides ou multiplicidade de culturas.
O dissenso ndo é a diferenca dos sentimentos ou das maneiras de
sentir que a politica deveria respeitar. E a divisdo no ndcleo mesmo do

mundo sensivel que institui a politica e sua racionalidade propria
(RANCIERE, 1996, p. 368).

Dissenso €, portanto, diferentes recortes do mundo sensivel em oposi¢éo entre si,
de modo que o consenso é um modo de suprimir este litigio em favor de uma das
posicdes. Para que um processo se torne politico torna-se necessario que o dissenso
tenha um espaco de circulacéo.

Importante entender que ndo é todo conflito que pode ser entendido como
dissenso, mas ha de existir uma situacdo que torne visivel esta rachadura no mundo
sensivel.

A arte como ficcdo que € uma grande produtora de dissenso como afirma
Ranciere:

(...) as estratégias dos artistas que se propdem mudar 0s
referenciais do que € visivel e enunciavel, mostrar o que ndo era visto,
correlacionar o que ndo estava correlacionado, com o objetivo de
produzir rupturas no tecido sensivel das percep¢dese na dindmica dos
afetos. Esse é o trabalho da ficcdo. Ficgdo ndo é criacdo de um mundo
imaginario oposto ao mundo real. E o trabalho que realiza dissensos,
gue muda os modos de apresentacdo sensivel e as formas de
enunciacdo, mudando quadros, escalas ou ritmos, construindo relagdes

hovas entre a aparéncia e a realidade, o singular e o comum, o visivel
e sua significacdo (RANCIERE, 2012, p. 64).

Lidar com a diferenca e o dissenso foi propor me lancar, e aos meus

companheiros, em um lugar de davidas, essa mesmas duvidas gerando informagdes no
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corpo e no ambiente. Diferenca e dissenso como giros sucessivos, deboulés™, giros
encadeados sob a forma de pensamentos dancantes.

Figura 05: Diferenca, dissenso, danga, movimentos
encadeados como um deboulés.

diferenca

dissenso

danca

Fonte: Arquivo Pessoal

Percebia ali, uma danga ndo dancada ainda por mim. A criacdo ja havia
comecado se instalara na forma de uma coreografia de pensamentos, de sensacoes, de
emocOes. Dessa maneira, comecei a desenvolver um projeto que intitulei de Ta rolando
0 bafon! E que possuia naquele momento o subtitulo de a bailarina, a argentina, o

anarquista e a Iracy.

Diz-se que a terminologia é 0 momento poético do pensamento e por
isso as escolhas terminologicas ndo podem ser neutras. Além de
implicar uma tomada de posi¢do quanto a natureza do fendmeno que
se propde estudar, nomear ja é agir, organizar no corpo uma atitude. A
ignicdo sensdrio-motora que nomeia e desenha a acdo corpérea se
estende no tempo durante a performance anunciada e depois, nas
acOes performativas que perduram como rastro na memdria e nas
acOes do outro (GREINER, 2007, p.13)

Bafon € uma giria, muito usada no meio artistico, como sindnimo para festa,
novidade, confusdo, aglomeracdo e até mesmo briga. Apostei nesta expressdo por
acreditar que ela causaria curiosidade e estranheza, mas, para além da impressdo inicial
existia uma agao impregnada no discurso, essa a¢éo tinha por objetivo - ndo muito claro

neste momento descrito - que a partir da expressdo “bafon”, se propusesse uma

“Giros sequenciados e sucessorios, feitos de um pé para o outro, utilizados geralmente como forma de
deslocamento.
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desterritorializacédo, tanto da expressao bafon propriamente dita, quanto no espaco de
atuacdo dos artistas elencados para participarem no espetaculo, quanto daqueles que ao
tomarem contato com o titulo do espetdculo ndo soubessem o que significava, ou
ficassem em davida diante de tantas possibilidades de significacdo, pois, assim como a
pesquisadora Ciane Fernandes™, acredito que “palavras sio performaticas e dancar é
criar teoria” (Fernandes, 2006, p. 3500).

A acdo de territorializar tem sido definida por fil6sofos e etologistas
como a de qualificar possibilidades em um ambiente, deslocando-o de
um contexto para outro (e, portanto, criando novos). Envolve uma
acdo concomitante de desterritorializacdo, uma vez que ha sempre um
deslocamento. Mas ndo se trata de uma relacdo exclusiva com o
espaco (uma mudanca de local) e sim de uma reorganizacgdo signica
que cria novas metéaforas e mediacdes. Para ndo criar confusdes
conceituais é importante lembrar que, de acordo com Lakoff e
Johnson (1980), as metéaforas ndo sdo apenas figuras de linguagem ou
um produto da imaginacdo poética. Elas dizem respeito a todo tipo de
deslocamento de pensamento e a¢do (GREINER, 2010, p. 47).

No ato de desterritorializar, a propria palavra bafon possuia uma importancia
crucial, a de suscitar duvida naqueles que tomassem contato com ela nesse contexto.
Propunha-se também uma mudanca, um transporte pela comunicacdo, deslocamento
conceitual, metaférico, propondo novos “transitos entre agdo e palavra, entre dentro e
fora do corpo ¢ assim por diante” (Greiner, 2010, p. 45).

Assim a palavra bafon neste contexto é tomada como uma metafora de uma
organizacdo do mundo e de um estado de corpo, 0 mundo proposto é confuso, novo,
beira a divergéncia, um espaco do dissenso e o corpo que habita este mundo gagueja
entre a festa e a briga.

O subtitulo - que posteriormente foi suprimido, mas que acredito ser aqui
pertinente analisar -a bailarina, a argentina, o anarquista e a Iracy- propunha uma
estratégia de preparar o Judas para o sabado de Aleluia’®, um actimulo de nogoes,
indicios sobrepostos e aptos para serem investigados camada a camada, ou melhor, uma

construcdo para a desconstrucao.

Yprofessorado Programa de Pés-Graduacdo em Artes Cénicas e da Escola de Teatro da Universidade
Federal da Bahia (UFBA), Ph. D. em Artes & Humanidades para Intérpretes das Artes Cénicas pela New
York University (1995), Analista de Movimento pelo Laban/Bartenieff Institute of Movement Studies
(New York - 1994), de onde € pesquisadora associada; é também licenciada em Artes Plasticas (1990) e
bacharel em Enfermagem (1986) pela Universidade de Brasilia.

18Referéncia a tradicdo popular da semana santa, onde na sexta feira santa é preparado um boneco, o
Judas, com toda uma caracterizagdo e com muito capricho, este serd desmontado na manha do sabado de
aleluia, suas partes sdo arrancadas até que a parte interna, o forro, fique visivel.
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Partindo do principio que existem evidéncias que apontam a classificagdo como
ato inerente a sobrevivéncia (Greiner, 2005) optei por uma outra via ao lidar com a
classificacdo dos artistas e das linguagens envolvidas na pesquisa. Tudo parecia
arrumado, separado, classificado ordenadamente. Porém, é uma arrumacdo inicial, que
foi sendo paulatinamente questionada no decorrer da investigagdo, pela propria
implicacéo dos artistas no processo de criagéo. Vista desta forma ela configura um ato

de resisténcia artistica a prépria classificacdo simplista das artes.

A desconstrucdo, assim como a semidtica, ensina que 0 modo como
percebemos 0 mundo ndo é o modo como o0 mundo é. O aqui e 0 agora
ja foram no momento que nos referimos a eles. O que ficam sdo
apenas principios reguladores pelos quais se entende a existéncia
presente e, paradoxalmente, sempre ficam também como parte do
futuro. O aqui e 0 agora nunca correspondem exatamente em tempo-
espaco ao presente real. Sempre ja passou. Nunca o que se daa ver é o
gue as coisas sdo, mas a ficcdo que contamos a nGs mesmos tendo em
vista a sobrevivéncia, o reconhecimento, o estar 14&. O desejo da
presenca é o0 desejo da estabilidade e da coeréncia de origens. As
palavras sdo metaforas que indicam sempre uma outra possibilidade e
é por isso que nos fazem mover. (GREINER, 2005, p.85)

Afirmar no titulo as posicdes de bailarina, circense, ator, performer, é uma
estratégia para o questionamento da linhagem e da classificagdo dessas posicdes, para
colocar em posicdo de inquiricdo o nivel de importancia que tal afirmagdo tem enquanto
estratégia de sobrevivéncia do artista. Por outro lado, apresenta a possibilidade de
exercermos uma negociacao na fronteira das linguagens que pode gerar uma articulacéo
desconcertante, onde linhas e fronteiras se intercruzam de tal modo que o n6 gerado é de
tal forma complexo que ndo se podera encontrar onde esta a ponta, aquilo que ¢ inicial
ou o término. Outra forma de elaborar tais questdes é: sera que somos realmente isto?

Ou ainda, sera que exercemos apenas estes papéis?

O afastamento das singularidades de “classe” ou “género” como
categorias conceituais e organizacionais basicas resultou em uma
consciéncia das posicBes do sujeito — de raca, de género, local,
institucional, localidade, geopolitica, orientagdo sexual — que habitam
qualquer pretensdo a identidade no mundo moderno. O que é
teoricamente inovador e politicamente crucial é a necessidade de
passar além das narrativas de subjetividades originarias e iniciais e de
focalizar aqueles momentos ou processos que sé&o produzidos na
articulagdo de diferencas culturais. Esses “entre-lugares” fornecem o
terreno para a elaboracéo de estratégias de subjetividade — singular ou
coletiva — que dao lugar a novos signos de identidade e postos
inovadores de colaboracdo e contestacdo, no ato de definir a propria
ideia de sociedade. (BHABHA, 1998, p. 19 e 20)
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Com um grupo disposto a experimentar um projeto que levasse a cabo instaurar
um processo de criagdo como um “entre-lugar”, como afirma Bhabha (1998), e
vivenciar um processo colaborativo de contestacdo, inscrevi tal pesquisa no Prémio
Klauss Vianna de Danc¢a da Funarte 2011 e o projeto foi aprovado, ganhou o prémio e
pOde ser executado.

Possuir as condicdes financeiras para a montagem do espetaculo nos fez buscar
por um espaco “ideal” para que trabalhdssemos. A idealidade deste espaco estaria,
primordialmente, na qualidade de ser o mesmo onde criariamos e apresentariamos o
espetaculo, pois assim 0 que quer que criassemos teria por “limites”, as proprias
caracteristicas deste lugar.

Buscar provoca deslocamentos, por este motivo acredito que vale ressaltar que a
partir de agora o0 texto passara a apontar conceitos que marcam uma geografia do
processo de criagdo, geografia de um nomadismo em busca do espaco ideal em Belém
do Para.

Estar em movimento levou-me a questdo da escolha de qual conceito explicaria
a geografia vivenciada no Bafon, me levou a muitos lugares diferentes, lugares que me
apontavam o Bafon como locus da pesquisa, um espaco cénico, um territorio politico,
um local ou sitio?

Por fim escolhi trés conceitos para abordar, tais conceitos sdo: lugar, espaco e
territorio.

Afirmo que lugar dentro desta pesquisa sdo espacos fixos, localizaveis e fisicos
onde estivemos, séo passiveis de serem localizados, sdo aquilo que Hall descreve como
“especifico, concreto, conhecido, familiar, delimitado” (Hall, 2006, p. 72). Lugares no
processo de criagdo em questdo sdo o prédio onde funciona o PPGArtes ICA/UFPA este
se localiza no bairro da Campina, o SINDTIFES no bairro da Marambaia onde
aconteceu grande parte do processo de criacdo do espetaculo, se digo grande parte é
porque afirmo que a criagdo continuou durante as apresentagfes; a Fundacdo Curro
Velho no bairro do Telégrafo onde aconteceu a primeira temporada de apresentacoes do
espetaculo e o Ginasio do Pro Paz no bairro da Sacramenta, onde ocorreu a segunda
temporada do espetaculo Ta rolando o bafon!

Espaco aqui é considerado como referéncia ao espago cénico, este, € o0 espago da
criacdo e se instala para que o espetaculo se apresente. Esta caracteristica o aproxima
do conceito de heterotopia. A heterotopia, que pode ser usada como lente para

compreender o espaco teatral, é descrita assim pelo autor:
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A heteroptopia consegue sobrepor, num s espaco real, Varios
espacos, varios sitios que por si s6 seriam incompativeis. Assim é o
gue acontece num teatro, no retangulo do palco, em que uma série de
lugares que se sucedem, um atras do outro, um estranho ao outro;
assim é o que acontece no cinema, essa divisdo retangular tdo
peculiar, no fundo do qual, num ecrd bidimensional se podem ver
projecoes de espagos tridimensionais. (FOUCAULT, 2009, p. 418)

Este conceito me serve como modo de compreender o0 espaco cénico, COmo um
espaco passivel de entradas e saidas para o real, espaco que permite a circulagao entre
arte e cotidiano e capaz de sobrepor em um mesmo espaco real, varios espacos que por

si SO seriam incompativeis.

Figura 06: Bafon como uma heterotopia em desenho de Tiago Ferradaes, iluminador e
produtor do espetéculo, reproduz o espaco cénico do Bafon.
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Espaco e o lugar estdo contidos dentro do que considero o territério gerado por
este empreendimento artistico e politico que foi a criacdo deste espetaculo, de forma que

este abarca tanto as nocdes de lugar e espaco como também o jogo de diferenciacGes
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vivido e gerados pela criagdo e pelas relagbes tracadas entre todos 0s sujeitos
envolvidos direta ou indiretamente a existéncia deste Bafon.

Territorio abrange tanto os lugares, quanto o espaco de criacdo, assim como as
relacBes entre os sujeitos envolvidos no processo, o territdrio é a dimensdo politica do
processo.

A questdo geografica e a escolha de seus conceitos torna-se importante em
diversos aspectos, um deles é a eleicdo precisa de qual conceito assumir sem que este
paralise o fluxo do movimento que tratamos no Bafon.

Desta maneira, escolhidos os conceitos de lugar, espaco e territdério, como nos
mover dentro destes? Qual é a forma de deslocamento, transito que percebo neste

territério? E 14 vem de novo a eleicao de conceitos que se movem...

Fig. 07: Bafon: linhas e cortes, territério de atravessamentos.

Fonte: Fotografia de Luciana Medeiros.

Para além das questBes geogréficas percebidas por mim no processo, entendo o
Bafon como um codigo barroco pds-moderno. Este barroco mantém como
caracteristicas a multiplicidade de informacdes das mais diversas origens, o que faz com
que ele mesmo, o barroco, ndo possa ter apontada nenhuma matriz originaria, sendo
assim um codigo diferente. Mas, além disso, Boaventura Souza Santos nos elenca varias

outras caracteristicas deste codigo.

Esses cddigos barrocos po6s-dualistas sdo formacgdes discursivas que
funcionam através da intensificacdo e da mesticagem. Existe
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intensificacdo sempre que uma dada referéncia social ou cultural é
exposta para além de seus limites - seja por sobre-exposi¢cdo ou sub-
exposicdo — a ponto de perder seu carater “natural”, (...). Existe
mesticagem sempre que duas ou mais referéncias sociais ou culturais
autdbnomas se misturam ou interpenetram a tal ponto e de tal modo que
as novas referéncias dai emergentes, por mais autbnomas que
aparentem ser, parenteiam a sua heranga mista. (SANTQOS, 1995, p.
499-506)

Afirmo o Bafon como barroco po6s-moderno por entender que o
sobrecarregamento de informacdes que caracteriza o barroco esta presente no espetaculo
em diversas dimensfes, mas a que nos interessa acentuar aqui é a relacdo entre barroco
e diferenga. O excesso presente no barroco € recheado de diferenca o que gera a
dificuldade de apontar cddigos originarios, matrizes e essencialismos. Suas perspectivas
contrastantes dificultam as tentativas de identificacéo.

A arte contemporénea, portanto, é o conjunto de préaticas que se
constitui utilizando os preceitos préprios da contemporaneidade,
como: o questionamento da arte como objeto, a proposicdo da arte
como processo, 0 questionamento da nocdo de autoria, 0 uso de
materiais 0os mais diversos, o hibridismo entre a arte e outros campos
da existéncia humana, o uso descontextualizado do repertério
historico da arte, dentre outras caracteristicas. Tais caracteristicas da
producdo de arte atual a diferenciam da arte produzida no paradigma
modernista, por exemplo, por ndo enquadrarem esta producdo dentro
do discurso/territorio que sedimentou e constituiu a arte modernista
(COSTA, 2011, p.36).

O fluxo teorico, que € uma coreografia, me induz a mesclar movimentos
pensantes em direcdo a entender que a intensificagdo esta imbricada no codigo chamado
barroco, e esta intensificacdo se referem a uma exposicao para além de seus limites.

Especificamente neste processo que denomino Téa rolando o bafon, elegeram-se
as linguagens “como se fossem” territOrios delimitados. Porquanto comumente se
entende por danca passos elaborados e sucessorios executados normalmente a partir de
um ritmo musical, se tratamos de teatro sugere-se que estamos a tratar de um texto
encenado, nesta mesma linha de raciocinio circo diz respeito ao conjunto de atracdes
que se ddo a apresentar sob uma lona e performance é um tipo de acdo artistica
indefectivel, pois tem relagdo com 0 momento em que acionada, com o aqui agora.

Ao observarmos tais conceitualizagdes podemos acreditar que tais linguagens
possuem fronteiras que as separam e limitam conceitualmente, o que ndo deixa de ser
verdade, de certo modo, mas 0 que nos interessa observar ndo sdo linguagens artisticas

tomadas como espagos conceituais.
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Apesar de inegavel que elas - as linguagens enquanto territérios separados -
também estejam presentes neste jogo que esta posto, o jogo de diferencas que denomino
Ta rolando o bafon, mas, acredito que os sujeitos que operam tais linguagens sdo
infinitamente mais importantes para tal observacao, e é a partir dos sujeitos pesquisados
e como se ddo suas trocas, conexdes, negociagdes e a intertextualidade que é gerada na
fronteira destas diferencas entre as agOes artisticas propostas e efetivadas por quatro
artistas que afirmam identidades artisticas, mas que efetivamente, militam nos
entrecruzamentos gerando borracdes na propria linguagem, ou seja, aquilo que se
entende a priori como danca, teatro, circo e performance.

Assim, suspeito, que é a partir dos sujeitos e suas estratégias de se mover
naquilo que entendo por diferenca, que sua acdo artistica dentro das diferentes

linguagens, tornam também diferentes as linguagens.

Fig. 08: Pedro Olaia como o artista que monta o “circo”.

Fonte: Fotografia de Thiago Ferradaes

Percebo esses atravessamentos e dissensos quanto ao lugar da técnica e do

artista, inclusive nas falas dos sujeitos aqui envolvidos.

Acho que para o artista contemporaneo, o artista que quer se libertar
das "amarras" de linguagens redondamente  estruturadas,
comportadamente delimitadas, este artista deve experienciar todas as
linguagens artisticas, deve ser multi poli trans.. Deve ser
multimidiatico. (Pedro Olaya em depoimento a jornalista Luciana
Medeiros em 05/09/2012)
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Linguagens é uma forma de separar, para estudar, discutir, analisar e
compreender o0 que se faz, neste caso, dentro das artes cénicas. As
linguagens estdo separadas por uma questdo de praticidade para o
dialogo, para o entendimento, ndo por falta de vinculo entre si, de
entrelacado, de encontro. A meu ver, a cena € um conjunto de
propostas/linguagens que assim como as nesgas do circo, se montam
umas com outras para poderem conformar a lona colorida que abraca
todo o espetaculo. Entendo a definicdo, compreendo as linguagens e
as sustento quanto estudo, porém, isto me atinge como pesquisadora
em artes ndo como artista na cena. (Virginia Abasto em depoimento a
jornalista Luciana Medeiros em 05/09/2012)

E dificil ir para além das nossas fronteiras, nossos limites. Minha
formacdo é na danca e nesse espetdculo tive que atuar, me foi
colocada uma fala, e falarndo fazia parte do meu "metier" e eu tive
que dar conta disso, a altura é uma coisa que me apavora e eu tive que
em algum momento experimentar os aparelhos aéreos do circo, a
performance tem um nivel de exposi¢do que é dificilimo pra mim que
sou uma timida que disfarca sua timidez. Tudo isso atrelado com a
necessidade de ndo deixar a peteca cair, afinal de contas estou em
cena com trés artistas poderosos, eu ndo podia ficar atras. Isso foi
muito dificil! (Rosangela Colares em depoimento a jornalista Luciana
Medeiros em 05/09/2012)

Os limites das linguagens artisticas para mim ja sdo borrados mesmo;
entdo, pegar um ingrediente daqui, outro dali, uma xicara de agUcar
com a vizinha e jogar tudo no ventilador ligado para ver no que vai
dar foi tudo de bom.Claro, tudo isso com rigor e disciplina. Ainda
bem que existia um diretor. (Jaderlan Bezerra em depoimento a
jornalista Luciana Medeiros em 06/09/2012)

Se tomarmos como fio condutor de andlise dos discursos acima a compreensdo
que cada sujeito aponta sobre os limites da linguagem, percebemos que todos negam de
certa forma este limite, porém a negacdo toma contornos de diferenca, pois € apontada a
partir do lugar de experiéncia onde o sujeito transita.

E importante percebermos que ao serem expostos assim, juntos, torna-se mais
claro esses contornos - os classificaveis incognitos propostos por Pessoa e que veremos
logo a seguir - estdo intimamente relacionados a posicdo de diferenca que o0s sujeitos
assumem enquanto modo de mover-se no mundo.

Existe nos espacos entre essas falas, um jogo, este, distancia e aproxima
entendimentos sobre linguagem artistica, o papel do artista na e da cena, e esse jogo diz
respeito a esse movimento, esse fluxo que é a diferenca, esse algo, a meu ver, se
relaciona com o que descreve Derrida de que “na arte existe alguma outra coisa além da
retiddo das linhas e do polido da superficie”, ¢ certo que “temos coisas demais para as

formas que possuimos” (Derrida, 1995, p.11).
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Por isso mesmo, € interessante também perceber qual a diferenca entre a danca,
teatro, circo e performance entendidos como linguagens claramente delimitadas e o
resultado que emerge neste processo, especificamente.

Por exemplo, 0 que se entende por artista circense e como se da essa atuagao,
essa pratica em uma cidade sem circo? Que diferengas brotam no trabalho de um sujeito
experimentado na prética de danga, mas que se assume aqui nesse determinado espaco o
papel de “o0” sujeito do teatro? O que se espera dele & 0 teatro, mas 0 que surge de
diferente desta expectativa deixa de ser teatral? Como se processa uma danca que é
circo, um teatro que é performance, um circo que é teatro e uma performance que é
danca?

Os classificadores de coisas, que sdo aqueles homens de ciéncia cuja
ciéncia é sO classificar, ignoram, em geral, que o classificavel é
infinito e, portanto se ndo pode classificar. Mas 0 em que vai meu
pasmo € que ignorem a existéncia de classificaveis incognitos, coisas

da alma e da consciéncia que estdo no intersticio do conhecimento.
(PESSOA, 2009, p. 97)

Percebo o “classificador de coisas” como um personagem transitorio, que em
funcdo da situacdo que se apresentava no processo era assumido pelos sujeitos, que se
alternavam neste papel.Quando as questdes relativas ao territério de ocupacdo se
transformavam em acirramento pelos mais diversos motivos - como se achar
subvalorizado, ou exigido demais, ou menos valorizado que outro colega de elenco —
logo alguém ocupava esse papel, de modo sempre contundente.

Acredito, portanto, que assumir o papel de “classificador de coisas” esta
relacionado a uma estratégia de protecdo e resguardo de um territorio e que o sujeito
que se ocupa de tal papel, ndo estd preparado para permitir que seja invadido, de modo
que ao forcar uma classificacdo, ignora os espacos de fluxo entre as coisas, numa
tentativa ingrata de suprimir coisas que sao ‘“classificaveis incognitos”.

A vontade de militar no entrecruzamento das linguagens, foi gradativamente se
alternando no decorrer do processo de criagdo com o desejo de guardar suas fronteiras
artisticas, ou seja, aquele limite que aponta o lugar ao qual o artista “pertence”, estas, as
fronteiras delimitam seus territorios de conhecimento e consequentemente, de
poder.Pois, “a comunidade harmoniosamente tecida, alvo dessas saudades, é aquela em
que cada um tem seu lugar em sua classe, fica ocupado na funcdo que lhe cabe e é
dotado do equipamento sensorial e intelectual que convém a esse lugar e a essa fungao”

(Ranciére, 2012)
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Muitos dos conflitos aconteceram neste limite que hora se desejava ultrapassar e
ocupar o territorio do outro, ora desejava-se defender para que o outro ndo invadisse seu
espaco.

E desses espagos entre coisas, nas brechas entre um e outro papel, entre um e
outro sujeito, entre uma e outra pratica que identifico por onde a diferenca brota e
transita, “(...) essa variabilidade de regimes de pertenca desafia mais uma vez o
pensamento binario a qualquer tentativa de ordenar o mundo em identidades puras e
oposicdes simples. E necessario registrar aquilo que, nos entrecruzamentos, permanece
diferente.” (Canclini, 2008, p. 28).

Historicamente, vemos que o conceito de diferengca quando abordado por uma
episteme classica, esteve relacionado a funcdo classificatoria, nesta abordagem,
semelhanca e diferenca se opdem para apontar uma identificacdo, esta, a identificacéo, é
cercada nesse contexto, a partir de uma ordem que € estruturada segunda uma esséncia
das coisas. Este essencialismo pode ser claramente percebido na abordagem do verbete

de diferenca contido na Suma Teoldgica escrita por Thomaz de Aquino.

Diferenca (Differentia)
Aquilo por que uma coisa se distingue de outra e que é em principio
aquilo que a constitui em sua esséncia propria.
A diferenca pode ser apenas acidental. Mas quando ela é essencial —
afetando a propria esséncia — denomina-se diferenca especifica.
espécie do mesmo género. Exemplo: racional, adicionado ao género
animal, d& a espécie: Homem. Género, espécie, diferenca séo os trés
primeiros predicaveis(AQUINO, 2003, p. 79).
A esta forma de organizacdo dos saberes Foucault chama de Taxinomia, esta
“trata das identidades e das diferencas; € a ciéncia das articulacdes e das classes; é o
saber dos saberes”, pois que € ela que “define, pois, a lei geral dos seres e, a0 mesmo
tempo, as condi¢bes sob as quais & possivel conhece-los” (Foucault, 2.000, p. 102).
Proponho agora esta forma de aproximacdo; entendendo que esta concepcdo marca a
relacdo entre identidade e diferenca através da lente daquilo que Jacques Derrida (1991,
p. 42) denominou, “metafisica da presenca”, uma ilusdo, que quer fazer crer que o signo
(tal como a palavra ator) estd no lugar de um ser - tal como Jaderlan - que ndo
corresponde “exatamente” ao signo/papel que aponta para ele, mas, ainda assim, sem
deixar de sé-lo, um estar em diferenca.
Esse modo de aproximacdo que aponta a diferenca como algo que merece ser
separado das coisas que compartilham uma suposta esséncia comum, poderia ser

aplicado aqui. E se assim fosse, no espetaculo Ta rolando o Bafon, a bailarina teria por
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esséncia a danga, o ator teria por esséncia o teatro, a circense teria por esséncia o circo,
o performer teria por esséncia a performance. A esse modo de organizacdo estdo
entrelacados inumeros outros processos que traduzem a diferenciacéo, ou seja, 0 modo
como as identidades sdo afirmadas e o modo como diferencas sdo marcadas
socialmente. E assim, dispostas de tal modo, um modo baseado em uma classificacéo,
finjo indagar a cada um a partir desta suposta esséncia, indago para nega-la, uma

negacdo em Pessoa.

Cada um de nés é dois, e quando duas pessoas se encontram, se
aproximam, se ligam, é raro que as quatro possam estar de acordo. O
homem que sonha em cada homem que age, se tantas vezes se
malquista com o homem que age como ndo se malquistara com o
homem que age e 0 homem que sonha no Outro. (PESSOA, 2009, p.
323)

Pessoa nos conduz a uma percepgdo dos sujeitos como maltiplos, entendendo-se
assim;

“O multiplo é sempre um processo, uma operagdo, uma acao, ¢ ativa,
é um fluxo, é produtiva. A multiplicidade é uma maquina de produzir
diferengas — diferencas que sdo irredutiveis a identidade. A
multiplicidade estende  multiplica, prolifera, dissemina. A
multiplicidade ¢ movimento.” (SILVA, 2000, p. 95).

E importante perceber que partindo do modo taxondmico de localizar a
diferenca, todo um sistema de excluséo foi gerado, sistema analisado fortemente na obra
de Foucault. Apesar deste trabalho néo ter por finalidade levantar tal perspectiva - o
sistema de exclusdo - percebo uma intima relacdo entre tal sistema e a diferenca

taxondmica.

Trata-se de um processo historico através do qual uma cultura, por via
de um discurso de verdade, cria o interdito e o rejeita. Estabelece um
limite para além do qual sé ha transgressdo, um lugar que atira para
fora pelo interdito social, sejam eles a loucura, o crime, a delinquéncia
ou a orientacdo sexual. Através das ciéncias humanas, transformadas
em disciplinas, cria-se um enorme dispositivo de normalizacdo que,
como tal, é simultaneamente qualificador e desqualificador. (...) Na
base da exclusdo, esta uma pertenca que se afirma pela ndo pertenca,
um modo especifico de dominar a dissidéncia. Assenta num discurso
de fronteiras e de limites que justificam grandes fracturas, grandes
rejeicdes. (FOUCAULT apud SANTOS, 1999, p.2 e 3).

Se, como vimos anteriormente, a taxonomia pressupde uma distribuicdo das
coisas segundo uma identificacdo, subjugando assim a diferenca a um aspecto de
negatividade, no caso dos quatro sujeitos aqui apresentados; a bailarina, a argentina, o

anarquista e o Jaderlan, se a observacao partisse das linguagens especificas e dos papéis
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que 0 senso comum poderia imputar-lhes, poderiamos assumir entdo uma distribui¢éo
fortemente agraria, no sentido de que, cada um ocupe o espaco que lhe é reservado por
direito de aquisicdo ou por conquista, este modo de distribuicdo “procede por
determinacOes fixas e proporcionais, assimilaveis a “propriedades” ou territorios
limitados na representacdo” (Deleuze, 2008, P.).

Porém, a distribuicdo vivenciada no processo de criagdo aqui analisado parte
inicialmente daquilo que Deleuze denominou, distribuicdo nomadica ou nomos némade,
ou seja, a prioridade ao lidar com o espaco da cena neste territério Ta rolando o bafon!,
N&o seria a ocupacdo do seu lote, ou dominio, ou categoria, ou atributo, mas sim,
interessa-nos a ocupacdo do maior espago possivel, assim, 0 espago cénico proposto
seria um espaco abarrotado por intensGes, informacdes, conceitualizacbes, paixdes e
politicas.

Os sujeitos que se ocupam deste espago séo, portanto, sujeitos espagosos, estes
se movem em muitas direcdes, e de muitos modos, desta forma a distribui¢do criada

seria uma distribuicao diferente.

Mesmo entre os deuses, cada um tem seu dominio, sua categoria, seus
atributos, e todos distribuem aos mortais limites e lotes em
conformidade com o destino. H& por outro lado uma distribuigéo
totalmente diferente desta, uma distribui¢cdo que é preciso chamar de
nomadica, um nomos némade, sem propriedade, sem cerca e sem
medida. Ai ja ndo ha partilha de um distribuido, mas, sobretudo a
reparticdo daqueles que se distribuem em um espago aberto ilimitado
ou, pelo menos, sem limites precisos. Nada cabe ou pertence a
alguém, mas todas as pessoas estdo dispostas aqui € ali, de maneira a
cobrir o maior espaco possivel. (DELEUZE, 1988, p. 44)

Acredito que esta nocdo torna-se importante para compreendermos como as
nocOes de identidade e pertencimento, mesmo estando presentes, sdo langadas em um
territério de transitoriedade. O espaco e o territorio estdo colocados como passiveis de
ocupacdo, a solicitagdo € mover-se neles, ndo deixar vazios no espaco ocupando
territorios, desta maneira, se minha danga ja ndo da conta de ocupa-lo, ndo posso sair do
espaco da cena, preciso estar ali sob outra forma, em um devir teatro, circo,
performance ou todos juntos conforme a solicitacdo de ocupacdo, mas sei que a minha
formagéo, aquilo que me foi ensinado em anos de aulas de danga, ndo abarca as
necessidades postas no aqui agora, mas algo esté 14, em mim e em meus companheiros,
uma poténcia que ocupa e que transita entre o0 que estad dentro de mim e o que esta na
cena, e este trénsito também é ndmade ndo reconhece fronteiras, ndo reconhece

hierarquias fixas e pré-estalecidas, € uma poténcia que se desloca aos saltos, sejam eles



44

grand jettés ou o salto da trapezista no vazio. Ocupo-me dos acontecimentos e eles me

ocupam.

O carater ndbmade da arte coloca em pauta a historicidade das
representagdes, a0 mesmo tempo a “naturalizagdo” das mesmas, o que
pode suscitar um estranhamento do 6bvio, assim como a construgdo
de novos significados. (...)

A ideia de nomadismo, mais uma vez é o que permite reforgar as
relacGes entre subjetividade e lugar. No entanto, tais relagbes ndo sdo
sustentadas por um modelo fixo, essencializado de tais ideias, ao
contrario, estas sdo pensadas na chave do fluxo, do migrante, e assim
0 que marca a singularidade é o processo da travessia de um lugar
para 0 outro ou a travessia de si mesmo — o lugar se transforma
(VELOSO, 2004, p. 352).

Portanto, para além das linguagens como lotes agrarios o que se propde é que, 0
espaco cénico é por exceléncia o territorio da diferenca, e esta é maior que a cena, € 0
préprio Bafon. Pois ao ter como objetivo primordial uma presenga como poténcia ja ndo
se torna tdo importante que linguagem se usa, o espetaculo como poténcia propde ir
para além do que se pode, para além das regras, das leis, separacdes e limites. O espaco
cénico desta forma € o espaco da desmedida onde a diferenca é o acontecimento e a
poténcia do acontecimento.

Cabe, portanto, esclarecer que se entende por Bafon ndo sé a cena ou o processo,
mas algo que acaba por vazar para além das relacdes do fazer artistico, essas relacdes
avancam por varios espacos do meu cotidiano, percebo isso em mim e nos outros
participantes do processo, 0 que me leva a confirmar as afirmativas da pesquisadora
Verusya Correia em seu trabalho sobre a encenacao performatica da diferenca, onde ela
ressalta, “as formas como a nocdo de diferenca entre sujeitos opera em diversas
camadas interligadas” (Correia, p. 01, 20011)

Entendendo que as relagdes de diferenca vao para além do fazer "a" cena, mas
perpassam o andar pelos territorios dos outros, percorrer, atravessar e se permitir ser
atravessado. Acredito que o nomadismo existente ali ndo pode ser restrito ao
entendimento de técnica e linguagem, mas como relacional, uma relacdo que se traca
com as pessoas, com suas historias e seus fazeres.

Sendo que ja afirmamos que o Bafon se afirma inicialmente por um nomos
ndmade que é um processo de ocupacdo que ndo respeita fronteiras fixas e lotes
agrarios, ou colocado de modo mais claro, para além dos limites, e que esse

espacamento se da aos saltos movidos pela poténcia, ou seu poder de acéo.
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Parto, portanto, para a suposi¢cdo que neste processo de criagdo, poténcia e
intensificacdo, sdo conceitos que se sobrepbem, misturam-se, de tal modo que passam
esses conceitos, por um processo de aproximacao com diferenca.

Como exposto até agora, a questdo da diferenca como abordada aqui, € também
uma questdo nomadica, estd para alem do limite do conceito, este é, pois uma
abordagem de um sistema de coisas, imbricadas, sobrepostas e moventes. Foucault nos
afirma que ao analisarmos algo seguindo as relacdes de igualdade e desigualdade,
identidade evidente e diferenca, nestes termos especificos, podemos pensar a diferenca
como graus de complexidade (Foucault, 2000, p.74), assim também poetisa Pessoa.

As relacdes entre uma alma e outra, através de coisas tdo incertas e
divergentes como as palavras comuns e 0s gestos que se empreendem,
sdo matéria de estranha complexidade. Na propria arte em que nos
conhecemos, nos desconhecemos. Dizem os dois ‘“amo-te” ou
pensam-no e sentem-no por troca, e cada um quer dizer uma ideia
diferente, uma vida diferente, até, porventura, uma cor ou um aroma
diferente, na soma abstrata de impressdes que constitui a atividade
humana. (PESSOA, 2009, p.338)

Estes saltos pensantes que deslocam o texto entre vastos espagos conceituais,
local, espaco, territorio, modo de deslocamento e fixacdo sdo compreensiveis a partir da
perspectiva que todos estes conceitos tratam disto que chamo geografia bafonica.

Essas questdoes me deslocaram para “outros espagos”“, espagos que me
questionaram acerca desse processo como uma vivéncia multipla e de certa forma
disforme, mutante. O que percebo agora € que ndo hd uma geografia fixa nesse
processo, mas redes de coisas, espagos dentro de um territério, espacos que se
atravessam, cortam, sobrepdem-se, entrelagam-se, encadeiam-se, hora afirmando-se e
hora negando-se.

Se em Foucault encontro falas como, “estou além, ali onde ndo estou, sou uma
sombra que me da visibilidade de mim mesmo, que me permite ver-me ali onde sou
ausente” (Foucault, 2009, p. 415), este mesmo deslocamento encontro em Pessoa e no
Té& rolando o bafon!

Iracy Vaz - intérprete que saiu no inicio do processo de criacdo - ao assistir o
espetaculo em sua estreia na Fundacdo Curro Velho, fala em depoimento a
pesquisadora: “Me vi tanto no espetaculo, vi a falta que fiz, aquilo que poderia ter

contribuido para essa constru¢do. Me vi na auséncia, mesmo assim eu estava presente.”

YConferéncia proferida por Michel Foucault no Cercle d’Etudes Architecturales, em 14 de marco de
1967.



46

Tudo se me evapora. A minha vida inteira, as minhas recordacdes, a
minha imaginacdo e o que contém, a minha personalidade, tudo se me
evapora. Continuamente sinto que fui outro, que senti outro, que
pensei outro. Aquilo a que assisto é um espetaculo com outro cenario.
E aquilo a que assisto sou eu. (PESSOA, 2009, p. 153)

Ser outro, sentir-se outro em si mesmo, modos de acdo que constituem o fazer
artistico, mas que aqui configuram também uma estratégia teorica prossigo afirmando
que este modo de relatar fatos e criar teoria a partir deles € um dos modos possiveis de
configurar esta pesquisa. Porém existiriam outras tantas, afirmo aqui dancas que se

evaporam em teorias, teorias que poderiam ser outras porque ficticias.

2.2 TODA MATERIA QUE NOS CONHECEMOS FOI PRODUZIDA NAS
ESTRELAS...

Em fevereiro de 2012 realizamos o primeiro encontro para iniciarmos 0 processo
de criacéo, desde entdo, uma coisa se impde, a necessidade de encontrar um espacgo que
nos comportasse, decidimos que precisdvamos de um espaco que nos abrigasse, ou
melhor, abrigasse nossa parcela circo. Com a vinda de Virginia, a argentina, haviamos
nos tornados altos, os aparelhos aéreos usados por ela, necessitavam de um pé direito de
no minimo dez metros, portanto ja ndo caberiamos em qualquer lugar.

Essa necessidade nos leva a Marambaia, bairro periférico de Belém, onde na Av.
Dalva — na eépoca, ndo poderia supor 0 quanto 0 nome desta avenida seria pertinente no
processo de criacdo do espetaculo, Dalva, a estrela como corpo celeste e a estrela que
cantava, Dalva de Oliveira foi uma verdadeira diva da época do radio — localizava-se o
Sindicato dos Trabalhadores das Instituicfes Federais de Ensino Superior no Estado do
Para (Sindtiefes).

A sensacgdo que ficou em mim, decorrente da primeira ida a Marambaia foi de
um estranhamento, de um medo, as pessoas comentavam que deveriamos tomar cuidado
devido ao intenso trafico de drogas neste bairro, era um lugar das classes perigosas,
como costumavamos brincar. E apesar de morar desde que nasci no bairro do Telegrafo,
outro bairro também periférico de Belém, era muito estranho sair para ensaiar um
espetaculo e pegar um dnibus que se direcionava a periferia da cidade e ndo ao centro,

como experimentei durante toda a minha historia com a danga nesta cidade.

O elemento de risco é um componente recorrente no exercicio de
apropriacdo da cidade. Em primeiro lugar, porque este € um sitio no
qual esté presente uma série de riscos para a vida e a integridade fisica
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das pessoas. Ainda quando os riscos dizem respeito mais ao
imaginario e respondem a uma tensdo que parece tipica de nossas
cidades estes compGem uma percepcdo de uma condi¢do fundamental
do urbano (CARREIRA, 2008, p.74).

O Sindtiefes era um lugar muito abandonado, com uma estrutura incrivel,
arquitetura bonita, mas tudo era muito escuro, muito sujo, todo o ambiente aparentava
uma decadéncia. Com excecdo dos rapazes que jogavam futebol, uns poucos alunos de
natacdo e os vigias, estdvamos so6s ali naquele lugar, que nos acolheu. Desde o inicio
nos chamou a atencdo que um espaco amplo, com muitas possibilidades de ocupacdo
como espaco cultural, localizado em um bairro periférico que ndo possui uma intensa
atividade artistica-cultural, se achasse tdo abandonado.

Aquele era um lugar “vazio”, em um bairro com uma alta taxa populacional. Um
lugar desocupado em uma cidade onde varios artistas proferem um discurso sobre como
a cidade ndo oferece espaco para a cultura e a arte. Ocupar 0 espaco da cidade como
espaco cénico era uma posicdo e uma decisdo politica que se tornava importante para a
criacéo.

Uma das discussdes que permeou a arte moderna e que se estende as
investigacOes artisticas na atualidade diz respeito a ruptura com o0s
espacos expositivos tradicionais tais como museus e galerias de arte.
Esta discussdo levou, muitas vezes, inimeros artistas a desenvolver
ndo somente investigacdes fora do ambiente confinado do museu e da
galeria, mas, também, praticas que colocassem de forma mais direta a

critica aos mecanismos de operacdo econdmica e mercadolégicas
envolvidas no circuito da arte(ARANTES, 2007, p. 156)

Aponto que o percurso histérico da danga aponta inimeros grupos modernos
brasileiros desenvolveram estratégias de transferéncia de seus trabalhos em danca do
espaco cénico para espacos ndo convencionais, destaco o trabalho de Décio Otero e
Magda Gidalli a frente do Ballet Stagium que em diversas ocasifes levaram obras
inteiras de seus repert6rios para espacos como prisdes, sendo referencial a ocasido em
que seu espetaculo foi encenado num convés da barca Juaréz Tavora durante 15 dias no
Rio S&o Francisco.

Em Belém uma criacdo de referéncia é o espetaculo Coracbes Suburbanos da
Cia Experimental de Danca Waldete Brito™, construido e encenado no anfiteatro da

Praca da Republica em Belém do Par4 onde as intérpretes criadoras conviveram tanto

'8Esta companhia est4 em atividade ha mais de quinze anos, fundada e dirigida pela bailarina e coreégrafa
Waldete Brito, que também é professora do curso de Licenciatura em Danca da UFPA.
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com as pessoas que passavam pela praca como com as pessoas a adotavam a praca

como morada.

Fig. 09 : Cia Experimental de Danga Waldete Brito, apresentando
0 espetaculo Coragdes Suburbanos na Praca da Republica em
Belém do Para. Imagem captada do blog da cia.

e

4 Ml

Na contemporaneidade, os artistas da danca se propuseram a ir além da
transferéncia da obra no espago, ndo bastava trocar o espaco teatral pelo espaco ndo
convencional, aquele que “ndo” foi feito pra se danca. Mas, tornou-se importante a ideia
de ocupacdo. Construir obras que ndo tomassem a cidade como cenario, mas onde a
cidade adentra a obra. Exemplo disso é o trabalho do artista paranaense Ricardo
Marinelli, integrante Mini Comunidade Artistica Mundial Couve Flor, que em obras
como Nao alimente os animais e Eu tenho permissdo da policia pra ficar pelado aqui
invade as ruas da cidade — ndo importa que cidade seja — para expor a politicidade do

corpo.



Fig 10.:Ricardo Marinelli em N&o alimente

0S animais 49

Fonte: Arquivo Pessoal

As duas obras citadas invadem o espaco urbano através dos questionamentos
estéticos e politicos do artista, mas em especial na obra N&do alimente os animais, onde
Marinelli parte do universo dos travestis para dar visibilidade a uma existéncia que se
arrasta pelas ruas da cidade, em meio ao trafego de pessoas e de automdveis, através do
lixo e da sarjeta, uma existéncia invisivel. O artista, assim invade ndo s6 o espa¢o da
rua, mas invade nosso olhar, ele nos toma, exige que enxerguemos tal situacdo e nos
questiona acerca de nossa posicdo de afastamento de tais questdes. Porque ndo

alimentar tais animais?

Muitas das incursfes artisticas no espago urbano nos permitem
visualizar a formacdo de uma nova vertente artistica compromissada
na construcdo de espacos de fluxo, de zonas de agdo. Isto é, da arte
como propositora de espacos relacionais, da arte enquanto propositora
de interlocugdo social (ARANTES, 2007, p. 161).

Percebo que no espetaculo Ta rolando o bafon! N&o ocorre apenas a
transferéncia do espetaculo para lugares ndo convencionais da danca. E apesar do
trabalho ndo acontecer na rua, a dindmica dos bairros onde foi encenado invade a
dramaturgia do espetaculo. Deste modo, acredito que a invasao torna-se uma via de mao
dupla, pois, se nos propomos invadir 0s espagos de tais comunidades, as comunidades b

ndo demoram em invadir também o espaco cénico.
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Fig. 11: Imagem do SINDITIEFES,
um dos primeiros ensaios.

Fonte: Arquivo pessoal da pesquisadora

Muitas impressoes iniciais, gradativamente, me levam a pensar essa producao
como um produto artistico puablico. Produzido com financiamento publico, encenado em
espacos publicos e com entrada franqueada, aberta ao publico.

Mariza Veloso, pesquisadora do Departamento de sociologia da universidade de
Brasilia, em seu texto Arte publica e cidade, aponta diversos aspectos da arte publica
que acredito importantes para a questdo que levanto neste momento sobre criacdo e
espaco urbano. Pois, ao suscitarmos questionamentos acerca do uso do espaco do
Sinditifes nos colocdvamos diante de uma questdo que é abordada por uma serie de

artistas nas Ultimas décadas.

Arte publica, nas tltimas décadas, deixou de significar apenas “arte
em lugares publicos”. As novas concepgdes passaram a enfatizar a
relacdo arte/comunidade, ao invés de arte/objeto, o que resultou em
praticas como o site-specific, “arte socialmente responsavel”, “arte-
instalagdo”, sendo que tais praticas articuladas pelas referéncias de
tempo e espago. Trata-se, portanto de uma arte entranhada na
historicidade do lugar, chamando por seu reconhecimento ou
transformagdo (VELOSO, 2004, p.348).

Chamar a existéncia artistica o lugar “abandonado”, dar contornos a ele de um
espaco para a arte, mas uma arte que opta por ser periférica gritava em nossa decisdo de
estar na Marambaia. Enquanto arte publica, passamos a propor “expor as fraturas da
sociedade e as arbitrariedades do poder”, produzindo assim um “estranhamento da
realidade, principalmente realizando a critica das representacdes sociais como “objeto

dado” (Veloso, 2004, p. 348)”.
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O objeto dado em nosso caso era a afirmativa de que o espaco teatral era o
espaco correto para se exibir um espetaculo de danca, e a afirmativa ouvida varias vezes
por nds e advinda da boca de nossos amigos artistas da inapropriacdo de se fazer um
espetadculo na Marambaia, que ndo pertencia ao roteiro da arte em Belém do Para.
Assim, nos afirmavamos como fazedores de arte publica por almejar “mudar a
percepcdo do lugar, ou mudar sua utilizacdo ou acesso ou mesmo mudar o significado
dos marcos de referéncia do lugar” (Veloso, 2004, p. 349).

Deste modo o corpo elaborado para a cena dava contornos ao espago, mas este

mesmo espaco configurava a dramaturgia, logo, configurava também o corpo cénico.

A introducdo no campo do teatro de no¢des de dramaturgia como uma
escritura que pode estar instalada no corpo do ator, ndo apenas
redefine a nocdo de ator, nos propde repensar N0SsOS conceitos com
relagdo ao teatral. Neste sentido, refletir sobre as relagdes existentes
entre as regras de funcionamento do espaco cénico, do espaco cultural
e a construgdo de textos espetaculares nos espacos abertos da cidade é
também pensar a ideia de uma dramaturgia do espaco (CARREIRA,
2008, p. 68).

Em Belém existem cerca de cinco teatros administrados pelo governo do estado
do Pard, um teatro do Servico Social da Industria, o Teatro Universitario Claudio
Barradas, Teatro Cuira e um teatro particular vinculado a um curso de idiomas. Desses
nove espacgos, um esta desativado, trés passavam por reforma, quatro ndo comportariam
nosso espetaculo e o ultimo havia aumentado a taxa de pauta sem oferecer melhora
alguma no servigo oferecido. Estas condigdes nos levaram a tomar a decisdo de que
fariamos o espetdculo 1& mesmo na Marambaia, essa decisdo advinha de uma série de
motivos, a recusa em pagar uma taxa exorbitante pela ocupacdo de um espago teatral
oficial, que deveria ser pablico; o abandono do Sindtiefes; a possibilidade de ocuparmos
esse espacgo possibilitando com isso que outros artistas se interessassem também por
produzir naquele lugar; oferecer ao bairro um espetdculo sem que houvesse a
necessidade de deslocamento para o centro da cidade e por fim, produzirmos um bafon,
um acontecimento artistico que nos desse a oportunidade de fazer o que Milton

Nascimento™ fala em sua musica Nos bailes da vida, ir onde 0 povo esta.

Cantor e compositor brasileiro, conhecido por ser um dos mais importantes da chamada mdsica
populares brasileiras.
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Reafirmo a construgéo coletiva deste grupo em torno da ideia deste espago como
a construcdo de uma heterotopia, conceito criado por Michel Foucault®® para designar
“espagos reais que simultaneamente refletem e contestam a sociedade, (...). As
heterotopias sdo capazes, como em teatros e jardins, de justapor simbolicamente
diversos espagos em um espaco Unico. E frequentemente elas se tornam ao mesmo
tempo penetraveis e isoladas por sistemas de entradas ¢ saidas” (Foucault apud Bannes,
1999, p. 27).

A oportunidade de estarmos naquele lugar, passou por todo um processo de
solicitacdo de permissdo de seu uso, junto a diretoria do mesmo, o0 que esté relacionado
a uma burocracia institucional que reflete nossa sociedade. Porém nossa ambicdo em
tornar aquele um espaco artistico, desvirtuando sua funcéao oficial, contestava nao s sua
funcéo naquele bairro, como os meandros burocraticos que se interpunham entre deixa-
lo continuar a ser apenas mais um espaco decadente na cidade de Belém, ou trazé-lo a
vida, chamar pessoas a estarem ali, vivencia-lo, conhece-lo, torna-lo potente. Esta
posi¢do afirmava como um ‘“claro posicionamento ideologico que se funda como
declaracdo de direitos do cidaddo sobre as normas do espaco publico e de sua
historiza¢do”, como afirma o professor André Carreira (Carreira, 2008, p.71).

Nossos ensaios aconteciam as segundas, quartas e quintas feiras, comegando as
19:30h e se prolongando até as 23hs. Aos poucos fomos incorporando a nossa rotina de
preparacdo todo um ritual de subir e amarrar os aparelhos de acrobacias aéreas, um
(des) instalar o circo, como aponta Virginia Abasto em sua pesquisa de mestrado, que
hoje trata do habitus de circo em Belém do Para. Essa préatica incorporada foi decisiva
na propria construcdo da dramaturgia, da estética e da atmosfera do espetaculo, —
percebo agora — uma elaboracao que tocava diretamente a sensibilidade gerada naquele
lugar, por aquele lugar. O ambiente se permitia transformar em circo e nés todos,
artistas e producdo, nos permitiamos nos tornar o que fosse necessario para 0 processo
prosseguisse mesmo em circunstancias ndo tdo positivas quanto gostariamos que
fossem, porque apesar de nossos esforcos em oficializar a permissdo de estarmos ali, até

este momento ndo tinhamos nenhuma resposta definitiva da diretoria do Sinditifes.

Torna-se compreensivel a intima relagdo entre arte-publica pos-
moderna e a nogdo de “DIFERENCA”, assim como as especificidades

“Fjlosofo francés, tedrico social, historiador dos saberes, e critico literario. Ele ocupou uma cadeira no
College de France, com o titulo "Historia dos Sistemas de Pensamento". Suas teorias filosoficas abordam
0 poder é como ele funciona, a maneira como controla o conhecimento e vice-versa, e como é usado
como uma forma de controle social.
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dos grupos sociais, pois a diferenga é sempre um procedimento que
rouba, aniquila ou constroi significados. Tanto a chamada politica da
diferenca, quanto a arte-publica promovem um deslocamento dos
significados (VELOSO, 2004, p. 354).

De qualquer maneira, o lugar para ensaiarmos estava encontrado, ainda que nao
garantisse todas as certezas pelas quais, nos artistas, ansiavamos, tal qual a certeza de
gue ensaiariamos no mesmo espago onde ocorreria as temporadas de apresentacéo.

Paulo Paixdo, diretor do espetaculo nos solicitou que preparassemos, cada artista
individualmente, um nimero para ser apresentado nos dias iniciais de nosso encontro.
Virginia Abasto preparou um numero no tecido; Pedro Olaia elaborou um video; Iracy
Vaz apresentou uma cena/performance. Todos eles ficaram livres para conceber suas
criagbes. Eu ndo tive escolha, Paulo havia me solicitado apresentar um ballet de
repertério, aquele que mais eu havia dangcado em minha carreira como bailarina classica.
Apresentei, portanto o preltdio do ballet Les Sylphides* de Michel Fokine?, com
musica de Chopin®.

Antes de apresentarmos essas cenas foi preciso falar ndo s6 do que fariamos, da
apresentacdo em si, mas de como viamos isso que fazemos, nossa préatica artistica, no
mundo hoje; o que nos move a fazer o que fazemos; como chegamos a este lugar; situar
0S outros participante naquela cena que apresentariamos e a relacdo entre nossa histéria
pessoal e a cena que mostrariamos.

Virginia expds um problema constante para aqueles que trabalham com
acrobacias aéreas em Belém; disse-nos que gostaria de apresentar um namero de lira,
mas que ndo possuia espago pra treinar na lira, por isso 0 que seria possivel apresentar

seria 0 tecido, contou sobre sua trajetoria na estrada e como ela teve sua formacao

Z'Ballet branco em um ato, nio narrativo. Coreografia original de Michel Fokine, com musica de Frederic
Chopin, orquestradas por Alexandre Glazunov, que ja havia definido algumas das mdsicas em 1892,
como um conjunto puramente orquestral, sob o titulo Chopiniana, op. 46. Esse ballet é muitas vezes
descrito como um "devaneio romantico", e foi de fato o primeiro ballet a ser simplesmente isso. Les
Sylphides ndo tem enredo, mas é composto de muitas sylphides vestidas de branco dancando ao luar
com o poeta.

22Coreografo russo, formado pela escola Imperial de Bailados, atual Ballet Bolshoi. Foi um dos
coreografos dos Ballets Russes de Diaghilev, onde criou alguns dos mais importantes ballets da histéria.

2% pianista polonés radicado na Franga, compositor para piano da era romantica. E amplamente conhecido
como um dos maiores compositores para piano e um dos pianistas mais importantes da histéria, sua
técnica refinada e sua elaboracdo harménica vém sendo comparadas historicamente com as de outros
génios da musica, como Mozart e Beethoven, assim como sua duradoura influéncia na musica até os dias
de hoje.
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sempre relacionada aos circenses tradicionais, aqueles que sdo de lona, que vem de
familias tradicionais do circo ou que moram na itinerancia das lonas.

Pedro Olaia tracou uma reflexdo sobre como a arte e a tecnologia sempre
estiveram entrelacadas em sua histéria, sobre este interesse estava relacionado a
profissdo do pai dele, que era técnico em eletrénica. Como esteve sempre dividido entre
dois universos, falou de como era estudar no Colégio Moderno e morar numa area
alagada na Sacramenta; relatou acerca do conflito entre a vida familiar profundamente
envolvida com a igreja Assembleia de Deus e a descoberta da homoafetividade, a
entrada no curso basico de teatro da ETDUFPa escondido da familia. Discorreu acerca
da descoberta do teatro, das artes, da performance e o desejo de experimentar um
relacdo mais intensa entre performance e tecnologia neste processo especifico através
do trabalho com video, além de trazer a tona discussdes pessoais Como
homoafetividade, sobre os seus amores, sobre a ddvida acerca da existéncia de Deus, a
injustica da vida e a inevitabilidade da morte.

Iracy Vaz apontou que um questionamento importante para ela é entender o que
€ 0 sexo anatbmico e a performance de género; como se d& convencionalmente,
culturalmente ser mulher e ser homem. E disse que elaborou uma proposta baseada em
sua pesquisa de mestrado, seria performar um género que seria 0 oposto do sexo
anatdbmico. Afirmou ainda a importancia de traduzir artisticamente algo que ela discute
academicamente e no ambito da propria vida cotidiana.

Minha fala apontou o desconforto de voltar ao universo do ballet depois de doze
anos sem fazer aula e a estranheza de retornar a um estado de corpo que eu ja vivi, mas
que ao voltar, ndo sou mais eu, ndo sou mais o que fui e o que sou agora nao cabem

mais neste lugar. Afirmo este lugar o meu grande lugar de conflito.

O corpo faz diferentes mapeamentos de seus proprios textos e
diagrama uma maneira de “andar” por muitos territorios de outros
diferentes textos. Os cruzamentos de inter/transtextos do
procedimento metafdrico instauram-se numa comunicagdo que é sua
acdo performativa (RENGEL, 2007, p. 38).

Minha relacdo com a danca se inicia com o ballet, e esse universo sempre foi um
lugar de profundas dividas, um encantamento inicial que se transformou em um amor
mal resolvido. Eu nunca havia me enquadrado no padrdo estético ideal do ballet, porém
com uma profunda disciplina e empenho consegui estabelecer certo respeito préprio e

um lugar na comunidade da danca de Belém como bailarina “classica”. Ainda assim, ja

havia vivido momentos que me faziam questionar meu lugar dentro deste mundo.
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Ser obrigada a dancar um ballet de repertdrio - icone da tradicdo e fixidez do
ballet como linguagem — me deixava com mal-estar, isto era literal. Prova deste
desconforto foi que a coreografia, repetida por mim durante alguns anos, me fez cair no
primeiro dia de ensaio. Desta forma, o ballet me jogou no chdo, me derrubou e me

deixou completamente desnorteada neste inicio do processo de criagéo.

Porém:

Conhecer requer exilio. Para conhecer o corpo que dancga, pergunta-se
pela sua imagem fisica atual. Sem precisar contemplar antes toda a
variedade de corpos e imagens fisicas ja produzidas. De alguma
maneira, elas também estdo 14, nas suas transformacdes (KATZ,
2005, p. 103 e 104).

De alguma maneira, por mais incbmodo que me fosse naquele momento, o ballet
estava |4, em mim, transformado e transformando, se movendo em mim.

Paulo Paixdo havia dado sinais que gostaria que eu apresentasse 0 meu nimero
completo, isto significava vestir tutu e calcar sapatilhas de ponta. Ter que me vestir de
tal forma me aliviava, pois a visualidade era passivel de disfarcar um pouco meu
deslocamento, isso me incomodava, pois nunca mais havia suscitado a possibilidade de
me vestir deste modo. Modo que apontava pra outra mulher, outro corpo, outra danga.

Estava tdo deslocada nesta situacdo que sé ensaiei a coreografia e calcei as
pontas, um dia antes do nosso encontro. Ndo porque ndo conseguisse executar - mesmo

que mal - a coreografia, mas por um desconforto gritante.

Assim como ser corpo-espaco, o ato de vestir constitui-se em atitude
critica do homem em relagdo ao mundo em que vive. Na sociedade
contemporanea, corpo-espago e vestuario entrelacam-se de tal forma
que certos locais determinam um padrdo de vestimenta, estabelecendo
modos de como se vestir para que se possa frequenta-los. Entende-se,
assim, que muitas vezes um corpo-espago caracteriza a vestimenta e a
vestimenta um corpo-espaco. Esta constatacdo resulta do fato de que,
muito mais do que caracterizar a relagdo do individuo consigo mesmo
e com o mundo que o cerca, a vestimenta pode reafirmar uma moral
pré-determinada por uma sociedade (PINTO, 2012, p. 74).

Penso que até aquele momento, e, apesar, de ter me citado como a “bailarina” no

titulo da pesquisa, nunca me imaginei vestindo tutu romantico® e calgando sapatilha de

*Figurino originalmente usado na fase romantica do ballet, branco e com vérias camadas de saias em
tecido leve e transparente. Reproduz de maneira impecéavel o ideal feminino deste periodo do ballet,
caracterizado por uma imagem idealizada da mulher, um ser etéreo, leve, que voa, uma mulher
inalcancavel e em muitos dos ballets do periodo era representado por uma fada, uma sylphide ou uma
Willy, personagens dos contos populares da Europa.
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ponta, muito provavelmente por acreditar que a mulher que sou agora ndo “caberia” em
tal configuracéo.

Quando uso a expressdo caber, é por ter acreditado que a silfide que Paulo me
propds, ndo comportaria tudo o que ja vivi e dancei. Talvez aquela silfide que dancei a
mais de doze anos ndo comportaria mesmo. Mas a grande questdo € que outra
personagem foi surgindo a partir do terreno sedimentado pela personagem criada por
Fokine, um ser que abarcou muitos tempos de mim mesma, muitos periodos de meus
quarenta de dois anos em alguns minutos.

Mas eu nunca me pareci com isto!

-Como ¢ que vocé sabe? Que ¢ este “voce€” com o qual vocé se
pareceria ou ndo? Segundo que padrdo morfologico ou expressivo?
Onde esta seu corpo de verdade? Vocé é o Unico que s6 pode se ver
em imagem, vocé nunca vé seus olhos, a ndo ser abobalhados pelo
olhar que eles pousam sobre o espelho ou sobre a objetiva (...): mesmo

e, sobretudo quanto a seu corpo, vocé esta condenado ao imaginario
(BARTHES, 2003, P. 48).

Questionei-me por varias vezes, se a bailarina que eu acreditava que havia sido,
ndo passava de uma ilusdo, uma criacdo de meu imaginario. Uma sensacgdo de dor, de
inseguranca, de medo, de quase morte, era compartilhada por nés quatro naquele
momento. Ndo sabiamos onde aquela cena nos levaria, e cada um se questionava se essa
era a forma que desejava ser visto no espetaculo.

Abro um paréntese aqui para tratar algo que me parece interessante, como a
andlise da construgdo cénica da cena que denominamos a bailarina, pode ser percebida
metaforicamente partindo do proprio figurino de cena. Desde a primeira vez que
experimentei fazer este momento me preocupei com o figurino, principalmente por
acreditar que muito pouco eu tinha para “segurar”, para sustentar, tal momento.

A técnica classica mantida a duras penas em anos de varias aulas diérias, ja
havia me abandonado assim como eu a abandonei; os varios quilos a mais, 0s 42 anos,
um corpo que, ja havia muito, falava em outros idiomas que ndo o do ballet; todas essas
configuracBes me causavam inseguranca e medo. O tutu era como um salva-vidas na
tempestade, por mais que ndo me garantisse muita coisa, a0 menos havia algo em que
tocar.

O primeiro tutu foi feito por uma costureira especialista em ballet de repertério.
Assim, ele possuia toda a estrutura de um corpete de ballet, € ébvio com as
modernidades ja comuns em Belém do Para, pois tradicionalmente os tutus séo feitos de

tecido tramado, cetim e morim de algoddo, este era feito em lycra com forro de cinta
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para segurar 0 excesso e garantir a contensao na falta das barbatanas, talas que moldam
0 corpo da bailarina dentro do figurino. Sua atracacdo é feita por uma carreira de
colchetes de metro, outro detalhe que atende a necessidade de manter o corpo contido,
preso, além de “esconder” as gorduras indesejaveis. Esses colchetes tornavam a roupa
pouco pratica, pois eram tantos que impossibilitavam que eu entrasse em cena com 0
tutu completamente fechado.

Nisso, ja se tem um dado importante: o meu tutu tradicional, era tradicional para
Belém, onde o ballet ndo possui uma tradicdo assim tdo forte. Apesar do esforco e
talento de nossos bailarinos, professores e coredgrafos, nosso principal teatro ndo possui
um corpo de baile e 0 mercado de trabalho para bailarinos classicos entdo, inexiste, esse
tutu inicial foi trocado por um definitivo, feito por uma costureira que nunca havia
confeccionado roupa para ballet, ele aproximava de um figurino teatral que imitava uma
roupa de ballet, ndo o sendo, em seus minimos detalhes.

Mas, retornando aos ensaios. N&o sei se por todo esse estado de coisas, mas
exatamente neste momento - momento de um profundo incdmodo — Iracy abandona o
processo. Avisa apenas a mim em um intervalo de aula e se recusa a ir até a Marambaia
comunicar sua saida para o resto do elenco, justificando esse ato na extrema dificuldade
de nos olhar nos olhos e ainda assim deixar o processo de criagéo.

O dilema da substituicdo de alguém que deveria ser insubstituivel se abate sobre
cada um dos envolvidos e diante dos nomes propostos, surge o de Jaderlan Bezerra,
ator? Bailarino? O cara que chega pra fazer o papel do cara do teatro. E assim o titulo
passa de T4 rolando o bafon! A bailarina, a argentina, o anarquista e a lracy, para, T4
rolando o bafon! A bailarina, a argentina, o anarquista e o Jaderlan.

Assim como o titulo mudou, questdes novas surgem a partir de a chegada de
Jaderlan. Entre tais questdes aponto um acirramento dos questionamentos acerca dos
territorios e pertencimentos as linguagens artisticas, e em especial aquela que lhe coube,
0 teatro.
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Fonte: Arquivo pessoal da pesquisadora.

A experiéncia inicial mais formal de Jaderlan em artes se dd no Nucleo do
Dirceu®, teatro escola da periferia de Teresina, Piaui, dirigido por Marcelo Evelin®®,
onde Jaderlan estudou teatro fisico com Fabio Crazy?’, danga contemporanea com
Elielson Pacheco® e onde experienciou seu primeiro solo autoral chamado Fake. Este
trabalho expde uma situacdo de incémodo pessoal, a hipotese de que o proprio Jaderlan
seja uma ficcdo, uma invencdo, de ser falso. O contexto do trabalho incluia seus
conflitos ante a situacdo de ser filho adotado; a questdo da bissexualidade; a duvida
quanto a realidade da sua situacdo de artista; questionava inclusive sua nomeacao, pois
seu nome Jaderlan Noleto Bezerra, segundo ele, é uma invencgdo de seus pais adotivos,
pois seu sobrenome verdadeiro € Teixeira de Souza — nome de sua mae bioldgica —. O

artista afirma que seu nome € uma invencdo institucionalizada, ja que consta em seus

Zplataforma de producio e pesquisa em artes performaticas que opera dentro de um sistema colaborativo,
atuando em diferentes linguagens. Tem o bairro Dirceu Arcoverde, maior periferia de Teresina, Piaui,
como campo de interesse e lugar de referéncia urbana. O projeto tem se voltado principalmente para a
criacdo de mercado e plateia para a arte contemporénea, formacdo de novos criadores e pesquisa de
linguagem.

%Marcelo Evelin nasceu em Teresina em 1962. E bailarino, coredgrafo, diretor, pesquisador e professor
de improvisacdo e composicdo. Deixou o Brasil em 1986 para estudar danca e coreografia em Paris na
Franca, onde estudou com Philippe Decoufle, Josef Nadj e Karine Saporta. Em 2006 criou Bull Dancing,
uma coproducéo Brasil-Holanda. Em 2006 assumiu a dire¢do do Teatro Jodo Paulo Il em Teresina-Piaui,
onde implantou e dirige o Centro e o Nucleo de Cria¢do do Dirceu, uma plataforma voltada para a
pesquisa e desenvolvimento das artes cénicas contemporaneas.

2 Apareceu na cena artistica de Teresina na banda Narguilé Hidromecanico, também danca e atua.

28Ator, bailarino, nascido em Teresina (PI). No Nucleo do Dirceu atua como criador, intérprete e
pesquisador em danca.
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documentos. Todas estas questdes pessoais do interprete-criador gradativamente vieram
a tona a partir de outras configuracdes no espetaculo.

Estes momentos iniciais da criacdo do Ta rolando o bafon, talvez tenham sido os
mais errantes do processo. Andavamos tateando estes primeiros rabiscos de cena, sem
muita certeza de nada, e muitas duvidas sobre onde chegariamos com aquilo. Cada
encontro era um ruminar a nossa propria presenca naquele lugar, nada muito direto, mas
havia um processar a dramaturgia que estava implicada no estar, somente estar ali ja
impunha um sentido dramatdrgico. Continuamos com nossas cenas, eu, Pedro e

Virginia, esperamos Jader propor algo e juntar-se a nés, expondo-se.

Por fim, Jaderlan nos apresenta uma cena onde recitava o soneto XXI de
William Shakespeare®. Estratégia firmada por ele para poder dar conta de ocupar o
lugar da atriz, sendo ele o “cara que vai representar o cara do teatro”, tendo em conta
que sua formacgdo no Nucleo do Dirceu ndo foi uma formagdo em “teatro tradicional,
quadrado, um teatro impostado”, como o proprio intérprete assume. Ele quis responder
0 que considerou uma provocacao, sua situacio de ator fake*! e contrapor isto ao que
mais icnico ele encontrou para representar o teatro e afirmar que ele também sabia
fazer um teatro quadrado, expressdo usada pelo proprio intérprete para identificar um
teatro mais apegado a uma dramaturgia teatral baseada fortemente no texto literario,

modo incdmodo para alguém que se desconfia, quem se vé& como um indefinido.

(...) foi um processo meio doloroso, (...) Vou fazer aqui uma metafora,
talvez nem caiba porque ndo vivi isso nem viverei, mas é como se
fossem as dores do parto, é, acho que é mais ou menos isso mesmo, as
dores do parto, que é aquela dor que vocés sentem, mas que depois
vendo a cara daquele anjinho, acho que tudo muda, “como uma
crianga o € para a mae”(citagdo de um dos textos do espetaculo). E eu
fiquei vendo assim, t& com esse pessoal ai, uma que é do circo, uma
que é do ballet, outro que é performance, o Paulo um homem da
danca, também, s gente, ja artista.

Eles sdo... Artistas... E eu t0 14 ocupando o lugar de alguém que é e
que ndo ta& mais e que cada um tem que ocupar seu lugar. Bacana, ta
me vindo isso agora de ocupar o lugar, isso de ocupar, acho que foi
isso mesmo que eu fiz, que eu busquei fazer e inspiragdo nenhuma, e
isso ainda ndo tinha pensado no Shakespeare.

Que é que eu vou fazer? Porque eu ndo queria ser fake, eu ndo queria
fazer qualquer coisa, nem queria fazer de qualquer jeito, nem queria

2Jader é 0 modo diminuido de Jaderlan, este era 0 modo como chamavamos a ele durante todo o periodo
em que trabalhamos juntos e que persiste ainda hoje.

*Foi um poeta e dramaturgo inglés, tido como o maior escritor do idioma inglés e o mais influente
dramaturgo do mundo, autor de classicos como Romeu e Julieta, Macbeth e a Megera Domada. *°

*'Fake significa falso em inglés, expressdo que é usada repetidamente por Jaderlan durante a entrevista
concedida a pesquisadora e que aponta uma forma de auto-identificagdo.
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fazer engessado, queria fazer uma coisa que eu queria fazer, que eu
pudesse fazer uma coisa verdadeira. (Jaderlan Bezerra em depoimento
a pesquisadora em 03/10/2012)

O modo de Jader se colocar diante da cena de teatro acirrava ainda mais a
diferenca que existia entre o teatro que ele faz e o teatro dramaturgico textual. Acredito
que a formacdo deste artista estd mais proxima daquele formato que permeava as
vanguardas estéticas dos anos 60, como fica claro no texto de Sally Bannes, “os atores
stanislavskianos convertiam a presenca numa interpretacdo de texto, enquanto 0s
vanguardistas da década de 1960 faziam, com sua presenga, um novo texto” (Bannes,
1999, p.215). Esta configuracdo gerou muitos questionamentos dentro da equipe acerca
do talento e de que este artista garantiria uma interpretacao teatral de “qualidade”.

As questdes que se colocam sao diversas e relevantes: o que seria a “qualidade”
na interpretacdo teatral? A partir de que parametros se mede a qualidade de um ator?
Quais as linhas que contornam o que é ser ator ou ndo?

E o que chamo de divisio policial do sensivel: a existéncia de uma
relacdo “harmoniosa” entre uma ocupagdo € um equipamento, entre o
fato de estar num tempo e num espaco especificos, de nele exercer

ocupagdes definidas e de ser dotado das capacidades de sentir, dizer e
fazer o que convém a essas atividades (RANCIERE, 2012, p. 43)

Derrida (1991) aponta a incerteza da palavra como um campo interessante para
exemplificar uma experiéncia com o conceito aqui abordado como instigador da criagcdo
artistica, assim da énfase a “escrita” como “diferenca”, em dois sentidos simultaneos, de
lapso e de diferenca de si, e aponta que a diferenca significaria uma ameaca para a
propria possibilidade de uma lei geral (Cusset, 2008, p.109). Diferenca € apontada como
simulacro e deslocamento, para tanto, o filésofo parte dos mecanismos de escrita e
leitura, e afirma que na escritura o referente se dissipa e o contetddo é sempre diferido
pela prépria escrita. Percebo que essas colocacfes sdo impressionantemente relevantes
para tratar do modo de operacdo artistico em jogo neste processo, a palavra € incerta,
portanto em diferenciagdo consigo mesma, desta maneira, ao escrever uma das
linguagens artisticas elencadas aqui suspeito estar inscrevendo junto, as incertezas que
rondam essa mesma palavra, por outro lado, o sujeito que é apresentado no experimento
como atuante de uma ou de outra linguagem, reafirma em si as rachaduras, estalos e
transtornos que surgem entre a palavra e a coisa que se tenta representar.

Quando cito, por exemplo, o papel de performer, este é apontado para Pedro
Olaia que tem formacdo teatral dentro da Escola de Teatro e Danga da UFPa. Essa

formacdo da contornos caracteristicos a este ator/performer que escolheu a rua como
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palco, mas nem por isso abdica de uma voz treinada para impostar-se de uma forma
bem caracteristica do fazer teatral. De outro modo, Jaderlan Bezerra, que teve sua
formacdo no Nucleo do Dirceu, teatro escola que oferece uma formacdo teatral
alternativa, se aproxima muito mais do papel do performer, ndo possui a voz impostada,
caracteristica do fazer teatral em sua tradicdo. Fica, pois a questdo, o que € ser ator? O

que €é ser performer?

Ha& dias em que cada pessoa que encontro, e, ainda mais, as pessoas
habituais de meu convivio forcado e quotidiano, assumem aspectos de
simbolos, e, ou isolados ou ligando-se, formam uma escrita profética
ou oculta, descritiva em sombras da minha vida. O escritério tornasse-
me uma pagina com palavras de gente; a rua & um livro; as palavras
trocadas com os usuais os desabituais que encontro, sdo dizeres para
que me faltasse o diciondrio mas ndo de todo entendimento. Falam,
exprimem, porém ndo é de si que falam, nem a si que exprimem; séo
palavras, disse, e ndo mostram, deixam transparecer. Mas, na minha
visdo crepuscular, s6 vagamente distingo o que essas vidragas subitas,
reveladas nas superficies das coisas, admitem do interior que velam e
revelam. Entendo sem conhecimento, como a um cego a quem falem
as cores. (PESSOA, 2009, p. 51)

Todas estas questbes se relacionam com a questdo da diferenca, pois que a
diferenca ¢ exatamente ¢ aquilo que dribla a norma e a “qualidade” apontada pela
equipe circunda exatamente a norma, a posi¢do de Jaderlan como aquele que ndo se
enquadra a uma “norma de qualidade” me aproxima de um jogo entre
norma/qualidade/diferenca, esse jogo lanca as relacbes em um dissenso entre aqueles
dentro da equipe do espetaculo que percebiam o ndo enquadramento de Jaderlan como
interessante, provocador e desejavel e um outro grupo que questionavam a presenca
dele e a afirmativa que ele seria “o ator” do espetaculo, dissenso esse gerado pela

diferenca.

Assim o dissenso, antes de ser uma oposi¢cdo entre um governo e
pessoas que o contestam, é um conflito sobre a prépria configuracéo
do sensivel. Os manifestantes pdem na rua um espetaculo e um
assunto que ndo tem ai seu lugar. E, aos curiosos que véem esse
espetaculo, a policia diz: “Vamos circular, ndo ha nada pra ver”. O
dissenso tem assim por objeto o que chamo o recorte do sensivel, a
distribuicdo dos espagos privados e publicos, dos assuntos de que
neles se trata ou ndo, e dos atores que tém ou nao motivos de estar ai
para deles se ocupar. Antes de ser um conflito de classes ou de
partidos, a politica € um conflito sobre a configuragdo do mundo
sensivel na qual podem aparecer atores e objetos desses conflitos
(RANCIERE, 2006, p. 373)

Um fluxo de questionamentos assolava todos no processo, questdes de varias

naturezas que ndo permitiam uma acomodagdo, 0 nosso estado era um estado de
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constante prontiddo, prontiddo para qualquer acontecimento que ocorresse. E se 0
dissenso ja adentrava definitivamente na cena a partir dos desacordos acerca da figura
de Jaderlan, no decorrer do processo ele se esparramou, deitou chdo, sob varias
questBes, que iam desde a escolha de uma mdsica para determinada cena, até a
concepcao dos figurinos.

A principio toda a visualidade do espetaculo ficaria a cargo de Nando Lima -
que posteriormente saiu da producdo por excessos de compromissos - mas em sua
primeira visita ao ensaio, apds nos assistir deixou a proposicao de que via aquilo a que
tinha assistido, naquele lugar especifico com algo semelhante a um cabaré, afirmou
ainda que ndo gostaria de disfarcar o espago e sim assumir sua desarrumagéo e sua nao
identidade como espaco cénico, ele nos via fazendo algo como os vaudevilles, por isso
acreditava inclusive na possibilidade de venda de cervejas durante o espetaculo e em
uma grande queima de fogos ao final.

Essas imagens suscitadas por Nando foram surpreendentes para todos nés, para
alguns foi positivo e agradavel e a outros suscitaram medo e desconforto. Para Paulo
Paixdo seria muito interessante o deslocamento proposto por Nando, pois todas as
impressoes que ele nos havia comunicado gerariam, caso acatadas, determinado nivel de
rompimento com regras silenciosas, mas tradicionais quanto ao relacionamento artista-
publico na cena tradicional. Para Virginia Abasto a analogia com o cabaré, poderia
reafirmar esteredtipos que rondam a historia das mulheres que trabalham na cena, sejam
elas atrizes, bailarinas ou circenses, todas em determinadas épocas foram e ainda o sdo
vistas como prostitutas, 0 que para esta artista circense que estd envolvida em um
movimento de mulheres do circo que busca exatamente o combate a este tipo de
esteredtipo, tornava a situacdo no minimo desconfortavel.

Com a saida de Nando do espetaculo, suas ideias ndo se mantiveram, mas a
palavra cabaré nos conduziu a um outro momento e a um outro lugar.

Paulo Paixdo, a partir do cabaré de Nando, sugeriu que estudassemos o cabaré
Voltaire. Este era originalmente o espaco onde surge 0 movimento dadaista no inicio do
século vinte. Lugar de refugio para os artistas, para 0os marginais e aqueles que fugiam
da guerra.

No inicio de fevereiro de 1916, Hugo Ball, um fil6sofo e poeta
alemdo, refugiado de guerra na Suica, fundou o Cabaré Voltaire em
um bar chamado Meierei, situado num “bairro ligeiramente suspeito
na altamente respeitavel cidade de Zurique”. O cabaré Voltaire era um

misto de night club e de sociedade artistica, projetado como um
“centro para entretenimento artistico” onde poetas e artistas jovens
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eram convidados a trazer suas idéias e colaboracbes, declamar seus
poemas, pendurar seus quadros, cantar, dancar e fazer musica
(ADES, 2000, p.81).

Essa ideia do cabaré como sociedade artistica, espago para que o artista se
exponha, exponha sua obra, ganhou espaco cada vez maior na idéia que estava sendo
gerada sobre 0 processo.

Em determinada ocasido durante o periodo dos ensaios, Paulo nos informou
sobre o falecimento, no mesmo dia, de Chico Anisio e Millér Fernandes. Estes
acontecimentos trouxeram até nos reflexdes quanto a obra e a finitude das estrelas, o
que provocou o desejo de homenagearmos algumas delas, de qualquer area artistica que
quiséssemos. Assim cada um de nos escolheu a sua estrela.

Eu escolhi Dalva de Oliveira por muitos motivos, entre os quais, ela ser a voz
que cantava O dia que me queiras em minha primeira experiéncia do que eu acreditava
a época ser danca contemporanea, esse trabalho tinha por titulo VariacGes sobre um
tema de amor e tinha a coreografia e direcdo sob a responsabilidade de Claudia de
Messeder, bailarina e atriz fluminense que possuia uma relacdo de extrema admiracao
pela coredgrafa alema Pinna Bausch, admiracdo que transparecia em sua atuagdo como
coredgrafa.

Um dado importante na criacdo de minha cena da Dalva foi a experiéncia que
tivemos eu, Pedro Olaia e Iracy Vaz de compartilharmos em uma aula experimental,
repassar uns aos outros nogOes de nossas linguagens. Na aula de performance
ministrada por Pedro Olaia ele pediu que fizéssemos uma caminhada de um canto ao
outro do saldo do Sindtufpa, essa acdo deixou um rastro muito forte em meu corpo e a
cena de Dalva me oportunizou externar cenicamente esta sensagdo. Paulo Paix&o ao
assistir minha cena sugeriu que eu assistisse a coreografia de Kazuo Ohno onde ele
homenageava a dancarina espanhola La argentina.

Uma imagem importante para essa criacao foi também uma cena da minissérie
Dalva e Heriveltonexibida pela Rede Globo, onde em uma cena Adriana Esteves, atriz
que representava Dalva, apds ter feito um show, esperava durante a madrugada inteira
seu marido dentro de um carro a porta de uma boate enquanto ele a traia com outras
mulheres.

Toda essa sobreposicdo de pessoas, imagens e acontecimentos, além das
inimeras vezes que assisti videos da propria Dalva de Oliveira em cena se acumularam
de forma a criar uma cena de danca minima, mas profundamente emocionante para

mim. A sensagdo que ainda hoje tenho ao entrar em cena é me emprestar para Dalva,
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dar corpo a um titd. A emog&o incontida na voz desta estrela torna meu corpo trémulo, o
desejo de um amor pleno em reciprocidade torna os passos contidos e dificeis, a
profunda tristeza e desesperanca contidas nas doces frases que falam de rosas, céus
estrelados e brisas perfumadas tornam todo o corpo ocupado por uma emocdo que €
Dalva.

Pedro Olaia escolheu Clarice Linspector, através de seu texto A hora da estrela.
Essa obra entra como recorte em inimeros momentos do espetaculo, Clarice serve de
embasamento para falarmos sobre as estrelas como corpos celestes e serve também
como fala para seu personagem que se apresenta como uma estrela manipulada, velha e
triste que tem sua vida revirada publicamente apenas para constatar que ela ja néo é
interessante para ninguém.

Jaderlan homenageou Carmem Miranda, uma artista que segundo ele, é tdo
fake®? quanto ele. Sobre o processo de criagdo desta cena, o artista discorre da seguinte

maneira.

A Carmem surgiu no banheiro. Eu tava tentando gravar, decorar o
texto do Shakespeare, o0 soneto, e ai eu lembrei que a gente
cantarolando a gente memoriza mais rapido e tal, ai eu comecei, ndo
sei se foi com o Tica, Tica bum ou se foi com O Que é que a baiana
tem. E ai 14 no Bafon a gente tava falando sobre musa, sobre diva,
sobre artista, homenagear artista e tal, cada um ficou - pelo que eu
entendi - responsavel de pensar num artista, homenagear um artista e
tal. E eu pensei na Carmem. Egua a Carmem é louca, Carmem é
artista e é fake também, e & uma mistura de coisas, ta... E ai eu fui pro
youtube e vi Carmem e tal e nem sei que. Lembrei das historias dela
ter ido pros Estados Unidos e ela voltou, e quando ela volta e tal e a
musica que ela diz, disseram que eu voltei americanizada. E as coisas
vao vindo sabe assim, até que, como € que eu vou levar isso pro
palco? Eu ndo quero fazer simplesmente a Carmem, sabe, me vestir de
Carmem pra fazer Carmem, mesmo porque eu nao vou conseguir, até
porque eu ja tava tentando fazer a Brithney e eu ja tava vendo que
nao ia conseguir fazer a Brithney e como é que eu vou fazer isso? Ndo
sei... E ai eu... As coisas foram vindo, sei la... Nao sei se primeiro eu
peguei o vestido da Bérbara e eu, sei la... Ndo sei... Ai ouvindo a
musica “cai, cai, cai ,cai, eu ndo vou te levantar, cai, cai, cai, cai quem
mandou escorregar”, e ai veio a coisa da fruta na cabega... Como é que
ela consegue carregar chapéu? Nada assim uma coisa pensada, linear,
sempre estalos... Se eu for tentar equilibrar as frutas na cabeca eu ndo
Vou conseguir, ndo sei, ndo sei dizer... Nao sei se foi na hora, se ja foi
I4 no ensaio tentando colocar as frutas na cabeca, caiu e eu lembrei da
musica, “cai, cai, cai, cal eu ndo vou te levantar”’, foi um momento
de... Sei la... De que aconteceu mesmo no momento, de cai de novo

%2 Jaderlan utiliza essa expressdo em diversos momentos como auto-referéncia e como modode descrever e
brincar com obras e pessoas que segundo ele vacilem entre uma legitimidade e um modo falseado, por
este motivo decidi manter a expressdo usada por ele a substitui-la pela expressdo, falso, que seria a
tradugdo para o portugués.
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coloca na cabega, cai de novo coloca na cabega e eu seguro, cai diabo!
Fica no chdo! Ah! Cai, cai, cai, cai eu ndo vou te levantar. Cai, cai,
cai, cai quem mandou escorregar... E sei 14 foi indo... (Jaderlan
Bezerra em depoimento a pesquisadora em 03/10/2012).

A descricdo que Jaderlan faz de seu processo de criagdo surge como
oportunidade para expor os esbo¢os desenhados por Virginia Abasto sobre sua cena da
lira, oportunidade que é uma deixa, aquele momento em que um artista da um sinal sutil
para que o outro perceba que € a sua hora de estar sob as luzes.

Cabe perceber as sutilezas que se apresentam aqui, cada sujeito possui
disparadores criativos diferentes, contaminag@es artisticas inerentes as suas histérias, e
se a danca é, como afirma Katz, o pensamento do corpo, 0s processos de criacdo se
configurardo de modo téo diferente quanto o sdo seus criadores.

O depoimento de um artista e o desenho de outro artista, ambos expdem seu
processamento de uma danca que € um intrincado jogo de organizacgdo cénica.

Cada corpo, com suas herancas, oferece condicGes particulares para
processarem-se as aquisicbes que o modificam, cumprindo ajustes
adequatérios — que sdo uma espécie de taxa alfandegaria paga pelo
corpo, para fins da informacéo processada (...).

A estrutura organizativa de uma danca da visibilidade a logica de
pensamento artistico dos seus autores. Pensamentos estes que, por sua

vez, formulam-se no corpo: a danca €, simultaneamente, acdo e
produto da cognicédo corporal humana (BRITTO, 2008, p.29)

Encontro danga no fazer de cada um dos artistas envolvidos na criagdo do
espetaculo, mas me detenho no exemplo acima pelas suas imagens preciosas, danca
pensamento exposta em diferenca. Danca enquanto processo cognitivo corporificado,
neste processo todas as informacgdes que atravessaram o corpo durante sua historia sao
suscitadas para uma selecdo sobre o que € pertinente para emergir naquele momento,
momento de criacdo do espetaculo.

A danca é, portanto, um produto histérico da agdo humana: cada corpo
constroi uma danga prépria que, no entanto, é relativa ao conjunto de
conhecimentos disponibilizados em cada circunstancia histdrica e aos
padrdes associativos que o corpo desenvolve para estabelecer as suas

correlacbes com 0 mundo — outros corpos, outras dangas, outros
conhecimentos (BRITTO, 2008, p. 30).



Fig. 13 : Estudo de
Virginia Abasto para cena
da lira

Fonte: Arquivo pessoal
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Extremamente comprometida com o circo, as artes circenses e tudo o que ronda
este universo, na configuracdo final do espetaculo ela € quem mais ocupa espagos e
cenas. O discurso da artista sempre estd recheado de referéncias a este modo de produzir
arte, todas as dificuldades que rondam o circo serviram para questionar se sua presenca
em Belém é um modo de resisténcia. Algar voo no trapézio seria entdo o exercicio e a
opcédo do artista pelo sonho? N&o sei... Falta algo, e talvez dar voz & mulher que sorri
pendurada e alcando voo, mesmo diante do risco e da dor, talvez nos faca entender um

pouco melhor essa imagem. O que a mobiliza a fazer o que ela faz e como ela se vé?

Como pessoa, quanto a visdo social da coisa, principalmente em
Belém, muito desvalorizada, eu chego inclusive nos nucleos artisticos
e 0 préprio visual né, mambembe, o proprio ter que carregar as coisas
€ muito desprezado, entre os préprios artistas. Eu chego numa
academia de danca, as vezes e o visual, né, interfere, é... Fora a parte,
por exemplo, se eu for dar aula em um outro lugar que nao seja, né
que lide com artes, as pessoas pensem, Ah vocé faz o que? Circo? E se
vocé ndo é de um circo de lona, ainda fica mais estranho. Entdo eu
moro hoje numa cidade onde é muito dificil ser pessoa, ser artista de
circo.

(...) Fazer o que eu fago ¢ uma forma de resisténcia, mas eu entendi
que é uma forma de conseguir viver, que eu nao consigo viver sem
iSso que eu fago. Eu vivi trés anos..., Eu, eu cansei..., durante trés,
depois que voltei de Sdo Paulo, com o nimero pronto, que eu busquei
em todo Belém e ndo consegui onde dar continuidade, eu cansei, ndo
tem aquela a..., a bailarina ndo pendura as sapatilhas, o boxeador néo
pendura as luvas, eu pendurei as amarras, e eu ndo subi mais por trés
anos e a tristeza tomou conta de mim, e isso é algo muito comum
entre os artistas de circo, a gente ndo sabe viver sem isso, e eu,
sinceramente, ndo sei viver sem isso, o que eu faco eu faco por
sobrevivéncia, mais do que isso, mais do que resisténcia, hoje, é por
mim. (VIRGINIA ABASTO, em depoimento no dia 07/03/2012).

Jacques Ranciére®® em uma comunicacéo que tem por titulo, Serd que a arte
resiste a alguma coisa, prop0e pensar exatamente sobre essa relacdo entre arte e
resisténcia e comeca afirmando que no mundo da opinido, 0 que seria 0 senso comum, a
juncdo destas duas palavras, arte e resisténcia, faz imediatamente sentido, pois se
entende que a arte resiste de diversos modos e que converge em um poder Gnico, €
assim “o cliché do artista livre e rebelde ¢ uma ilustragdo facil e corriqueira dessa ldgica
da opinido” (Ranciére, 2007, P. 1), como vemos a afirmagdo da mulher-que-sorri, assim
como do filésofo afirmam uma profundeza maior nesta questdo do que afirma o senso

comum.

®Filésofo francés, professor aposentado da universidade paris 8 e que possui uma obra referéncial sobre
arte e politica.
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Quando no depoimento a trapezista diz, “eu ndo sei viver sem isso, o que eu fago
eu faco por sobrevivéncia, mais do que por resisténcia, hoje, ¢ por mim”, percebo que
mais que uma forma enquadrada e um discurso facil do que seja a resisténcia artistica, é
ai mesmo que reside toda a forca da resisténcia politica. Em primeiro lugar, resistir é
assumir a postura de quem se opde a ordem das coisas, a propria acdo de estar no
trapézio ja é estar em estado de resisténcia, em uma cidade onde o circo passa, ndo fica,
uma artista que fica, resiste, existe. Existir dessa forma é uma resisténcia ainda mais
radical. Pois como afirma Ranciere, “A resisténcia da obra ndo é o socorro que a arte
presta a politica. Ela ndo é a imitacdo ou antecipacdo da politica pela arte, mas
propriamente a identidade de ambas. A arte € politica” (Ranciére, 2007, p.3).

Em sua fala a mulher-que-sorri ndo se prop@e a levantar bandeiras politicas pela
resisténcia da arte, e € nesse ato mesmo de negacgéo que esta a forca de sua acédo politica,
estar nesta cidade, ser uma artista de circo sem lona, “invadir” espacos, alterar o
“visual” dos espagos da arte em Belém, carregar o circo é carregar a arte nesta cidade, é
tornar mais densa, é causar estranheza, é interferir, é dificultar, gerar dificuldades de
organizacgdo, até mesmo tornar mais intrincado o ato de categorizar a arte. Pois, se pode
chamar de circense a uma artista sem circo?

Classificar significa separar, segregar. Significa primeiramente
postular que o mundo consiste em entidades discretas e distintas;
depois, que cada entidade tem um grupo de entidades similares ou
proximas ao qual pertence e com as quais conjuntamente se opGe a
algumas outras entidades; e por fim tornar real o que se postula,
relacionando padrbes diferenciais de agdo a diferentes classes de
entidades ( a evocacdo de um padrdo de comportamento especifico
tornando-se a definicdo operacional de classe). Classificar, em outras
palavras, é dar ao mundo uma estrutura; manipular suas
probabilidades, tornar alguns eventos mais provaveis que outros,

comportar-se como se 0s eventos ndo fossem casuais ou limitar ou
eliminar sua casualidade (BAUMAN, 1999, p. 9).

Deve-se ser leve, leve como um sonho, isto € arte para muitos. Ao expor 0 peso
de carregar, o trabalho bracal de montar e desmontar equipamentos, a circense, expde
juntamente o reveés da arte, aquilo que até o modernismo a arte ndo se permitiu mostrar,
0 seu avesso contido nela mesma, e em uma cidade que vive uma crise de tempos, pois
aqui muitos periodos convivem no mesmo tempo cronolégico, como a cidade de Belém,
abrir-se espacgos de atuacdo para o circo é lutar por fendas sensiveis que comportem o
peso, largura e principalmente a altura do circo.

Neste momento, em meados do més de abril, comecamos a discutir sobre a

configuragdo do roteiro do espetaculo, tinhamos um texto base que falava sobre o
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nascimento das estrelas, dos corpos celestiais, mas se Paulo Paixdo acreditava que este
era um bom texto base, tal ndo era unanimidade entre o elenco. Principalmente eu e
Virginia tinhamos uma série de resisténcias ao texto, em meu caso era uma questdo
relacionada principalmente com minha voz, que acredito ser baixa e ndo colocada, o que
naquele momento me deixaria em situacéo de inferioridade frente aos outros intérpretes.

Este texto chegou até nds através de Paulo, pois durante 0s ensaios aconteceu a
morte de Chico Anisio e Millér Fernandes, fato que nos fez questionar sobre a vida e a
morte das estrelas, e que rastro uma grande estrela deixa ao desaparecer. O texto nos
servia de metafora para uma série de questdes como o que € ser artista e 0 que é ser
estrela? Como se da& a formacdo desta, como nasce uma estrela? Que tipos de estrelas

existem? Quais as diferencas entre elas? E como elas morrem?

Fia. 14: Elenco e direcdo discutindo acerca do roteiro do espetéaculo.

Fonte: Acervo pessoal da pesquisadora.

O circo ocupava cada vez mais espaco dentro do espetaculo, sua visualidade era
preponderante, e Virginia era “gulosa” em cena, apos o tecido, foi gradualmente
acrescentando o trapézio, a lira, os malabares de fogo e inicialmente ainda tinha
aspiracoes de usar as pernas de pau, malabares de luz e acrobacias. Mas por fim, quatro
nameros entraram no roteiro final.

Essa gula por espaco para 0 circo era muito decorrente das inUmeras
dificuldades de se trabalhar com esta linguagem em uma cidade como Belém do Para,

cidade citada em uma das entrevistas feitas por Virginia durante sua pesquisa de
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mestrado como, cemitério de circenses. Tal dificuldade € clara pela dificuldade de
encontrarmos espacos para ensaiarmos e nos apresentarmos. Dificuldade claramente
exposta nas falas da artista circense.

A crescente “ocupagdo” no processo das outras linguagens produziam duvidas
quanto aquele espetaculo ser realmente “de danga”, dividas que aumentavam a medida
que ouvia dos funcionarios do clube que sediava nossa montagem que, estdvamos
fazendo teatro.

Afirmacao repetida inclusive por integrantes da producgdo, iSSO me causava
estranheza na medida em que haviamos ganhado um edital de danca para subsidiar a
montagem, e eu, a proponente do referido projeto “de danca”, sou uma artista
reconhecida como sujeito ligado ao fazer danca na cidade de Belém do Para. A mesma
incerteza me sobreveio quando a artista circense que compunha o elenco afirmou que eu
era muito mais atriz que bailarina, um choque! Eu? Que ndo conseguia dar o texto
corretamente? Eis-me diante da divergéncia e incerteza, duas caracteristicas da
diferenca derridiana, esta diferenca que me fala sobre a distancia que existe entre a coisa
que ha e a palavra que aponta para a coisa que ha. Este conhecer-me bailarina, mas
desconhecer-me atriz, ao chocar-me com minha propria diferenca percebi ali este modo
de diferenca como elemento integrante deste Bafon. Quando se pde em jogo a palavra
bailarina, existem brechas diferenciais entre essa palavra e a pessoa que se coloca como
tal, essa brecha é incébmoda, brecha que desloca minha identidade artistica e que,

insuportavelmente, sugere essa mesma identidade como mero simulacro.

Vivemos todos longinquos e andnimos; disfargados sofremos
desconhecidos. A uns, porém, esta distancia entre um ser e ele mesmo
nunca se revela, para outros é de vez em quando iluminada, de horror
ou de magoa, por um reldmpago sem limites; mas para outros ainda é
essa a dolorosa constancia e quotidianidade da vida. (PESSOA, 2009,
p.172)

Desta maneira sigo afirmando que a diferenca nos desloca e nos burla, de tal
forma que acreditando eu, estar a par de com o que estava lidando, eis ai a diferenca me
traindo, burlando afirmativas indenitarias que eu acreditava muito fixas e estaveis.
Percebo o Bafon como diferenca, mas essa diferenca vai além e me toma e tudo

prossegue em um complexo entrelagamento.
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Fig. 15: Metamorphosis de Escher

I Fonte: Wikipainting.org

O artista inglés Escher, em seu trabalho a partir da técnica do grafismo, possui
toda uma série de imagens que nos levam a percorrer visualmente e sensorialmente o
acontecimento da metamorfose, a transformacdo, aqui assumo metamorfose como
transito, como sinénimo de percurso, algo que ndo tem ponto final, é constante e nos
leva a estar em diferentes lugares artisticos e territorios politicos. O artista nos provoca
ao devir, um constante vir a ser, passaro em devir prédio, abelha em devir peixe, peixe
em devir cavalo. Tal qual, bailarina em devir atriz, atriz em devir circense, circense em

devir performer.

E preciso, pois, que a coisa nada seja de idéntico, mas que seja
esquartejada numa diferenca em que se desvanece tanto a identidade
do objeto visto quanto a do sujeito que Vé. E preciso que a diferenca
se torne o elemento, a Ultima unidade, que ela remeta, pois, a outras
diferencas que nunca a identificam, mas a diferenciam. (DELEUZE,
1988, P. 62)

Esse deslocamento proprio da diferenca provoca um retorno, um ritornelo, ou
uma repeticdo como diz Deleuze, “todas as identidades sdo apenas simuladas,
produzidas por um “efeito” Optico por um jogo mais profundo que ¢ o da diferenca e da
repeticao” (Deleuze, 1988, p. 8). A repeticdo trata de elementos distintos que constituem
0 mesmo conceito. E pensando assim, quantos elementos cabem no conceito danca,
pensemos em danca moderna, danca de saldo, danca de rua, danca circular, danca
classica, quantas dancas cabem no conceito danca... Dancgas se repetem sem nunca se

repetirem. E mesmo quando elencamos apenas uma dessas nomenclaturas, por exemplo,
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danca contemporanea, as diferencas se multiplicam, sdo incontaveis dancas
contemporaneas que se apresentam.

E por isso, mesmo, que ao suscitar no Bafon, a bailarina, essas diferencas e
repeticOes se apresentam multiplicadas por tantos quantos forem as confrontagdes entre
a bailarina que sou, ou que simulo ser, e a bailarina que cada pessoa que assiste ao
Bafon espera decodificar naquele signo (eu) que se coloca em cena. A multiplicidade
também pode ser pensada como um sistema que gradativamente se vai complexando,
pois sdo quatro artistas, que se multiplicam em quatro linguagens cada um e que depois
se multiplicam mais uma vez pelo nimero de cenas existentes no espetaculo.

Outro modo de visibilidade que o os conceitos de diferenca e repeticdo trazem a
tona - mas este ndo é exclusivo deste processo em especial - € o préprio processo de
ensaio. Mas se este modo ndo é exclusivo do Bafon, ele foi exercitado de modo
exaustivo aqui, pois mesmo que 0 roteiro permanecesse 0 mesmo, a a¢ao, a cena, nunca
0 era. Vivenciamos uma cena que Se repetia e que nos tomava, nos extinguiamos,
exaurimos, até quase ndo aguentar, nos quebramos, partiamos a néGs mesmos e éramos
partidos, sem saber onde algo comecava ou terminava.

Trago como uma cartografia da diferenca, coisa ardua para se tratar. A diferenca
vai como contaminando todo o processo e ocupando diversas dimensdes deste territorio
gue chamo Bafon.

Exponho mais uma dessas dimensdes, essa, trata exatamente de momentos nos
quais o artista é confrontado com seu fazer, sua competéncia e seu pertencimento, qual
sua ligacdo a determinado modo de operar a arte. Este ritornelo é sempre 0 mesmo, ndo
sendo 0 mesmo.

Quantas vezes me perguntei, serd que sou mesmo uma bailarina? Ou a questao
recorrente para Jaderlan, sera que sou artista? Mas, apesar da pergunta se repetir, as
situacdes que provocaram tal questdo eram sempre diferentes, e as respostas, mesmo nas
ocasides em que foram as mesmas, nunca o eram, porque 0os motivos que nos levaram a
concluir de um modo ou de outro, sempre diferiram.

Ao0s momentos iniciais da criacdo do espetaculo onde sou obrigada a dancar a
variacdo do preladio de Les Sylphides, me causa um profundo e doloroso
questionamento sobre que bailarina é esta que eu afirmo ser, a0 mesmo tempo ouco do
diretor falas como: N&o vou te corrigir, tu és uma mestra de ballet, precisas criar

vergonha e ensaiar!
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Como lidar com essa armadilha, como ser a bailarina reconhecida, a mestra
reconhecida e estar diante de uma danca que ndo se concretiza do modo adequado no

meu corpo?

Os trabalhadores emancipados formavam para si, hic et nunc, outro
corpo e outra “alma” desse corpo — 0 corpo e a alma dos que ndo estéo
adaptados a nenhuma ocupacgdo especifica, que pem em acdo as
capacidades de sentir e falar, de pensar e agir que ndo pertencem a
nenhuma classe em particular, que pertencem a qualquer um
(RANCIERE, 2012, p. 43)

Posteriormente - a repeticdo com diferenca, pois que a cada vez que vivenciava a

cena coisas me assolavam — me levou a lugar em que a bailarina que havia em mim

transitou para um lugar de existéncia, portanto de fluxo. E a poténcia foi experimentada

em um espaco onde o ballet e a intérprete criadora se relacionavam, 0s indmeros

personagens dangados, amados, aspirados por mim em mais de vinte anos como

bailarina percorriam meu corpo, nenhum se fixava, rastros de Odete, de Odilles,

Sylphides, Quitéria, Giselle, Cisnes todos passavam por meu corpo numa efusdo de

emocodes, de sensagdes que eram minhas, ndo dos personagens, pois que eu era cada
uma das mulheres que me atravessavam.

E frequente eu encontrar coisas escritas por mim quando ainda muito

jovem — trechos dos dezessete anos, trechos dos vinte anos. E alguns

tém um poder de expressdo que me ndo me lembro de poder ter tido

nessa altura da vida. Ha& em certas frases, em vérios periodos, de

coisas escritas a poucos passos de minha adolescéncia, que me

parecem produto de tal qual sou agora, educado por anos e por coisas.

Reconhecgo que sou 0 mesmo que era. E, tendo sentido que estou hoje

num progresso grande do que fui, pergunto onde esta o progresso se
entdo era 0 mesmo que hoje sou. (PESSOA, 2009, p. 151)

Segundo Silva (2000, p.), diferenca ndo é uma esséncia; ndo é um dado ou um
fato — seja da natureza, seja da cultura. A diferenca ndo é fixa, estavel, coerente,
unificada, permanente. A diferenca tampouco é homogénea, definitiva acabada,
idéntica, transcendental. Por outro lado, podemos dizer que a diferenca é uma
construcdo, um efeito, um processo de producdo, uma relacdo, um ato performativo. A
diferenca é instavel, contraditoria, fragmentada, inconsistente, inacabada. A diferenca
estd ligada a estruturas discursivas e narrativas. A diferenca esta ligada a sistemas de
representacdo. A diferenca tem estreitas conexdes com relacdes de poder. Acredito,
pois, que todos estes dados estdo em jogo, em movimento, dangam neste Bafon.

Se por um lado a pesquisa tem por objetivo refletir adiferenca e dissenso como

poténcia de um processo de criagdo em danca, este mesmo territorio, denominado
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Bafon, nos questiona sobremaneira acerca de nossas diferencas, € 0 porqué de nossos
conflitos. Essas questdes vazam em escritos de Pedro Olaya sobre o que é o Bafon para

ele.

Docura dor (des) afeto rede experiéncia estrela respeita o artista morte
vida sonho tudo era brilhante colorido amarelo verde azul lilas flcsia
estrela explosBes gas hélio hidrogénio arte vida dor alegria sonho luz
luzluz a hora da estrela clarice Hilda Dalva Elis Carmem Britney
William Millér fisica gravidade pressdo temperatura até além infinito
espaco grandeza explosdo minimo maximo até onde chegar a luz
aqueles pontinhos luminosos quebra continuo amor amorodio talvez
sonhar tesao cansativo cansativo folhas secas adolescéncia nascimento
morte amor 6dio sonho sonho deus amores amoresamores nascimento
indagagdes respostas ? Duvidas duvidas nascimento deus ? Morte
morte amores amoresamores colares colares te amo Matheus do jeito g
vC passou ha minha vida vida morte morte renascimento ressuscitar
trigo pao vida sangue cristo deus deus nascimento morte vida outra
vida quem sabe vida sobrevida vida vidavida arte artearte ser ndo ser
estar estar ndo ndo estar star ornot star mistico ser mitica mistica vida
star ndo star enviroments quedas de um anjo sem luz nascimento de
gatos nascimento de gatinhos e gatGes nascimento de animais seres
estares animais invertebrados que pensam ou acham que sim néo
talvez no principio era o verbo palavra travada engolida reprimida
subjugada ? solta a lingua destrava o corpo entra n cena e n jogo ndo
joga ndo jogo jogojogojogojogo boal teatro teatro vida vida star
tudo no mundo comegou com um SIM. (Depoimento de Pedro Olaia
via e-mail em 05/09/2012)

O depoimento torna visiveis graficamente desregramentos e estranhamentos que
percorrem o processo de criagdo do Ta rolando o Bafon, Essa grafia sem virgula,
gaguejada, ndo linear, que dribla a regra de ortografia, volta a apontar também para o
espacamento entre coisas. Outro exemplo disso é 0 uso da poesia dadaista Gadji Beri
Bimba, usada no decorrer da criagdo como mote para questionamentos acerca dos

contornos e fronteiras da arte.

Gadji beri bimba glandridi laula lonni dacori
gadjama gramma berida bimbala glandri galassassa
laulitalomini

Gadji beri bin blassa glassala laula lonni cadorsu
sassala bim

Gadjama tuffm i zimzalla binban gkigla wowolimai
bin beri ban

Okatalominai rhinozerossola hopsamen laulitalomini
hoooogadjama

Rhinozerossola hopsamen

bluku terullala blaulala loooo

A poesia abandona a lingua, como a pintura o fez com o0s
objetos. (HUGO BALL)
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Tal qual uma complexa coreografia, onde varias sequéncias sdo executadas por
diferentes grupos de intérpretes em variados espagos da cena, 0 processo de elaboracdo
de roteiro prosseguia, chegamos a0 momento em que as conexdes comegcavam se
apresentar em contornos mais complexos, para tentar entender com chegamos ao ponto
onde estavamos, elaborei um gréfico, uma cartografia ndo para se achar, mas para se

perder.



76

Fig. 16: Primeira imagem forca do processo de criacdo a

qual denominei uma cartografia para se perder.
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A imagem forca que apresento € a sensacdo que me tomava neste periodo do
processo de criacdo, final de abril e inicio de maio, pois haviam se juntado as cenas
iniciais, pessoas e ideias que nos levavam a outros pontos da criagdo num deslocar
constante. Cada percurso une pontos, ndo ha uma definicéo precisa de qual é o ponto de
chegada e o ponto de partida, o que ficou registrado é o fluxo de informacGes
experiéncias. As linhas cruzam-se em intersecGes imprecisas, ocasionais e transitorias,
cada experiéncia de contato é Unica, sem garantia de precisao.

O conceito de nomadismo, ja exposto anteriormente, surge no processo de
criacdo desde o inicio, mas foi a partir desta imagem forca que se lancava a
compreensdo do que seria este percurso coreografico, amplos deslocamentos, com
impulsos que possibilitavam variados graus de energia, planos e niveis que faziam o
corpo percorrer uma rica variagdo de espagos movimentos. Essa imagem danca
denominada cartografia para se perder, esboco grafico — ou seria esbo¢o coreografico?
— inicial, era uma tentativa de compreender como os dados foram se interligando no
decorrer do processo de criacdo. Porém, o transito némade foi tomando tal grau de
complexidade que fui obrigada a abandonar os pontos de inicio e as conexdes, restando
assim, as linhas de fluxo formando a imagem forga proposta.

Sucessivas imagens forca, foram sendo dancadas por mim, apresento a seguir
uma das ultimas elaboradas e proponho que se note a semelhanca entre a imagem forga
construida e a imagem das linhas de trajeto do metré da cidade de Toquio. Cabe aqui
ressaltar que até 0 momento da captura da imagem, eu nunca havia visto um mapa de

metrd como este.



Fig. 17: Tarolando o bafon! Imagem forca

Fonte: Arquivo Pessoal

Fig. 18: Mapa do metrd de Toquio.
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Corridas, giros, paradas, elevacGes e quedas, por fim percebo que esta
coreografia ndmade possibilitou ndo s6 movimentos horizontais, mas a verticalidade se
apresenta como uma rica e perigosa possibilidade de percurso.“Corpo que movimenta o
movimento que faz o corpo ser corpo, que se movimenta pelo movimento que se faz
movimento neste corpo, que se faz corpo por este movimento, que...” (Katz, 2005),
corpo € movimento como uma “arquitetura de processos”, de tal forma imbricados que
implicam em uma questdo sem fim, 0 corpo gera 0 movimento ou 0 movimento que
gera 0 corpo?

Voltando a discorrer sobre 0s acontecimentos vivenciados durante o processo de
criacdo, finalmente, em meados de maio, apds meses de ensaios naquele local, tivemos
uma reunido entre a producdo e a diretoria do Sindtiefes. Cristina Costa, produtora do
espetaculo argumentou 0 nosso ponto de vista acerca dos beneficios que executar a
temporada no sindicato traria para n6s, mas principalmente aos usuarios daquele local.
E qual ndo foi a nossa surpresa ao perceber a clara negatividade da diretoria quanto a
essa possibilidade, nas palavras da D. Terezinha, uma das diretoras, “ndo ha interesse
em abrir o espaco do sindicato para a comunidade, pois esse € um espago para 0S
sOCi0s”.

Tal fato nos desequilibrou certos que estavamos que nossas intensdes seriam
altamente aprovadas e desejadas pela diretoria do sindicato.

Apbés este momento passamos a buscar incessantemente, espagos para
realizarmos nossas temporadas, entre os lugares que quase nos acolheram estdo o
Casardo dos Bonecos sede da Cia In Bust, o ginadsio Altino Pimenta, o Colégio
Moderno, entre tantos outros, sendo que gradativamente ficAvamos a cada dia mais
frustrados em n&o conseguirmos nenhuma resposta positiva aos n0ssos anseios.

Paralelamente aos problemas de conseguir lugar para as apresenta¢des, no inicio
do més de maio Virginia apresenta sintomas de dor na coluna e recebe o diagndstico de
hérnia de disco. Um tornado se abate sobre nos, pois a esta altura o circo ja dominava o
espetaculo, a estética estava completamente comprometida, além dos varios nimeros
executados por ela. Insubstituivel que era ndo conseguimos solucgdo para tal situagdo, o
mais préximo que chegamos foi a ideia de Cristina Costa de pedir a Anibal Pacha para
construir uma boneca trapezista dela para colocarmos como cendrio do espetaculo. Ideia

gue ndo convenceu ninguém, o estado emocional de Virginia também era motivo de
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grande preocupacao para todos. Mais préximos que estdvamos dela, Pedro Olaia e eu,
fomos as pessoas que estiveram mais presentes nestes momentos de tristezas e dor,
inclusive chagando a acompanharmos a ida dela ao laboratorio para realizacdo da
tomografia.

Os ensaios pararam completamente, ndo s6 em decorréncia da doenca de
Virginia, mas porque Paulo Paixdo precisou viajar a Minas Gerais e Sdo Paulo, e
mesmo deixando todo um cronograma de encontros para executarmos, a Situacao
emocional geral era de caos, a tristeza tomou conta do processo.

Enfim Virginia teve outro diagndstico que ndo acusava hérnia, e como milagre

340 roteiro que haviamos

comegou a melhorar. Paulo volta, e decide “jogar pra cima
construido até entdo. Comegamos um processo de improvisacao para a “destrui¢ao” do
roteiro. Destruicdo como parte do processo de gerar algo novo, diferente. Passamos por
diversos momentos, dia a dia, coisas diferentes forma sendo incorporadas, outras
abandonadas. A impressdo que eu tinha era que gradativamente coisas que estavam na
profundidade do espetaculo foram sendo trazidas a tona, passando de subtexto para a
posicao de texto.

Durante nossas improvisa¢des mantinham-se algumas coisas que nos serviam de
ponto de seguranga para que o improviso ndo nos levasse longe demais, para fora do
espaco que queriamos ocupar. Paulo intervinha com a luz, com musicas, intervinha com
falas como “respeita o artista” que era uma fala que eu havia citado em um momento
anterior, contando a histéria de que minha filha Beatriz ao fazer apresentacGes
domésticas ao perceber que ndés, a familia, seu pablico ndo estdvamos prestando a
devida atengdo, gritava em meio ao nimero, respeita o artista. Todas estas interferéncias
alteravam nosso estado em cena, ndo permitiam que transitdssemos pela zona de
conforto, mas nos deixavam em um estado de alerta.

Estdvamos vivenciando o ensaio de modo a colher qualquer situagdo ou mesmo
pistas que nos apontassem para algo que gerasse mais poténcia ao espetaculo.
Aconteceu que a parada que haviamos tido nos obrigou a uma cobranca maior quanto
aos ensaios, para nés era inadmissivel perdermos qualquer oportunidade de estarmos
trabalhando. Sendo assim ao nos depararmos em determinado ensaio com o bairro da
Marambaia sem energia elétrica e com a necessidade de ensaiarmos surgiu a sugestao

de ensaiarmos no escuro, somente com as luzes de nossos celulares.

3 “jogar pra cima” — significa langar méo da aleatoriedade, misturar, desarrumar pra ver qual o resultado

final.
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O acidente foi assumido por ndés como mote e passamos a pesquisar modos de
iluminar as cenas a partir de lanternas as mais variadas, posteriormente um projetor foi
assimilado, e assim a luz e o video foram ganhando contornos de referenciais dentro da
criacdo.

Assim chegamos ao més de junho com a sensagdo de quase estarmos la. Os
ensaios se intensificando cada vez mais e como ndo conseguiamos nenhum espago para
a temporada, decidimos realizar um ensaio aberto na Marambaia no dia vinte e oito de
junho.

Comecamos entdo todo um esforco de divulgagéo via redes sociais, em especial
o facebook que tinha por intensdo alcancar principalmente a classe artistica. A equipe de
producdo realizou uma divulgacdo nas comunidades nos arredores do sindicato,
tentando cessar escolas, igrejas e centros comunitarios.

No dia do ensaio aberto choveu torrencialmente na cidade de Belém, o publico
presente foi minimo, mas ainda assim a vontade de mostrar o que tinhamos elaborado
em meses de solitarios ensaios nos impulsionou a um quase espetdculo com muita
poténcia cénica. Apds 0 ensaio tivemos uma conversa com o publico que nos apontou
uma serie de modificagdes que haveriam de ser feitas no espetaculo.

Assim, o roteiro final ficou desta maneira:

Cena 1: Fascinagdo/ Trapézio

Cena 2: Star ou ndo star/ Televisao

Cena 3: Tudo comegou com um sim

Cena 4: Bolo nuclear

Cena 5: Morrer, dormir, talvez sonhar...

Cena 6: Lira

Cena 7: Catando estrelas

Cena 8: Ballet

Cena 9: Shakespeare

Cena 10: Britney

Cena 11: Receita de artista

Cena 12: Fogo

Cena 13: Gadji beri bimba/Poesia dadaista

Cena 14: Isso é arte?

Cena 15: O homem bem comum

Cena 16: Tecido
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Cena 17: Dalva
Cena 18: Carmem Miranda

Cena 19: Guru estrela/ borbolaia/crianca/artista marionete

Sair da soliddo dos ensaios, apds tantos meses, foi um alivio, perceber o que
funcionava em cena, ser surpreendido pela profunda empatia que o espetaculo causou as
criancas que o foram assistir, ouvir os risos, sentir a emocdo cumplice dos artistas
presentes, emocao que atravessa a fala de Marina Mota, bailarina e professora de danca,
em seu depoimento acerca do espetaculo: “eu ndo entendi muita coisa, mas eu senti
muita coisa, esse negdcio mexeu muito comigo”.

A entrega do publico, principalmente ao que ele ndo entendia me parecia uma
danca que é experimentada por quem nunca dancou, se o sujeito se entrega ao fluxo do
movimento, se permite processar um pensamento corporal, uma inteligéncia muscular,
se ndo fica paralisado ante 0 medo de errar, o préprio fluxo do movimento o conduz a
uma experiéncia de danca pensamento.

Quando Marina se permite ser mexida pelos acontecimentos do espetaculo,
acredito que a danga que acontece em cena, produz uma fruicdo dancgante neste sujeito,
assim o espectador passa a produzir também uma danca pensamento. Compde sua
propria danca com os elementos da danca que tem diante de si, parafraseando Ranciere.

O espectador também age, tal como o aluno ou o intelectual. Ele
observa, seleciona, compara, interpreta. Relaciona o que vé com
muitas outras coisas que viu em outras cenas, em outros tipos de
lugares. Compde seu proprio poema com o0s elementos do poema que
tem diante de si. Participa da performance refazendo-a a sua maneira,
furtando-se, por exemplo, a energia vital que esta supostamente deve
transmitir para transforméa-la em pura imagem e associar essa pura
imagem a uma histdria que leu ou sonhou, viveu ou inventou. Assim,

sdo a0 mesmo tempo espectadores distantes e intérpretes ativos do
espetaculo que Ihes é proposto (RANCIERE, 2012, p. 17).

Ao utilizar a metéafora “essa coisa mexeu comigo”, tal procedimento aponta para
a danca que acontece, pois a metafora aqui ndo pode ser resumida a uma figura de

linguagem, metafora é uma acéo também corporal.

Procedimento metafdrico pensa corpo transitado por mente, pensa
mente transitada por corpo. Quando agimos, pensamos, amamos,
falamos, expressando uma metéafora ou outra figura de linguagem,
trata-se de um processo ocorrendo com corpocarne, é o procedimento
metaférico criando um cruzamento, um intertexto entre dominios,
ideias, relag@es, conceitos, pessoas/corpos (RENGEL, 2007, p. 37).
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O ensaio aberto aconteceu, foi uma experiéncia intensa, produtiva, mas logo em

seguida tivemos um longo intervalo que durou todo o més de julho.

Fig. 19: Conversa ap6s 0 ensaio aberto

Fonte: imagem do arquivo pessoal da pesquisadora.

Virginia ja havia nos informado que viajaria a Argentina no més de julho para
comemorar 0 aniversario de oitenta anos de sua avo, apds o0 retorno gque aconteceu no
inicio de agosto, tive uma estranha sensacao apds o ensaio, achei tudo estranho e feio,
com excecdo da cena da Dalva, esta era como sempre quente e forte. Fiquei muito
preocupada como 0s acontecimentos, sentia o Paulo estressado, aborrecido e a distancia
entre Virginia e Jaderlan acentuados, neste momento me perguntava, sera que vai rolar
0 bafon?

Foi um més de muita atividade precisavamos estrear oficialmente, mas ndo
possuiamos lugar para isso, o figurinista estava conosco desde junho, mas ndo haviamos
visto ainda nenhuma das pecas ou qualquer desenho dos figurinos, estadvamos em vias
de sermos expulsos do lugar onde ensaidvamos e, além disso, a longa temporada de pré-
producdo nos levou a um desgaste emocional. J& comegcavamos a perceber uma maior
frequéncia dos desentendimentos, os &nimos mais alterados, sendo que constantemente
alguém sempre estava aborrecido, ambiente muito diferente dos momentos iniciais do
processo quando tudo era motivo para o riso e para a gozacao.

Finalmente conseguimos confirmacao de poder realizar a primeira temporada na
nave central da Fundacdo Curro Velho e assim ja a divulgagdo e preparagdo para a

estreia.
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Nosso Ultimo ensaio no Sindtiefes aconteceu no dia trinta de agosto de 2012, ou
melhor, ndo aconteceu. Paulo Paixdo se recusou a ensaiar sem as projecdes, nao
poderiamos contar com estas, pois Pedro Olaia que além de performer no espetaculo
também se responsabilizou pelos videos — videos que cumpriam também a delimitacdo
do espaco cénico e a principal fonte de iluminacdo do espetaculo — se recusou a usar
seus equipamentos devido a uma oscilagcdo da energia elétrica na regido do sindicato,
que ja havia inclusive queimado equipamentos em situacfes anteriores. Na semana
seguinte seria o feriado da independéncia e Pedro j& havia se planejado pra viajar, 0 que
impossibilitaria ensaios sem ele. Neste dia experimentamos as primeiras pecas do
figurino. Desta forma a situacdo se contornou da seguinte maneira, passariamos duas

semanas sem ensaio e estreariamos sem termos mantido o espetaculo aquecido.

23. TUDO ERA COLORIDO, BRILHANTE, VERMELHO, LUMINOSO,
AMARELO E VERDE.

No dia dez de setembro entramos nas dependéncias da Fundacdo Curro Velho para a
montagem do espetaculo, experiéncia inédita pra mim de ter & disposicdo uma equipe de
producdo que se responsabiliza-se pela montagem enquanto eu me preocuparia s6 com o
meu papel de intérprete, contavamos inclusive comum equipe de esportes radicais, que

por sua experiéncia com rapel, faria as amarracdes dos aparelhos aéreos.
Fig.20: Montagem na fundag&o Curro Velho

Fonte: imagem do arquivo pessoal da pesquisadora.
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Ja haviamos enfrentado uma verdadeira batalna para que o espetaculo
acontecesse naquele espaco. A temporada havia sido marcada havia um més, para
acontecer na nave central da fundagdo, acontece que na segunda-feira dia dez, a
producdo recebe uma mensagem da secretaria da dire¢do avisando que seria impossivel
a realizacdo do evento, pois aconteceria uma exposicdo com as obras dos alunos das
oficinas do més anterior e pela seguranca dos objetos contidos na exposicao, a diretora
acreditava ser melhor transferir a apresentacao para outro local da fundacéo.

Acontece que escolhemos exatamente esse local pela altura do pé direito,
necessidade ja explicada anteriormente, e a divulgacao do espetaculo j& estava na rua ha
pelo menos uma semana e meia. Sabendo que a fundacdo havia se comprometido
conosco e que, de certa maneira, tinhamos o direito de executar nosso plano inicial,
reunimo-nos para negociar com a diretora da fundacdo, a artista plastica Dina Oliveira®.

Dina deixou claro seu aborrecimento diante de ter firmado o compromisso
conosco, tentou negociar nossa transferéncia, mas diante de nossa decisdo e ja sem
paciéncia afirmou que haviamos elaborado um espetaculo que ndo era pra Belém, que a
dificuldade em conseguir um espago comprovava isso e que estdvamos diante de um
espetaculo impossivel para a cidade. Entdo, Paulo Paixdo argumentou que ele gostaria
de continuar sendo artista e continuar acreditando no sonho. Tal fala, de certa forma,
desconcertou os argumentos de Dina que apesar de deixar claro seu aborrecimento,
permitiu que fizéssemos a temporada, apesar de todos os transtornos que o evento
causaria & administracdo da fundac&o.

Mas, os problemas ndo paravam por ai, continudvamos sem figurino e dos dois
dias marcados para ensaio geral, sO ensaiamos em um. Tais transtornos foram
acumulando tensdes entre os participantes do processo, fossem eles, técnicos, elenco,
producdo, direcdo, apoio. Todos estavam a flor da pele, de tal modo que eu e Virginia
Abasto ndo nos faldvamos até o momento da estreia. Mauricio Franco®, figurinista e
responsavel pela direcdo de visual do espetaculo, entregou o figurino incompleto e

desapareceu dos espetaculos, acredito eu, por ndo suportar mais as desavencas, tais

*pintora e desenhista. Formada em arquitetura pela Universidade Federal do Par4a — UFPA. Mestre em
estruturas ambientais urbanas pela FAU/USP, torna-se professora de arte na UFPA. Atualmente ocupa o
cargo de superintendente da Fundagéo Curro Velho, Belém.

% Ator, figurinista, diretor, artista plastico extremamente atuante na cena em Belém. Atualmente e
ministrante de oficinas de figurino na Fundacéo Curro Velho.
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desavencas escapam de ser analisadas a partir do conceito de dissenso, pois este
configura um racha entre dois mundos sensiveis e ndo apenas um conflito.

A divulgacdo desta estreia ficou a cargo da jornalista Luciana Medeiros®” que
muito competentemente conseguiu uma ampla cobertura da imprensa sobre o trabalho,
tendo saido varias reportagens no radio e em jornais impressos, uma entrevista para
televisdo e inUmeras matérias em blogs e web sites. Além disso, conseguimos uma forte
campanha de divulgacéo via facebook.

Toda esta divulgagédo teve como resultado que durante toda a temporada eram
inimeros os artistas presentes, fossem eles relacionados a danca, ao teatro, ao circo, a
performance e mesmo a musica, linguagem nao abordada diretamente no espetaculo. O
que afirmo com isso € o forte apelo que o espetaculo teve junto a classe artistica de
Belem do Pard. De outro modo a comunidade vizinha da fundacgéo, principalmente os
moradores da Vila da Barca foram uma plateia constante, varias pessoas inclusive
assistindo a mais de um dia, tendo algumas que assistiram ao espetaculo todos os dias.
A presenca dos alunos e dos professores de escolas publicas também foi importante na

ampliacdo do raio de acéo e da divulgacéo do trabalho.

Fig. 21: Viséo do publico presente em um dos dias da temporada da Fundagdo Curro Velho

3

Fonte: imagem do arquivo pessoal da pesquisadora.

*jornalista formada em Comunicacdo Social pela UFPA. Trabalha com producio e assessoria de
imprensade projetos culturais. Em 2008 criou o blogHolofote Virtual, dedicado a reportagens eentrevistas
sobre arte e cultura.
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A configuracdo espacial da nave central da Fundacdo Curro Velho foi muito
interessante para os efeitos de luz contidos na producdo o que resultou em um

espetaculo extremamente colorido, de uma plasticidade impressionante.

Fig. 22: A plasticidade da luz possibilitada pela arquitetura da Fundacéo Curro Velho

Fonte: George Lavand

2.4 A ARTE E UMA CONFISSAO DE QUE A VIDA SO NAO BASTA...

A temporada no Pré Paz Sacramenta aconteceu nos dias 22 a 26 de outubro de
2012 e diferentemente da temporada ocorrida na Fundacdo Curro Velho, ndo teve
nenhuma grande divulgacdo, entre 0os motivos para isto, acredito que o desgaste que
envolveu toda a equipe de producgdo e elenco apds oito meses de trabalho continuo,
todos ja estavamos bastante cansados, inclusive da convivéncia, fato constatado ndo s6
pela pouca divulgacdo, mas por um acirramento dos conflitos, principalmente entre o

elenco.
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Fig. 23: Jogadores de futebol na rea externa do ginasio

Fonte: George Lavand

Vérias modificacbes foram levadas a cabo nesta montagem, uma das mais
marcantes foi a decisdo de assumir uma bikesom, bicicleta instalada com equipamento
de som acoplado, como equipamento de audio e divulgacdo do espetaculo, o que
acentuou o carater mambembe do espetaculo, mas que custou a diminui¢do na qualidade
do som.

A bikesom é um equipamento bastante comum nos bairros mais periféricos de
Belém do Par4, ela tem um alcance nos becos estreitos que o carro-som nao alcanca, em
nosso caso ela foi o principal meio de divulgacdo do espetaculo, ja que foi gravado um
spot especialmente para este propdsito.

O dono da bikesom usada durante o espetaculo era conhecido como Mauro
Scorpion, morador do bairro da Sacramenta, dancarino de street dance, que pratica este
tipo de danca desde os anos 80 e que costuma treinar nas pracas do bairro. A
impressionante técnica apresentada por ele durante seus treinos que aconteciam ao redor
do ginasio, fez com que o convidassemos para uma pequena participacdo na cena em

que Jaderlan fazia o papel da estrela pop, Britney Spears.

Trata-se de produzir uma intervencgdo concreta entranhada na tessitura
social, buscando suscitar novas visibilidades e tactabilidades do lugar,
e principalmente questionando o ato de ver e propondo a sua nédo
neutralidade, assim como buscando deslocar a atitude do espectador,
capturando-o para a percepgdo inexoravel do lugar, destituindo-o de
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sua posicdo passiva, neutra e distante. Assim, a arte publica
contemporanea tem trabalhado com uma estética da presenca, 0 ser
situado — em um lugar determinado (VELOSO, 2004, p.3510).

Fig. 24: Mauro Scorpion girando sobre a cabega

Fonte: George lavand.

Vérias tribos ocupam os espagos ao redor deste ginasio, ha rampas de skate,
campo de futebol de saldo, futebol de areia, quadra de volei, pessoas que praticam
caminhada e corrida, adolescentes ensaiando varios géneros de danga, street, toada, pop,
brega, entre outros; além das maes com criancas brincando na praca, pessoas praticando

ginastica nos aparelhos da academia ao ar livre.
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Fig. 25: A tribo do skate

Fonte: George Lavand.

Essa discreta participacdo de um morador da comunidade no primeiro dia da
temporada, posteriormente se mostrou como a principal caracteristica deste periodo
final, pois gradativamente a comunidade foi se envolvendo com o espetaculo. A propria
forma da plateia se colocar para assistir ao espetaculo denotava uma franca diferenga

das nossas experiéncias anteriores.

A cidade invadida ndo é um cenario. Ela ndo contém a cena. Ela
modula a técnica e condiciona a percepcdo do publico, pois,
diferentemente da cenografia, a silhueta urbana é propriedade do
publico e porta um quadro de significagdo prévio a intervencdo teatral.
Este quadro sera sempre uma forca forte que é a que justamente
interfere na propria performance do ator (CARREIRA, 2008, p. 74).

O ginéasio do pro Paz Sacramenta se caracteriza por ser uma estrutura semiaberta
0 que fazia com que o espetaculo sofresse uma certa dispersdo, pois a luz de fora vazava
pra dentro e diminuia o impacto visual da projecdo que visualmente era uma das forgas
da estetica cénica, por outro lado ele ndo era contido por paredes, ndo estava isolado. A
plateia ocupava inicialmente, as duas fileiras de cadeiras colocadas para acomoda-la -
familias inteiras tomavam seu banho, se arrumavam e levavam suas criangas ao
“teatro”, algumas inclusive acompanhadas do cachorro de estimagao — porém, era sd as
pessoas ouvirem a musica do espetaculo e verem as luzes que comegavam a ocupar as
arquibancadas do ginéasio, as laterais e os bancos localizados na area externa para

assistir sem a obrigacdo de entrar, por diversas vezes percebi uma parada de um ou
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outro jogador de futebol que participava de uma pelada no campo préximo ao ginasio,

entre uma jogada e outra eles paravam para dar uma espiadinha no que ocorria la dentro.

Fig. 26: Vista interna do Ginasio do Pr6 Paz, com detalhe da bikesom

Fonte: Georae Lavand.

Esse comportamento ndo costumeiro da plateia em nenhum momento tornou-se
um incdmodo para os interpretes e fez com que surgisse uma série de personagens
importantes dentro dos acontecimentos ocorridos nesta temporada. Bruno, o garotinho
sujo de areia que em um dos espetaculos fez uma participacdo na cena em que 0s
intérpretes catavam estrelas; o morador de rua que assistiu ao espetaculo todos os dias e
que apos o segundo dia, acompanhava as coreografias encenadas; o cachorro que em
determinado dia ficou em cena durante toda a cena da Dalva de Oliveira e em outros

atravessava a cena sem maiores transtornos nem para ele nem para nos.
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Fig. 27: Crianga que brinca na luz da cena de Dalva, um outro espetaculo

-
-

-l

Fonte: George Lavand.

Além disso, se nos, de alguma forma configuramos uma invasdo daquele espaco
- principalmente por ndo pedirmos licenca da comunidade para estarmos ali - o publico,
por outro lado, ndo se limitava a ser a assisténcia, ele invadia de muitas formas o espaco
cénico. Por exemplo, na cena em que discutiamos se o que faziamos na cena da poesia
dadaista era arte, virou uma briga de torcidas, metade da plateia gritando que a
encenacdo de Gadji Beri Bimba - poesia dadaista de autoria de Hugo Ball e que no
espetaculo era recitada por Pedro Olaia e Virginia Abasto- era arte, e a outra metade
gritando que ndo era. Em outro momento as criancas da plateia de uma forma
extremamente inesperada e emocionante resolveram acompanhar a recitacdo desta
mesma poesia, que era projetada em video e recitada por Pedro Olaia e Virginia Abasto.
Fora as inumeras interferéncias/participacdes que aconteciam diariamente sem que se

pudesse registrar.

Se partirmos do pressuposto de que o0 espaco tem um sentido vital na
vida do ser humano, podemos entender que dar ao publico a
possibilidade de vivenciar o espago e ndo somente contemplar um
espaco dado a priori, é paralelamente levar esta ideia, do campo da
arte, ao campo da experiéncia cotidiana. Isto &, significa postular a
ideia de uma postura menos passiva, por parte do publico, diante do
espaco da vida social (ARANTES, 2007, p. 162).

André Carreira chama de teatro de invasdo, aquele que de alguma forma toma a cidade,
a invade modificando assim sua légica e criando estados de “ruptura” do cotidiano. Essa

ruptura, entretanto, acredita que foi negociada entre o espetaculo e a comunidade do
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local, essa comunidade tomou posse do espetaculo a ponto de intervir na cena, mas
também dividindo a responsabilidade de arrumar as cadeiras da plateia. Todos dividiam

aquele espaco, pois os moradores permitiram que nés o invadissemos. F

Fig. 28: Uma invasdo permitida, instaura-se a heterotopia

Fonte: Fotografia de George Lavand.

Dessa maneira ndo nos cabia o direito de interferir no modo das pessoas se
colocarem no espaco, ou de expulsar o cachorro que corta a cena, ou e obrigar o
morador de rua a assistir o espetaculo de onde achAvamos conveniente. Assim, 0 espaco

da plateia teve seu quinhdo de nomadismo exposto.

Surgem configuracfes informes que escorrem e vazam, preenchendo
todos os vazios existentes. O ndmade — o sem-teto, o cameld, o
favelado, o migrante — opera nesses espagos intersticiais secretados
pela metropole. O ndmade ocupa o territério pelo deslocamento, por
trajetos que distribuem homens e coisas num espago aberto e
indefinido: os terrenos vagos, 0s vazios criados pela implantacdo de
infraestrutura, os espagos publicos abandonados, os vaos entre as
edificacdes. Sua acdo é ditada pela necessidade de sobrevivéncia
individual (PEIXOTO, 2003, p. 404).

Em um espaco que néo era teatral, a plateia fala, interfere, come, anda. A plateia

esta viva e ndo se curva a regras teatrais que ndo existem em seu cotidiano.

O cidaddo que transita nestes espacos compde um elemento do proprio
espetaculo e a0 mesmo tempo representa seu publico em potencial.
Isso redefine a légica da construcdo dramatica tradicional na qual o
publico é foco do processo criador e, portanto, esta fora das margens
do mesmo. O espetaculo que invade a silhueta urbana faz desse sujeito
externo um objeto de desejo, buscado enquanto audiéncia, interlocutor
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e componente dos principios de funcionamento da encenagdo. Uma
vez invadido o espago de uso cotidiano, o publico — ndo voluntario —
se vé frente a questdo de aceitar 0 acontecimento e tratar de desvendar
seus cadigos ou simplesmente se distanciar. De todas as formas aquela
porcdo da cidade que é invadida terd suas regras modificadas e o
cidaddo sera convocado para a tarefa de espectador. Ndo um
espectador que se define pela passividade e pela distancia, mas sim
por uma proximidade que é propria do procedimento de invasdo
(CARREIRA, 2008, p. 75).

Existe uma distancia social que tradicionalmente prevalece entre os executantes
de arte e os espectadores, a aura do artista, e apesar da arte contemporéanea tracar
inlmeras estratégias deste distanciamento, ndo vivemos um tempo linear, portanto a
contemporaneidade € uma em Nova York e outra no bairro da Sacramenta. Tal
afirmativa a do distanciamento artista publico, foi gradativamente sendo minado pelas
relacGes travadas no decorrer da temporada, e até mesmo pelo publico assistir a chegada
de alguns dos artistas de onibus, acdo de aproximacao entre realidades vividas. Mas um
acontecimento quebra esse fluxo e causa uma série de questionamentos em mim e em
Pedro Olaia. Algumas pessoas que haviam assistido ao espetaculo se aproximaram de
uma das integrantes da equipe de producdo para questionar de onde éramos € a resposta
da producao foi, de Sao Paulo. No desejo de nos ver mais “valorizados” o discurso que
persiste € um discurso do distanciamento, o que vem de longe € melhor e tem mais
valor. Mas vem de longe de quem? Da comunidade ou de n6s mesmos? Porque alguém
que trabalha cotidianamente com a arte ainda precisa reafirmar o distanciamento
artista/espectador, arte/vida real?

Desta maneira, encerramos as dez apresentacdes exigidas pela Funarte no dia
vinte e seis de outubro. Havia uma forte emocéo entre todos os envolvidos no projeto e
apesar do grande cansaco e desgaste emocional sofrido, quase sentiamos saudade dos
momentos vivenciados durante o processo de criacdo e temporadas do T& rolando o
bafon!

Mais uma vez o publico nos surpreendeu, pois o carinho ao final do espetaculo
foi enorme, fui abracada, beijada, fotografada, elogiada, recebi solicitacbes de que
voltassemos a nos apresentar ali. Senti uma profunda satisfacdo por essa possibilidade
de ter vivenciado cinco dias de espetdculo em um espaco que ndo entra normalmente
nos roteiros dos espetaculos teatrais em Belém, a comunidade percebeu isso e nos
agradeceu atraves de gestos simples, mas repletos de uma sinceridade comovente.

A sensacdo que ficou foi a de que essa havia sido somente a primeira

experiéncia, ficou o desejo de cumprir esse papel — que tem um custo financeiro e em
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esforco muito maior do que simplesmente ocupar o espaco de um teatro — de levar a arte
aos que ndo interessam ao circuito tradicional das artes cénicas em Belém. Pessoas que
nunca vivenciaram a experiéncia de entrar em um Theatro da Paz, mas que se
envolveram com o nosso fazer a tal ponto de agradecer tal oportunidade com abrago e
beijo, fato que nunca vivi antes em vinte anos de carreira.

O que vem a seguir deste trecho da dissertacdo é um apéndice, este consiste em
um texto ou documento elaborado pelo proprio autor, a fim de complementar sua
argumentacdo, porém a sua presenca ou auséncia - a principio - ndo comprometeria a
unidade geral do trabalho.

Assim, tal apéndice oferece ao leitor escolhas de como lidar com ele, assim, se
quiser pode simplesmente ignora-lo e prosseguir lendo a conclusdo da pesquisa, ou
aceitar meu convite a uma brincadeira, um jogo, uma mudanca de posi¢do, um outro
olhar sob o mesmo objeto.

Este exercicio foi proposto por minha orientadora ProfiDr2Wladilene Lima, e é
um exercicio de um desvio poético do olhar, este exercicio consiste em criar um
espectador que descreva a partir de um olhar “ficticio” 0 espetaculo e se coloco ficticio
entre aspas é por acreditar que coletei imagens e impressdes de outros sujeitos para a
construcdo desta ficcdo de mim.

Uma conversdo simétrica é exigida a linguagem da ficcdo. Esta néo
deve ser mais 0 poder que infatigavelmente produz e faz brilhar as
imagens, mas a poténcia que, pelo contrario, as deslinda, as alivia de
todas as suas sobrecargas, vive nelas com uma transparéncia interior
que pouco a pouco as ilumina até fazé-las explodir e as dispersa na
leveza do inimaginavel (...).

O ficticio ndo esta nunca nas coisas nem nos homens, mas na
impossivel verossimilhanca do que estd entre eles: encontro,
proximidade do mais longinquo, absoluta dissimula¢do 14 onde nds
estamos. A ficcdo consiste, portanto, ndo em mostrar o invisivel, mas

em mostrar em quanto é invisivel a invisibilidade do visivel
(FOUCAULT, 2009, p. 225).

Assim como Fernando Pessoa usava heterdnimos e fingia ser outros, e poetizava
a diferenca, e desta maneira, fez surgir Antonio Caiero e Alvaro de Campos. Brinco
entre fingimentos e poesia, poesia em danca, em circo, em teatro e em performance.

Convido o leitor a experienciar uma outra nuance da diferenga, e proponho
algumas opcdes, se quiser ignorar o apéndice fique livre, se ndo prossiga e leia na
ordem que segue, mas se quiser ainda ha outra opcdo, faca duas leituras da pesquisa
uma sem ler o apéndice e outra lendo e perceba que alteracdes este jogo faz na leitura

do texto.
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APENDICE: BRINCANDO DE SER F. PESSOA.

Esta tarde minha m&e me deu banho cedo, arrumou a mim e aos meus
irm&os, e para terminar passou generosamente perfume em meu pescogo e em
meu rosto. Percebi nela também o cuidado de usar a melhor roupa e de separar
uma roupa pro meu pai.

Caminhamos a curta distancia que nos separava do nosso destino, sempre
acompanhados de nosso cachorro, ele, por mais que enxotassemos sempre nos
seguia se escondendo atras dos carros e mantinha certa distancia parecia que ele
sabia que ndo nos importdvamos que ele viesse, s6 disfarcdvamos pra que 0s
vizinhos nédo achassem esquisito a gente andar por todo canto com aquele vira-
latas do lado.

Desde segunda-feira viemos assistir a esse negocio, acho que € teatro,
mas nado sei direito. O que sei € que é que ja fazem quatro dias que meu pai e
minha m&e se arrumam pra Vvir assistir a tal apresentacdo. Acho que é porque a
gente ndo costuma ver muito essas coisas pelas bandas da minha casa e como é
de graca, eles querem aproveitar o maximo que puderem, mas eu até que gosto
de vir...

Quando a gente chega as cadeiras ja estdo sempre colocadas de um lado e
de outro, porque no meio é o lugar onde vai acontecer tudo, a gente sempre se
senta do lado direito, ndo sei bem porque, acho que é porque € como se aquelas
cadeiras ja estivessem reservadas pra gente, eu e meus irmaos ficamos na frente
junto com a méde e meu pai senta sempre atras de ndés, acho que ele tem um
pouco de medo daqueles homens malucos que fazem aquelas doidices, mas ele

sempre vem...
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Fig. 29: A chegada ao espetaculo.

Fonte: George Lavand

Ontem quando a gente chegou as cadeiras ndo estavam no lugar, ai todo
mundo comegou a coloca-las na arrumagéo, eu, meus irmdos, minha mae, meu
pai, minha tia e nossos vizinhos, parecia até que a gente ja era um pouco dono
daquele negadcio.

Apesar das pessoas dizerem no final que o tal do espetaculo vai comecar
as seis e meia, nunca comeca, mas ndo faz mal, é legal ver aquele pessoal, eles
fazem umas coisas engragadas. Tem um que faz uns barulhos esquisitos com a
boca; um que eu acho que é uma bichinha — como diz o meu irméo — ele anda de
um lado pro outro se rebolando, se mostrando pra gente; tem aquela que fica se
arreganhando, colocando a perna por cima das coisas — tenho uma vontade de
fazer abertura que nem eu vi ela fazer -; e tem aquela que se pendura nas coisas,
ela é a mais legal de todos, como eu queria fazer as coisas que ela faz!

Olha, a luz apagou, ja vai acender aquelas luzes coloridas, € o sinal, peco
pros meus irmdos fazerem siléncio. J& vai comecar.

A mulher aparece no meio de tudo, e ela sorri, sempre acho que € pra
mim que ela sorri. Ela se pendura num neg6cio que eu perguntei 0 home pro

meu pai e ele disse que é trapézio, ele me disse que quando era pequeno la no
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interior, ele foi num circo onde ele tinha assistido dois irmdos voarem pelo ar
pendurados naquilo. Toca uma musica suave; a mulher que canta fala de
sonhos..., quimeras..., castelos..., emocdo..., venturas..., luz..., seducao...,
poema..., esplendor... , no final ela fala do sorriso da mulher que se balanca, ela

, . . : . - 38
diz “seu sorriso prende, inebria entontece, és fascinagdo amor”™.

Fig. 30: A cena do trapézio

Fonte: George Lavand.

Parece que eu t6 sonhando, eu nunca fui num circo como meu pai, mas
acho que deve ser assim mesmo.

A mulher que se balanca é iluminada por dois sujeitos ajoelhados no
chéo, eles fingem que néo estdo 4, mas eu ja sei, quando eles vao e se ajoelham
ja é a hora da trapezista entrar.

E engracado ver que aquela mulher balancando de um lado pro outro,
cada vez que ela passa ela muda de pose, nem parece a mesma. Fico assim,
olhando ela mudar e mudar, eu ndo sei 0 porqué, mas acho bonito ela pendurada,
quase nem pisco. Parece que ela faz aquilo sé pra mim, pra ninguém mais, deve
ser muito dificil ficar pendurada assim, mas eu queria tanto experimentar, ver se
eu consigo. De repente e, ai, 0 susto, parece que ela ia cair de cabe¢a no chao,
todo mundo se assusta, menos eu e minha familia, a gente sabia que era s6 o

final daguela apresentacéo.

%A musica é Fascinacao, na voz de Elis Regina.
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Agora muda tudo, eles saem correndo e de repente estdo de volta. O
magricela comeca a falar um monte de coisas que eu ndo entendo direito e
aparecem mais dois que ficam fazendo poses, parecem minhas primas quando
tem festa em casa e elas tiram um monte de fotos com o celular. O magricela
fala umas coisas de ser ou ndo ser, serd que é sobre 0 que eu quero ser ou que eu
ndo quero ser? Ou sobre ele ser? Perguntei outro dia isso pra minha mée e ela
me falou que isso € coisa de teatro, tem haver com um homem com uma caveira,
mas eu nao vi nenhuma caveira aqui, gracas a Deus, porque se tivesse acho que

eu ia ter pesadelo com ela.

Fig. 31: A cena da televiséo.

Fonte: George Lavand

De repente aquele cara que vive rebolando aparece segurando uma bola
de luzes coloridas e comeca a contar uma histdria, ele diz que, tudo no mundo
comegou com um sim e que foi uma molécula disse sim a outra molécula e
nasceu a vida. Ele conta que antes da pré-historia havia a pré-histéria da pré-
historia e havia 0 nunca e havia o sim. E que sempre houve. Ele disse que nédo
sabia 0 qué, mas que sabia que 0 universo jamais comecou. Mas, se nunca nada
tinha comecado como é que foi o comego de tudo? Esse pessoal é maluco

mesmo, nao fala coisa com coisa.
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Mas de uma parte das coisas malucas que eles falavam, eu ja tinha
ouvido falar. Em julho quando eu participei da Escola Biblica de Férias a
professora tinha feito a gente decorar aquela parte da biblia que eles falavam, eu
até falei junto com eles. Ta la em Jodo capitulo um, versiculo um, e diz assim,
que, no principio era o verbo, e 0 verbo estava com Deus e o verbo era deus.
Mesmo conhecendo aquela parte, como das outras vezes ndao sei por gque eles
falavam isso, mas entendi que eles eram de Deus, assim como a minha
professora da EBF.

Ai eles comecam a falar muitas coisas sobre estrelas, como elas nascem,
do que elas sdo feitas, que pra elas surgirem tem que ter um monte de coisas,
tipo uma receita, uma estrela precisa de calor, de pressdo, de um tal de
hidrogénio, de hélio. Eu perguntei pra meus pais 0 que era tudo isso, mas acho
que eles ja estavam cansados de me responder e disseram que eles também néo
tinham entendido nada e que as coisas que eles falavam, ndo tinham nada haver

com teatro.

Fig. 32: Cena do bolo nuclear

Fonte: George Lavand

Dai uma das duas mulheres, a que ndo falava daquele jeito engracado,
comecou a falar mais, mais, mais, mais. De repente, bum, eles explodem,
sonham, morrem guando apagam as luzinhas que eles seguram. Eles dizem que

quando as pessoas morrem é como quando elas dormem, podem sonhar. Eu
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sonho com muitas coisas, sonho com ganhar muitos brinquedos, sonho em ser
modelo, sonho em ser médica, sonho que eu t6 la no interior que a vovd mora

tomando banho de igarapé. De sonho eu entendo.

Fig. 33: Morrer, dormir, talvez sonhar

Fonte: George Lavand

Al eu tive certeza de uma coisa, eles sdo de Deus, porque um homem
comeca a tocar uma mausica que falava de Jesus, falava mais ou menos assim,
espero-te por la mafiana... Eu ndo entendi muito do que ele cantava porque ele
falava enrolado, numa outra lingua que ndo é a nossa, mas ouvi ele falando o
nome de Jesus. E enquanto tocava esta muasica a mulher da fala enrolada — acho
que foi ela que escolheu aguela musica — dancava numa roda que tava
pendurada, meu pai disse que aquele negécio ele nunca tinha visto nem no circo
que ele tinha assistido. A mulher rodava, rodava e rodava, ndo sei como ela néo
ficava tonta de tanto rodar. Esse negdcio acho que da pra fazer, é que nem a

gente se pendurar num pneu, gque nem no igarapé da vovo.
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Fig. 34: Cena da Lira

Fonte: George Lavand

Quando a mulher desce da roda, ela e os dois caras comegam a brincar
uma brincadeira tdo engracada... Um deles aponta uma luz pra uma bola que esta
pendurada, quando ele faz isso, aparece um monte de pontinhos de luz no chéo,
incrivel que parecem estrelas mesmo e eles saem catando as estrelas do chéo. E
tdo legal que um dia o Bruno, que é o meu vizinho acabou entrando e juntando
as estrelas com eles, ele andava de quatro parecendo uma aranha, achei muita
graca dele, mas eu queria mesmo era ter coragem de ir 14 também e entrar na
brincadeira.

Depois disso é a hora que minha mae mais gosta, ela diz que pra ela esse
momento podia durar o tempo todo do teatro. A bailarina aparece vestindo
aquela roupa que bailarina usa, um vestido branco, parece de noiva, com muitas

saias transparentes. Ela diz que ela teve um sonho — como eu sonho em ser
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modelo e como eu acho que a minha mée sonha em ser aquela bailarina -, que
ela sonhou que ela era leve, muito leve, que até voava. Eu acho que é aquela

sapatilha que faz ela voa
Fig.35: A sapatilha da bailarina

Fonte: George Lavand

Nesse momento toca uma mdasica e ela comecava a dancar na ponta do
pé. Essa parte eu ndo acho muito legal, nem eu, nem meus irm&os. E tudo muito
lento, ela se mexe devagar... Sei 14, eu gosto de danca rapida, mas é bonito. Tem
uma parte em que ela danca sentada, ela s6 mexe os bragos, ja pensou? Uma
bailarina que ndo mostra a sapatilha, minha mée gosta mesmo € de ver ela na
pontinha dos pés, mas como ndo demora muito tempo, quando termina eu bato

palmas junto com todo mundo.
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Fig. 36: Cena da Bailarina

Fonte: George Lavand

O cara magricela entra de novo, mas dessa vez ele usa uma capa.

Estranho, ele parecia um personagem de filme de terror, um vampiro ou coisa
assim de dar medo. Ainda mais que ele comecou a falar umas coisas meio
enroladas, de um jeito que ndo dava pra entender direito. Ele falava de sol, de
lua, coisas romanticas... Achei bonito no final, mas sé entendi que ele queria
dizer que a bailarina era a musa dele e ele era o oposto dela.
Enquanto ele falava, a bailarina tava sentada no chdo. Ele falava umas coisas
com ela, mas ela ndo respondia, nem ligava pra ele, continuava dangando... SO
com os bracos. Eu nunca tinha visto uma bailarina dancar sentada, falei
pra minha amiga e ela disse, “Ah, vai ver ela tinha se cansado de tanto estar na
ponta do pé”.

Deve doer muito mesmo dancar na pontinha do pé. E devia ser cansaco.
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Fig. 37: A cena de Shakespeare

Fonte: George Lavand

Quando o homem da capa termina de dizer as coisas pra bailarina ele tira
a capa e comeca a danca uma musica da Britney Spears, essa eu ja tinha ouvido
e visto o clip dela na televiséo. O cara bem que se esforgou, mas ndo conseguiu
chegar nem perto de como se danc¢a aquela musica, ele é muito desengongado,
minhas colegas da escola € que dangcam bem, se elas viessem iam dar o show.
Mas o cara continuou até o final na danca maluca dele. Ai os outros entram
gritando que ele era lindo, maravilhoso. Ta! O Mauro que dancou junto com ele,
danca muito melhor, esse cara ndo é de nada.

O pessoal comeca a fingir que tava tirando foto com ele e ele falando
enrolado, s6 que agora acho que ele tava imitando aquela mulher da fala

enrolada.
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Fig. 38: Receita de estrela.

Fonte: George Lavand

Comecou a dizer o que a gente tem que fazer pra virar uma estrela, mas
sera que ele é uma estrela? Mas eu nunca vi ele na televisdo. Eu queria muito ser
artista de televisao, ser modelo, apresentadora, atriz, cantora, tanto faz. O que eu
queria mesmo era aparecer na televisao, por isso prestei bem atencdo no que ele
disse.

Entendi que a gente precisa de trés coisas pra virar uma estrela, talento,
criatividade e fogo. Essa Gltima parte do fogo é que ta dificil.

A mulher que danca com fogo faz umas coisas muito lindas, mas mito
dificeis também, prefiro nédo tentar isso porque minha mée diz que quem brinca
com fogo acaba se queimando e eu ja me queimei brincando com fésforo, doi a

beca, imagina uma queimadura com aquela tocha enorme. Deus me livre!
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Fig. 39: Cena dos malabares de fogo

Fonte: George Lavand

Agora todo mundo desapareceu e ficou s6 uma voz dizendo umas
palavras que devem ser em alguma lingua estrangeira, essas palavras também
ficam aparecendo pelo chdo, pelo teto, parece que elas pulam em cima da gente.

Em um dos dias, meu irmdo mais velho que é atentado que s6 ele, ndo
deixou o homem comecar a falar as palavras — que agora pensando parecem
palavras de um magico fazendo uma bruxaria, ou qualquer coisa assim. Como
ele ja sabia a hora que comecava a fala, ele ndo deu tempo e logo comecou a
falar; Gadji beri bimba...

Os outros meninos acharam graca, mas logo todo mundo se juntou a ele.
E nesse dia a gente fez o teatro, a gente tomou conta. O cara também falou, mas

ele era mais um de nés...
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Fig. 40: Cena da poesia dadaista

Fonte:George Lavand

O que vem depois é como se fosse uma guerra de torcidas. Os quatro
artistas entram e um deles pergunta pra gente se aquilo que a gente acabou de
ver — as palavras engolindo a gente — se era arte. Da primeira vez eu fiquei
calada, porque eu nunca tinha pensado nisso, e até agora ndo penso muito néo,
mas ndo tenho certeza se sei 0 que é arte ou ndo. Acontece que ninguém nunca
tinha me perguntado sobre isso de arte, levei um susto!

O que eu sei, é que o legal era a gente ficar escolhendo de que lado ficar,
se do lado da bailarina baixinha com o magrelo ou da mulher de fala enrolada
com o rebolador. Eles ficavam dizendo: quem acha que isso € arte? E 0s outros
diziam: que acha que ndo é? E ai a gente disputava quem fazia mais barulho.

Muito legal.
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Fig. 41: Isso é arte?

Fonte:George Lavand

Quando eles terminavam de discutir sobre se era ou ndo era arte, todas as
luzes se acendiam e a gora ficavam s6 dois discutindo, ou sera que eles estavam
s6 conversando? Eles falavam sobre ser bem comum ou ser gente comum, como
outra vez, eu ndo tinha entendido direito, voltei a perguntar pra minha mae sobre
0 que eles estavam falando. O que é ser gente comum? Minha mae me
respondeu que ser gente bem comum é como ser como a gente, como a minha
familia, meu pai, minha mée, meus irmos e eu.

Ai eu descobri uma coisa muito legal e que me deixou muito feliz. Eles
tavam falando sobre a gente, sobre eu minha mae, meu pai e meus irméos. N&o é
legal, eu nunca pensei que alguém iria querer falar sobre a gente, a gente aqui,

gente que mora na Sacramenta. Gente bem comum.
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Fig. 42: Cena do homem bem comum

Fonte: George Lavand

Depois que eles terminam de falar sobre a gente a mulher sobe nas costas
do magrelo e comeca a falar uma coisa de arte novamente, diz que arte ndo tem
nada haver com a mentira. Mas aquela arte que eles tdo fazendo ndo é tudo
mentira?

Ela fala, fala, fala. E comeca a fazer um monte de coisas malucas num
pano enorme que ta amarrado no meio de tudo. Eu fico olhando e vém um monte
de histérias na minha cabeca, histdrias de coisas que vivem no alto como a
Rapunzel, os anjos, passarinhos, avido. Sei 14, bobagem, mas que eu acho que
estavam la com a mulher, ou que sdo um pouco essa mulher. Ela fica Ia em cima,
a gente fica aqui em baixo, ndo tem muita coisa pra se fazer a ndo ser imaginar

coisas, coisas altas, coisas que ndo sdo como eu.
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Fig. 43: Cena do tecido

Fonte: George Lavand

Quando a mulher desce do pano, ela mais os dois homens comegam a

arrumar tudo para o que ia acontecer depois. E que de dentro do pano, toda
arrumada, a mulher que era a bailarina agora é outra coisa. Ela anda pra frente
muito devagar, a0 mesmo tempo em que toca uma musica que me parece antiga,
de antes do tempo da minha avo.
N&o sei por que, mas me da uma tristeza de ver aquilo acontecendo, acho que é
por causa dos olhos da mulher, parece que ela procura alguma coisa que ta
longe, que ela ndo consegue alcancar, mas ao mesmo tempo € tudo lindo, eu amo
aquelas cores.

No ultimo dia das apresenta¢6es, quando eu achava que ninguém tava me
vendo, eu levantei da minha cadeira, fui pra luz e tentei fazer que nem aquela
mulher fazia. Eu fiquei tdo feliz vestida com aquelas cores. Eu nem pensava no
olho triste da mulher, eu s6 pensava como era bom ser colorida, agora que eu ja

sei quero ser colorida pra sempre.



112

Fig. 44: Cena da Dalva

Fonte: George Lavand

Agora era a hora do momento que toda a minha familia mais gostava, era
a hora do cai cai. O negdcio era assim, o0 magrelo entra com uma bolsa e de
dentro dela vai tirando um monte de coisas, tira uma roupa de mulher e se veste,
tira também um monte de frutas de 14, abacaxi, banana, macé e tenta equilibrar
na cabeca dele ao mesmo tempo em que toca uma musica que diz “cai, cai, cali,
cal quem mandou escorregar, cai, cai, cai, cai eu ndo vou te levantar”.

Depois pega uma mesa e tira um liquidificador de dentro da bolsa e
coloca em cima da mesa. Pega aquelas frutas que tinham rolado pelo chédo e
comega a cortar tudo e colocar dentro do liquidificador. Uma nojeira! Mas o pior
nao € isso.

Ele bate tudo faz um suco horroroso e oferece pro pessoal que ta
assistindo, num dos dias meu pai foi a vitima e ele que é todo envergonhado,
ficou &4 sem saber o que fazer, com todo mundo olhando pra ele curioso pra ver

se ele ia beber ou ndo. Foi muito engragado.
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Fig. 45: Cena da Carmem

Fonte: George Lavand

Depois que o magrelo sai comega a tocar uma musica estranha, parece
um choro e o rebolador entra com vestido como a gente, como um homem
comum. Ele danga com a mulher no trapézio. Até que ele se esconde atrds do

pano.

Fig. 46:Cena do Guru estrela/ Borbolaia

Fonte: George Lavand
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Ele sai de |4 de fralda descartavel, acho que ele vira crianga, porque ele
comeca a me imitar e aos meus irmaos quando a gente quer alguma coisa da
nossa mae. Ele diz mae me da tal coisa, mae eu quero aquilo, eu quero isso. E a
mée dele, igual a minha, nem liga pra ele. Fica la s6 olhando televisdo e quando
ele comeca a atrapalhar demais e nao deixa ela ver novela, ela dd um tapdo na
cara dele, daquele jeito que eu morro de medo que a minha mae faca comigo, é

por isso que eu fico quietinha quando é a hora da novela da minha mae.

Fig. 47: Cena da crianca

Fonte: George Lavand

Ele faz um monte de coisas, se transforma em um monte de gente, e essas
pessoas vao aparecendo uma depois da outra. Nessa hora ele é o Lacraia, sei
quem € porque eu adorava imitar a danca do lacraia, que nem ele faz dangando a
eguinha pocoté.

SO que além de dancar de um jeito engracado, ele fala umas coisas pro
DJ, umas coisas de mae, de Amazonia. Eu ndo ouvi direito porque toda vez a
minha mde tapava meus ouvidos pra eu ndo ouvir, mas mesmo assim eu
perguntei pro meu irmado o que era que ele falava, mas meu irmao que nem tava
com os ouvidos tapados ndo entendeu também. Eu ri foi muito de mim, do meu

irmao, da minha mae e do Lacraia.
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Fig. 48: Cena da eguinha Pocoto

Fonte: George Lavand

Finalmente ele fica velho, eles dizem que ele t& tdo velho e to triste. E é
verdade, ele ndo danca mais, sO chora, se lamenta porque estdo lendo as coisas
dele, coisas que ele esconde, que ndo quer gque a gente veja. Mas eles sdo maus,
continuam mostrando as coisas que estavam dentro do cavalinho, cavalinho que
era mala.

Mala que era um cavalinho de brinquedo. Eu acho que ninguém tem que
mexer nos brinquedos das criancas sem que elas deem permissao, acho que € por
isso que ele chora, porque ele é uma crianca que € velho, mas ainda é crianga. SO
que ndo pode mais dancar, nem brincar, ndo tem mais forca.

Depois que maltratam muito, ele se transforma em um boneco e agora
eles fazem o que querem com ele, levam de um lado pro outro. Ele parece
esquisito, sorri, mas € estranho o sorriso que ele da, ndo olha pra nada. Fico com
medo.

N&o quero virar boneco sem vida que 0s outros mexem, dobram do jeito
que querem. Quero brincar e dancar a eguinha pocot6 mesmo quando for velha,

nunca vou ser triste...
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Fig. 49: Cena da estrela marionete

Fonte: Georae Lavand

E o que é que eu aprendi com tudo isso que vi? Aprendi a Gltima coisa

que eles disseram, que eu sou, que todo mundo €, poeira de estrelas.
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Fig. 50: Somos todos poeira de estrelas

Fonte: George Lavand
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3. SOMOS TODOS POEIRA DE ESTRELAS...

Iniciei esta dissertacdo afirmando que aqui estava exposto 0 meu corpo, ou seja,
meu modo de mover-me, a minha danca, um eu danga. Este pensamento danca
atravessou e foi atravessado por diversas teorias para mover-me no sentido de analisar

este processo de criagao.

Mas, ao chegar este momento, que possui o carater de repassamento da
coreografia, onde precisamos lembrar e executar reflexivamente cada minimo
movimento que executamos no decorrer de um trabalho, entendo que esta dissertacao
produziu em mim um grande movimento de danca, que me fezestar em diferenga com o
corpo dangante que iniciou estas reflexdes, tais reflexdes continuam sendo pertinentes,
porém:

Experimentar, observar, deduzir: operagdes incessantes no corpo que
combinam dinamica com termodindmica. Ndo se volta no tempo da
dancga, ndo se recupera um movimento ja executado. O movimento
jamais se entrega em nudez. Esta sempre incorporado — ou seja, tem

sempre uma feicdo. E o corporal é sempre particular, temporalizado
(KATZ, 2005, p. 48).

Meu corpo é outro hoje, um corpus diferente daquele do momento em que
escrevi minhas impressdes iniciais acerca destas afirmativas que apontam para um
método dancado de pesquisa, método que assume O corpus da pesquisa coOmo um corpo
dancante.

Talvez por ter experimentado uma aproximacdo maior com este lugar de
afirmacdo, aproximacdo que esta longe das certezas e defini¢bes, mas que se parece
com a técnica da osmose, onde, através desta técnica fui me encostando nisto que
chamo de método dancado, dancando com ele uma danca baseada em contato de corpus,
fui “encostando nele, lendo e relendo, repetindo e retomando, encostando nele de
formas variadas, até brotar a familiaridade que anuncia a chegada do sentido” (Katz,
2005).

Essa familiaridade que foi brotando no decorrer da criacdo desta dissertacéo, o
sentido esta chegando, mas ainda néo € chegado.

Penso que, esta pesquisa iniciou-se com a afirmativa de que se analisaria a
diferenca e o dissenso como poténcias de um processo de criagdo em danca, 0 que em
grande medida foi cumprido. A diferenca foi compreendida por mim como um jogo

quese da entre pessoas, especificamente no caso desta pesquisa, e entre as linguagens
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artisticas por elas vividas e como a diferenca lanca tanto os sujeitos investigados e as
linguagens em uma zona de indefinicdo, zona que dribla a nomeacdo simplista e que
gera dissensos, por dar visibilidade a fissuras entre mundos sensiveis diferentes, essa
fissura ¢ caracterizada pelo modo de entender qual a “norma de qualidade” para os
papéis exercidos aqui, essas normas qualificariam o sujeito, sem as quais ele torna-se
desqualificado para exercer determinado papel.

Essa pesquisa aponta uma leitura de dissenso como um racha entre dois mundos
sensiveis, onde cada mundo sensivel contém em si muitos sensos comuns, modos de
compreensdo sob determinada coisa. Odissenso é o embate entre esses sensos comuns.

Fazer reflexOes acerca dos sensos comuns contidos dentro de nosso mundo
sensivel seria entdo uma estratégia, para através do dissenso, gerarmos novos Sensos

comuns.

(...) Um “senso comum” ¢, acima de tudo, uma comunidade de dados
sensiveis: coisas cuja visibilidade considera-se partilhavel com todos,
modos de percepcdo dessas coisas e significados também partilhaveis
que lhe sdo conferidos. E também a forma de convivio que liga
individuos ou grupos com base nessa comunidade primeira entre
palavras e coisas. O sistema de informagdo ¢ um “senso comum”
desse tipo: um dispositivo espaco-temporal dentro do qual palavras e
formas visiveis sdo reunidas em dados comuns, em maneiras comuns
de perceber, de ser afetado e de dar sentido. O problema néo é opor a
realidade a suas aparéncias. E construir outras realidades, outras
formas de senso comum, ou seja, outros dispositivos espagotemporais,
outras comunidades de palavras e coisas, formas e significados.

Essa criagdo é trabalho da ficcdo, que ndo consiste em contar historias,
mas em estabeler relagbes novas entre as palavras e as formas visiveis,
a palavra e a escrita, um aqui e um alhures, um entdo e um agora
(RANCIERE, 2012, p. 99).

Diversas formas de senso comum foram refletidos, questionados e postos em
situacdo de dissenso no decorrer deste processo de criagcdo, estas acdes em si ndo
garantem nada, mas a perspectiva artistica visa atingir o que denominamos sensivel, e
neste sensivel se da as divisdes, nomeacdes e normaliza¢Ges das coisas, 0 processo ja
valeria por isso.

Dangar é colocar em movimento 0s corpos, portanto, acredito que através do
dissenso e da diferenca, 0 movimento que ja ocorreria foi colocado em situacdo de
poténcia, arremessado para além, a coreografia ganhou complexidade de execucéo e de

reflexdo.
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Comecei a escrever esta danca acreditando que eu era a danga neste lugar,
porém, agora encontro danca em tudo e em todos. O circo de Virginia é danca, a

performancede Pedro é danca, o teatro de Jaderlan é danca.

Sendo danca diferenca e multiplicidade, diferenca que toma corpo no corpo e so
a partir destes corpos pode ser conceitualizada.
O corpo é o0 ambiente da danca, no sentido de que seu design delineia
possibilidades para interagirem as mdaltiplas informagdes inatas e
adquiridas, que nele transitam. Toda danca resulta de um modo
particular de um corpo organizar, com movimentos, 0 seu conjunto de
referéncias informativas (bioldgicas e culturais). Do mesmo modo, o
contexto cultural corresponde ao ambiente do corpo, no sentido de que
0 conjunto de informagdes que caracterizam os modos de pensar e
operar vigentes na sociedade em que estd inserido, delineiam seu
campo particular de possibilidades interativas. Os ambientes
interferem na configuracdo das estruturas, ao mesmo tempo em que
tais estruturas, geradas sob as condicBes dos ambientes, interferem na

sua reconfiguracdo. Sistemas e sub-sistemas diversificam-se uns aos
outros, ininterruptamente (BRITTO, 2008, p.72).

Se pensarmos a danca, ndo a partir da ideia de técnica, mas como um modo de
um corpo organizar em movimento as informagdes para determinado fim
artistico/estético, logo, encontro danca no fazer dos quatro artistas aqui envolvidos.

Se como afirmamos no decorrer desta pesquisa, a danca é o pensamento do
corpo como aponta Katz (2005), acredito que o pensamento é passivel de ser
compreendido como danca, desta maneira, corpos dangantes sdo capazes de produzir
conhecimento a partir dos mesmos mecanismos de uma criacdo coreogréafica,
elaborando assim uma epistemologia dancgante.

Assumo a danca como produtora de conhecimentos especificos, mas como
validar epistemologicamente esses conhecimentos? O primeiro passo é ndo assumir que
a danca possui uma epistemologia ou uma epistemologia universal de danga, mas que “a
epistemologia € local e co-dependente das circunstancias sociopoliticas do contexto no
qual se enrama” (Katz, 2010).

Compreendida desta maneira, ndo haveria uma epistemologia em danga, mas
epistemologias dancadas, dancadas por cada criador que ao fazer danca produz
conhecimento em movimento, conhecimento impregnado do modo que 0s sujeitos
dangantes se movem no mundo e consequentemente modificam este mover do mundo,
pois, “ndo ha conhecimento separado dos atores sociais que o promovem, diferentes
modos de viver em sociedade produzem epistemologias distintas” (Katz, 2010) e

diferentes modos de produzir danca, produzem diferentes epistemologias dancantes.
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A pluralidade epistemolégica do mundo, e com ela, o reconhecimento
de conhecimentos rivais dotados de critérios diferentes de validade
tornam visiveis e crediveis espectros muito mais amplos de a¢des e de
agentes sociais. Tal pluralidade ndo implica o relativismo
epistemoldgico ou cultural mas certamente obriga a analises e
avaliacGes mais complexas dos diferentes tipos de interpretacdo e de
intervencdo no mundo produzidos pelos diferentes tipos de
conhecimento. O reconhecimento da diversidade epistemoldgica tem
hoje lugar, tanto no interior da ciéncia (a pluralidade interna da
ciéncia), como na relagdo entre ciéncia e outros conhecimentos (a
pluralidade externa da ciéncia) (SANTOS, 2010, p. 18 e 19).

Explorar as possibilidades de abordagem de um objeto astistico tedrico que se

move, que possui como caracteristica especifica essa mutabilidade constitui um rastro

desta dissertacdo. Propor a possibilidade de analise de como a producdo da minha danca

pode ser também producdo de um conhecimento que é inerente ao meu modo de mover-

me no mundo.

Entender a danga ndo somente como produto artistico, mas também
como area de conhecimento, implica no reconhecimento de que ela é
capaz de descrever e analisar seus proprios objetos. Isto, obviamente,
envolve a solucdo dos problemas levantados anteriormente, mas cabe
lembrar que as solucbes possiveis sempre serdo transitorias, pois o
conhecimento produzido por qualquer area de conhecimento ndo esta
livre da agdo do tempo. (HERCOLES, 2008, p. 01)

A questdo posta fica em aberto e propde novas criacdes teoricas, criagdes

dancantes e sempre passiveis de serem atravessadas poeticamente e |a& vou eu em

divagacdes dancantes.

Dai a habilidade que adquiri em seguir varias ideias a0 mesmo tempo,
observar as coisas e a0 mesmo tempo sonhar assuntos muito diversos,
estar a0 mesmo tempo sonhando um poente real sobre o Tejo real e
uma manha sonhada num Pacifico interior; e as duas coisas sonhadas
intercalam-se uma na outra, sem Se misturar, sem propriamente
confundir mais do que o estado emotivo diverso que cada um provoca,
e sou como alguém que visse passar na rua muita gente e
simultaneamente sentisse de dentro as almas de todos — 0 que teria que
fazer numa unidade de sensa¢do — a0 mesmo tempo que via 0s VArios
corpos — esses 0s tinha que os ver diversos — cruzar-se na rua cheia de
movimento de pernas. (PESSOA, 1999, p. 488)

Finda-se uma danga ou comega-se outra? Continuo em movimentos de uma

danca que € pensamento do corpo.
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5. ANEXOS

Roteiro (Primeira tentativa)

Aquecimento

O nascimento de uma estrela. Ao contrario do que vocé pode estar pensando,
ndo se trata de uma atriz ficando famosa, mas de uma estrela mesmo! Aqueles
pontinhos luminosos que vemos no céu & noite, que parecem tao eternos e imutaveis,
também tém um ciclo de vida: nascem crescem e morrem. Vamos dar uma olhadinha no
ciclo desses astros. As estrelas nascem nas nebulosas, que sdo imensas nuvens de gas
compostas basicamente de Hidrogénio e o Hélio (os elementos mais comuns no
Universo). Pode haver regides da nebulosa com maior concentracdo de gases. Nessas
regides a forca gravitacional é maior, o que faz com que ela comece a se contrair.
Quando um gas se contrai, ele esquenta. Por isso a temperatura desses gases vai
aumentando. A temperatura final vai depender do tamanho dessa regido mais densa. Se
houver muito gas a temperatura aumentard o suficiente para "acender” o combustivel

nuclear e iniciar a queima do Hidrogénio, isso libera muita energia: nasce uma estrela!

Lira
Jader (a musa), Rosangela (ballet).

Essas reacfes ocorrem na regido mais central, denominada nucleo. O que
mantém as estrelas estaveis € um equilibrio entre a forga gravitacional (que tende a
puxar todo o seu conteudo para o centro) e a pressdo (que faz com que os gases se

expandam). Quanto maior a temperatura, maior a pressao.

Pedro (a hora da estrela)

Os tamanhos das estrelas podem ser bem diferentes. O seu didmetro pode variar
de um centésimo do didmetro do Sol, até mil vezes esse tamanho. Para se ter uma ideia,
o diametro do Sol € de 1 milhdo e 400 mil quilémetros, aproximadamente cem vezes

maior que o da Terra.
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Virginia (o fogo)

A medida que as estrelas vio queimando o seu combustivel nuclear a
temperatura (no seu centro) vai aumentando, isso faz com que elas se expandam virando
0 que chamamos de Gigantes Vermelhas. Quando o Sol atingir essa fase engolira
Mercurio, Vénus e a Terra, chegando proximo a Orbita de Marte. Nao se desespere,
ainda faltam uns quatro bilhdes de anos para isso acontecer! O Sol é uma estrela de

meia idade, existindo a 4,5 bilhdes de anos.

Rosangela (Dalva)

A morte de uma estrela vai depender de sua massa. Se ela tiver menos que oito
vezes a massa do Sol, ela se esfriara lentamente virando uma And Branca. A estrela

libera alguns gases, que ficam entorno dela formando uma Nebulosa Planetéria. As

Ands Brancas podem ter tamanhos compardveis aos da Terra, porém com massas
préximas as do Sol. Dessa forma uma colher de cha desse tipo de estrelas pesaria uma

dezena toneladas!

Jader (receita e Carmem Miranda)
Rosangela e Virginia (bilinguismo)
Roséangela e Pedro (poema dada)
Virginia e Jader

Sou um homem bem comum
sem nenhuma aspiragéo.
N4o quero ser general
e muito menos sultdo.
Sou moderado de gastos,
de ambicéo reduzida,
ndo sonho ser big-shot
estou contente da vida.
Nunca invejei 0 préximo
nem lhe cobigo a mulher,
pego o0 meu lugar na fila
e seja o que Deus quiser.
N&o sou mau pai, nem mau esposo,
Grosseiro nem invejoso
- 50 um pouco mentiroso. (Millér Fernandes)


http://www.cbpf.br/~martin/CAMS/Estrelas/vidaestrelas.html#planebu
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Se a estrela tiver uma massa maior que oito vezes a do Sol, ela tera uma morte
catastréfica. Como dissemos antes, as estrelas vao produzindo elementos novos, o0 que
libera energia. Isso ocorre para todos os elementos mais leves que o ferro. Ja para
produzir este Gltimo consome-se energia. Assim na producdo do ferro grande parte da
energia da estrela é sugada, e ela acaba resfriando-se repentinamente. O nucleo é
totalmente transformado em ferro em poucas horas! Dessa forma a pressédo cai
bruscamente e as camadas externas comecam a despencar em direcdo ao centro da
estrela, ali encontram-se com o ndcleo sélido de ferro e quicam, sendo ejetadas para o
espaco sideral a altas velocidades: E o que chamamos de Supernova. Com a energia
dessa explosdo sdo produzidos todos os elementos mais pesados que o ferro. Os gases
liberados no espaco dao origem a uma nova nebulosa (na qual poderdo surgir novas

estrelas).

Virginia Trapézio, Pedro Borboleta.

O destino do que sobrou no ndcleo é novamente ditado pela massa. Se esta for menor
que 2 ou 3 vezes a massa do Sol ele virard uma estrela de néutrons. Se for maior, dara

origem a um buraco negro.

O Universo era composto inicialmente s6 de H e He, portanto toda a matéria que nds
conhecemos foi produzida nas estrelas! Tem mais: como aqui na Terra nés encontramos
todos os elementos mais pesados que o ferro, isto significa que a nebulosa que deu
origem ao Sol (e a Terra) é proveniente da explosdo de uma supernova. NOS Somos

entdo poeira de estrelas!
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Poesia /Circo/Danca

A trapezista do circo

"Era uma vez, mas eu me lembro como se fosse agora, eu queria ser trapezista.
Minha paixdo era o trapézio, me atirar 14 do alto na certeza de que alguém segurava
minhas maos, ndo me deixando cair.

Era lindo, mas eu morria de medo. Tinha medo de tudo quase, cinema, parque de
diverséo, de circo, ciganos, aquela gente encantada que chegava e seguia. Era disso que
eu tinha medo, do que ndo ficava para sempre.

Era outra vez, outro circo, ciganos e patinadores.

O circo chegou a cidade era uma tarde de sonhos e eu corri até 14. Os artistas,
eles se preparavam nos bastidores para comecar o espetaculo, e eu entrei no meio deles
e falei que eu queria ser trapezista.

Veio falar comigo uma moca do circo que era a domadora, era uma moca bonita,
forte, era uma mogona mesmo. Ela me olhou, riu um pouco, disse que era muito dificil,
mas que nada era impossivel. Depois veio o palhaco Poli, veio o Topz, veio o
Diverlangue que parecia um principe, o dono do circo, as criancas, o publico.

De repente apareceu uma luz la no alto e todo mundo ficou olhando. A lona do
circo tinha sumido e 0 que eu via era a estrela Dalva no céu aberto.

Quando “eu cansei de ficar olhando para o alto e fui olhar para as pessoas, sé ai,

eu vi que eu estava sozinha”. (Bivar , 1995, p. 363)
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Interferéncias Linguisticas
SINGUAN, Miguel. Bilinguismo y lenguas em contacto.
- Mescla de codigos y alternancia de cédigos

La primera caracteristica del bilingue és su capacidade de mantener separados
los dos cddigos linguisticos que posee, de tal modo que quando utiliza el uno el outro
queda como reprimido o em suspenso. Pero el mismo bilingue, en el momento en que
uma nueva circunstancia hace necessario o preferible utilizar el outro cédigo, cambia
rapidamente y sin esfuerzo. Llamamos “cambio” o “alterndncia de codigos” a esta

capacidade.

Pero la separacion entre los dos codigos no siempre és completa y ocurre a
menudo que el bilingue utilizando una de las lenguas incorpora elementos de la outra.
Llamamos “mezcla de codigos” a estas interferéncias, que pueden tener motivos
diversos y tomar formas muy variadas pero que, em definitiva, constituyen um atentado
contra la coreccion del cédigo utilizado. Y la falta de coreccion puede interpretar-se a su
vez como um conocimiento insuficiente de la lengua y por tanto como um bilinguismo

inperfecto.
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Texto da cena da televisao

Ser ou ndo ser... Eis a questdo. Que é mais nobre para a alma: suportar os dardos
e arremessos do fado sempre adverso, ou armar-se contra um mar de desventuras e dar-
Ihes fim tentando resistir-lhes? Morrer... dormir...Morrer... Talvez sonhar... (HAMLET,
Ato Ill, Cena l).

Texto da cena do Shakespeare

Soneto XXI

O contrério de mim costuma ser a musa

A quem a artificial beleza inspira verso,

Beleza tal que mesmo o céu por adorno usa,

E se repete em todo o0 encanto do universo;

Beleza que, com inflado orgulho, se compara.

As gemas do oceano, a lua, ao sol, a terra,

A prima flor de abril, a cada coisa rara.

Que em sua redondeza o etéreo espaco encerra.

Eu, ah! Vero no amor, tdo so a verdade escrevo,

E hao de me crer entdo: “Meu amor € tao lindo
Como uma crianca o € para a mée, embora enlevo
Nenhum nele ninguém veja sidéreo e infindo”.
Digam mais que a fama agrade e, assim, a estenda...
Eu, neste assunto, ndo farei pregdo de venda. (WILLIAM SHAKESPEARE)
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Material jornalistico e de sites sobre o espetaculo Ta rolando o bafon!

Reportagem sobre o Espetaculo: T4 rolando o bafon!

ANIZVOVIN

LW INIZVOVIN

TVHEdIrio

—
210230 OYEINAL3S 30 £ 'VHE-VININO 'WI138

Caderno: Magazine, Belém, 13/09/2012.

Fonte: O Liberal
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Reportagem sobre o Espetaculo: Ta rolando o bafon!

Fonte: Diario do Para — Caderno: Espetaculo, Belém, 14/09/2012.
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E.E. Américo Souza de Oliveira

Construindo a Cidadania

‘ Espetaculo Ta Rolando o Bafon!

A EJAvai ao TEATRO

Os alunos da EJA estiveram presentes na ultima quinta-feira dia 14, na Fundagao Curro
Velho, para assistir o espetaculo de danga “Ta Rolando o Bafon!". O evento que tem a
direcdo de Paulo Paido e producdo dos Produtores Crigfivos. emocionou os alunos,
professores e possibilitou a ampliagdo de seus conhecimentos artisticos. O esforgo da
equipe Americo de Oliveira para levar os alunos valeu a pena. Agradecemos ao
Produtores Criativos a oportunidade e nos candidatamos a fazer platéia para o proximo
espetaculo.

Fonte: Blog da Escola Estadual Américo Souza
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Fonte: Guiart.Com

Estréia "Ta Rolando o Bafon"

Depols de um processo de ofacio que demandou mulo debate,
pesquisa e virios laborstosios de 8o e amaclio, o
“TA Rolando an:remm paa estrear com a primeim
%0 Cumo Velho, de 13 a 16 de
mammmm

A iiéta paris da Colares,
no censo da danga hd mais de 20 anos em Sedém. Em Ta
Rolando 0 Babr’, eis apolLnds suss Inquistagles & comids ©
espectador 3 penetrar no unherso do corpo. Entre malabagsma,
Ses, siém de um desento de Lz
m:mmumm-uemmm
mmtm:MDme!\-Dl
uma wdagem pelo dos de foma
0 projeto de dl em sua
pesquisa de Mestrado e confernpliado pelo Prémio Kiauss Vianna de
Danca (Funarte — 2011).

O espetaculo traz 0 enconto de quabro artistas e seus fazeses artisticos: Virginia Abastos (circo),
Pedo Olsla (Perbrmance), Jaderian Bezema (leatro) & o propss Rosangeia (danca), que juntos

atracam a proposta de confronto e imestigaco em fomo das idelas da danga e de suxs afuncles
mm&mmmemzmmnmlmm
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Organtzando-se no acOmulo & na o de cdo e gestos, traz citagl

ditsentes e afe como, por Clarice Uispector com DJ

Pocotd, Wiliam Shakespears ¢ Sdiney Spears ou Daha de Othelra & Lutz Gonzage. O Figarino &
visusfidade 380 de Mauricio Franco.

1+ a com
resicando os nlo Bmites da danga, desenhados nos
desiocamentos dos corpos na cena. E meio a isso tudo,
também faz o espectador refietir sobre arte & tudo 0 mals
que nos emolve no dia a da, a midia, a poesia, a masica, a
publickiade. Pama quem curfe o hibfdismo na cena, esta &
uma dica e tanfo. Ou vocl val pesder este hafon?

mmmm--ow

Datx 13 a 16 de setemiteo (quinta a domingo)

Hossrio: 15h30

Locat: Fundagiio Curmo Vietho - Rua Proessor Nelsan Ribedm, sin.
Entada tanca

IntoemacBes: (51) 81347713

Outras matérias de Artes Visuals

Mongal das Gargas recebe mostra "Beiém Memoria™
Casa das Onz= Janelss recebe exposigho “Se as colsas de pé fossem."
Exposiclo de pinturas exbe obras palsagisScas
1 SaiSo Xwmuculs de Arte Digial, na Galeria de Artes do CCBEU. Viskacho de 13h30 &s
15h30, att dia 23 de maio.
4" Prémio Diario € de F abre <!
3 conta d0 bairro da C em Belam

Compartiine

abrl, dus O & 180

conta
historia do balrro

da Campina, em
Belém
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Criar um thog - Login

Holofote Virtual

Espetaculo traz experiéncias multiplas para a
cena

Todo processo artistion & trensformador.
Entre malsharizmo, performamces, baildos,

Ges, além de um desenho de ke
intenso = comunigative, regado 2 uma trilha
muziml = de nuidos, nao menos cheios de
'infcrrnnliﬁs = oontrestes, “Ta Rolands o
Bafon™ prova exatamente iso £ wooE wai
poder oonferir. A estrein € nesta quinta-
feira, 13, trazendo ao piblico @ experiengia
monevtada pelos artistos ofnioos e téomiooms
que 5= emvolvern hd seis meses em seu
processo de montagem. MEo peroa.  Abe
domingo, sempre & 1930, no Cumo Yelho,
com entrada franoa.

Himguem sai o mesmo  depoiz de uma
experienoia assim. Mo fundo eu ja sabia
dizzo, mas foi molor a certern que tive
depois de tomar o depoimento de Rosdngela
Colares, Virginia Abasto, Pedro Olaia =
Jaderlan Bezerra, os quatro artistas que estao em oena, = de Pauls Paixco, que tooa a
diregan do expetaoun baseado em uma. pesquisa de mestrado = mtempldo pelo
Prémio Klauss Yianna de Donga [Funarte - 3011}

Fui @ um ensaio da pega realizado ha mais ou menos duos semanas em um clube
situado no bairmo da Marambaia. Alds, lembro agora! Fol na primeira noite da tal Lua
#Azuil, o que 56 ocolaborou para sumentar o oima onirioe que pairou ali, guando via
pela primeina vez o =spetdouln, oinda =em figurino = oom um @mbiente cheso de
mderas = mesas empilhades, que &m nade strapalharam. At® gost=l para fotografar,
afinal & cena tode me troue a ilséo de estar num cendrio de picadeino dagueles
oo de lona, oom tude bem comum &, alids, dirio que spropriado @ proposta da
monkagem.

"Timuhﬂnmhﬂm"mummipufwmw.ﬁmem
trazendo o especindor para o universo do somho, oheio des cores & bmes gue
emobsem o mundo do artista, sempre &m busoa de seu reconhedimento perant= uma
soviedade, hoje mais do que mno, replieta de banatidades.

A pesquizs de Rosimgela
Colores, =m s=u mestrada,
teve oMo ohjetivo
reladionar @ questio do
oonflite = da d‘i‘fthfIF,
mmo potencializadones da
u'i.nﬁnnrﬁrﬁmenmhu
= tasformando  em

Fonte: Holofote Virtual
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Reportagem

MOTICIAS ONTRETENM DNTO CIPORTE GALDRAS Jomeas o PORTAL Cme

MAGAZIND.  8elim 13 de Setambro de 2022 susca P s | [e]

Espetaaulo retine linguagens cénicas

Envie pars um amigo

Tudo jardo
*Ta Rolando o Bafon™ mistura performance, oiroo, danga o toatro, hoje, mo Curro Vel

plbico ¢ imodo para uma sagem pelo Imagindrio do espeticulo "TE Rolando o Balor®, primedro
projeto de da Colares, shuanfe hd mais de 20 anos no cendrio da
danga om sua de acbmamic com Prémio Kiauss
Vianma de Danga (Funarie) no ano passado. No paico, o5 quabio arffstas principais: Vinginia Abastos
{cicol, Fedo Onfa perbemance), Jodesian Bezema (festo) € a prdpia Rosdnpeia f{dancal
Inferpretam sorhos e resfidades focados nas quatio inguagens Clnicas em que 580 especializados.
Apls resizar um ensaio aberto a0 pibilco NO pimeto semestie, T Rolandd o Satn”™ esis pronto
pora esfrear, COM A primeis fempoads marcads para ocamer na Fundacio Cumo Vistho com entrada
fanca,

OUTRAS NOTICIAS DO CADERNO

A Gregio ¢ d= Pauo Patxiio, douor em Semittica pels Porfficia Unhersidade Catitica de S30 * Curso de Joaleria o 550 Joed Livarto

Mmmmmmmmmm:mammmme « 'Cons parsanse” discutide ne UFPA
de Fom cie, a peiava batn (balla, noticla, do fancls Sas
munumpon:mnnx]ammwmmmumumm « O Ver-o-Paso vai 80 shopping
espetsoulo. "Todos fazem um pouco de fudd, 0 que ¢ um desafio & a0 mesmo fampo, Indics que
nestas Enguagens, 0o Mansira ComD ConCebemos 0 espetdcuio, existe Uma coisa em comum: 0 jeito * Maria Licis abre © Sandas
semhel”,
cmo:orposcmwnmmmwanuomub - ~

A trma como T Rotando 0 Sain” ol constuiio chama & atenglio pefa colsborac#io dos arfistas,
Que oueeram posa O ensalo UMS Ccend Que Simbcilzasse a mansia Como Cada um Qostaria de
aparecer no paico. "A portr dal fomos desemohenco as ideias que diio base & damstugly uma
Oeias 4 3 analogha que fecemos enbe 3 formacio de LMD afista & 0 nascimento de uma estels, nio
de um artists ©ymoso, mas de uma esirela mesmo, que vemos No céa & noile”, contine Paulo
Faixlo.

Para vor a maisria compieta assine O Liberal Digital.

» Cadernos do dia

SR T
e =Y oo

Tz drebhoum o koo
Bk~ = o

"2 Comosen
wirdbzel

Amuncie Online | | Liboniine Fala conesco | Aasinaturas | Ed. Andarioras

Fonte: O Liberal Digital, acesso em : 13/09/2013
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VOCE TEN ESCOLHA. WOCE TEN CULTURA L

kﬁ_‘n“

g Sem Censura abordou a evolugao da astrologia
Odonto estética e danga também foram destagues

@' PORTALCULTURA o

FUNTELM ===rralio MRDES

0s P nos db da odonto estética fol um
dos destaques do “Sem Censera Pard” desta quintafeira, 13. 0

 3SSUSD serd o tema central de um encontro clentifico que serd
realtado neste sibado, 15, em Belém, pela Associagfo Brasteia de
Odontologha (ABOPA).

O progr = a cdo da i no mundo
nteiro, = cly uma das principals fo
utitadas para se chegar a0 ede

do ciclo da vida. A astréioga Ana Célia Lima falou sobre o tema.

E alnda teve um bate-papo com o Sgrafo Paule Pabdo sobre o
espeticulo “T4 rolando o Bafon” que redne

o, p coes @ uma triba
espechl para abordar as nquietagdes do universo do Corpo.

Agenda Pal Dégua Programes Programes Fotes

Cinema Programag ko Programacso Videos

Misica TV 20 o Ridio 20 vivo Ausdios
Captagio

L ENESSORS CULTURA
TV | RASIO | PORTAL CULTLRA
X portaicutura combe © Aguns drelton reservads

Fonte: Portal Cultura



