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RESUMO

Esta pesquisa aborda o trabalho de danga contemporanea desenvolvido na Universidade de
Brasilia (UnB) pelo grupo de danca EnDanca, nas décadas de 1980 e 1990. O método
empregado para comprovar a hipdtese de que, nos anos 80, o trabalho de experimentagdo do
grupo EnDanca constituiu um movimento precursor na constru¢ao de metodologias singulares
de criacdo em danga contemporanea, foi entrevistar e colher depoimentos de trés integrantes
do EnDanca, Marcia Duarte, Giselle Rodrigues e Andrea Jabor, que permaneceram durante os
16 anos de existéncia do grupo como intérpretes, coredgrafas e no desenvolvimento de
trabalhos pedagogicos. Inicio situando onde e quando tudo aconteceu, com suas
peculiaridades, o nascedouro, Brasilia nos anos 80 e 90, momento de final de ditadura. Capital
do pais que, por razdes multiplas, apartou as pessoas que vieram construir a cidade,
afastando-as para as periferias. Um coletivo muito peculiar, extremamente diverso que, com
base em outras dimensdes urbanas e culturais, ao final produziram um movimento
transformador na cultura nacional. Uma alquimia em natura. A partir de minha chegada como
professor na UnB, relato, com narrativas das minhas vivéncias e experiéncias, os encontros
que foram determinantes para o desenvolvimento de uma metodologia para criagdo de
linguagem do movimento, procurando ampliar o entendimento dessa peculiar pesquisa. O
trabalho trata da metodologia em si em suas referéncias, principios e praticas. Serdo descritas
estratégias e relatados percursos, enfatizando a interatividade com Brasilia, sua sede, as
grandes inspiragdes, experiéncias pessoais nesse ambiente distante dos grandes centros de
producdo artistico-cultural, Rio e Sao Paulo. O método aplicado foi o de entrevistas e
depoimentos sobre a génese do EnDanga de trés participantes selecionadas especialmente.

Palavras-chave: Danca contemporanea, Linguagem do movimento, Trabalho coreogréfico.
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ABSTRACT

This research addresses the contemporary dance work developed at the University of
Brasilia (UnB) by the dance group EnDanga, in the 1980s and 1990s.
used to prove the hypothesis that, in the 1980s, the experimentation work of the
EnDanga group constituted a pioneering movement in the construction of unique
methodologies
of creation in contemporary dance, was to interview and collect testimonials from three
members
from EnDanga, Marcia Duarte, Giselle Rodrigues and Andrea Jabor, who stayed during the
16 years of existence of the group as performers, choreographers and in the development of
pedagogical works. I begin by situating where and when everything happened, with its
peculiarities, the birthplace, Brasilia in the 80s and 90s, moment of end of dictatorship. capital
of the country that, for multiple reasons, separated the people who came to build the city,
moving away from
those for the peripheries. A very peculiar, extremely diverse collective that, based on
other urban and cultural dimensions, in the end they produced a transforming movement in
the
national culture. An alchemy in nature. Since my arrival as a professor at
UnB, I report, with narratives of my experiences, the meetings that were
determinants for the development of a methodology for creating the language of the
movement, seeking to broaden the understanding of this peculiar research. The work deals
with
methodology itself in its references, principles and practices. Strategies and
reported routes, emphasizing the interactivity with Brasilia, its headquarters, the great
inspirations, personal experiences in this environment far from the big production centers
artistic-cultural, Rio and Sao Paulo. The method applied was that of interviews and
testimonials.

on the genesis of EnDanga from three specially selected participants.
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INTRODUCAO

Brasilia foi, para mim e para Marcia Duarte, o destino escolhido para realizar um
projeto idealista: criar um grupo de danca independente. Isso encerrava a ideia de nao
estabelecer vinculos com nada que pudesse significar um compromisso ideologico ou artistico
alheio aos proprios sonhos e propoésitos. Assim, em 1980 nasce, junto com jovens entre 14 ¢
20 anos, entre as quais Giselle Rodrigues e Andrea Jabor, o EnDanga. Tive a oportunidade de
conduzir um processo de investigacdo artistica que resultou em inimeras criagdes singulares
que marcaram uma época ¢ até 1995 ganharam os palcos do Brasil, das Américas do Norte ¢

do Sul e da Europa.

Cabe contextualizar no tempo e no espago os fatores que foram cruciais para o €xito
alcangado pelo EnDanga em seu percurso de 15 anos consecutivos de investigacdo. Fim da
ditadura, movimento pds-hippie, a arte e cultura emergindo e a atmosfera da jovem capital do
pais foram ingredientes poderosos nessa fervura. Tomo aqui emprestado trechos de diferentes

relatos dessa historia:

A jovem Brasilia dos anos oitenta representava a perspectiva do novo, do que ainda
esta por explorar. Terreno virgem e fértil alimentava a utopia das descobertas. A
harmonia das linhas retas e curvas, as avenidas que pareciam se estender ao infinito,
o ar seco, um céu de azul estonteante € o barro vermelho da terra levaram o
EnDanga as ruas, ao asfalto permeado de verde. Um ambiente urbano que se permite
vislumbrar de qualquer parte o horizonte. Brasilia, asas de avido, era um convite ao
voo. (...) Uma época de utopias, paixdes ¢ doses significativas de inquietagdo. Um
periodo inesquecivel de ricas descobertas ¢ rupturas. Momento em que uma geracao
de artistas teve o privilégio de trilhar novos caminhos em campos e em linguagens
diversas com muita liberdade, sem compromissos ou expectativas. Um tempo em
que era possivel despender muito tempo em longos processos criativos, sem pressa
de resultados. Foi assim que essa geragdo, despretensiosa, foi ganhando espagos,
rompendo modelos e tornando-se referéncia na producdo cultural local, nacional e
internacional (DUARTE, 2015, p. 4).

O EnDanga surge como um grupo de pesquisa de movimento e um olhar voltado para
outra direcdo em relagdo aos parametros técnicos das dangas até entdo sistematizadas e
reconhecidas. De certa forma, essa era uma caracteristica comum entre jovens grupos de

danga que comecam a se formar pelo territdorio nacional em busca da nova danga



contemporanea brasileira. Os tempos da hegemonia das convengdes técnicas estavam
terminando, o experimento era a marca desse tempo no mundo da danga. Eram grupos
independentes, sem apoio privado ou publico, que se tornaram fundamentais na

transformagao do cenario da danga no Brasil.

Nesse contexto de efervescéncia cultural, a disposi¢ao para criar suas proprias trilhas e
reinventar modos e processos, revelava aspiracdes que, de certa forma, negavam referéncias
pretéritas. Isso ¢ perceptivel na fala do escritor e publicitario Jodo Paulo de Oliveira, que

apoiou as acoes do grupo sempre com um olhar agucado e sensivel, citado por Marcia Duarte:

O fato ¢ que o EnDanga, apesar de haver comecado tdo cru quanto todos aqueles
rapazes ¢ mogas das Artes Cénicas de entdo, tinha como poucos deles um rumo e um
vigor emocional que aflorava. A gera¢do do EnDanca nio era mais a dos artistas da
resisténcia a ditadura. Era a geragdo seguinte, a que simplesmente ndo tinha o
regime de for¢a por referéncia e que talvez por isso mesmo foi a geracdo que o
enterrou de uma vez. O trabalho deles ecoava o futuro, ndo o passado, e isso a gente
sentia ja naquele inicio (OLIVEIRA apud DUARTE, 2015, p. 4).

A chegada do EnDanca a Universidade de Brasilia (UnB) coincide com a minha
vinculagdo ao Grupo Experimental de Danca da UnB (GedunB) como técnico em artes e,
posteriormente, como docente da institui¢do. Convidado pela professora Maria Ruth Jacome
Cavalcante, entdo coordenadora do GedunB, para atuar em uma atividade extracurricular
oferecida a estudantes funcionarios, professores e pessoas da comunidade de Brasilia, tive a
oportunidade singular de conduzir um grupo de danca contemporanea em formagao sem apoio
ou sede para desenvolver suas praticas, bastante peculiares por se tratar de uma pesquisa em
novas abordagens no ensino da danga, em uma universidade em transformacdo, em um

periodo de transi¢do entre o regime militar e a retomada da democracia.

A UnB era entdo regida por um capitdo de fragata da Marinha brasileira, o reitor José
Carlos de Almeida Azevedo, e nossas agdes tinham que ser cuidadosas, mas a0 mesmo tempo
tinhamos o firme propdsito de experimentar, enfrentando as dificuldades inerentes ao periodo
do final da ditadura, em busca de novas propostas artisticas e pedagdgicas. Foi nesse periodo
que ocorreu a ultima invasdao da policia politica da ditadura ao campus universitario.

Estavamos fazendo aulas no gramado, pedi que todos entrassem no prédio e fiquei em frente a



porta, do lado de fora, numa postura ingénua, mas corajosa, de confrontacdo. Foi a tltima

invasdo da UnB pela repressao do general Figueiredo, ultimo presidente da Republica militar.

Com a redemocratizagdo do pais e a posse de José Sarney como presidente da
Republica, voltamos a ter elei¢des livres na universidade. E tendo em conta a lista triplice
votada pela comunidade universitaria, foi nomeado reitor o professor Cristovam Buarque, que

logo imprimiu um movimento de renovagao e resgate da liberdade na universidade.

Vivemos esse periodo de transicdo que comegou com varias iniciativas artisticas, as
quais abordavam temas até entdo censurados. Em 1985, o reitor Cristovam Buarque, apds
tomar posse, propds uma estratégia de transversalidade, reunindo grupos de interesse que
desenvolviam temas variados, como o Nucleo da Mulher € o Nucleo de estudos Afro-
Brasileiros, entre tantos outros. Nesse periodo, Marcia Duarte, entdo aluna do curso de
Educacao Fisica da UnB, também foi convidada pela professora Maria Rute Jicome para
atuar no GedUnB e em pouco tempo comegou a dar aulas. Com seu perfil de administradora e
sua visao de futuro, ela iniciou um trabalho para criar administrativamente o Nucleo de
Danga, ou seja, legalizando-o como atividade de extensdo da UnB. No decorrer dos anos,
nesse espaco transitaram muitos grupos e artistas, como Giovane Aguiar, Lenora Lobo,
Claudia Trajano, Yara de Cunto e Hugo Rodas entre outros, com variadas experiéncias abertas
e oferecidas a comunidade em geral, o que em alguns casos frutificou e deu origem a criagao
de grupos e ou companhias como o Asas e Eixos de Yara de Cunto, a Danga Improvisacao de

Giovane Aguiar e outros.

Esse espaco onde o GedunB desenvolvia suas atividades, atualmente denominado
Nucleo de Vivéncia e atendendo um publico de outro perfil, agora diversificado nas areas
artisticas e sociais, teve, com a minha chegada, em 1982, seus objetivos transformados. Com
a ideia de trabalhar a danga contemporanea, que estava em crescimento pelo mundo, alterei a
metodologia, imprimindo-lhe carater de pesquisa. Isso se somou a proposta do EnDanga, cuja
célula ja havia brotado em uma academia convencional quando, de forma independente,
criamos o Aquelas Coisas com o Grupo Estudos EnDanca. Foi um momento de ruptura com a
experiéncia ndo muito gratificante de atuar em uma academia de danca e também como

manequim, uma oportunidade de nos desvencilharmos desse universo consumista e colonial.



O grupo buscava um novo vocabulario de movimento e naquele espaco surgia uma
unido perfeita, EnDanca e UnB, ndo havia conflito de interesses, mas um sentimento de
estarmos em um mesmo caminho, o da transformag¢do. Novos ventos sopravam e tinhamos
um espago e liberdade para criar, a universidade, com seus todos os seus potencias e a
multiplicidade de ciéncias a nossa disposi¢ao, nos deu uma generosa e brilhante contribuigao

e um enorme aprendizado.

Nosso ambiente de trabalho ficava em uma das edificacdes histéricas da UnB;
projetado por Oscar Niemeyer, o0 SG-10 acolheu as primeiras atividades académicas nos anos
60 (Figuras 1 e 2) e teve uma sala transformada para se adequar as atividades corporais. Um

04sis nos ambientes universitarios naquela época.
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Figura 2 — Nucleo de Vivéncia da UnB (interior)

L4, iniciamos um trabalho experimental recebendo jovens interessados em conhecer a
danga contemporanea. A procura foi significativa, pois era uma oferta diferente do que existia
na cidade, que no campo da linguagem contemporanea contava, até¢ entdo, com apenas um
curso de Licenciatura em Artes Cénicas, que posteriormente se expandiu e se tornou
Bacharelado em Interpretagdo Teatral e hoje abriga o Instituto de Artes da UnB, com cursos
de graduagdo e pos-graduacdo. Antes da criagdo desse referido instituto, as atividades em

linguagens artisticas eram oferecidas em nticleos interdisciplinares.

Havia uma iniciativa dirigida pelo professor Jodo Antonio e pelas professoras Graziela
Rodrigues e Regina Miranda, que ofereciam uma formacao diferenciada para atores e atrizes
na chamada Escola de Teatro e Danga; criada para atender a uma demanda de novas

propostas, essa formagao obteve excelente €xito no periodo.

Em nosso caso, o publico que acolhiamos era, na sua grande maioria, participantes
oriundos de diversos cursos da universidade e, portanto, ndo eram bailarinos e/ou ndo haviam
tido nenhuma inicia¢ao anterior a danga; outros eram da comunidade externa, corpos sem o0s
vicios que algumas técnicas convencionais imprimem nos corpos de bailarinos. Ao dar
continuidade a0 GedunB, a UnB serviu como incubadora libertaria, fomentou na comunidade
universitaria prioritariamente a danga e ofereceu a curiosos a oportunidade de experimentar

uma nova ideia de danca.

Ofereciamos experiéncias transformadoras no ensino e na pratica da danga, que nesse
momento vivia um momento de novas buscas. Era a efervescéncia dos anos 80, uma época
em que eram escassas as informagdes sobre que se fazia em danca no Brasil e no mundo. O
cenario da danca ndo tinha, como ainda hoje, visibilidade na comunicacdo de massa.
Eventualmente, as TVs abertas divulgavam, em programas de telejornalismo ou na agenda
cultural, a realizacdo de espetdculos de danca. Em geral, informacdes sobre o trabalho de
artistas de linguagens j& consolidadas; quase nunca eram apresentados os emergentes da
danga contemporanea nacional, aqueles que brilhantemente definiriam o nosso futuro. Meus

sinceros agradecimentos por terem transformado a danca em um eterno mutante.



Felizmente, a UnB, na contramao da conduta comum, propiciou, com sua abertura, um
desses encontros férteis entre, de um lado, um grupo sem apoio e sede para desenvolver uma
pratica autonoma sem influéncia direta de técnicas e escolas, e de outro uma instituicao em
transformagdo em busca de novas propostas artisticas e pedagogicas, vivendo um momento de

expansao e criacao de novos cursos de artes. A caminho da ténue democracia.

Essa intima relagdo com a universidade proporcionou a evolucdo e integracdo de
processos artisticos e académicos. A UnB era uma frente de vanguarda, havia um transito
intenso de informacdes entre suas acdes e as experimentagdes nas diversas linguagens
artisticas que floresciam na cidade, desenvolvidas por musicos, atores e diretores de teatro,
cenodgrafos, iluminadores, artistas plasticos, muitos ainda estudantes ou mesmo professores da

propria universidade, que atuavam no cenario artistico-cultural de Brasilia.

As intersecgdes entre os processos criativos do EnDanga e o desenvolvimento de uma
pedagogia de formagdo académica em linguagem corporal comegam a ser desenhadas
inicialmente com a oferta das disciplinas Corpo € Movimento, ministradas por mim no curso
de Licenciatura em Educacao Artistica do Departamento de Artes Cénicas, recém-criado por
iniciativa do professor Jodo Antdnio, atualmente aposentado, e da falecida professora Helena
Barcelos. O objetivo era inserir as artes cénicas no ambiente universitario, € o caminho
encontrado foi atender a demanda por formacdo de professores que pudessem atuar nas

escolas rede publica de ensino do Distrito Federal.

Naquele momento em que o termo vocabulario de movimento comegava a ser usado,
referindo-se a0 manancial expressivo de possibilidades em danga contemporanea, o conteudo
aplicado tinha como foco reflexdes sobre o corpo e suas possibilidades de desenvolvimento e

comunicagdo, na perspectiva de valorizar as potencialidades individuais.

Como dito, nesse caminho pedagogico iniciei uma pesquisa em linguagem e formagao
corporal no espago comunitario que abrigava nossas experiéncias criativas: o Nucleo de
Danga da UnB, onde alunos de diferentes cursos participavam do ja citado GedunB, um
ambiente onde jovens em busca de desenvolvimento intelectual e pessoal se encontravam para
vivenciar uma linguagem artistica acolhedora e libertadora. Via-se nos espiritos daqueles
jovens um turbilhdo de sensagdes, emogdes, experiéncias fisicas e cognitivas. Era um

momento propicio para muitas reflexdes, e o ambiente de afeto era um estimulo para o



desenvolvimento do autoconhecimento e da autoconfianca, dois dos pilares da metodologia

que tem suas raizes nas experiéncias que se iniciaram nesse periodo.

O Nucleo de Danga da UnB configurava-se, assim, como um laboratorio de criagdo e
desenvolvimento de linguagens corporais. Ali foi implantado, com o apoio do Conselho
Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico (CNPq), um primeiro projeto de
pesquisa académica, o qual, sob minha coordenagdo, integrou trés bolsistas de Inicia¢ao
Cientifica para o desenvolvimento de estudos no campo da aplicacdo pedagogica das praticas
adotadas pelos grupos artisticos EnDanga e GedunB, capitaneados por mim e por Marcia

Duarte, tendo como bolsista Andrea Jabor.

Cito algumas palavras de Andrea Jabor sobre sua experiéncia como bolsista nesse
projeto:

O trabalho que realizei com bolsista na UnB sob a orientagdo de Luiz Mendonga foi
nada menos que excepcional para mim! O Luiz me estimulou a investir na minha
criatividade, dando aulas para outros adolescentes e criangas. Ele me dava input
sensorio, perceptivo e criativo e eu captava sua orientagdo e seguia o0 meu caminho e
intui¢do. Esta liberdade em fazer e esta aposta no meu potencial pelo Luiz foi
fundamental para eu descobrir e fortalecer o meu caminho como coredgrafa. Ali
com o Luiz dei os meus primeiros passos. O Luiz tinha criado junto com a Viviane
Rodrigues um grupo de danca chamado Lapis Lazuli, que apresentava coreografias
superbacanas na universidade ¢ pela cidade. Eu ja tinha visto ¢ achava o maximo! E
quando fui trabalhar como bolsista do Luiz para a pesquisa do CNPq tive a chance
de coordenar aulas e fazer novas coreografias para esse grupo. Foram minhas
primeiras coreografias. Juntos, fizemos um trabalho lindo de pesquisa e criatividade

na danga que foi registrado em texto, video e fotografia (Andrea Jabor, 2022).!

E possivel observar que a experiéncia permitiu realizar uma reflexao critica com base
na pratica vivencial e, assim, abriu possibilidades para o desenvolvimento de caminhos

auténomos de elaboragdo de linguagem e de processos pedagogicos.

Foram, assim, estabelecidas as bases para minha atuagdo artistica no ambito
universitario. Nessa medida, procurei dialogar com as trés premissas que norteiam as metas
da Universidade: Ensino, por meio da atuacdo nos novos cursos de graduacado, a Licenciatura

em Artes Cénicas ¢ o Bacharelado em Interpretacdo Teatral, Pesquisa, nos processos

! Texto enviado especialmente como colaborag@o para o projeto.



experimentais de criacdo no EnDanga e no GedunB, bem como na inicia¢do cientifica sobre
formagdo corporal (CNPq), e, finalmente, Extensao, com a oferta de cursos livres gratuitos,
apresentacoes dos trabalhos artisticos, participacdo em festivais € congressos nacionais e

internacionais.

Essa atuacdo rendeu diversos frutos, dentre os quais me interessam, na presente
investigagcdo, o desenvolvimento das carreiras e os trabalhos desenvolvidos por Marcia

Duarte, Giselle Rodrigues e Andrea Jabor apds a extingdo do EnDanga.

Marcia Duarte? tornou-se pesquisadora e criadora. Em sua trajetéria acumula
experiéncias de intérprete, coredgrafa, diretora e encenadora, inicialmente como fundadora e
integrante do grupo EnDanga (1980-1995), do GedunB e, posteriormente, com a Cia Marcia
Duarte. Seus trabalhos, apresentados no Brasil, Europa, América do Sul, do Norte e Central,
sdo marcados pelo esfor¢co constante de trilhar caminhos proprios de criagdo. Professora
associada da UnB, conclui em 2009 seu doutorado no ambito do Programa de P6s-Graduagao
em Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia (UFBA). Em 2015 foi contemplada com
bolsa de estudos da Capes para pesquisa de pos-doutorado na Franga, Universidade Paris 8.
Como atriz, integra desde 2013 o ATA — Agrupagdo Teatral Amacaca, criada pelo falecido por
Hugo Rodas, e em 2017 passa a colaborar como atriz e diretora de movimento em projeto de
cooperagdo internacional entre Brasil, Franca e Grécia com Marcus Borja, pesquisador,

diretor teatral e musico radicado em Paris.

Giselle Rodrigues? tornou-se coreografa, bailarina, atriz. Doutora pelo Programa de
Pos-Graduacao em Artes da UnB e professora do Departamento de Artes Cénicas da UnB.
Diretora do BaSiraH - Nucleo de Danca Contemporanea de Brasilia desde 1997 e responsavel
pela montagem de mais de 20 espetaculos com foco na danga-teatro. Foi coreografa
convidada do American Dance Festival (1993). Estudou coreografia na London
Contemporary Dance School at The Place (1997-98). Em 2013 e 2016 realizou com o grupo
Teatro do Instante criagdes dirigidas por Jodo Brites, do grupo O Bando, de Portugal. Em
2014-2015 foi contemplada pelo Rumos Itat Cultural com o projeto de pesquisa Aisthesis.

Colabora com a curadoria do MID - Movimento Internacional de Danca (festival de danca de

2 Link para curriculo Lattes: http:/lattes.cnpg.br/1661626265460056.

3 Link para curriculo Lattes: http:/lattes.cnpg.br/3917781987668705
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Brasilia). Em 2016 ganhou o Prémio Sesc do Teatro Candango nas categorias Melhor Atriz,

Melhor Direg¢ao e Melhor Espetaculo por Fio a Fio, criado juntamente com Edi Oliveira.

Andrea Jabor ¢ formada pela School for New Dance Development, Holanda,
especialista em danga pelo Laban Centre, em Londres, e pds-graduada em estudos avangados
em danga pela UniverCidade do Rio de Janeiro. E diretora, coredgrafa, bailarina e fundadora

da Cia Andrea Jabor Arquitetura do Movimento (https://andreajabor.com/), fundada em 1999

e amplamente premiada. Atua também como diretora de movimento e preparadora corporal.
Em 2016 inaugurou projetos voltados para a primeira infancia e em 2018, abriu A Casa 38
(@casa3l), espaco de arte, educagdo e movimento com foco no desenvolvimento criativo do

ser humano desde a primeira infancia.

Assim, tendo em vista o exposto, proponho mostrar que, nos anos 80, o trabalho de
experimentacdo do grupo EnDanca constituiu um movimento precursor na construgdo de
metodologias singulares de criagdo em danga contemporanea. E que as motivagdes e
propositos originarios do EnDanga, com foco na exploracao das potencialidades dos corpos
em suas individualidades, configuraram o ineditismo de praticas que sedimentaram as bases
de sua metodologia e das vertentes que se sucederam posteriormente. Percebo que as
propostas originais daquele trabalho de experimentacao se consolidaram ao longo desses 40
anos tanto na minha atuagdo como artista e educador quanto na trajetoria de outros criadores,
em especial das citadas Marcia Duarte, Giselle Rodrigues e Andrea Jabor, que, desde daquela
iniciagdo, passaram a se dedicar a pesquisa e a formagdo no ambito universitario e fora dele.
Para realizar o proposto, recorro a analise dos trabalhos atuais dessas artistas que partilharam
da génese desse processo inaugural e da identificacdo dos tracos que apontam para suas
origens comuns a partir de duas questdes fundadoras: De que forma os principios
estruturantes da proposta metodoldgica do EnDancga influenciaram sua trajetéria em criagao
cénica, em pesquisa e em formac¢do no ambito universitario e fora dele? Quais foram estes

principios estruturantes?

Naquele momento inicial desejdvamos uma danca livre de maneirismos € mais
proxima do gestual cotidiano e da naturalidade dos movimentos, abdicando do virtuosismo
técnico para valorizar a singularidade e a maneira de cada um se sentir e se manifestar

poeticamente. Para isso, buscadvamos agregar jovens inexperientes ndo condicionados pelos


https://andreajabor.com/

formalismos técnicos e sem resisténcias para experimentar uma danga que se apoiava mais

nas possibilidades individuais do que na superacao de impossibilidades.

Essa vontade nasceu do profundo sentimento de falta de identificacdo com as técnicas
convencionais de danca que, para mim, pretendiam moldar o dangarino para estar a
disposicdo dos coredgrafos e de suas obras. Eu desejava, como tantos outros artistas, me
desvencilhar do modelo para o qual os corpos dos dangarinos eram treinados com vista a
versatilidade, sincronia, uniformidade e, sobretudo, & producdo de uma performance de alto

nivel de precisao e de fidelidade a uma criagao alheia.

Creio ser importante me reportar a origem dessa escolha, a quando e como surgiu meu
interesse pela danca. Foi no final dos anos 70 que se deu meu primeiro contato com a
linguagem poética do movimento, no encontro com Zdenek Hample, coredgrafo tcheco
radicado no Brasil, que “adorava a técnica, mas preferia trabalhar com pessoas abertas e
dispostas a todas as propostas ousadas que ele fazia em seus laboratdrios sensiveis e
tematicos” (SIQUEIRA, 2009, p. 143). Lembro a forma surpreendente como me identifiquei

com sua proposta, ainda que nossas experiéncias fossem dispares.

Ele trazia a bagagem técnica de formacao em balé classico e eu, uma vivéncia de anos
em esportes e habitos de convivio com a natureza. O que nos aproximou foi sua sensibilidade
para favorecer as caracteristicas pessoais de movimento, me permitindo, mesmo sem
nenhuma experiéncia artistica, explorar as potencialidades expressivas do meu corpo,
cultivado em suas habilidades de coordenacdo, forca e destreza. Hoje, percebo que esse
contato inicial foi a semente do que viria a ser, poucos anos depois, meu foco de investigagdo

em danga contemporanea.

Foram quatro anos de aprendizado e de muitos entendimentos filoséficos. Ao fim
desse periodo migrei para a Europa, pensando estar preparando para atuar nas emergentes
companhias de danca contempordnea do velho continente. Mas logo ficou clara a minha

inadequacao aos padrdes técnicos exigidos para atuar como dancgarino profissional.

Alguns encontros, entretanto, foram fortes inspiragdes. Lembro-me de minha ultima
audicdo para integrar a companhia de Pina Bausch, em permanente busca de jovens
profissionais, realizada em Paris, no Teatro Chatelet, em 1979. Foram trés dias de prova,

consegui passar em duas etapas, mas fui reprovado na ultima fase de habilidade técnica, o que



ndo me surpreendeu, pois ja havia feito inimeras audi¢des, sempre com reprovagdo pelo
mesmo motivo. Era um sinal para desistir. Mas algo mudou essa perspectiva de desisténcia,
uma breve fala e uma honra inesquecivel. Pina pediu para que traduzissem as suas palavras
que foram definitivas para o meu futuro: “Invista em voc€ mesmo, vocé tem um bom material

de movimento”.

Pina me lembrou de que eu poderia desenvolver minha préopria danga. O que parecia
um entrave tornou-se a alavanca que me impulsionou a valorizar as potencialidades do meu
proprio corpo. Retornei ao Brasil e segui, institivamente, buscando uma linguagem propria,
uma forma de dangar, de articular um vocabulario autoral, no¢do que fundamentou a
metodologia que eu viria a desenvolver na formagao de intérpretes dangarinos e estudantes de

artes cénicas na UnB, conforme expressa o ja citado Jodo Paulo de Oliveira:

O EnDanga formou-se a partir de um sujeito formado em Educagao Fisica em busca
de algo mais interessante para fazer com o corpo do que recordes e gols. Surgiu de
um artista em busca de um veiculo. As bailarinas do EnDanga foram aparecendo
para o trabalho da mesma maneira: sabendo apenas o que ndo queriam. E isso,
senhoras e senhores, ¢ meio caminho andado para os artistas inovadores. A outra
metade do caminho consistiu em néo estacionar na improvisagao eterna que matou a
maioria dos grupos experimentais brasileiros. O EnDanga soube colecionar as
descobertas do percurso, soube solidificar o método e alterar as buscas (apud
DUARTE, 2015, p. 7).

Percebi que a formacdao de jovens poderia se apoiar no desenvolvimento de
competéncias motoras € expressivas, sem impor um condicionamento técnico ou explorar um
vocabulario de codigos predefinidos. Qualidades como vitalidade, desprendimento e
espontaneidade dos movimentos foram enfatizadas na perspectiva de que constituissem o
terreno de investigacdo de uma linguagem poética. Interessava a resposta natural de cada
corpo exposto a circunstancias diversas, desde as acdes cotidianas como as mais inusitadas. A
experiéncia sensorial e ludica foi a base de propostas que envolviam treinamentos em
circuitos, jogos, acrobacias, além do contato com o rico ambiente natural que o Cerrado
oferecia, ou em atividades no Parque Nacional de Brasilia, na piscina de 4gua mineral e nas
diversas trilhas, conforme citado em A Historia que se Danga, livro que traz um panorama de

45 anos da danca produzida em Brasilia:



Inicialmente denominado de Estudos EnDanga, a pesquisa posterior do EnDanga
passou a concentrar-se na experiéncia sensorial como origem do movimento
criativo. Deste modo, tomar banho de cachoeira, subir em telhados e arvores,
tornam-se vivéncias dos integrantes do grupo, sendo associadas as aulas e
convertidas em movimentos cénicos, transpostos sobre o palco (CUNTO;
MARTINELLI, 2005, p. 61).

Para oferecer um breve testemunho da natureza dessas praticas, trago aqui uma fala de

Giselle Rodrigues de Brito:

Todos ajudam ela a subir numa arvore de casca grossa, tipica do cerrado. Percebe-se
que ela se agarra ao tronco com todos os musculos possiveis que consegue acionar.
Ha sempre uma mirada, meio apavorada e infantil, para o chdo que se distancia.
Estamos todos como criangas. Ao lado, o som de uma cachoeira abafa nossas falas
animadas. Ao alcangar o galho possivel para sentar, uma longa inspiragdo de alivio,
e ao mesmo tempo medo, acontece. Seu olhar, antes com olhos esbugalhados, da
lugar a certa calma, mas com riso nervoso. Consegui! Sua feigdo se transforma. Ela
fica em siléncio, a observar os outros que sobem na arvore também. Somos todas
criangas. Brincamos. Pronto. Hora de descer. Alguém a ajuda. Novamente, todos os
musculos sdo solicitados, e a exigéncia de uma intui¢do da inteligéncia do corpo se
faz presente. Respira fundo ao tocar o pé no chdo. Seu corpo parece mais matreiro.
Ela se sente ativada, esperta, alerta, com mais espaco no mundo. Vamos dangar
(BRITO, 2020, p. 12).




Figura 3 — Luiz Mendonca em Aquelas Coisas, 1980

Nesse contexto, o grupo foi se desenvolvendo e sofisticando suas propostas de
investigacdo, marcadas pela natureza empirica de processos criativos capazes de outorgar aos
dangarinos qualidades como integridade, autonomia e singular autoridade sobre as criagdes.
J4 se insinuava outra perspectiva na relacdo do intérprete com a obra, que se configuraria
posteriormente na no¢do de intérprete criador. Vale destacar que Marcia Duarte e Giselle
Rodrigues, além de terem significativa participagdo em cena, colaboravam na composicao de
coreografias que se integravam em uma unica obra sob minha dire¢cdo. As propostas autorais
do grupo abriram um leque de novas criagcdes e sempre com o constante didlogo com publico

e artistas. Cito mais uma vez a leitura sensivel de Jodo Paulo Oliveira sobre este processo:

Ao longo do tempo, o EnDanga descobriu a tridimensionalidade do palco, as
sequéncias ndo unissonas, a coreografia de humor, os movimentos de agéo ¢ reagdo
naturais, os movimentos espontineos através de estimulos variados e, finalmente, os
solos. Eles foram agregando cada passo, quando se sentiam firmes no passo anterior,
como convém a um bailarino em equilibrio. No caso do EnDanga era uma corda

bamba, contando apenas consigo mesmo sem a rede da tradigdo. (...)

Ao final dos anos oitenta, ja se podia “sentir nos bailarinos do EnDanca uma
unidade de formagdo muscular, de timing de movimento, mesmo sendo cada um
deles um intérprete muito particular. Ja se podia ver o EnDanga dangar realmente
junto, coeso, preciso, embora uma bailarina fosse longa, outra fluida, outra angulosa
e assim por diante. Entio vemos que o Luiz fez um método. E muito para um

brasileiro de Brasilia, a capital provincia, ndo?” (apud DUARTE, 2015, p. 5 e 6).

Como relatado, as praticas do grupo EnDanca se deram a partir de estudos de
principios basicos de movimento que se tornaram a matriz de obras importantes. Sua
peculiaridade residia no enfoque das potencialidades inerentes ao corpo humano, em oposi¢ao
aos dogmas técnicos e estéticos ainda preponderantes na formagao em danca daquela época.
O pressuposto apresentado requer a analise aprofundada das caracteristicas metodologicas do
trabalho do EnDanga, pensando que sua compreensdo pode revelar como esses fundamentos
foram alicerces comuns as investigagdes criativas desenvolvidas e consolidadas
posteriormente, em trajetorias artisticas que se tragaram alinhadas com uma mesma

perspectiva de criagdo autoral em danca contemporanea.



Para corroborar com o exposto, ¢ valiosa a fala de Marcia Duarte ao analisar as
influéncias que incidiram na escolha de seus estudos de seu doutorado, fundamentados na

noc¢ao de jogo como norteador da criagdo cénica em linguagem do movimento:

Hoje, percebo que o sentido de jogo ja permeava varias das minhas experiéncias
como intérprete ¢ criadora em inimeras performances solos e, mais notadamente, a
partir dos ultimos anos com o grupo EnDanga. Em um dos espetaculos da
companhia, Animater (1992), concebido e dirigido por Luiz Mendonga, algumas
cenas davam-se como jogos sensoriais. Nao havia, entretanto, da minha parte, um
completo entendimento de todos os fatores que subjazem ao desempenho dos
intérpretes em situagdo de jogo. Reflexos apurados e habilidades eram os aspectos
mais ressaltados nos estudos focados nas dindmicas dos movimentos, sem uma
preocupagdo em evocar, necessariamente, um universo imaginario para nutrir a
atuagdo. O risco fisico tinha uma dimenséo acentuada, engajando o publico na acdo,
dai que a forca das imagens produzidas encantava pela plasticidade que a vitalidade
do jogo proporciona (PINHO, 2009, p. 37).

Nos ultimos 40 anos a danca contemporanea no Brasil teve um desenvolvimento
significativo ndo somente em relagdo ao crescimento quantitativo de grupos, companhias e
espetaculos, mas também na diversidade de propostas de criagdo e investigagdo artisticas.
Nesse contexto o EnDanga se singularizou por suas experiéncias criativas e formativas, nos
anos 80 e 90. Torna-se, portanto, relevante o diagnostico e a compreensao dos principios que
orientavam tal praxis em danca contemporanea ¢ como reverberaram nas trajetorias que se

sucederam, nos tempos atuais.



OBJETIVOS

Os estudos de caso que aqui apresento se apoiam em um lastro de 40 anos de trabalhos
continuos. Isso permite analisar o legado do EnDanga a luz dos trabalhos atuais dessas artistas
que tém suas raizes formativas em territorio comum. E constitui uma oportunidade
incomparavel, visto que, dada a instabilidade da produgdo artistica e cultural no Brasil, ¢
recorrente a ruptura precoce de processos criativos em artes cé€nicas, especialmente em danca

contemporanea, o que dificulta a consolidagdao dos conhecimentos gerados.

Vale ressaltar o papel fundamental da universidade no acolhimento dessas praticas. A
UnB atuou como incubadora de experiéncias, ofereceu um ambiente livre das pressoes de
produtividade que, muitas vezes, afetam os processos criativos de artistas sujeitos as
condi¢des dos editais de fomento. Além disso, disponibilizou recursos fisicos para
laboratérios de criagdo, diferencial significativo diante da escassez permanente de espacos
publicos para atividades artisticas. Acreditamos que ao escrever sobre esses processos
podemos trazer uma contribui¢@o significativa ao campo da pedagogia do movimento, por se
tratar de uma metodologia que apontou para diferentes aplicacdes, na formagdo ndo somente
de dangarinos, mas também de intérpretes de artes cé€nicas e no desenvolvimento corporal,
cognitivo e sensivel de criangas e jovens, atuando na educagdo sensivel e na construgdo

desses sujeitos.
Dado todo o exposto, este estudo estd delimitado pelos objetivos que se seguem.
OBJETIVO GERAL

Avaliar a potencialidade da metodologia de criacio em danca contemporanea proposta
pelo grupo EnDanca como precursora de tendéncias atuais no ambito da investigacdo artistica

das artes da cena com enfoque na linguagem do movimento.
OBJETIVOS ESPECIFICOS

1.Apresentar a metodologia de criagdo em danca contemporanea proposta pelo grupo
EnDanga no inicio dos anos 80 e desenvolvida no Nucleo de Danga da Universidade de

Brasilia.



2.Por meio das entrevistas com participantes de projetos desenvolvidos no Nucleo de Danga
da Universidade de Brasilia, os quais serviam de campo de experimentacao para as praticas

consolidadas no EnDanga, consolidar a conceituacao da metodologia.

3.Confrontar a metodologia conceituada com meus registros memoriais, a fim de discernir

seus elementos fundantes (métodos e estratégias).

4.Abordar, por meio de entrevistas, trés ex-integrantes do EnDanga, Marcia Duarte, Giselle
Rodrigues e Andrea Jabor, que prosseguiram como profissionais nos campos da danga
contemporanea ¢ das artes cénicas, a fim de verificar se € como os elementos fundantes

identificados se refletiram e/ou se refletem em seu trabalho artistico e pedagogico.

A investigacdo aqui relatada foi desenvolvida com o uso de métodos e técnicas da
abordagem qualitativa. Trata-se, evidentemente, de uma tese com forte dimensdo
autobiografica, a qual se somam os relatos dos sujeitos investigados, que foram abordados por
meio de entrevistas estruturadas semiabertas. A narrativa de histdrias pessoais tem na
memoria seu apoio principal para poder tomar forma. Por sua vez, Trahar (2009) discute a
investigacdo narrativa como uma experiéncia dialdgica, interessada nas experiéncias de
significados para o proprio narrador, por ocorréncia, o proprio pesquisador. Assim, o
pesquisador ndo ¢ apenas um observador, mas descreve a investigagdo que lhe interessa como
uma jornada através de sua propria experiéncia concreta e de sua historia vivida. Ele
apresenta a narrativa valorizando sua propria percepcao e reconstruindo um relato histoérico de
interesse de seu campo de conhecimento. A pesquisa (auto)biografica fundamenta-se na
descri¢do, reflexdo e introspec¢do, tanto intelectual quanto emocional, do narrador, em
sintonia com autores escolhidos por ele dentro de um contexto sociocultural para interlocucao
teorica, e do leitor/interlocutor da (auto)biografia (DELOROY-MOMBERGER, 2011;
CAMASMIE, 2007).



1
TRAJETORIA E DESENVOLVIMENTO DA LINGUAGEM

Como apresentado, no Grupo EnDanga tinhamos uma formacao corporal associada
com a investiga¢cdo de uma linguagem corporal que se diferenciasse da ja assimilada na danca
moderna e nas demais linguagens consolidadas naquele momento. Na nossa pesquisa,

formacao e linguagem estavam ligadas, eram complementares.

Nessa medida, inumeras iniciativas e modalidades de atividades corporais comegavam
a se integrar a esse novo vocabulério, procurando um didlogo com o publico. De maneira
geral, entre 0s novos grupos, as tentativas, no inicio das experimentagdes, incluiam outras
atividades ou modalidades, mas infelizmente ndo alcangavam uma simbiose, logravamos uma

colagem de movimentos diferentes, mas em processo.

O termo contempordaneo define, em tese, tudo aquilo que surge em nosso tempo,
portanto todas as pesquisas de linguagens corporais contemporaneas deveriam ter como base
esse leque de novas expressdes e gestos do ser humano do nosso tempo, ou outras
manifestagdes corporais. Nao podemos esquecer que a dramaturgia da danca classica se
utilizava dos libretos e da pantomima para esclarecer o tema e as emog¢des das pegas de
repertdrio. As belissimas performances e a exuberancia das obras que encantavam o publico
tinham como suporte dramaturgico esses elementos, com variagdes na ordenacao de um
vocabulario codificado de movimento. A danca contemporanea se apoia na experimentacao na
perspectiva de fazer emergir outra linguagem. Perguntdvamos onde encontrar inspiragdes. Se
na época de Luiz XIV a matriz da criacao coreografica eram as dangas de corte, para nds seria
o gestual e o comportamento contemporaneo. Isso significava estar atento ao que estava
acontecendo na expressdo corporal do ser humano, aos seus movimentos cotidianos, a sua
identidade corporal, aos seus gestos, enfim, ao vocabulario atual, soma de novas e diversas

experiéncias de comunicacdo ndo verbal (BEZERRA, 2011).

Essa capacidade de observagdo vinha acompanhada da interpretacdo desses gestos:
como surgiam? Que tipos de resposta eram? Qual seria o caminho para transformé-los em
movimentos de danga? Uma das primeiras estratégias foram as abstracdes dos movimentos do

cotidiano, o ponto de partida para esse novo vocabulario. Como exemplo, nos primoérdios do



videocassete, cridvamos um cendrio de cotidiano, com indicagdes de que éramos pessoal da
limpeza; porém, nus, gravavamos uma acao real e depois assistiamos em velocidade
acelerada, o que além de permitir nos abstrairmos do pudor da nudez, que também era uma
estratégia para que pudéssemos conviver com ela sem temores, € o carater comico da
movimentacdo finalmente sugeria células de movimentos. Como uma das estratégias de
abstracdo e desenvolvimento da célula, essas células eram colocadas em situacdes de
variacdes de eixos e planos e interferéncias externas de outra intérprete, uma experiéncia
fantéstica; descobrimos, assim, varias células coreograficas e movimentos autorais, ja que os
corpos em agao funcional eram verdadeiros e coerentes com as acdes. Na concepgdao do
EnDanca havia outras fontes, como observa¢do de transeuntes pelas ruas, movimentos de
animais, atividades profissionais cotidianas, e essas inspiracdes comecavam a ser exploradas,
mas sempre voltadas para a criacdo de algo que dialogasse como o nosso tempo, buscando na

pesquisa uma dramaturgia, algo que dialogasse com o publico.

Se a linguagem corporal ¢ inerente ao ser humano, que dela se vale para viver e se
expressar, devemos considerar que nos primérdios da espécie, o Homo sapiens, o corpo foi o
inicio da comunicacdo e da interagdo. Por essa for¢a ancestral, creio, 0 movimento ¢ o gesto
mantém sua evidéncia na comunicacdo da espécie, e em alguns momentos os gestos sao
insubstituiveis. Essa foi umas das reflexdes que nos levaram a esse caminho, tornando a danga
mais fluida mais livre e autoral. Essas iniciativas de comunicagao estdo presentes em todos os
tempos, sdo ousadias inerentes € necessarias ao desenvolvimento humano e a sua natural

evolugdo, pois nossas emogoes transcendem palavras.

No campo das ousadias, ndo posso deixar de citar que no inicio do século XX Isadora
Duncan na Europa e Eros Volusia no Brasil encontraram, ambas, nas emog¢des uma nova
danga despojada das vestes que oprimiam os movimentos das bailarinas, ou seja, dos
figurinos que engessavam e escondiam os corpos, € uma maneira de se verem livres das

amarras convencionais de seu tempo.

No mundo eurocéntrico do inicio do século, conservador e mis6gino, se aventurou,
Isadora Duncan? rasgou suas vestes e permitiu que sua alma fluisse em movimento. Aclamada

ou odiada, foi uma das figuras transformadoras da danca naqueles tempos. Mudou a danca,

4 FRAZAO, D. Isadora Duncan. E biografia, 16 out. 2020. Disponivel em: https://www.ebiografia.com/
isadora_duncan/
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mudou o papel da mulher naquele contexto bizarro de misoginia e falta de respeito,

transformou o mundo das artes.

No Brasil, situado num continente ainda colonizado (nada mudou muito), Eros
Volusia, nome artistico de Heros Machado, filha da poeta brasileira Gilka Machado, seguiu
seus instintos e ao ouvir um batuque percebeu que “da macumba, eu ndo entendo disso, mas a
musica mexe comigo’. Perceba-se que sua primeira inspiragdo foi o som dos atabaques;
embora tivesse formacao classica completa, sua busca era pela emogao e ndo pela estética, sua
beleza e glamour eram consequéncia de uma danca sentida e vivida intensamente.
Posteriormente, Eros se aproximou das dancas afro-brasileiras e foi inspiragdo para os
movimentos de bragos da iconica e tdo conhecida Carmem Miranda, de quem era muito

amiga. Vale uma visita a esse documentario sobre essa nossa diva revolucionaria da danca.

Retornando ao nosso foco temporal, anos 80 e 90, nds que trabalhdvamos inicialmente
apenas com o movimento estdvamos tateando no terreno da comunica¢do ndo verbal, assim
como Charles Chaplin no cinema mudo do inicio do século XX. Nos anos 80, com o advento
da danca contemporanea, mudam as premissas de formagdo e criagdo voltadas para a
performance de uma estética definida em danca moderna, um periodo muito rico de
desenvolvimento da iluminagao cénica e da cenografia, com, inclusive, a inclusao de objetos
cénicos que se integravam a acdo. Muitas transformagdes promovidas por uma infinidade de
companhias que trilharam belos caminhos. O desenvolvimento da danga moderna, sobretudo

em todo o século XX, foi extraordinario.

1.1 CONTEXTO DO PERIODO DE ATUACAO DO GRUPO

Vivenciamos um periodo longo, de 80 a 96, em um contexto de término da repressao
com o surgimento de novas propostas, inicialmente renegadas pela classe de dangarinos no
Brasil. Mas aos poucos, com nossas investidas em outros espacos, em outros palcos, em
outras cidades e paises, o EnDanca estabeleceu sua marca e presenga na construgao da danga
contemporanea. Ja nesse periodo as dancas urbanas eram praticadas pela periferia fora da

visibilidade da midia; ndo tinham lugar de fala, mas se espalhavam pelas comunidades,

5 Eros Volisia, a Danga Mesti¢a. Dir. Oliveira Junior e Luis Felipe Harazin. Documentario, 2004. Disponivel
em: https://www.youtube.com/watch?v=52WvGWOhVX§
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culminando na legitimagdo do funk e nas manifestacdes das dangas urbanas, hoje linguagem
nacional. Em Brasilia, o grande numero de habitantes oriundos de paises do Nordeste
brasileiro, antigos construtores de Brasilia, mantidos na periferia, a distancia do Plano Piloto,

mantinham seus hébitos e cultura com as dangas populares e encontros musicais.

Fazer arte ¢ algo inerente a espécie humana, traz equilibrio psicossocial, por isso essas
iniciativas isoladas e voluntarias sempre estiveram presentes, mesmo no periodo da ditadura
civil-militar que tragicamente se iniciou em 1964. Embora esse periodo estivesse
gradualmente se encerrando, a repressdao ainda permanecia na UnB, e em 1984 a Policia de
Estado invadiu, pela ultima vez, o seu campus, agredindo e prendendo estudantes, nos
ameagando com cachorros e cavalos. Quando finalmente eles se foram, estdvamos resgatando
a democracia e comegando a construir a nossa Nova Republica. Ao mesmo tempo ¢ inspiradas
por tudo isso, nesse momento afloravam novas propostas artisticas; em nosso caso, a nova
danga, realizavam-se pesquisas e experimentos na formagdo corporal para intérpretes em
danga contemporanea, que naquele momento ndo eram contemplados pelas técnicas

disponiveis.

Foram testadas varias propostas, em diversas modalidades, e comegaram a ser
introduzidas na movimentagao. Artes Marciais, esportes, capoeira, entre outras, traziam novos
potenciais de movimento e comecaram a ser inseridos na nossa linguagem corporal; a
acrobacia, que se tornava presente em varias iniciativas de grupos espalhados pelo pais, foi
fortemente incluida nas nossas células coreograficas. Uma acdo de alcance nacional e depois
internacional das mais relevantes foi a idealizagao e criacao, por Dulce Aquino, da Oficina de
Danca Nacional da Bahia, na UFBA, iniciativa Unica e primeira em danga contemporanea no

territorio nacional. Participamos de 11 edigdes dessa oficina.

Esses encontros também promoveram algumas parcerias com grupos de outros
estados. Exemplo marcante foi o Grupo 3 do Rio de Janeiro, com o qual encontramos uma
possibilidade da utilizacdo do humor como dramaturgia, que acabou se tornando uma marca
em nossa trajetoria. Cabe lembrar que a danga contemporanea daquele periodo absorveu
fortemente uma linguagem primordial no mundo das artes cénicas, a do circo: além de toda a
dramaturgia, do humor, da musica, do suspense e da fantasia, as acrobacias aéreas, o trapézio,

os malabares.



Nossa trajetoria podera ser melhor compreendida com a andlise dos processos

criativos que deram origem aos espetaculos, que apresento a seguir.

1.2 AQUELAS COISAS (1980): UM ANO EM CARTAZ
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Figura 4 — Aquelas Coisas, 1980

Estdvamos engatinhando, a experiéncia de criagdo que inaugurou o percurso do grupo
e consistiu em seu primeiro contato com publico de Brasilia foi o espetdculo intitulado
Aquelas Coisas, apresentado em curta temporada no Teatro Escola Parque, um espaco de
médio porte administrado pela entdo Fundacdo Cultural do Distrito Federal (FCDF), 6rgao do
Governo do Distrito Federal. Apresentamo-nos com uma proposta de danga que ja se
diferenciava do que era mais comumente absorvido pelo publico habituado aos espetaculos
promovidos pelas academias de danga, tradicionalmente voltados para os processos

formativos em diversas técnicas convencionais como o balé classico, jazz e a danga moderna

Foi uma estreia emocionante. Tivemos cinco pessoas no publico, um pagante e quatro
convidados, e éramos 12 em cena, mas a felicidade de dancar para pessoas foi emocionante,
era o inicio de tudo, estivamos buscando dar visibilidade ao grupo e aprendizado aos nossos
alunos e alunas. Ainda assim tinhamos resquicios de dangas pretéritas em nosso arquivo
visual e, em nosso vocabuldrio, tracos e referéncias dessas técnicas, porém ja comegavamos a

inserir o gesto do cotidiano em nossas coreografias. Assim foi Aquelas Coisas, nossa primeira



obra, uma mescla de tragos da danga moderna com a busca de uma expressao contemporanea
autoral por meio da abordagem de gestos cotidianos e movimentos despojados e mais

proximos de nossas agdes naturais.

O gestual, uma das formas de comunicagdo corporal inerente ao ser humano, tem
caracteristicas diversas, relacionadas a diferentes culturas e etnias. A utilizagdo de seu
vocabulario foi para o EnDanga uma forma de descobrir outros caminhos para a expressao do
movimento e uma tentativa de aproximagdo do que entendiamos como um vocabulério
acessivel, que poderia despertar identificacdo nos dangarinos iniciantes e, por consequéncia,
um interesse diferenciado do publico, que até entdo tinha como referéncia as dancas

divulgadas pela midia, ¢ bom lembrar, colonizada.

Além da utilizacao do gestual, optamos por musicas populares brasileiras conhecidas
pelo publico, em contraponto as usuais musicas instrumentais. Eram cang¢des de Chico
Buarque, Eduardo Dusek, Gilberto Gil, Caetano Veloso, Alceu Valenca, entre outros. A trilha
embalava a audiéncia e abria portas para a apreciagdo da comunicagdo corporal que a ela
correspondia, criando uma sensacdo de pertencimento. O ritmo e as letras pautavam a
concepg¢do das coreografias e a ambientagdo cénica. Nao havia uma elaboragdo dramattrgica
ou dramaturgia preconcebida. A obra era composta de pequenas pecas curtas, concebidas

como quadros coreograficos independentes e sem correlagcdo tematica evidente.

1.3 PAU PRA TODA OBRA, 1982: UM ANO EM CARTAZ

Em seguida criamos o espetaculo Pau pra Toda Obra, nos mesmos moldes do
espetaculo anterior, com um elenco ainda maior. A temadtica era mais voltada para o publico
infanto-juvenil do Projeto Plateia, programa educacional da FCDF que oferecia as escolas
publicas das cidades-satélites eventos de teatro, danca e musica. Por varios meses, todas as
quintas a noite e todos os sabados a tarde, nos apresentavamos nos auditérios das escolas da
rede publica do DF nas cidades-satélites. Haviamos despertado naquelas criangas e jovens,
além da alegria, uma sensacdo de pertencimento e a sensagao de que todos podiam dangar, era
uma festa, quebramos a proposta inicial do projeto que era, “ensinar” aquelas criancas e
jovens a se comportarem em um teatro. Inicialmente, varias professoras ficavam postadas nos

corredores do auditério controlando o comportamento, mas com a nossa vinda elas, a nosso



convite, se sentavam junto deles e delas e curtiam a festa. Confesso que foi um dos momentos
mais felizes do inicio da nossa jornada. Conhecemos a periferia de Brasilia ¢ os mesmos

sinais de negligéncia pelo poder publico.

As obras que nos precederam eram, em sua grande maioria, rejeitadas, pois
apresentavam um elitismo e uma estética distanciada do universo daquele publico. Com isso,
os alunos sentiam-se inferiores; era como se apenas as obras importassem, € nao o publico.
Por isso, sobretudo nas apresentacdes para criangas, seres em formagao, tentamos criar uma
sensagdo de pertencimento como estratégias como trazer a musica popular brasileira, o que
em alguns momentos resultava numa grande festa. O éxito de nossa proposta nesse projeto

nos levou a delinear ainda melhor esse método.

Estavamos evoluindo na comunicacdo com o publico jovem, mas tinhamos outras
propostas e para isso precisavamos desenvolver nossa linguagem, tornando-a mais
abrangente, o que exigiu um aprimoramento na formagdo corporal do nosso elenco. Como
ainda ndo haviamos iniciado esse aprimoramento, foi preciso realizar uma pesquisa especifica
sobre esse tema. Os corpos da companhia ndo eram condicionados pelas técnicas
convencionais ¢ o meu desconhecimento das referidas técnicas, me levou a, de maneira
instintiva, trilhar outros caminhos. Estdvamos imersos em uma busca que passasse ao largo de
referéncias pretéritas. Naquele momento haviamos encontrado uma das possibilidades de
comunicagdo com o publico e pudemos observar com mais clareza os temas coreograficos
embalados pela trilha musical integrada por um repertério de musicas populares brasileiras,
associados a simplicidade de uma movimentagdo que se aproximava de nossas agdes
cotidianas. Como exemplo, coreografias inspiradas em situagdes de cotidiano, reproduzindo
uma situacdo de espera em ponto de Onibus, de deslocamentos em meio a sinais e veiculos,
por exemplo, se desenvolviam e reforcavam a comunicagdo por identificagdo, por
pertencimento. Essa concep¢do se tornou um dos principios estruturantes do trabalho do
EnDangca e corresponde a ideia de que a danga poderia surgir de um simples gesto ao qual sdo

atribuidas qualidades como graga, musicalidade e ritmo.

Esse mesmo principio norteou os trabalhos desenvolvidos com o Grupo Experimental
de Danca da UnB (GedunB), capitaneado sobretudo por Marcia Duarte, e com o Lapis Lazuli,
conduzido por Vivianne Rodrigues e posteriormente por Andrea Jabor. O primeiro integrado

por estudantes universitarios, em sua maioria sem experiéncia em danga, e o segundo por pré-



adolescentes participantes de um projeto de pesquisa em danga e formagdo corporal. Ambos
se constituiram como iniciativa que objetivava partilhar nossas descobertas, numa perspectiva
de ampliar os propdsitos e possibilidades para a pratica em danga. No caso do GedunB isso
ocorreu pela sensibilizagdo e pelo despertar de potenciais expressivos de jovens estudantes de
diferentes cursos e, ainda por meio das apresentagdes no campus como agao de popularizagao
e coletivizagdo da danga, em tempos em que a abertura democratica ja dava seus sinais. J& no
grupo de pesquisa Lapis Lazuli, idealizado por mim para, com apoio de bolsas do CNPq,
experimentar as praticas usadas com o elenco do EnDancga tendo como objetivo a formagao
para a vida e ndo necessariamente para a danga, era mais evidente o foco no desenvolvimento
de competéncias sensoriais ¢ motoras de pré-adolescentes, por meio de uma experiéncia
poética e ludica, totalmente diversa do ensino da danga oferecido nas escolas e academias de

danga da cidade (RODRIGUES; MELCHIORI, 2014).

Anos depois, tomei conhecimento do trabalho artistico e educacional desenvolvido por
Ivaldo Bertazzo, em cujo trabalho encontro muitas intersecgdes com as minhas proposicoes e
investigacdes. Contemporaneo de Zdenek, Ivaldo vem atuando desde os anos 70 com o
propésito de desenvolver uma metodologia de educagdo do corpo e transformagdo do gesto
como manifesta¢do da propria individualidade, o que o levou a criacdo, em 1975, da Escola
do Movimento, em Sao Paulo. Um dos aspectos comuns ao nosso trabalho reside no fato de
que Bertazzo desenvolveu iniimeras criagdes com “cidaddos dangantes”, termo que, segundo
Adriana Alves, foi cunhado por ele

(...) para nomear pessoas que, sem distingdo de idade e ocupacdo, podem dangar e
fazer performance. Trata-se de uma democratizagdo do uso poético e dindmico do
corpo. E assim, afirmando a significancia e ampliando as possibilidades criativas da
dimensdo corporal na vida, seu trabalho perpassou diferentes campos com educagéo,
esporte, danga e satde, a partir de uma perspectiva de conhecimento que implica,

nutre, sustenta e se desdobra no corpo (ALVES, 2019, p. 746).



Figura 5 — Concerto Koln, 1987

14 DA LICENCA, 1987: UM ANO EM CARTAZ

Em seguida criamos o espetaculo Dd Licenga, ainda com nossas experiéncias com
pequenas pegas cenograficas, seguindo com a mescla de danca moderna e gestual
contemporaneo. Nessa empreitada, pela primeira vez trabalhamos com uma trilha sonora de
longa duracdo, o Concerto Koln de Keith Jarret, um trabalho meticuloso, pois a musica
repleta de variagdes exigia um processo coreografico atento a essas nuances. Usamos como
cenario uma réplica das minhas anotacdes ritmicas de leigo, que compunha parte do
espetaculo. O tom romantico das obras Keith Jarret nos inspirou e imaginamos mulheres de

vestido rodado dangando livre € emotivamente pelo palco.

Nesse momento nossa trajetéria comecava a se expandir nos territorios, foi quando
comegamos a receber convites nos eventos de danca de outros estados. Para o primeiro deles,
o concurso de coreografias da Rio Arte, levamos uma experiéncia baseada nos estimulos
estéticos que Brasilia nos fornecia: grandes eixos, grandes linhas retas, os edificios
residenciais voltados para o Eixo Monumental (linha central da urbaniza¢do de Brasilia), as
janelas com as tevés ligadas a noite, imagem e som unissonos da chamada da Rede Globo
revelando a massificacdo da midia televisiva a interferir no fluir das ideias. Assim surgiu a

coreografia “Luz das 22”, com pequenas televisdes pelo chdo como cenario e uma



movimenta¢cdo mecanizada. Comegdvamos a introduzir certa dramaturgia, em outras palavras,
a inserir algum sentido ou emogao naquilo que era dangado; naquele momento queriamos que
as intérpretes soubessem o que estavam dancando. Essa coreografia acabou recebendo o 1°
Prémio em Coreografia no evento, o que foi uma surpresa, pois era algo muito diferente,
vindo do Centro-Oeste, desconhecido dos grandes centros, e apresentava uma linguagem
inovadora que revelava para a midia centralizada no eixo Rio-Sao Paulo que outras regides do

pais produziam obras importantes em danga, mas sem visibilidade.

Acredito ser importante lembrar que a danga moderna raramente usava cenarios, o
corpo era o principal foco nas obras. O EnDanga iniciou, claro que junto com outros grupos, a
gradativa inclusdo de pequenas pecas cenograficas. No inicio tratava-se de complementar a
ambientagdo, a estética, mas chegamos a obras em que os intérpretes interagiam com pecas de
cenarios, cadeiras e varios objetos. Em “Luz das 227, eles interagiam com as tevés espalhadas
pelo palco, ora como observadores, ora em interagdo. Mas se prolongarmos na trajetdria da
proposta coreografica, anos depois, chegamos a interagir intensamente com objetos de cena

(SILVA, 2021).

5. IMAGEM VIRTUAL, 1990: UM ANO EM CARTAZ

Figura 6 — Imagem Virtual, 1990



A primeira grande mudanca estética — a introdu¢do de cendrios de grande porte, o
surgimento de uma nova identidade de movimento — aconteceu na criagao do Imagem Virtual:
seguimos com o principio de criar pequenas pecas isoladas (cabe lembrar que naquele
momento encomendar uma trilha para um espetaculo de danga era financeiramente inviavel),
utilizando musicas de Meredith Monk, Philip Glass, Keith Jarret, Hanzel Din, obras

minimalistas de compositores de etnias diferentes.

Neste espetaculo, Giselle iniciou seu processo coreografico, com imediato €xito nas
suas propostas. Nascia ali a futura coredgrafa que, com sua boa formagao corporal e seu olhar
bastante agucado para o movimento, viria produzir, em sua trajetdria, uma gama de

movimentos inusitados e autorais.

Como o gestual cotidiano ja ndo era mais explicito, pois ja havia sido absorvido e
abstraido como vocabulério, o que se seguia seria o embrido de um vocabulario proprio do
grupo, também assimilado pelas intérpretes criadoras. Nesse momento Marcia Duarte e
Giselle Rodrigues ja criavam suas proprias coreografias para os espetaculos do EnDanga,
somando suas linguagens individuais, sempre resultado de pesquisa e experimentagdo. E o
grupo como um todo se configurava em torno do envolvimento de seus componentes com a

compreensdo da linguagem e os processos colaborativos de criagao.

Nesse espetaculo o corpo nu comecgava a se tornar presente. Tinhamos uma proposta
estética de apresenta-lo de forma sutil, usando figurinos e desenho de luz, de modo que a
delicadeza fosse marcante, e a cada trabalho coreografico essa linguagem era desenvolvida e

aprimorada.

Imagem Virtual apresentava aspectos ritualistas, com objetos de cena como tacas com
agua que sob o efeito da luz criavam um ar exdtico. O incremento de grandes espelhos com
reflexdo e transparéncia reforgava o carater virtual do trabalho, no qual quadros individuais,
instigados e inspirados por temas musicais remetiam a alguma sensa¢do ou emogao.
“Mishima”, uma das pequenas pecas do espetdculo, tinha como trilha a composicao
homoénima de Phillip Glass inspirada no poeta japonés de mesmo nome que no pos-Segunda
Guerra Mundial cometeu o seppuku, ou haraquiri, uma forma de suicidio tradicional do Japao

feudal a que apenas os samurais podiam recorrer. Com seu gesto, Mishima manifestou



resisténcia contra a interferéncia dos Estados Unidos na cultura ritualista e respeitosa

japonesa.

Cabe lembrar que o Brasil ndo escapou a tal interferéncia, a qual levou, inclusive, a
destrui¢do de uma cinematografia nacional e a extingdo de produtoras importantes como a
Companhia Cinematografica Vera Cruz, que entre 1949 e 1954 produziu mais de quarenta
longas-metragens. Como toda a comercializagao internacional pertencia a uma distribuidora
norte-americana, no auge do sucesso a Vera Cruz estava financeiramente quebrada
(COMPANHIA..., 2022). Na musica, compositores brasileiros chegaram a criar, como
estratégia de sobrevivéncia, pseuddnimos estadunidenses. Felizmente, na musica popular
brasileira entdo em efervescéncia havia forte resisténcia a repressao da ditadura militar e aos
efeitos da massificacdo cultural, o que rendeu a alguns de seus compositores mais

representativos a extradicao.

Em meio a esse turbilhdo de interferéncias politicas e emocionais, havia em Brasilia,
talvez por resisténcia ou sobrevivéncia, uma espécie de ligagdao sensivel com o coletivo. A
uma cidade era pequena, todos os artistas se conheciam e interagiam, o que resultou no
surgimento de toda uma geragdo de artistas que floresceu e em vdarias linguagens e
expressdes: a musica, o cinema o teatro, a danga, as artes plasticas... fcones como Cassia
Eller, Legido Urbana, Z¢élia Duncan, Wagner Hermuche, Jodo Antonio, Fernando Villar, entre
tantos, meu perddo por ndo os citar, foram importantes na formagio de todos nés. Eramos um

coletivo

Nao sabiamos, mas em outros paises propostas similares, como as do dramaturgo
polonés Jerzy Grotowski e inimeros outros, ja haviam sido iniciadas e, de alguma forma,
acessavamos indiretamente informagdes sobre essa producdo. Essa ligacdo inconsciente so se

tornou consciente, para mim, muito tempo depois.

Além dessa relagdo de certo modo abstrata, ressalto a importancia dos eventos e
congressos que, em substituigdo a midia entdo omissa, nos forneciam informagdes cruciais
sobre propostas oriundas de diversas regides do pais. Dentre esses eventos, ressalto a Oficina
Nacional de Danga Contemporanea, idealizada e realizada por Dulce Aquino, professora

doutora da Escola de Danca da UFBA.



Gostaria de lembrar que na Europa, em tempos proximos a essas décadas de 1980 e
1990, inciativas governamentais destinavam quantias significativas para a pesquisa em danga
contemporanea € 0 apoio a varios pequenos grupos ou performers. Isso redundou, por
exemplo, na explosdo de producdes de artistas e grupos franceses que, em turnés
internacionais, acabaram por se tornar referéncia para inimeros artistas no mundo inteiro, tais
como Alain Platel e os ballets C de la B e o dangarino e coredgrafo Jerodme Bell, entre tantos
outros (LOUPPE, 2012). Fica aqui a sugestdo de que se faga um mapeamento dos grupos de

investigacdo de movimento nessas décadas.

1.6 ESTRANHOS HABITOS, 1991: DOIS ANOS EM CARTAZ

Figura 7 — “Vestido molhado”, coreografia de Estranhos Habitos, 1991

O espetaculo Estranhos Habitos foi um marco em nosso desenvolvimento. Foi quando
o humor comegou a ser fortemente explorado, resultado do nosso contato com o Grupo 3,
composto por Wanda Prado e Maurinho Cezar, que desenvolviam no Rio de Janeiro uma

pesquisa de movimento extremamente autoral em que o humor sempre estava presente.



Figura 8 — “Vestido molhado”, coreografia de Estranhos Habitos, 1991

Um exemplo marcante dessa influéncia foi a peca “Tridlogo™¢, coreografia inspirada
no humor, nos movimentos circenses e na dramaturgia de Charles Chaplin que recebeu varios
prémios, marcou nossa identidade e nos rendeu convites para nos apresentarmos pela Europa,
América do Sul e do Norte. Essa turné culminou na participacdo no até entdo elitista e
internacional Carlton Dance, para surpresa da comunidade da danga: fomos o tUnico
representante brasileiro nessa mostra internacional, apresentada no palco do Theatro

Municipal do Rio de Janeiro. Era apenas uma brincadeira com trés corpos.

Paralelo a essa pesquisa dramattrgica do humor e da acrobacia, inicidvamos as nossas
primeiras experiéncias sensoriais, com elementos da natureza, agua, argila, vento e contato
direto com a natureza, como estimulo de movimento, nesse periodo de busca continuavamos
em busca de uma maior aproxima¢do com o publico, que ndo era pela dramaturgia
convencional, dai as nossas tentativas sensoriais. Como primeiro trabalho coreografico
resultado dessas pesquisas sensoriais, surgiu a coreografia “Vestido molhado”, que finalizava

o espetaculo Estranhos Hdabitos, na qual intérpretes dangavam com vestidos encharcados

6 Tridlogo. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=iXh09f20RY 8&t=11s



https://www.youtube.com/watch?v=iXh09f20RY8&t=11s

sobre o corpo nu e a movimentagdo era estimulada pelo contato dos tecidos com os corpos
encharcados e aquecidos € com a pele das intérpretes, suscitando sensagdes e um resultado
pléstico e sonoro. Esse trabalho que sofreu varias alteragdes, j& que a movimentacao adotava
o vocabulério do improviso, com varias mutagdes durante as extensas turnés que realizamos

com ele.

Figura 9 — “Vestido molhado”, coreografia de Estranhos Habitos, 1991

Naquele momento, Brasilia expandia suas produgdes pelo pais e o EnDanga comegou
a ser reconhecido de fora para dentro: saimos inicialmente para os festivais internacionais,
convites oriundos de eventos como o Festival Latino-Americano de Arte e Cultura (Flaac),
idealizado e coordenado por Lais Aderne, entdo secretaria de Cultura do Distrito Federal, o
ator e diretor de teatro Guilherme Reis e a arte-educadora Maria Duarte. Esse evento permitiu
que surgissem outros convites para festivais pela América Latina, os quais desdobraram em
novos € novos convites, ampliando nossa jornada por outros paises, inclusive na Europa;

estava sendo criada La Red, rede de produtores e curadores da América Latina.

Brasilia das artes rebeldes produziu tanto e de tdo boa qualidade que em 1991 fomos
convidados, como representantes da cultura candanga, pela Prefeitura do Rio de Janeiro para
participar de uma mostra dos trabalhos da cidade, a Veja Vocé Brasilia. Foi uma semana de
apresentacdes no Paco Imperial, no centro do Rio, com as artes de todas as linguagens que

fluiam por nossas linhas urbanas retas mas de ideias sinuosas (ROCHA LIMA, 2013).



1.7 ANIMATER, 1993: DOIS ANOS EM CARTAZ

Figura 10 — Animater, 1993. Giro

Em seguida, finalmente encontramos uma possivel resposta para uma dramaturgia

diferenciada com a criacdo do Animater, espetaculo repleto de experiéncias sensoriais:

1. Uma intérprete de olhos fechados’. Aqui enfatizo que os olhos ndo estavam
vendados, pois hd uma diferenca entre a imposicao e a escolha por ndo usar a visdo, sempre
sendo protegida por outras intérpretes, pois como a movimentagdo era um improviso era
necessario garantir seguranga ¢ liberdade de movimentos para a intérprete, e isso gerava

também uma estética agradavel de solidariedade.

2. Um bastdo® de madeira girando de forma improvisada e uma intérprete se
esquivando, tudo isso em improviso; a incerteza € o suspense estavam presentes nessa peca, €

somavamos a essa tensdo o microfone de lapela sem fio na intérprete que se esquivava.

7 Territorio. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=fsnvFJ-yBUg&t=114s

8 Bastdo. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=GlgPil5yHn8



https://www.youtube.com/watch?v=fsnvFJ-yBUg&t=114s
https://www.youtube.com/watch?v=GlgPil5yHn8

3. Uma intérprete que girava até perder o controle total de seu equilibrio® e se deixava
levar pelas for¢as que naturalmente a levavam a inimeras direcdes e sentidos; com a
permanente prote¢do, seus movimentos podiam ser livres e “descontrolados”, o que permitia a
emergéncia da emoc¢do espontinea. Sim, a sensorialidade nos permitiu encontrar uma
linguagem que nascia da propria intérprete, as acdes € seus eventuais riscos provocavam uma
tensdo real no publico. Considero como um objetivo alcancado uma linguagem peculiar e
autoral e uma formagdo corporal completamente diferenciada, pois para realizarmos tais
experiéncias sensoriais € de movimento necessitdvamos de uma prepara¢do um tanto quanto
peculiar. Por isso iamos, por exemplo, a cachoeiras, para experimentar a multiplicidade de
opcdes de movimentos que seu terreno acidentado demandava. Uma curiosidade desse
espetaculo foi a inclusdo de uma das atividades da formagdo corporal das e dos intérpretes, a

que chamavamos carinhosamente de joguinho (cf. cap. 3, “Praticas”).

4. Como elemento coreografico, experimentamos colocar, ao centro, um colchdo de

protecao utilizado para grandes saltos (salto em altura).

Iniciavamos, Cristina Moura e eu, suspensos nas varas de cenario a cinco metros de
altura e tendo como mote a ludicidade e o improviso; quando a cortina se abria, davamos

inicio a uma troca de passes envolvendo deslocamentos e saltos sobre o colchao.

Este espetaculo foi apresentado em varias versdes, também com a participa¢do, como
coredgrafa e intérprete, de Giselle Rodrigues, que o finalizava com a coreografia “Giro”, na
qual, munida de um microfone de lapela, iniciava uma rotacao sobre seu proprio eixo até ficar
tonta e sem equilibrio para em seguida desfrutar esse descontrole, dividindo com o publico o
medo e o éxtase da experiéncia sensorial; e de Cristina Moura sobre um disco que girava sem
atrito, sendo pintada por outra intérprete, Claudia Gama, com argila vermelha. A genialidade
de Sérgio Pessanha, nosso designer de luz, criava um efeito belissimo que remetia a um ritual.

Esse trabalho excursionou por diversas cidades da Europa, América do Sul e América Central.

Podemos afirmar que o Animater tocou zonas de percepcao até entdo pouco
exploradas em uma obra cénica, com a permanente protecao as intérpretes que se langavam a
perda de controle ou a perda de visao sugerindo que devemos viver atentos e prontos a

proteger alguém.

9 Giro. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=dEoNUw{6lpo



https://www.youtube.com/watch?v=dEoNUwf6lpo

Figura 11 — “Territérios”, coreografia em Animater, 1993



2

REFERENCIAS E FUNDAMENTOS

(...) ultimo aviso: a dan¢a, o movimento, sempre traz o
prazer, ou aborrecimento, que seja, mas sempre ha uma
sensa¢do no ar. Aqueles dias cinzentos, um igual ao
outro? Ndo, a gente tem o poder de encher o tempo de cor.

Zdenek Hample, 1972

Os métodos e técnicas desenvolvidos com o EnDanga deixaram marcas e reverberam
nos trabalhos de trés criadoras que atuam ainda hoje nas artes cénicas. Que tracos sdo esses?
Como? De que forma foram grafados? E a partir desse pressuposto de pesquisa e dessas trés
questdes norteadoras que avanco, neste capitulo, para apresentar as referéncias, os

fundamentos, os principios e as bases criados pelo e para o EnDanga.

Como ja dito, o EnDanga iniciou sua trajetéria em uma €poca em que nao havia
internet, e, portanto, eram escassas as informagdes sobre a danca produzida no Brasil e no
mundo. No circulo pulsante das inovagdes, a informacgao ¢ crucial para o desenvolvimento de
novas linguagens. Os festivais eram nossa principal e Unica rede de comunicagdo que,
finalmente, com o tempo, tornou-se internacional, atraindo, sobretudo, profissionais da
América Latina. Considero minha participagdo nessas inimeras edi¢cdes de eventos parte
fundamental de minha formacdo como coredgrafo, afinal ndo havia cursos que nos

habilitassem para essa especialidade.

Esse isolamento nos proporcionou realizar investigagdes sem recorrer objetivamente
as influéncias externas e, de certa forma, propiciou uma autenticidade resultante da
predominancia do autodidatismo, que subjetivamente estava muito conectado com as

principais tendéncias de danga contemporanea internacionais daquele momento.

2.1  AS REFERENCIAS



De modo geral, as técnicas de formacao aplicadas em danga no Brasil eram a classica,
a da danga moderna e a do jazz. Técnicas extremamente eficazes, baseadas em rigor e
disciplina, que atendiam perfeitamente as exigéncias de cada uma dessas linguagens. Porém,
com o surgimento da danca contemporanea e os anseios de introduzir outro vocabulario de

movimento, fazia-se necessario buscar outras respostas.

Imaginemos um grupo de experimentacdo de movimentos do corpo vivendo no
isolamento enquanto que pelo mundo grupos e pessoas da danga ja trabalhavam com técnicas
como Contato Improvisagdo do Steve Parson, a Técnica de Release de Lester Horton,
propostas de consciéncia corporal, mote presente em todas as técnicas desse periodo, € o
Body Mind Centering (BMC), criado por Bonnie Bainbridge Cohen, entre outras. Pois bem,

estavam em pratica, mas nao tinhamos contato com todo esse movimento.

De maneira geral, todos esses novos olhares das técnicas de danga contemporaneas
tinham em comum o fato de irem além das observacdes dos aspectos anatomicos ou
mecanicos do movimento; naquele momento, cada um de nds usava as ferramentas que tinha

a disposi¢do. Para mim foram oferecidos a natureza e o afeto.

Temos que ressaltar tanto o importantissimo trabalho de Rudolf Laban!?, que no inicio
do século XX trouxe relevantes conhecimentos, quanto as expressdes que foram surgindo a
posteriori e aspiravam se afinar com o gestual do ser humano de seu tempo, com outros
comportamentos, outras ideias etc. O mundo da danca despertava seu interesse por outros

pensamentos, ¢ Laban foi um dos precursores desse movimento.

Em meu percurso ressalto o breve contato com a também precursora dessa
transformagao Pina Bausch!!, que se tornou um icone mundial ao propor uma nova conexao
entre a danca e o teatro, pela qual movimentos e palavras se integravam nas criagdes,
articulando conteudos relacionados ao nosso modo de existir. Sua obra nos impulsionava a
seguir o propdsito de estabelecer esse didlogo conceitual e emocional com o publico por meio

da linguagem do corpo e do movimento.

10 O dangarino, coredgrafo, teatrlogo, musicélogo, intérprete Rudolf Laban (1879-1958) foi considerado o
maior tedrico da danca do século XX e o pai da danga-teatro. Em 1928 publicou Kinetographie Laban, uma de
suas grandes contribui¢des para o mundo da danga sobre a compreensao do movimento. Nesse livro ele articula
os principios da Labanotation, um sistema de notagdo de movimento.

1T Pina Bausch (1940-2009), coredgrafa, dangarina, pedagoga de danga e diretora do Tanztheater Wuppertal Pina
Bausch, tornou-se um dos maiores expoentes de sua geragdo e da criacdo em danga-teatro.



Em Pina, outro vocabulario ganhava corpo e se consolidava, pois em sua pratica
coreografica fazia emergir dos e das intérpretes ndo somente ideias, mas também movimentos
autorais, que se tornavam parte de suas composi¢oes. Bom lembrar que Bausch tinha uma
estratégia de agregar em seu elenco profissionais de varias nacionalidades, com referéncias
culturais diversas. Consequentemente, a variedade desse gestual vindo dessas culturas sempre
estava presente em suas obras. Mesmo assim, Pina dava extrema importancia a formacao
classica, que foi sua origem; todos seus dangarinos tinham como base a formagdo técnica
tradicional. Mesmo admirando seu trabalho, naquela época eu ainda ndo havia tido
oportunidade de assistir a seus espetaculos ou vivenciar mais profundamente seus processos

criativos, a ponto de me sentir influenciado diretamente por sua obra.

Posso dizer, portanto, que a principal referéncia para a linguagem de movimento que
desenvolvi ao longo dos anos envolvidos com a produgdo coreografica do EnDanca foi, sem
duvida, o trabalho do coredgrafo tcheco Zdenek Hample (Figuras 12 e 13). Hample foi,
segundo Arnaldo Siqueira,

(...) um dos mais inovadores artistas do movimento que atuaram no Rio de Janeiro
nas décadas de 80 e 90. Zdenek, que aportou no Brasil num periodo marcado pela
contracultura e a contestacdo politica, foi um coredgrafo visionario, sobretudo, pela
maneira como negava modos mais tecnicistas de ensino e procedimentos mais
conservadores de formacg@o, se apoiando na vivéncia para conceber seus meios e
caminhos criativos. Nesta perspectiva, confrontou-se por vezes com a
incompreensdo do publico por apresentar obras autorais que nao visavam explorar o
dominio técnico dos seus intérpretes e muito menos o virtuosismo (SIQUEIRA,
2010, p. 72)



Figura 12 — Zdenek Hample, 1970

Assimilei esse propésito como um dos principios estruturantes do meu trabalho como
criador. Artista antenado com as inquietagdes de sua época, Zdenek avangava no terreno da

experiéncia, outra nog¢ao que me foi de grande valia para tragar meu percurso criativo.

Nos seus processos de trabalho, Zdenek valorizava as relagdes interpessoais. Para ele,
amor, carinho, confianga e, principalmente, cumplicidade eram componentes fundamentais
para o sucesso dessa relagdo. Em uma passagem de seu livro intitulado Constante Movimento

(2008) Zdenek detalha o seu modo de valorizar esses sentimentos, com

(...) estratégias que utilizava para desenvolver um relacionamento harmonioso com
um elenco que — agir com mais paciéncia e cuidado com as palavras e a linguagem,
na busca de um entendimento preciso — como, e sobretudo, a disposi¢ao para ensinar
fundamentos ndo assimilados, ou até adaptar a concepgdo coreografica para
aproxima-la das competéncias e possibilidades dos dancarinos (HAMPL, 2008, p,
36)



Nos anos 60, Zdenek foi bailarino e coredgrafo da Lanterna Magica, companhia
estatal da Tchecoslovaquia que atraia jovens que ndo queriam prestar o servico militar em um
pais dominado pela Unido Soviética. Ali Zdenek se ancorou, pois era frontalmente contra a
dominagdo ideoldgica que reinava em seu pais. Como integrante da Companhia Lanterna
Maigica, realizava inimeras turnés pelo mundo. Em uma delas veio ao Brasil em um momento
que coincidia com o término de seu contrato e decidiu ficar por aqui. Assim, depois de Bruno,
cidade onde nasceu na antiga Tchecoslovaquia, passando por Praga, onde se formou, imigrou
para o Brasil, e sua primeira parada foi em Sao Paulo, onde logo se inseriu profissionalmente

ministrando aulas da técnica de Marta Graham!2.

Mas sua inquietude logo o levou as produgdes de teatro e danca do Rio de Janeiro,

onde trabalhou com preparacao corporal, coreografia, dire¢ao e até atuacao:

Zdenek participou, no Rio de Janeiro, de trabalhos em diferentes segmentos
artisticos e midias, a exemplo de filmes (Diamante, Diacui, Encarna¢do, Rock
Estrela...), clipes (Talk to Me), emissoras de televisdo (Bandeirantes, Globo:
Fantastico, Sitio do Pica-Pau Amarelo...), telenovelas (Agua Viva, Baila Comigo...),
projetos (Teatro na Praga...), coreografias (Torre em Concurso, Vacilou Dangou...) e
pecas teatrais (Casa de Bonecas, No Mundo da Lua, Historia de um Soldado, Diario
de um Louco, E Isto ou Aquilo, Dois Pontos, Entre o Hoje ¢ o Amanha, Hans

Staden, Peter Pan...).

Participou ainda, como coredgrafo, da primeira montagem proibida pela censura da
peca Calabar (1973), de Chico Buarque. Nela, atuou também como assistente de
direcdo de Fernando Peixoto, em cuja equipe estiveram Fernando Torres e Fernanda
Montenegro na produgdo, Dori Caymmi na dire¢do musical ¢ Edu Lobo na
orquestragdo. Entre varios outros nomes, como Betty Faria e Perfeito Fortuna.
Houve uma segunda montagem (1980), na qual Sergio Mamberti, Othon Bastos e
Tania Alves passaram a compor o elenco de muitos outros nomes. Nele, Zdenek

também esteve presente atuando em diversos papéis (SIQUEIRA, 2010, p. 13).

No atraente cendrio carioca iniciou um movimento de danga e sapateado e deixou
muitas “pérolas”, termo que ele adorava, para expressar suas ideias preciosas. O livro Zdenek
Hample, um Perfil Inovador (2009), de Arnaldo Siqueira, traz depoimentos fascinantes a seu

respeito.

12 Martha Graham (1894-1991) foi uma bailarina, coredgrafa e professora norte-americana. Com suas técnicas
inovadoras, o Método Graham, ensinado em todo o mundo, criou um estilo proprio que renovou a danga
moderna.



Meu encontro com Zdenek Hample aconteceu em 1973 quando eu, ainda muito jovem
e recém-graduado em educagdo fisica, com uma formagao bastante convencional, tive minha
compreensdo ampliada acerca da linguagem da danca. Em nossa convivéncia de cerca de
quatro anos, Zdenek me apresentou a um método de criacdo coreografica ndo cartesiano, ndo
repetitivo, com base na “ludicidade e mobilizagdo do corpo nas acdes fisicas” (SIQUEIRA,
2009, p. 47), criando sempre diferentes proposicdoes para experimentarmos O COrpo em

movimento a partir de um vocabulario simples e comum, que nos era acessivel e proprio.

Figura 13 — Zdenek Hample 1968

Esse encontro fortuito foi, para mim, disparador de toda uma nova percep¢dao da

danga, do movimento e do desenvolvimento corporal. Foi um acontecimento extraordinario.

Naquele periodo, Zdenek dava aulas de sapateado para membros do Teatro Tablado,
como Sura Berditchevsky, Louise Cardoso, Maria Padilha, Diogo Vilela, Miguel Falabella,
Beth Goulart e Fernando Eiras. Quando fui convidado a participar das suas aulas de sapateado
e danca moderna, tive a oportunidade de vivenciar uma experiéncia que extrapolou o simples
aprendizado de uma atividade artistica; foi algo que transformaria minha visdo, minha relagao

com o mundo em suas peculiaridades. Coisas que s6 os mestres provocam.



Tendo solida formagdo artistica, Zdenek ndo abdicou de seu potencial autodidata. Seu
depoimento sobre como desenvolveu sua pratica em sapateado, criando e formando outros

sapateadores, ¢ um bom exemplo disso:

Resolvi agir assim: eu percebia que o sapateado era como a percussdo, ndo so6
porque estudei a musica e sempre tive uma estreita ligagdo com ela (...) Era o
suficiente para, com um sapato apropriado, comegar a produzir o som que esperava.

S6 logo mais fui considerado um bom sapateador (HAMPL, 2008, p. 29)

A liberdade com que Zdenek tratava as linguagens me abria um mar de possibilidades
de variagdes e novas criagdes, que até¢ entdo eu desconhecia. Ele foi um artista bastante
completo: pianista, compositor, coreodgrafo, com capacidade de lidar com essas varias
linguagens. Permanentemente apaixonado pela vida, adorava uma cachaca, o cigarro e um
café, que nos intervalos dos nossos ensaios sempre dividiamos em algum boteco. Aliés,
quanto mais simples, mais o boteco lhe agradava. Estabelecia relagdes afetivas com uma
variedade de personagens marginalizados pela sociedade, assimilando “pérolas” de
aprendizado, que gentilmente dividia com quem convivia. Nesse sentido, eu fui um

afortunado.

Foi imediato detectar a enorme afinidade de nossas historias enquanto criancas e
adolescentes, ainda que oriundos de lugares extremamente distantes. Eramos almas gémeas,
curiosos, arrojados e sedentos de novas experiéncias. Esse encontro provocou um
relacionamento que ultrapassou o enorme afeto. Recebi informagdes filosoficas que trago até

hoje em minha modesta compreensao de mundo.

Em determinado episddio, Zdenek e eu cavamos um pogo artesiano de 3 metros de
profundidade, que ndo verteu dgua, em sua casa em Pedra de Guaratiba. Porém, o tempo sob
sol escaldante, por semanas, nos permitiu falar sobre assuntos diversos, que surgiam, que
transcendiam toda e qualquer logica da situacdo. Foram inumeras “pérolas” que ele proferiu.
Sem duvida, conviver com ele foi como ter um “encontro notavel”, como na obra Encontro
com Homens Notaveis, de G. 1. Gurdjieff, em que o aprendizado ¢ iniciado através de contatos
individuais nos quais a cumplicidade e a confianga fazem brotar o conhecimento e a sua troca
(GURDIJIEFF, 2009). Pois assim foi o brilhante legado que Zdenek deixou para mim, de tal
forma que assumi o compromisso de desenvolvé-lo e ir além, como ele mesmo fazia no seu

dia a dia.



Acredito que seja possivel entender um pouco da mentalidade desse bruxo nesta carta

enderecada a mim:

Amigo Luiz!

Ndo sei se vai ser util escrever o que penso agora. Amanhd pode ser diferente, vejo
certa semelhanga entre o esporte e a arte e ndo me refiro so a dan¢a. Em todos os
casos a tentativa é chegar a um oOtimo, se ndo o melhor, resultado. Pois bem:
existem para isto os sistemas — métodos elaborados, consagrados e respeitados, e
justo por isso, obrigatorios, e isto eu questiono! Luiz, com esse procedimento ha
uma clara tentativa de suprimir a individualidade, a personalidade. Exemplo: As
garotas que chacoalham atras do Faustdo tentam ser iguais na coreografia, mas
com certeza uma gira melhor que as outras, mas ndo pode e todas tém que sorrir,
ser alegres, o que resulta numa cdimbra constrangedora. Bem, eu fui jurado neste
Festival de Inverno aqui no Recife. Com horror, constatei que quanto mais
complicado o movimento mais é apreciado, independente se comunica algo —
comum em todas as companhias que assisti!!! (...) Bem, eu sempre fui na
contramdo. Fiz em dezembro uma coreografia para pessoas do suburbio, que nunca
dancaram, nem pisaram no palco, expliquei verbalmente o que queriamos mostrar,
transmitir e todos fizeram do seu jeito sem ninguém copiar ninguém.... A plateia,
3.000 pessoas, aplaudiu de pé. Creio que a emog¢do vai buscar a técnica, e ndo ao
contrario. Olha, estou com vontade de comer uma manga, mas ela estd tdo alta,
entdo vou pular para alcanga-la, ndo é?! Duvido que tivesse sentido eu treinar este
pulo no meio do transito, ou no sagudo do aeroporto (...) Eu trabalho desta maneira

e funciona (...)

Na proxima vai ter mais, te adoro. Durmo tranquilo, fiz e continuo fazendo o que a

minha moral e minha ética mandam.

Zdenek, 7 de fevereiro de 2005

Nesse trecho Zdenek manifesta, em meu entendimento, sua ideia de que a danga,

praticada em suas formas mais tradicionais, tem como foco central o desenvolvimento de

competéncias voltadas para obter do conjunto, a exemplo do corpo de balé classico, perfeita

homogeneidade no desempenho das coreografias, e isso implica necessariamente utilizar um

vocabulario comum, padrio, passivel de ser reproduzido pelo grupo. Podemos dizer que isso

corresponde a no¢do de unissono na musica, em que varias vozes de um coro cantam a mesma

melodia em perfeita sincronia.

Nessa perspectiva, o que se alcanga ¢ uma absoluta integracdo coletiva em detrimento

de uma escuta que considere a identidade e vocabulario expressivo de cada individuo. A



danca contemporanea apresenta outra no¢do de integragdo coletiva, em que a polifonia e a

diversidade de expressdes constituem em si a base da criagao.

Ao trazer como exemplo o simples ato de saltar para tentar alcangar uma manga no
alto de uma arvore, Zdenek esclarece sua perspectiva de aprendizado do movimento, pela
qual sugere que uma motivacdo simples e clara logra produzir uma agdo espontanea e,
portanto, expressiva. Assim como ndo ¢ incomum retratar, por exemplo, o desempenho no
futebol com imagens expressivas e ricas em plasticidade de corpos flagrados em momentos
inusitados, acdes que surgem de respostas corporais naturais as situagdes de jogo, em geral,

associadas a beleza da arte de jogar.

Entretanto, at¢ meados dos anos 90 ainda se percebia certa resisténcia, no senso
comum, a aceitacdo de uma dancga cujo vocabulério estivesse fora do glossario convencionado
por linguagens que se consolidaram com base em uma matriz classica, pela qual a perfeicao
das linhas e o virtuosismo técnico definem a qualidade do desempenho do dangarino. Em
razao disso ¢ facil entender por que as experimentagdes propostas pela danga contemporanea
demoraram a serem validadas, e por que em muitas outras manifestagdes artisticas mudangas

de paradigmas enfrentam objegdes.

Zdenek se foi poucos anos depois que me escreveu essa carta. Tive oportunidade de
lhe dedicar algumas palavras na contracapa do livro publicado em sua homenagem com uma

reunido de seus escritos:

A forca do gesto, a grandeza do movimento, o imensuravel poder da emocdo,

premissas para a danca de Zdenek, orientagdo de sua propria vida.

Zdenek ¢ como alguns poucos em nossa civilizagdo que se dedicaram a promover a
evolugdo da espécie humana; seu terreno parece que ¢ a danga, mas para nés
afortunados que o compreenderam vai além, nos ensina com sua verdade
graciosamente humorada o quanto podemos desfrutar a vida em sua plenitude. Sua
estrondosa vivéncia instigou e estimulou a tantos, que muitos nem mesmo sabem
quanto. Sua sabedoria abriu caminhos que ele mesmo, em sua sincera modéstia,

sempre negou.

Ler palavras de Zdenek nos faz entender a danga como uma manifestagdo superior,

comunicag¢do sensorial ¢ a sublime celebragdo da arte (MENDONCA, 2008).



Além da total abdicagdo de um virtuosismo técnico, a compreensio da potencialidade
poética das acdes espontaneas, a disposicdo para o experimentalismo, € em seu caso em
particular, a apropriacdo de técnicas e linguagens artisticas diversas que fizeram parte da sua
formacao, e, sobretudo, a ludicidade, posso identificar outro trago comum a concepg¢do de
danga que Zdenek preconizava € o meu percurso como criador. Trata-se da dimensao da forga
expressiva que cada corpo traz em si, com suas particularidades e singularidades, o que
reivindica outra perspectiva de entendimento sobre a relagdo de autoridade em processos
criativos: “Estamos chegando a um ponto importante: se eu quiser aplicar um movimento tao
convincente, de tal impacto, como um jogador que excita os torcedores com um gesto, esse
movimento deve ser meu, executado por mim, ¢ ndo a mando de um coredgrafo” (HAMPL,

2008, p. 85).

Essa conviccdo me fez perseguir durante minha trajetéria o movimento autoral. O
pensamento proposto por Zdenek ampliou meu olhar sobre o movimento e a danga, orientou
minha pesquisa para a compreensao mais profunda do processo de desenvolvimento corporal,
fomentou a descoberta de possibilidades motoras e cognitivas € me conectou com o

afloramento da consciéncia pelo movimento e pelo autoconhecimento.

2.2 OS FUNDAMENTOS

Creio ser importante também relatar aqui minha formagdo corporal, importante
referéncia para o trabalho que eu viria desenvolver, anos mais, tarde, no Nucleo de Danga da
UnB. Tive uma infancia e adolescéncia ricas em atividades fisicas multiplas que me
proporcionaram uma coordenagdo motora ampliada, abrindo espaco para novos e
diversificados aprendizados. Fui atleta profissional de voleibol por 11 anos e lecionei
adaptacao ao meio liquido para criangas de 2 a 4 anos. Apaixonado pela natureza,
complementei minha formagdo corporal com atividades ao céu aberto nas praias do litoral

paulista.

Assim, minhas investigagdes, de raizes intuitivas e experimentais, se iniciaram por
meio da exploracdo de movimentos primarios, base de todo o meu vocabulério: o andar, a

corrida, o salto, a queda, subir e descer de estruturas, entre outras a¢des funcionais. Enfim, o



movimento bésico que, usado de forma diversificada, nos permitia acessar um vocabulério

expressivo e poético.

Observava como suscitar respostas corporais mais proximas de nossas agdes naturais
para criar uma poética ancorada nos movimentos funcionais e, assim, favorecer a emergéncia
de uma danga livre de maneirismos, intimamente ligada a experiéncia sensorial e ludica, ao
ponto de eu acolher e partilhar a ideia de que todos podem dancar. Essa foi a matriz que deu
origem a uma pratica alicercada em processos de autoconfianga, autonomia, liberdade e

espontaneidade.

2.3 MOVIMENTOS NATURAIS, ACOES FUNCIONAIS E EXPERIENCIAS
SENSORIAS

Os movimentos eram abordados em sua logica cinética, com origem, caminho e
destino, sujeitos as variantes decorrentes da interferéncia de forcas de varios vetores e suas
resultantes, forgas centrifugas, centripetas e gravitacionais. As experiéncias com base nesses
indicadores e voltadas para a composicdo de frases de movimento nos ofereceram belos
frutos. O aprimoramento do trabalho com os movimentos primarios ja citados facilitava a
compreensdo de como 0s corpos se moviam, sinalizando a potencialidade dessas estratégias
na formacao corporal de criancas e adolescentes, e no resgate da expressividade em adultos,
pois resultava em uma dancga acessivel. As nossas criagdes iniciais, portanto, oportunizavam
aos intérpretes uma saborosa sensagdo, dancar era como velejar com os movimentos. Isso
também trazia prazer ao espectador, que percebia o fluxo de continuidade imbricado seja nas

frases coreograficas, seja no curso dos corpos apos um giro, um salto ou uma queda.

Entdo, com base no movimento natural do corpo humano e no vocabulario expressivo
que lhe ¢ inerente, introduzi outros recursos associados ao desenvolvimento da coordenagdo
motora basica, usando materiais como bastoes, bolas, cordas e o contato com elementos da
natureza, como subir em arvores, caminhar em terrenos irregulares em contextos agrestes ou
em trilhas pedregosas e em leitos de rios e cachoeiras. Assim, fui criando proposicdes de
experiéncias sensoriais € motoras que atuavam no desenvolvimento de novas redes neurais,
agucando a percep¢ao para um vocabuldrio de agdes pouco explorado em nossa vivéncia

cotidiana.



Essa premissa implica um componente emocional fundamental no aprendizado, o
prazer da descoberta e da superacdo do medo pelo risco, que representa o que ndo ¢
conhecido. O ser humano urbano, pelas condi¢des arquitetdnicas e tecnologicas, perdeu
determinados potenciais que sdo fundamentais para um corpo saudavel, assim como para um

intérprete de danca.

Sabemos que faz parte da natureza humana enfrentar e vencer desafios; esse aspecto ¢
fundamental e ¢é necessaria uma atenc¢ao toda especial para que tentativas ndo alcancadas ndo
se transformem em frustacdes. Quando alguns educadores colocam obstaculos obviamente
instransponiveis para o aprendizando, acreditando que tudo poderd ser alcancado pelo
esfor¢o, o fracasso sera inevitavel. A necessidade de esfor¢o ¢ um fato, mas o processo deve

ser individualizado.

Ainda que modesta, a acdo pode alcangar um padrio de desempenho ou certos
objetivos, de forma a incluir diferentes possibilidades e respostas assegurando a prote¢do dos
atuantes em atividades que implicavam alguma margem de risco fisico, sempre controlado.
Em todas as atividades de risco o material de protecdo sempre era utilizado, assim como a
presenga do suporte humano; a sensagdo de seguranca ¢ um fator primordial para que o ser

humano possa S¢€ aventurar.

Outro aspecto extremamente relevante era a preocupagdo com os impactos causados
pelos movimentos, seja pelo solo quanto pelos corpos entre si. Uma das lesdes mais
frequentes nos dancarinos ¢ o desgaste das articulacdes causado pela repeticao de movimentos
realizada em aulas e ensaios. Por isso, no EnDanga tinhamos esse cuidado. Para evitar a
sobrecarga de trabalho fisico, a capacidade de absorver os impactos, tanto no treinamento

como nas frases coreograficas, era desenvolvida e frequentemente supervisionada.

Existe uma relacdo temporal entre o toque no solo e a reagcdo nervosa e muscular; no
amortecimento, a reagdo ¢, em muitos casos por falta aprimoramento desse procedimento,
retardada, o que ocasiona invariavelmente o impacto, pois a reagdo mecanica muscular de

absor¢do da forca acaba acontecendo tardiamente.

Coreograficamente, alguns movimentos mais exigentes ou exuberantes, que poderiam
eventualmente ser nocivos aos corpos eram preteridos em favor uma danga com esforgo

proporcional ao corpo executante, tornando o movimento confortdvel tanto na realizagdo



como na apreciacdo. Isso resultava em uma sensacdo de satisfacdo para o dangarino e de
empatia na apreciagao do resultado estético obtido, uma movimentacdo confortavel, que

estabelece didlogo entre essas sensagdes e o publico.

Como investigadores da danca, interessava-nos explorar outras formas de
comunica¢do emocional e estética com o publico; muitos lograram, com o uso das palavras,
ou com uma narrativa poética, lindos resultados. Nossa sede de experimentar nos arremessou
no universo sensorial. Percebemos que o que ja usdvamos na formag¢ao corporal era também
um estimulador de movimento espontaneo, o que viria a ser uma proposta também estética e
dramaturgica. O caminho estava estabelecido e as intérpretes tinham vivéncia nessas
experiéncias sensoriais; portanto, a fonte de inspiragdo para a percepc¢dao e producdo de

elementos coreograficos estava langada.

Como proposta coreografica iniciamos com sentidos como o tato, usando o vento ou
elementos como agua e argila, privacdo de visdo, estimulo a visdo e percepcdo periférica,
perda do equilibrio, entre outras possiveis experiéncias. O resultado estético era facilmente
alcangado, a sensacdo de pertencimento a emocao dancada ¢ inenarravel (NASCIMENTO;

AFONSO; PORTES, 2014).

24  INTERACOES HUMANAS

Nas artes da cena ¢ notoria a presenca de processos colaborativos que favorecem o
sentimento de pertencimento e identidade. No periodo em que se iniciam e se desenrolam as
investigacoes do EnDanca, era muito comum vermos pequenos grupos amadores que
desenvolviam seus trabalhos de forma isolada. Assim, eram criadas “bolhas” que se
aproximavam de pequenas familias, onde as relagdes pessoais se misturavam com 0 processo
de trabalho, aspecto acentuado pela falta de mecanismos que incentivassem os trabalhos e a
troca de informacdes. Desses grupos, cito representantes que perduram até hoje, como o
Grupo Corpo de Belo Horizonte (este, por sinal, literalmente uma familia), o Coringa do Rio

de Janeiro, a Tran Chan de Salvador e a companhia Andangas, de Fortaleza.

Nao foi diferente com o EnDanga, mas com uma peculiaridade: conviviamos num
espaco que acolhia, além de outras atividades formativas, trés grupos de trabalho: o EnDanga,

com perspectivas profissionais, o Grupo Experimental de Danca da UnB (GedunB), com



caracteristicas amadoras, composto principalmente por alunas e alunos de diversos cursos, € 0
grupo de adolescentes oriundos das escolas publicas do Distrito Federal que integravam o
Lapis Lazuli. Havia uma convivéncia intensa, pois nos encontrdvamos todos os dias e sentia-
se no ar a afei¢do e o prazer de estarmos juntos. A cumplicidade que se criava em cada um dos
grupos era um fator agregador importantissimo, os encontros se davam como reunides
familiares, o sentido de coletivo prevalecia e nos fazia perceber a forca da arte na construgao

das identidades e dos afetos.

Essas nossas praticas tém interface com alguns pressupostos e fundamentos da
Biodanga,

(...) metodologia que consiste em induzir vivéncias integradoras por meio da musica,
do canto, do movimento e de situa¢des de encontro em grupo [com] o propodsito de
desenvolver a capacidade de estabelecer vinculos com outras pessoas, como também
a si mesmo, definida por esta pratica como reeducagdo afetiva que, por meio da

experiéncia sensorial, evidencia nossa conexdo com a vida (FAZENDA, 2004, p. 36)

A Biodanga ¢ um método vivencial voltado para promover os potenciais saudaveis dos
sujeitos, através de encontros em grupo, mediados pela musica e pela danga, esta ultima
tratada como uma forma de integracdo do homem consigo proprio, com o outro € com a
natureza. Segundo seu criador, o antropologo e psicologo chileno Rolando Toro Araneda

(1980, p. 49)

A Biodanga (...), numa perspectiva terapéutica, propde ainda uma agdo sobre a
autorregulagdo organica, induzida principalmente mediante estados especiais de
transe, que ativam processos de renovagdo celular e regulacdo global das fungdes
bioldgicas, diminuindo os fatores de desorganizagdo e estresse. Bem como a
reaprendizagem das funcdes originarias da vida, ou seja, aprender a viver a partir de
condutas inatas e hereditdrias, os instintos. Sensibilizar-se a eles significa

restabelecer a ligacdo entre natureza ¢ cultura.

Em nossas praticas de liberdade de movimento somada a seguranca do espaco fisico e
emocional das atividades, propinhamos levar as pessoas a um estado emocional de paz e

liberdade. Eram atividades ludicas, conduzidas com extrema sensibilidade.



2.5 NEUROCIENCIAS COGNITIVAS E DESENVOLVIMENTO HUMANO

Embora na época nao tivéssemos plena consciéncia, o desenvolvimento
neurocognitivo subjazia as nossas praticas, pois no intuito de diversificar as atividades e
tornd-las ludicas, foram surgindo descobertas e uma série de experiéncias que poderiam ser
analisadas a luz dos conceitos da neurociéncia cognitiva. Tomo a liberdade de discorrer sobre

esse campo de conhecimento em busca de entender essas correlagoes.

Toda agdo ou sentimento tem inicio no sistema nervoso central, por isso atividades que
estimulem a utilizacdo desse sistema da forma mais diversificada possivel amplia o numero

de sinapses e as redes neurais.

O bidlogo molecular Ardem Patapoutian, do Instituto de Pesquisa Scripps em La Jolla,
e o bidlogo David Julius, vencedores de recente edicdo do Prémio Nobel de Medicina,
investigaram formas pelas quais o corpo consegue sentir o calor e o toque por intermédio de
receptores naturais do organismo. Apresentam, dessa forma, a nocdo de interagdo entre os

movimentos corporais € o sistema nervoso:

Apesar dos avancos promovidos por Julius na descoberta da recepgdo do cérebro da
temperatura, do toque ¢ da pressdo, ainda ndo estava claro como estimulos
mecanicos poderiam ser convertidos em nossos sentidos. Os pesquisadores ja
haviam identificado sensores mecanicos em bactérias, mas oS mecanismos
subjacentes ao toque em vertebrados permaneciam desconhecidos. Também na
Califérnia, Patapoutian por sua vez debrugou-se sobre essa questdo, passando a
estudar os receptores elusivos que sdo ativados por estimulos mecénicos, até chegar
a um gene cujo silenciamento tornava as células insensiveis as cutucadas de uma
micropipeta. Esse gene codificava uma nova proteina, batizada de Piezol.
Patapoutian e sua equipe identificaram também um segundo gene, responsavel por
expressar outra proteina, a Piezo2. Eles verificaram que os neurdnios sensoriais
expressavam altos niveis de Piezo2, e que tanto a Piezol quanto a Piezo2 eram
ativadas em resposta a pressdo nas membranas celulares. A descoberta de
Patapoutian levou ao desenvolvimento de uma série de outros trabalhos, os quais
demonstraram que a Piezo2 ¢ essencial para o sentido do tato, desempenhando um
papel igualmente fundamental na capacidade do cérebro de reconhecer a
localizagdo, a posicdo e a orientagdo do corpo no espago, a forga exercida pelos
musculos e a posi¢do de cada parte do corpo em relagdo as demais, sem utilizar a
visdo (PATAPOUTIAN 2015, p. 12).



A elucidacdo de todos esses mecanismos nos permitiu entender como o calor, o frio e a
pressao sao traduzidos nos impulsos nervosos que nos permitem perceber e nos adaptarmos
ao mundo a nossa volta, destaca Sérgio Gomes da Silva, que trabalha em pesquisas sobre
plasticidade e desenvolvimento cerebral com base nos estudos e publicacdes de Julius e
Patapoutian. O neurocientista brasileiro complementa: “Enquanto as proteinas do tipo TRP
sdo centrais para nossa habilidade de perceber a temperatura, as do tipo Piezo nos permitem

sentir a posi¢do € 0 movimento das partes do nosso corpo” (ANDRADE, 2021, p. 35).

Entender um pouco melhor como o corpo processa as interferéncias do mundo a nossa
volta me levou a refletir sobre como varios fatores e variantes podem ser considerados na
formac¢ao do dancarino. Estimulos diversos, sejam sensoriais, motores ou emocionais, podem
incidir no resultado plastico dos movimentos. Para o leigo nessas ciéncias que sou, esse
entendimento se dava pela observacao das respostas cinéticas relacionadas a qualidade e as
caracteristicas dos estimulos propostos em nossas investigacdes criativas. A estrutura cerebral
a formagdo do sistema nervoso, sua plasticidade sinadptica, a base celular e molecular da
cognic¢do, o lobo frontal, e o desenvolvimento cognitivo e perceptivo sdo componentes que
possibilitam a nossa espécie realizar um manancial de agdes, tanto funcionais como

expressivas.

No EnDanga, tanto na formagao corporal como na descoberta de novos vocabularios,
procuravamos colocar os individuos expostos a certos estimulos externos, sujeitos as
interferéncias do meio em seu entorno, o que me remete também aos estudos de Piaget, para
quem, no processo de aquisi¢ao de novos conhecimentos, o sujeito € um organismo ativo que
seleciona as informagdes que lhe chegam do mundo exterior, filtrando-as e dando-lhes
sentido. Conhecer, em sua percepcdo, ¢ atuar diante da realidade modificando-a. Nesse
sentido, atuar nao significa essencialmente realizar movimentos e agdes externas; entretanto,
ainda de acordo com Piaget, no estagio sensorio-motor a crianga explora o mundo e
desenvolve seus esquemas principalmente por meio de seus sentidos e atividades motoras.
Piaget trouxe contribui¢cdes importantes, delimitando a linha do tempo do desenvolvimento
cognitivo e tentando mostrar quando as criangas sdo capazes de realizar tarefas perceptivas,

motoras e cognitivas complexas.

Em nossas experiéncias no ambito da pesquisa em formagdo corporal de pré-

adolescentes, procuramos focalizar esse segmento. Segundo as teorias mencionadas, nosso



desenvolvimento se d4 mediante estimulos externos e a incrivel capacidade do corpo de
interpreta-los. Com base nessa constatagao, apoiamos nossa metodologia na diversidade das
atividades como forma de despertar a formacdo de novas redes neurais e de melhorar o

aprendizado corporal das e dos jovens.

Em minha experiéncia, fui iniciado em praticas corporais esportivas abordadas de
forma segmentada, sem o componente primordial do ensino contextualizado. O entendimento
do corpo e do movimento era dividido em partes desconexas, o que dificultava o
estabelecimento da compreensao do nosso organismo complexo e repleto de
complementariedades. Ademais, prevalecia a pedagogia baseada no ineficaz processo
punitivo, resquicios do tempo da palmatdria, do joelho no milho e das humilhagdes perante as
turmas. As formas de opressao, entretanto, s6 haviam mudado de aspecto, algumas mais sutis
outras nao tanto, desrespeitando as caracteristicas e particularidades do aprendizando.
Parametros de desempenho eram estabelecidos de forma generalizada para avaliar os que
eram aptos ou ndo, sem considerar as individualidades. Um sistema hierarquico e cruel, que
causava frustacoes, medos e até mesmo evasao escolar. Nao fossem o Estatuto da Crianca e
do Adolescente (ECA) e a forte pressao dos humanistas e educadores contemporaneos, esses

processos nao teriam passado por transformagdes na educagdo escolar.

Ja adulto, quando me iniciei na danca, ainda observava como a constituigdo fisica era
determinante no julgamento de quem podia ou ndo dangar. O aprendizado dos movimentos se
dava mediante a reprodug¢do de movimentos ditados e a identidade do dangarino nao tinha
relevancia; era valorizada como qualidade sua capacidade de se adaptar aos padroes técnicos

e estéticos considerados de exceléncia.

Na metodologia que desenvolviamos no EnDanca ndo havia essas exigéncias e havia
um fator a que passo a dar uma atengdo especial: o prazer e a consequente producao

hormonal.

A neurociéncia nos explica que, quando nos proporcionarmos prazer com atividades
ludicas, estas acabam favorecendo o desenvolvimento psicomotor através das sinapses que
sdo favorecidas por hormodnios. Aprender com alegria produz serotonina e dopamina,

neurotransmissores (biomoléculas liberadas na sinapse dos neurdnios com a missao de



transmitir ou alterar a transmissd@o da informagdo) que atuam no cérebro na comunicag¢ao

entre os neurdnios (células nervosas).

A serotonina regula o sono, o humor, o apetite, o ritmo cardiaco, entre outras fungdes
biologicas. De acordo com Renato Zili, endocrinologista do Hospital Sirio Libanés em Sao
Paulo (27 jun. 2018), a serotonina também esta relacionada aos processos emocionais e pode
ser liberada quando vocé se sente significativo ou importante. Quando ndo estd presente de
forma regular no organismo, decorrem sintomas como cansacgo constante, mau funcionamento

do intestino, agressividade, baixa libido, ansiedade generalizada e até mesmo depressao.

A serotonina ¢ a principal inibidora do nucleo hipotaldmico ventromedial, local no
sistema nervoso central onde localiza-se o centro da saciedade. Deste modo, quando
a serotonina diminui, ocorre o ganho de peso. Inversamente, quando se encontra
elevado, causa perda de apetite. Atua também na temperatura corporal, promovendo

hipertermia ou hipotermia, dependendo de qual receptor € estimulado.

No caso da dopamina, é conhecida como o neurotransmissor do prazer. Sua fung¢do
principal ¢ ativar os circuitos de recompensa do cérebro, mas também desempenha
outras fungdes menos conhecidas. A dopamina age tanto ativando quanto inibindo a
atividade cerebral em fungéo do lugar em que ¢é liberada (MELDAU, 2009, p. 17).

Nossas experiéncias, realizadas muitas vezes ao ar livre e sob o sol, ajudavam a
aumentar os niveis de serotonina circulante no sangue, garantindo os beneficios
proporcionados por esse neurotransmissor. Também as sessOes relaxantes de massagens
propostas com o objetivo de compensar o desgaste do trabalho desenvolvido durante a
semana contribuiam para proporcionar momentos de satisfacio e bem-estar, além da

estimulagdao hormonal.

Vimos, portanto, que a atividade fisica somada aos componentes ludicos produz um
efeito importante na saude do ser humano, e quando orientada por esses parametros interfere
positivamente no desenvolvimento fisico e emocional. Sempre evitamos a monotonia das
repeticdes, do sofrimento para alcancar determinados padrdes de desenvolvimento técnico ou
fisico, entendendo que cada um tem seu vocabulario, suas potencialidades e seus limites.
Buscar o movimento autoral do intérprete ¢ uma estratégia destinada ao éxito em seu
desenvolvimento como um todo. O resultado pode ser observado quando estdo em cena e

expressam uma percepc¢do de pertencimento, autenticidade e prazer.



Para entendermos esse olhar diferenciado para o corpo em movimento, voltemos as
referéncias que Zdenek me apresentou. Hoje, com a diversidade de praticas corporais
experimentadas, ¢ maravilhoso o desenvolvimento dessas possibilidades. Vivemos um
periodo de franco desenvolvimento das habilidades motoras, sdo fantasticas descobertas, sao

habilidades excepcionais, no esporte, na danga e na vida.

2.6  INTUICOES CONECTIVAS (ISOLADAS E LIGADAS AO INCONSCIENTE
COLETIVO)

Como explicam Giles Deleuze e Félix Guattari,

Carl Jung afirmou que o inconsciente coletivo era nosso aliado, partindo da
defini¢do que o mesmo estd na parte mais profunda da psiqué humana. Segundo ele,
esse campo ¢ formado por informagdes herdadas e ¢ nele que estdo tragos que

escondemos do mundo externo, embora os devolvamos de forma inconsciente.

Para explicar melhor, podemos simplificar essa ideia afirmando que o inconsciente
coletivo ¢ formado pelas informagdes, que ndo parte de noés mesmos. Os
sentimentos, comportamentos ¢ até os pensamentos que nao sdo governados pelo Eu
consciente. Eles repousam em um lugar que temos dificuldade em achar sozinhos

(DELEUZE, G; GUATTARI, 2010, p. 117)

Em minha total ingenuidade e desconhecimento do pensamento de psicanalistas e
filosofos, a minha impressao era que essas informagdes pairavam no ar, o que nao era de todo
uma inverdade. O proprio Jung fala sobre “sonhos e fantasias que incluiam referéncias que
ndo poderiam ser rastreadas em seus passados pessoais”. Surpreendia-me como essas
informacdes me vinham a mente, pois eu nao tinha um historico de leituras; o que tinha era
uma obsessao sobre a observacdo, me considero um voyeur do mundo a minha volta.
Sabemos que o que existe ndo é s6 o que a luz nos permite detectar. A nossa volta se
manifestam outras existéncias, outras presencas, € a maioria delas ndo percebemos; a “matéria
escura do universo”, por exemplo, ndo ¢ o vacuo, ¢ um tipo de matéria, o nada ndo existe.
Essa infinita quantidade de presencas e existéncias ao nosso redor, que ¢ uma fonte
inesgotavel de descobertas e criagdes, muitos de nos, artistas, por algum motivo, talvez
inexplicavelmente, acessamos com certa facilidade. Nao somos individuos com inteligéncia

acima do normal, nada tdo exuberante, mas existe algo em nés que nos dé acesso a tudo isso e



nos causa uma sensacdo agradavel de pertencimento ao universo e de conexdo com o todo

(DELEUZE; GUATTARI, 2010).

Fazer danga ¢ razdo ou intuicdo? Confesso que tanta reflexdo me deixa confuso, pois
no momento em que criava, eu ndo refletia, eu intuia. Talvez por isso, apesar dos acertos
também, houve muitos erros. O processo se desenvolvia, mas para mim talvez nao houvesse
opcdo, era minha histdria, um artista é resultado de toda uma vida, desde jogar bola de pés
descalgos embaixo da chuva até procurar sabedoria e conhecimento espalhados pelo
consciente e pelo inconsciente coletivo nos dias atuais. Somos uma fusao de tudo o que
vivemos. E o que nos diferencia da maioria das pessoas sdo as nossas posturas. Trazemos a
tona as verdades que vivemos, ou que sentimos, fazemos da nossa arte um meio de
comunicagdo, falamos de segredos, revelamos intimidades, somos tudo o que a sociedade nos

aconselha a ndo ser, com uma pressao nada sutil, mas agressiva e cruel.

Bom momento para relaxar, contar uma histéria. Em nossas turnés pelas capitais
brasileiras ofereciamos oficinas gratuitas, pois tinhamos a inten¢ao de divulgar a metodologia
de formagdo corporal também para intérpretes de danga, com ou sem experiéncia. Estavamos
em Fortaleza quando fui convidado por uma amiga que trabalhava com dancga inclusiva para
dar aulas em uma escola distante, na periferia, sem apoio estatal, muito longe. Fomos
recebidos por um montdo de criangas de 8 a 12 anos aproximadamente, dvidas por uma
atividade diferente das usuais. Dividimos os alunos em duas turmas e demos inicio. Na
primeira turma, a dos mais novos, como havia sido divulgada uma aula de danca com um
professor de longe, senti o clima: “Aula de danca!!!!!!”. Na cabeca deles, complicou; “danou-
se”, como diziam. Parei na frente deles e falei: “Desisti de dar aula de danga, vou fazer umas

brincadeiras e vocés no final vao dizer do que foi a aula”. “Pronto”, disseram.

Brincamos, dangaram sem saber que estavam dancando, s6 quem estava de fora,
observando, percebia o que estava acontecendo. Ao final, exaustos e suados, pedi que
deitassem no chao de olhos fechados e, com um borrifador de 4gua nas maos, falei: “Vamos
fazer um pacto: em tudo que acontecer a partir deste momento, ndo abram os olhos”.
Concordaram gentilmente, pois a aula havia feito com que eu ganhasse a confianca deles, e
suavemente fui borrifando agua em seus rostos e corpos. SO brotavam sorrisos, € todos

continuavam de olhos fechados. Terminei e perguntei, suavemente: “Alguém quer dizer o



nome da aula que a gente fez?”. Um rosto se levantou com os olhos brilhando e disse: “Foi

uma aula de alma”. Em nenhum momento da aula eu havia proferido o termo “alma”.



3

AS PRATICAS

Neste inicio de capitulo devo me reportar a um importante aspecto da formacgao
corporal, a potencializagdo das capacidades aerdbicas e anaerobicas. As primeiras aerobicas
mobilizam o oxigénio e as segundas, os carboidratos, e para realiza-las ¢ preciso equilibrio e

saude corporal.

3.1 CIRCUITOS

Em 1954, Ronald Morgan e Graham Adamson, da Universidade de Leeds, criaram o
Circuit Training que mobilizava, agregando-as, essas duas capacidades. Criaram estagdes com
exercicios anaerobicos alternados em circulos nos quais os participantes os realizavam em
sequéncia. A execucdo do exercicio de cada estagdo durava, em geral, de 30 minutos a 1 hora,
intercalada por repouso de tempo similar, pois haviam deduzido que esse treinamento
intervalado produzia efeitos mais eficientes no condicionamento fisico geral. Essa pois era
uma das atividades que utilizdvamos em nossos treinamentos, porém com uma diferenca: nas
estagdes, os exercicios anaerobicos envolviam habilidades motoras:

L. Rolamentos em colchdes, o que implicava a utilizagdo de varios grupos musculares,
além de desenvolver habilidades de contato ¢ interagdo com o solo;

2. Manipulagao de bastao de madeira de maneira diversificada e livre;

3. Saltos buscando tocar objetos posicionados com esse fim;



Exercicios abdominais diversificagdo, com elevagdes do corpo sempre de formas

diferentes;
Salto sobre objetos executados de formas diferentes;
Danga livre com forte intensidade nos movimentos, evitando repeti-los.

A cada dia de atividade esses exercicios aerobicos iam sendo mudados, de modo a

mobilizar o corpo de forma integral (SIGOLO et al., 2008; NETO, 1987).

32  CONDUCAO E ABORDAGEM DO SOLO EM NIVEIS DIVERSIFICADOS

Em uma acdo que envolve o despertar da coragem, ou perda do medo, faziamos uma
conducdo em duplas em que uma das participantes ficava de olhos fechados (sempre
voluntariamente, nunca com vendas) e eram conduzidas por espagos diversos, de preferéncia
em que a textura e a forma do terreno percorrido fossem diferentes. Inicialmente o contato era
feito pelas maos, porém a medida que natural confianca despertasse a condugdo era feita por
diferentes partes do corpo, provocando maior mobilidade e envolvendo situacdes diferentes
de equilibrio. Com isso, a sensagdo de confianca aumentava e, consequentemente, também a
coragem e a seguranca. Isso surtia efeitos além da vivéncia em sala de aula. Veremos a seguir
exemplos que comprovam tal afirma¢do. Uma premissa importantissima era que o condutor
teria que cuidar de forma exemplar para que o conduzido ndo tocasse em nada, pois esse
elemento surpresa fica gravado nas memorias emocionais — por isso a delicadeza ¢ tdo
necessaria, sobretudo na formagao dos corpos no ensino infantil. Uma variagdo importante era

que, apods essa conducdo por espagos diversos, realizdvamos uma manipulagdo no corpo com



um todo, como o objetivo de que a capacidade de escuta, no sentido amplo do termo, ou

entendimento que o toque propde possa se manifestar no cotidiano.

Aprimoramos esse processo de condug¢do de movimento desenvolvendo
simultaneamente a manipulagdo e escuta, para que esta se tornasse mais sutil e mais delicada
no entendimento do outro quando ha dois comandos simultaneos, normalmente acaba-se por
encontrar uma simbiose no movimento. Essa pratica se desenvolveu ainda mais quando
comecamos a utilizar outros planos, médios e baixos, o que acabou nos oferecendo um
manancial de células coreograficas. Curiosamente, sem que tivéssemos consciéncia, em 1972,
ou seja, muito antes dessa nossa experimentacdo, um grupo de bailarinos na John Weber
Gallery em Nova York e o criador Steve Paxton haviam trabalhado dessa forma. Sabemos, no

entanto, que essas iniciativas sempre partem de grupos de pesquisadores.

3.3 O TERRENO IRREGULAR

No mundo contemporaneo, agdes cotidianas t€ém sido substituidas por solugdes
tecnoldgicas tais como, por exemplo, a escada rolante. Com isso, determinados potenciais do
corpo acabam obliterados, o que por vezes chegam a fazer com que o ser humano desacredite

de suas capacidades.

Como nosso objetivo era preparar corpos para uma comunicagdo corporal,
precisdvamos resgatar esses movimentos primarios. Para tanto, procuramos terrenos muito
irregulares que favorecessem experiéncias ndo urbanas e encontramos, em frente ao nosso
espaco de trabalho, um jardim repleto de amendoeiras e elaboramos duas propostas. Na
primeira, as raizes expostas dessas arvores nos ofereceram um espago com inumeras

“imperfei¢des”, e tornou-se uma pratica fazer por entre elas caminhadas aceleradas para



aprimorar a habilidade de reagir autonomamente as variagdes do solo. A segunda proposta,
mais ousada, era percorrer o mesmo terreno de olhos fechado, obviamente com baixa
velocidade. A privagdo da visdo agugava a percep¢do do espaco a nossa volta (GOMES;

SOUZA, 2020).

3.4  CONTATOS IMPROVISACAO

A técnica de Contato Improvisagdo ¢ fartamente usada na preparagdao de bailarinos
com pouca experiéncia. Os movimentos que surgem da técnica lidam com a inércia, o
momento, o desequilibrio e o inesperado, podendo ir de um alto nivel aerdbico a uma
quietude fisica. A técnica foi criada pelo coredgrafo norte-americano Steve Paxton em 1972.
Consiste na exploracdo de movimentos corporais improvisados com base em principios como
o toque, a troca de peso e a consciéncia corporal (Contato Improvisacdo Brasil, s.d.

Disponivel em: https://contatoimprovisacao.wixsite.com).

Os principios que guiam as aulas sdo consciéncia corporal, expressao livre do
movimento, técnicas de relaxamento, fluxo de energia e conceitos da fisica como peso,

gravidade, condug¢do, queda, rolamento, for¢a centrifuga etc.

3.5 ACROBACIAS BASICAS

Na década de 80, no proprio vocabulario da danga contemporanea ja havia
movimentos acrobaticos em suas frases coreograficas, o que demandava transformagdes na

formacdo do intérprete contemporaneo. Sobretudo na primeira infancia, institivamente a


https://contatoimprovisacao.wixsite.com

crianca faz, em suas deliciosas brincadeiras, seus experimentos; trata-se de movimentos
primdrios. Porém, no desenvolvimento de elementos coreograficos ha um terreno a ser
percorrido. Em nosso caso, comegamos a nos aproximar do circo, com toda a sua variedade
de acrobacias no solo e aéreas. Por faltas estruturais nos aprimoramos mais nas acrobacias no

solo, por meio de:

L. Rolamentos diversos, feitos em duplas e individualmente;
2. Sustentagdo de corpos de outros intérpretes;

3. Deslocamentos no plano baixo;

4.

Jogos de se manter sobre o colchdo enquanto o outro participante tenta arremessa-lo

fora;
S Saltos de altura, que em principio causariam medo de lesdes.

Com o objetivo de superar obstaculos potencializando a autoconfianga, esses exercicios
também envolviam preocupacdo com a absor¢do de impacto, por isso sempre trabalhdvamos

com colchdes de protecao.

Como elemento cénico, as acrobacias remontam aos tempos dos circos de lona
espalhados pelo mundo e evoluiram muito tecnicamente com, por exemplo, o Teatro Popular
da China, o Cirque du Soleil e inimeros artistas que se dedicam essa a arte como espetaculo.
Em nosso caso, elas acabavam por serem usadas como elementos complementares das frases

coreograficas.



3.6  HABILIDADES FINAS

O desenvolvimento das habilidades finas se inicia na primeira infincia e ¢ aprimorado
ao longo do tempo; criangas ou pré-adolescentes ainda apresentam algumas dificuldades
relacionadas a essas habilidades. Na area da educacao fisica t€ém sido realizados estudos e
concebidas atividades voltadas especificamente para o seu desenvolvimento nessas faixas

etarias.

Dentro da nossa metodologia, a base para o desenvolvimento dessas habilidades sdo os
principios bésicos das artes circenses, com os movimentos malabares. Claro que nosso
objetivo ndo era alcancar o primor dessa arte, mas apenas dominar seus principios, estimular
novas sinapses, voltadas para a capacidade de reagdo em tempo rapido, desenvolver reflexos e

fortalecer os grupos musculares atuantes. Para tanto, os intérpretes deviam:

L. Manipular de forma livre e improvisada um bastdo de madeira com textura e peso
adequados para esse fim;

2. Ppostar-se diante de uma parede e se desviar de inumeras bolas de ténis arremessadas;

3. Na mesma posi¢do, agarrar maior numero de bolas;

4. Munidas de um bastdo, proteger-se das inimeras bolas langadas, rebatendo-as.

5.

Agarrar também objetos de porte médio, como uma cadeira, por exemplo,
arremessados de modo que o volume e o peso estimulavam, além do reflexo, a
percepgao de que tinham forca e habilidades para tanto; a reagdo inicial, o medo, de
um eventual acidente, se desfazia, pois naturalmente o participante constatava que o

ser humano tem reagdes autdnomas de protecao.



Com isso se desenvolvia a capacidade de agarrar um objeto em movimento,
estabelecer um calculo intuitivo da sua trajetdria e concretizar a agdo de pegar o objeto
com absoluta precisdo. A autoconfianga em habilidades era estimulada também
quando arremessavamos uma bola de ténis e logo apds o arremesso o receptor fechava
os olhos e tentava agarra-la. Constatavamos que todas e todos podiam fazé-lo, pois no
momento do arremesso o cérebro ja calcula velocidade e trajetoria, o que resulta no
éxito da pegada. Esse “fendomeno” acontece em outras situagdes cotidianas, em que se
observa que € possivel fazer uma andlise complexa, porém precisa, de um objeto em
movimento. Um dos beneficios desse exercicio era notoriamente percebido também no

despertar da autoconsciéncia de nossas habilidades.

Para o desenvolvimento ou o despertar da visdo periférica, colocavamos a intérprete
com o olhar fixo no rosto do arremessador e langavamos duas bolas, simultancamente,
nas duas laterais do corpo do receptor; o indice de acertos era surpreendente. Trata-se

de uma habilidade inata, s6 precisamos desperta-la.

Este ¢ um dos objetivos mais relevantes desta metodologia: mais do que ensinar,
despertar sentidos e habilidades ancestrais. Algo que devemos inserir no ensino de base ¢
merece maior atencdo por parte dos educadores do ensino infantil, pois a dindmica da vida
urbana acaba por fazer com que desacreditemos nesses potenciais. Portadores de necessidades
especiais, por exemplo, tém sentidos e habilidades potencializados, mas apenas por razdes
funcionais, quando, acredito, tais praticas deveriam ser incorporadas na formagao corporal de

todos os seres humanos, especialmente na primeira e na segunda infincias.



3.7  OJOGUINHO

A vivéncia como desportista em diversas modalidades, individuais e coletivas, me
permitiu participar de muitos campeonatos municipais, interestaduais, clubes, agremiacgoes e
escolas, que naquele periodo eram abundantes. Com isso pude observar, sobretudo, o quanto a
competicdo e a atribuicdo de mérito apenas ao vencedor tinham influéncia bastante

significativa na formag¢ao emocional.

Acredito, como Maria Montessori, que “Se fossemos educados para sermos solidarios,
e ndo competitivos 0 mundo seria outro”. Essa médica, psiquiatra e especialista em educagdo
infantil foi uma das primeiras educadoras a considerar o movimento como estimulo
fundamental no processo de aprendizagem. Curiosamente, ela iniciou sua pesquisa sobre o
sistema bioldgico e mental da crianga com criangas portadoras de, conforme nomenclatura da
época, distirbios, e posteriormente comegou a usar seu Método da Pedagogia Cientifica
Aplicado a Educagdo, publicado em 1909, no processo de aprendizagem de todas as criangas.
O Método Montessori, que respeita a individualidade e as necessidades de cada crianga,
partindo do principio da liberdade com responsabilidade, compreensdao e respeito,
revolucionou a forma de educar. O éxito da primeira escola levou a abertura de muitos outros

centros para a educacgao das criancgas baseada no Método Montessori.

Nas atuais praticas em aulas de educagdo fisica, estdo presentes os chamados
(13 2 b b L. ~ (13 b 2 b b b
contestes”, atividades em que hé interagdo entre “competidores” sem que o objetivo seja
termos, ao final, uma equipe vencedora, mas sim um grupo que trabalhou junto em torno de

um objetivo comum. Um exemplo: executar uma modesta pirdmide humana.

O espirito competitivo nos esportes tem seus inegaveis beneficios de crescimento e

formag¢do da personalidade, individualmente e no coletivo, e além disso, hoje o esporte



representa um mercado de trabalho em varias modalidades. No entanto, cabem algumas
observagoes sobre os efeitos do acirramento das disputas. Além de atleta de voleibol, fui
também diretor de arbitros, numa época em que ja havia preocupacdo com o descontrole
emocional de alguns atletas gerado pelo compromisso com a vitoria, que por vezes
provocava, atitudes ilicitas para vencer. Em determinados individuos tal descontrole se torna

praticamente impossivel de eliminar, mas ele pode ser, e tem sido, minimizado.

Ainda como atleta de voleibol, ja tendo terminado minha graduacdo em educagdo
fisica, comecei a adotar uma nova postura como atleta. No voleibol, quando a equipe faz o
bloqueio do ataque, qualquer toque da bola nas maos dos bloqueadores significava vantagem
para o time atacante, e antes da tecnologia (VAR) era muito normal, quando o toque era sutil,
que o defensor negasse ter tocado na bola, o que gerava conflitos entre arbitragem e
jogadores. Decidi, com base em reflexdes sobre esses aspectos comportamentais, agir
diferente: quando a bola tocasse em minhas maos, mesmo que sutilmente, eu sinalizaria para
o arbitro que a bola havia tocado em mim. No inicio a reacdo de meus companheiros foi de

rejeicdo, mas, com a minha insisténcia, minha postura passou a ser respeitada.

Todas essas referéncias e experiéncias me levaram a criar atividades ludicas nas quais
a interacdao e a relacdo afetuosa estivessem presentes. Com base nesses principios, criei o

joguinho.

3.7.1 Principios da atividade



O objetivo é marcar gols, acertando uma bola de ténis em um alvo aleatério —
utilizavamos, normalmente um cesto de lixo, colocado ao chdo sobre um colchao de protecao

que delimitava a area que ndo poderia ser invadida.

Duas equipes com quatro ou cinco jogadoras/es, independentemente de idade ou nivel

de habilidade.

O espago era uma sala fechada, pois o rebatimento da bola nas paredes era

considerado “bola em jogo”.

3.7.2 Regras

Quando alguém estava de posse da bola ndo podia se deslocar, somente realizar um
passe para seus companheiros de equipe que, sem a posse de bola, podiam se deslocar
livremente. O adversario nao podia tentar tirar a posse da bola, so intercepta-la no percurso do

passe da outra equipe.

Um aspecto muito importante era ndo poder tocar nem se aproximar em demasia de
seu “oponente”, o que impedia que corpos mais fortes se sobrepujassem sobre os mais fracos;

apenas a agilidade e a habilidade eram relevantes.

Nao havia arbitros, pois caso alguém perdesse o controle da bola e ela caisse no chao,
0 jogo erai interrompido e automaticamente a posse de bola passava para o outro time. Havia
um acordo de gentileza e correcdo, ndo havia decisdes externas ou julgamentos; todos eram

responsaveis por todas as acoes, isso criava um sentimento de respeito e honra.

A contagem dos pontos era aleatdria também, ninguém se importava com o resultado.
Brincdvamos perguntando “quanto esta?”’, e respondiamos “20 a 20”, ou qualquer outro

placar; esse dado ndo era relevante, tudo era muito ludico e despretensioso; era pura diversao,



mas um incrivel momento de desenvolvimento de habilidades, incluindo a percep¢do de

espaco e a capacidade de deslocamento.
O maior problema dessa atividade era ndo conseguirmos parar, pois era muito bom.

Essa atividade, que também potencializava a capacidade aerdbica, acabou sendo
conhecida por outros grupos e se espalhou por outras locais, que a reproduziam, mas ja

agregando novos elementos.

Essa atividade podia ser praticada por pessoas de varias idades e tamanhos, pois as
“regras” permitiam uma liberdade de a¢do muito maior, sem as usuais interferéncias dos
esportes de contato. Isso incluia muitas criangas e jovens que evitavam as atividades fisicas
por ndo se sentirem aptas para tal, normalmente por conformagao fisica ou postura comedida
(timidez), e em geral se afastavam das atividades ou eram renegadas por seus companheiros

de turma ou afastadas por seus colegas.

3.8 PRATICAS AO AR LIVRE: DESLOCAMENTO EM TERRENO IRREGULAR




Figura 14 — Cachoeira Mumunhas, entorno de Brasilia

Retomando a premissa do comportamento atual da sociedade urbana, ja comentada,
nossa proposta era utilizar a natureza e todas as suas “imperfei¢des”, para que as experiéncias
de contato e percepcdo de texturas, temperaturas, entre outras tantas percep¢des que esse

ambiente nos proporcionava, fossem vividas e ndo simuladas.

Nesta secdo, tomo como referéncia minha propria vivéncia nas matas e nos mares. A
relagdo com esses ambientes que transbordam possibilidades motoras e sensorias estabeleceu
sinapses no meu sistema nervoso, a tal ponto que, quando iniciei a danga ou o esporte, essas

informacdes eram acionadas, ampliando minhas possibilidades motoras.

Nosso laboratorio na natureza consistia em:

1. Uma nascente de rio que, em razdo da conformagdo do planalto, criava plataformas
rochosas e descia por diversas pequenas ¢ médias cachoeiras, nesse caso por uma
distancia aproximada de 3 quilémetros. Ao lado dessa corredeira havia uma trilha ja
criada por visitantes do local, entdo ainda ermo, extremamente irregular, desafiadora.

2.

Nesse tipo de terreno somos obrigados a usar os quatros membros para ter equilibrio e
sustentagdo; arvores, pedras, tudo era apoio, tudo fornecia seguranga. Curiosamente,
sendo logicamente, no inicio da caminhada as e os participantes desciam com extremo
cuidado e muita cautela, sobretudo os iniciantes, porém no desenrolar da caminhada a
postura mudava: a confianga era despertada, ja conversavam e riam durante a descida,

O movimento autonomo era ativado, estavam mais confiantes.



3. Ao chegarmos na quinta cachoeira, a mais bela (Figura 15), banhos e brincadeiras e
relaxamento ao sol sobre as pedras aquecidas nos permitiam um agradavel repouso.

Uma sensagdo de integracao.

4. O retorno era uma acdo que envolvia um trabalho aerébico e anaerdbico. Como nosso
objetivo era aprimorar e desenvolver capacidades, para potencializar essa escalada
aquatica vestiamos roupas semipesadas, como moletons e outros, € seguiamos pelo
leito do rio, enfrentando ndo s6 a for¢as da agua como as dificuldades do terreno
irregular, ingreme e escorregadio, que demandavam extremo cuidado.

5.

Ao final, no alto da primeira cachoeira, um belo lanche e muitas reflexdes sobre o que
cada um sentia. Curiosamente, ndo nos sentiamos estafados; pelo contrario, uma
sensacdo de bem-estar e equilibrio corporal refor¢ava a ideia de que qualquer pratica

de aprendizado acompanhado do prazer ¢ bem aceita pelos nossos corpos.

Figura 15 — Cachoeira Mumunhas, entorno de Brasilia



3.9 TRABALHO DE COMPENSACAO

Na literatura de formagao corporal, recomenda-se que sempre fagamos alongamentos
antes e depois das praticas, primeiro para vascularizar o corpo, preparando-o para o inicio da
atividade, e depois para manter a elasticidade dos grupos musculares, além da eliminagdo do
acido lactico,

(...) um subproduto produzido naturalmente pelo nosso corpo durante a pratica de
exercicios fisicos, sendo essencial na geracdo de energia para o organismo! E ainda
tem uma curiosidade: caso a malhacdo esteja excessiva ou desregulada, por

exemplo, o acido latico pode se acumular nos musculos e causar cansago e fortes

dores (Revista SALLVE, 2003, p. 1)

Ao fim das atividades que demandavam grande esforco, faziamos:

L. Alongamentos passivos, explicitando aqueles em que ndo ha forga externa atuando
sobre as agdes.

2. Aplicacdo de argila vermelha, que contém grande quantidade de ferro, o que ajuda na
desmagnetizagdo do corpo sutil dos participantes diluida em agua morna, deixando-a
secar naturalmente, sobre 0s corpos.

3.

ApOs a retirada da argila com um banho em agua fria, sessdes de massoterapia,

seguidas de relaxamento com técnicas de meditagao.

Eram essas nossas praticas didrias de segunda a sexta-feira pela manha, durante

aproximadamente 6 horas de atividades. Eventualmente trocdvamos toda a nossa



programacao de atividades por uma visita a piscina de d4gua mineral do Parque Nacional de

Brasilia, onde faziamos caminhadas e nos banhdvamos em 4dgua mineral.

Nessa nossa grade de formagdo corporal, em nenhum momento havia atividades
cartesianas ou de repeticao (aulas de danga) em os participantes repetem a exaustdo os
mesmos movimentos visando a memorizacao, entendendo como aprendizado de danga o
aprendizado de passos. Por esse motivo, além da formacdo corporal diversificada, os

experimentos com movimento também seguiam esse mesmo principio: novas experiéncias a

cada dia.

Dado todo o exposto neste capitulo, retomo meu objetivo geral de pesquisa, que ¢
justamente avaliar a potencialidade deste método, desta metodologia de criagdo em danga
contemporanea, concebida, proposta e aperfeicoada no ambito dos trabalhos do grupo
EnDanca como precursora de algumas tendéncias atuais no dmbito da investigacdo artistica

das artes da cena com enfoque na linguagem do movimento.

3.10 LINGUAGEM CORPORAL

Como eu ndo tinha a base classica na minha formacdo, meu vocabulario de
movimento provia de outras fontes, entre as quais os esportes, as brincadeiras e observagdes
do gestual contempordneo. Em nossa metodologia usamos exaustivamente planos médios e
baixos, e tinhamos um denso vocabuldrio de movimentos superiores. Hoje essa distingdo se

dissipou.

Nosso processo de construcao coreografica partia sobretudo das nossas atividades de

formacgdo corporal, as quais revelavam situagdes de movimentos ricas em fluéncia e ousadia.



Os improvisos baseados em estimulos variados nos mostravam possiveis células
coreograficas, algumas das quais explordvamos variando o eixo e os vetores, criando assim
uma movimentagao que partia de uma célula para se tornar uma frase. No inicio das nossas
criagdes, eu tirava preferencialmente as variagdes de movimento do meu corpo masculino,
porém as intérpretes eram mulheres, e elas sempre propunham interferéncias e adaptacdes

desses movimentos (MENDONCA, 2006).

Tratar historicamente a dan¢a ndo ¢ uma tarefa das mais tranquilas. Quando nos
deparamos entdo, com um campo em processo de consolidacdo a nivel nacional (que
¢ o caso da danga no Brasil), temos um aumento da tensdo entre grupos, pessoas e
instituigdes, que passam a disputar ndo somente um espaco no presente, mas
também se dedicam a fabricagdo de trincheiras na concorréncia pela memoria e pelo
passado recente da danga no Brasil. Narrar o ocorrido, descrever o passado, registrar
o acontecido tem se demonstrado, nesse sentido, um recurso importante entre o rol
de estratégias utilizadas na edificacdo do campo da danga como arte no Brasil

(GUARATO, 2003, p. 12).

Em geral, na danga cldssica todos os movimentos aconteciam preferencialmente na
posicdo ereta, longe do solo, tanto que a sapatilha de ponta visava ao prolongamento dos
membros inferiores, a uma melhor visdo do publico sobre os movimentos sobretudo da parte
inferior do corpo e ao enriquecimento plastico da estética das bailarinas. Em determinado
momento da histéria da danga moderna surgiu a excelente técnica de Martha Graham, que

tinha completo dominio sobre os movimentos no solo.

No século XX, muitas e muitos artistas da danga comecaram a perceber as inimeras
possibilidades da parte superior do corpo, envolvendo movimentos de tronco e bragos;

identifiquei na década de 90 muitos coredgrafos portugueses que exploravam de forma



magnifica a movimentacdo dos bragos, algo que parecia uma marca da cultura e influenciou

diversos/as profissionais de danga.

No Brasil, temos sido analisados, investigados e observados, com interferéncias
individuais nas informacgdes que sdo repassadas. O mesmo acontece com o publico que busca
o teatro ou a danca: ele ndo ¢ imparcial, chega ao teatro com uma expectativa, busca algo em
particular. O observador agrega nas criticas e artigos seus gostos pessoais, o que leva a
reducdo das informagdes; editores sdo tesouras, muitas vezes ideologicas. Por outro lado,
temos o artista, que em suas obras enfrenta o desafio de encontrar uma linguagem que possa
estabelecer um didlogo com tantas expectativas. Com a danga ndo ¢ diferente; criticas e
relatos sdo visdes de um/a leitor/a, critico/a ou historiador/a; num pais culturalmente imenso e
diverso como o Brasil, falar de histéria da danga torna-se forgosamente incompleto. Como ¢
praticamente impossivel mapear todos os caminhos que estamos percorrendo, ndo nos

conhecemos.

O “efeito de verdade” provocado pelas criticas de danga produz uma sequela
sedutora em alguns estudiosos académicos. Nesse sentido, a pesquisadora Flavia
Fontes Oliveira, por exemplo, ao analisar as relagdes dialdgicas entre a critica e
artistas da danga em S&o Paulo, observa que as fontes sdo tratadas como “reflexo”
da apresentacdo de danca em si nos textos por ela analisados — retirados de matérias
publicadas por criticos de danca nos jornais Folha de Sdo Paulo e O Estado de Sao
Paulo entre os periodos de 1975 a 1980 e 1995 a 200011. Tal abordagem pressupde
correspondéncia fidedigna entre o que aconteceu ¢ o que foi escrito sobre o
acontecido. A critica perde seu conteido hermenéutico e ganha a condigdo de
“reflexo” da danca, tal como ela é ou foi. Essa objetivagdo do documento, sua
aplicagdo e seu uso em trabalhos académicos ganham pretensdes de “verdade

absoluta” (GUARATO, 2003, p. 27).



Grandes planos nacionais ndo tém funcionado, temos que investir nos movimentos
moleculares e nas pequenas iniciativas, localizé-los e torna-los visiveis. H4 muito trabalho a
realizar no investimento nas artes e em sua divulgacao para que seja possivel construir redes e

mostrar ao Brasil o que ¢ danga no pais.



4
ENTREVISTAS E DEPOIMENTOS

Este capitulo demonstra as percepcdes dos objetos de pesquisa registradas em
entrevistas e depoimentos de pessoas envolvidas em diferentes medidas com o processo de
pesquisa realizado nos anos 80 e 90 e com a metodologia dele decorrente, aqui expostos e
contextualizados. O perfil diversificado do conjunto de entrevistados e depoentes reafirma o
fato de que a metodologia, além de ter permitido a continuidade das vivéncias dos
profissionais nas artes cénicas envolvidos no referido processo, era e foi uma base para novas

e autorais experiéncias.

Antes de relatar como se deram as entrevistas, gostaria de tecer alguns comentarios
sobre como se constituia € no que se transformou a estrutura de grupos e companhias de
danga, obviamente com suas peculiaridades. Em nosso quinhao social, somos herdeiros de
uma longa histéria da danca em que os grupos, sejam eles corpos de baile ou pequenos
coletivos, ainda estdo aferrados a uma tradicdo de poder e hierarquia bastante acentuada. Essa
tradicdo que envolve desde o diretor das companhias até os contrarregras ¢ constatdvel, mas
ndo admissivel. A parte as questdes de carater trabalhista, gostaria de focalizar a questio da
criacdo artistica, do fazer danga. Tradicionalmente, um coredgrafo criava os movimentos € 0s
intérpretes realizam suas ideias, o que os tornava, ao fim e ao cabo, corpos a servico de uma
ideia ou proposta. Muita coisa aconteceu até que, em meados do século XX, Pina Bausch, em

busca do movimento auténtico, transformou bailarinas e bailarinos em coautores das obras.

Esse movimento revolucionou o mundo da danga. Naquele momento, em reacao a
“escravidao” coreografica, inimeros intérpretes iniciaram seus trabalhos solo e o termo
performer entrou em evidéncia. Era a individualidade ocupando seu lugar, acabando por
iniciar um movimento mundial de trabalhos autorais imbuidos de muito conceito e

dramaturgia. Para que nao sabe, dangar sozinho ¢ muito mais dificil e desafiador.

O viés normatizador da danga classica, o qual inclui as rigidas hierarquias, se tornou
tdo relevante que as familias usavam o balé para disciplinar suas filhas; muitas eram
obrigadas a fazé-lo como forma de corrigir a postura fisica e comportamental. A danca

contemporanea, além de transformar a linguagem corporal, interferiu no comportamento



social, as jovens, que comecaram a se rebelar, passaram a conquistar seu lugar de fala, a
praticar esportes até entdo reservados aos homens. O futebol feminino ¢ um bom exemplo;
antes relegadas a ficarem assistindo os meninos jogarem, as meninas entraram em campo. Era

nossa sociedade em transformagao, o terror dos conservadores.

Abordo esse tema porque na década de 80 e 90, pequenos grupos se associavam para
realizar pesquisas em danca, sem terem necessariamente um lider. Portanto, o fator hierarquia
deixou de existir para grande parte desses novos profissionais, € nds estavamos entre eles.
Mesmo quando os movimentos saiam do meu corpo, a danga era o resultado das
interferéncias das intérpretes, o que as tornavam coautoras das obras. Talvez por isso algumas
das intérpretes tenham iniciado seus processos coreograficos logo nos primordios do grupo, o
que reforca a hipotese, langada por esta pesquisa, de que essa metodologia propunha o
desenvolvimento dos participantes do EnDanca, em véarios aspectos: conceituais,

coreograficos, dramatirgicos e pedagogicos.

Uma curiosidade em nosso processo estd no fato de que iniciei também como
intérprete, porém rapidamente pudemos perceber que na aplicagdo no método e no resultado
final de interpretagdo havia uma diferenca entre a minha performance e a das outras
intérpretes. Foi quando percebi que meu lugar ndo era em cena, mas no entorno do que faz a
danga acontecer; fui diretor de palco, maquinista, Cortineiro, contrarregra € por vezes
camareiro. Pude experimentar todos os lugares do espago cénico, o que me ajudou na
construgdo das obras futuras e da minha respeitosa relacdo com o corpo técnico dos teatros,
que considero fundamental e sempre enfatizo para o corpo discente do curso de Produgao

Cultural no Instituto de Artes da UnB.

Portanto, antes de apresentar as entrevistas creio ser importante registrar em que lugar
essas profissionais se inseriam na estrutura do EnDanga, obviamente um trabalho
colaborativo, no qual a sensagdo de pertencimento e cumplicidade na idealizagdo producao e

execucao das obras era um resultado coletivo.

Inicialmente pensei em um formato de perguntas, de modo a direciona-las para o meu
objetivo de pesquisa, mas posteriormente pude constatar que depoimentos livres abordariam
de forma mais espontanea e autoral o objetivo da pesquisa, contribuindo assim para maior

clareza no entendimento das informagdes que buscava.



4.1  MARCIA DUARTE

Intérprete, coredgrafa, diretora, encenadora, pesquisadora e criadora em danga, Marcia
Duarte fundou e integrou o grupo EnDanca (1980-1995), o GedunB e a Cia Marcia Duarte.
Criou, em 1985, o Nucleo de Danga da UnB. Seus trabalhos, apresentados no Brasil, Europa,
América do Sul, do Norte e Central, sio marcados pelo esfor¢o constante de trilhar caminhos

proprios de criacao.

Doutorada em 2009 pelo Programa de Pos-Graduagdo em Artes Cénicas da UFBA, ¢

professora doutora em artes aposentada pela UnB no Instituto de Artes.

Em 2015 foi contemplada com bolsa de estudos da Capes para pesquisa de Pos-
Doutorado na Franca, Universidade Paris 8. Como atriz, integra desde 2013 o ATA —
Agrupacao Teatral Amacaca, dirigida por Hugo Rodas até 2022. Em 2017 passou a colaborar
como atriz e dire¢do de movimento em projeto de cooperagdo internacional entre Brasil,

Franca e Grécia.

4.1.1 Entrevistas e comentarios
Entrevista 1

Lu1z — Quais sdo os elementos fundantes na metodologia do EnDanga que vocé identifica no

desenvolvimento de seu trabalho atual como professora em danga contemporanea?

MARCIA — Eu prefiro considerar em relacdo ao meu trabalho de criagdo em danga
contemporanea, pois o trabalho como professora ¢ uma extensao dos saberes adquiridos em

processos de criagdo.

Um primeiro aspecto que identifico € o interesse pela criacdo autoral focada nas
potencialidades individuais dos corpos dangantes, uma caracteristica marcante da danga
contemporanea que emergiu nos anos 80. Para o EnDanga, isso se apoiava particularmente na
busca por uma movimentagdo sem maneirismos, mais proxima da expressdo natural dos
gestos. Nesse sentido, a pratica se concentrava na experiéncia de gerar agdes que
respondessem ao simples propdsito de sua execucao, sem preocupagdo em criar artificios ou
estilo. Assim, os atos de andar, correr, saltar, cair, rolar, subir, descer, tocar, puxar, empurrar,

girar etc. eram percebidos em sua natureza funcional. Essa cadeia de a¢des era regida por uma



dindmica ritmica e musical, observando-se qualidades como precisdo, harmonia, consciéncia
e, sobretudo, fluxo. Disso resultava uma danga desprovida de virtuosismos técnicos, mas

plena de poesia e sensorialidade.

Todos esses elementos de linguagem corporal permanecem vivos nas minhas praticas, sendo
que o processo criativo foi se verticalizando em um aspecto singular, despertado pela vivéncia

nos ultimos anos de trabalho com o EnDanga: o jogo.

No inicio da trajetéria do grupo, a busca de material expressivo era predominantemente
atributo do dangarino coredgrafo, no caso Luiz, eu ou Giselle. Os movimentos eram
experimentados em nossos corpos ¢ capturados no momento da criagdo pelos demais
intérpretes. O vocabuldrio, entretanto, era desenvolvido em comum a partir dos treinamentos,
de forma que a interagdo entre a proposicao de cada coredgrafo e a apreensao dos intérpretes
se dava numa sinergia coesa, sem nenhum obstaculo ou dificuldade de execugdo. Falavamos a
mesma lingua. Nesse processo, a elaboracdo e composicdo coreografica eram a base das
criacdes de EnDanca. Lembro que sempre me inquietou o desejo de ter liberdade para dancar
sem as molduras da coreografia, e isso me impulsionou a inaugurar no grupo essa vertente,
com duas obras que tinham esse proposito, um solo do (1986) Imagem Virtual e “Sobre o

medo” (1989).

Com os anos e o desenvolvimento do trabalho, fui incorporando nas experiéncias principios
de acdo ndo regidos por uma estrutura organizada de movimentos, de forma a introduzir a
livre performance na atuagao dos intérpretes em Ruidos (1989) e Animater (1992). Este, com
certeza, foi para mim o alicerce das investigagdes criativas que desenvolvi posteriormente,
culminando com a estrutura¢do de uma metodologia de criagdo poética com base na nogao de
jogo, pelo qual o intérprete se engaja na agdo em reagdo a uma situagdo dada, incorporando o
acaso ¢ a liberdade de resposta, o que resulta numa presenga viva, alerta, atenta, consciente e

centrada no atuante e em suas potencialidades expressivas.

E claro que a pratica de jogos sempre esteve presente no treinamento do grupo, voltada para
desenvolver habilidades e competéncias relacionadas a respostas intuitivas, potencializando a
manifestagdo natural dos gestos. Mas foi somente na ultima criagdo em que tive oportunidade
de participar (Animater, 1989) que se tornaram mais evidentes no desempenho dos intérpretes

os aspectos imponderaveis caracteristicos do jogo, ainda que ndo tivéssemos total clareza do



uso desse recurso, pois havia também, nesse mesmo espetdculo, muitos momentos em que a

composi¢ao coreografica ainda era o suporte da cena.

No trabalho investigativo que dd continuidade a minha trajetéria — estudo apresentado
detalhadamente na minha tese de doutorado Quando a Danga é Jogo e o Intérprete Jogador,
de 2009 — abdico totalmente da elaboragdo coreografica preestabelecida para dar suporte ao

desempenho do dangarino, e adoto somente o jogo como estrutura de criagdo cénica.
Comentario

A entrevistada revela suas ligagdes com as pesquisas iniciais, desde as praticas de
busca de vocabulario até a busca dos estimulos para lograr éxito, ressaltando que em
sua pesquisa o jogo teve papel importante como elemento formador, desenvolvedor e
cénico. E traz para sua atual metodologia a interagdo com o teatro e a dramaturgia.
Cofundadora do EnDanga, Marcia sempre participou dos nossos trabalhos como
criadora, intérprete e codiretora, o que, somado a sua formagdo na area de educagdo do
corpo, lhe propicia uma compreensdo profissional também da area de educagdao do
desenvolvimento. Uma decorréncia maravilhosa para esta pesquisa e para a

metodologia objeto desta tese.

Luiz — Quais elementos dramaturgicos vocé identifica em seu trabalho atual de coredgrafa e

ou diretora como resultado da experiéncia vivida com o EnDanga?

MARCIA — O trabalho do EnDancga se enraizava nas sensagoes do corpo em movimento, as
criagoes se desenvolviam no terreno dos sentidos sem preocupac¢do com motivagoes
emocionais. Isso gerava uma poética e uma dramaturgia corporal que comunicava

sensorialmente e afetava a audiéncia sensivelmente.

Em meu trabalho sempre aspirei a trazer o conflito dramatico como propulsor das agoes,
geradas a partir de uma circunstancia dada. Isso implica criar relagoes dialogicas. Aqui o
atuante necessita agugar sua percepgdo sensorial para se manter consciente de seus atos e de
seu corpo na cena, mas por ser convocado a dar uma resposta ao estimulo imediato que
emerge de um contexto imagindrio proposto, a situagdo, é engajado também na emog¢do para
gerar ag¢do. Em meu trabalho, imaginario, sensag¢do/emo¢do e agdo compoem o tripé que

alicerca o desempenho do atuante.



Percebo que a experiéncia com o EnDang¢a me ofereceu o lastro para me desenvolver no
campo da criagcdo poética abstrata, mas foi o contato com o teatro que me despertou para
mergulhar em conteudos e a possiblidade trazer a tona significados que colocam em questdo

a existéncia humana.
Entrevista 2

Luiz — Quais diferenciais vocé ressaltaria na metodologia de formagdo corporal

desenvolvidas na metodologia do EnDanca, em relagdo as outras propostas daquele periodo?

MARCIA — Como mencionei, na proposta de abordar o movimento em seu carater funcional e
natural, ainda que outros grupos e criadores dessa época ja buscassem olhar os intérpretes
em suas singularidades, rompendo com a expectativa de reproduzir modelos ja consolidados
da dan¢a classica ou moderna, a metodologia de trabalho do EnDanga propunha um

caminho particular para isso.

Enquanto ainda prevaleciam nos treinamentos a pratica de técnicas de trabalho no solo,
barra e centro, o EnDan¢a se evadia para além dos muros da sala e experimentava os
desafios do ambiente agreste visitando cachoeiras, ou subindo em drvores, ou propondo
circuitos e jogos que tinham referéncias em praticas esportivas, explorando o aprendizado de

acrobacias e outras experiéncias. Isso ninguém mais, além de nos, fazia em Brasilia.

Esse trabalho ia descondicionando e libertando o corpo das formas de danga convencionais.
Aos poucos fomos abandonando as pontas, as pernas estendidas, alinhamentos formais e

descobrindo outra propriedade, a de se mover em conformidade com nossa natureza.

Na verdade, quando fundamos o grupo eu trazia uma bagagem técnica assimilada em aulas
de dan¢a moderna, jazz e em um nivel bem basico de balé classico. Mas a maioria das
meninas que foram se integrando no grupo ndo tinha quase inicia¢do alguma, com poucas
excegoes. Ainda assim prevalecia no senso geral uma concep¢do de padroes corporais
relacionados a danga que precisava ser rompida. Esse era o diferencial. A proposta
metodologica era o que posteriormente foi definido como a¢do inclusiva. Qualquer pessoa
poderia dangar. E a metodologia propunha isso. Com o tempo os corpos iniciantes foram se
desenvolvendo e ganhando dominio e rigor, alcan¢ando notoria exceléncia no desempenho de
uma linguagem singular e propria, sem parametros de comparagdo com técnicas tidas como

convenciondais.



E claro que toda uma geracdo de artistas logrou, por meio de suas obras, dar evidéncia a
corpos que até entdo ndo tinham um lugar na cena da danca. Mas em nosso contexto pontual
o caminho metodologico proposto pelo EnDancga extrapolou o ambito da formagdo de
dangarinos, e se estendeu na formagdo corporal de adolescentes, adultos e estudantes de

teatro.

Luiz — Como vocé definiria o impacto e a aceitagdo dessa nova metodologia proposta pelo

EnDanga, visto que viviamos um periodo de transi¢do, tanto conceitual como estética?

MARCIA — Criamos e consolidamos um trabalho num tempo em que a globalizag¢do e a
comunicagdo de massa apenas prenunciavam sua dominagdo. Eu ndo gosto da palavra nova.
Por mais de dez anos ndo conheciamos efetivamente o que era produzido fora de nosso

contexto cultural.

No campo pessoal, a metodologia se revelou libertadora para quem teve oportunidade de
participar das atividades do Nucleo de Dan¢a da UnB ou no Departamento de Artes Cénicas,

onde multiplicdvamos esse conhecimento.

No campo estético vimos reverberar um encantamento e aprecia¢do pelo trabalho nas
sucessivas participagoes em eventos locais, nacionais e internacionais, na maioria das vezes
bem-sucedidas, e iamos percebendo que estavamos sintonizados com que o momento
convocava. Em Brasilia toda uma geragdo de artistas de diferentes linguagens partilhava
dessa percepgdo. Foi uma época de efervescéncia, de abertura politica e de horizontes para

voos mais altos. Tivemos a sorte de poder sonhar ....

A unica defini¢do que posso atribuir a receptividade do que construimos é a reciprocidade.
Fomos muito honestos com o que desejavamos e aspiravamos, sem preocupag¢do de aceita¢do
externa, isso gestou um trabalho cheio de paixdo, energia e sonho, e recebemos de volta o

que oferecemos.

Luiz — A proposta de um trabalho colaborativo era uma vertente crescente nos anos 80 ¢ 90
no Brasil, na qual o EnDanga se incluia. Qual a sua percepcdo desse movimento ¢ de sua

importancia?

MARCIA — Sem duvida, a no¢do de trabalho colaborativo reestruturou a forma de

organizagdo e produgdo nas artes da cena em geral. Entretanto, no caso do EnDanga, o



aspecto colaborativo se deu, sobretudo, no ambito das relagoes humanas, na horizontaliza¢do

das relagoes de trabalho, mas ndo exatamente no desenvolvimento das propostas criativas.

Como mencionei, no inicio as participantes eram muito novas e inexperientes, e estavam em
formagdo. Mesmo que com tempo tenham amadurecido, em geral a concepgdo das obras era
trazida pela dire¢do artistica que integrava as proposi¢oes dos trés coreografos. Por muitos
anos os espetaculos eram compostos por quadros independentes. O primeiro, e talvez unico,
espetaculo unificado por uma temdtica foi Animater (1992), o ultimo de que participei

somente como dangarina.

O espetaculo seguinte se configurou em duas obras independentes criadas por Luiz e Giselle,

Factual e Poéticas de Tanto Amor (7995).

Entendo que a nogado de trabalho colaborativo como vertente nos anos 80 e 90 diz respeito a
processos em que todas as etapas da cria¢do sdo definidas em conjunto com todos os agentes
criativos, inclusive os responsaveis pelas demais areas da encenagdo, com base no trabalho

de Antonio Araujo e o Teatro da Vertigem.

O espirito colaborativo e agregador do EnDanga certamente permitiu que Giselle, por
exemplo, se tornasse coreografa, ou que Sérgio Pessanha tivesse autonomia para criar suas
luzes a partir do produto ja elaborado, assim como todos os outros colaboradores na criagdo
de cenarios e figurinos. Mas a concepgdo original regia e orientava essas participagoes, que

vinham posteriormente somar suas contribuig¢oes na realizagdo da obra.

Ademais, mesmo havendo um equilibrio de oportunidades entre os trés coreografos na
criagdo de um espetdculo, cada um trazia sua proposta de forma independente. A excegdo do

espetaculo Animater (1992), ja citado aqui, assinado por Luiz e Giselle.

E claro que os encontros didarios para treinos e ensaios integravam todos
indiscriminadamente, sempre juntos, mas isso por si O ndo define a forma de participagdo no
processo, e no caso do EnDang¢a a contribui¢do do elenco residia prioritariamente no campo

da atuagdo, e ndo da concepgao.

Comentario



Integrante e cocriadora de suma importancia para a sobrevivéncia de um grupo de
danca contemporanea semiprofissional na década de 80, que conseguiu
milagrosamente sobreviver por 16 anos, sempre com a parceria da universidade e seus
cursos afins. Marcia Duarte foi parte fundamental na criacdo e manuteng@o de 16 anos
de companhia. Sua expertise empresarial somada aos seus dotes artisticos
possibilitaram a nossa sobrevivéncia num periodo em que nao havia recursos para as
companhias em crescimento. Seu perfil de intérprete, coreodgrafa e empresaria
possibilitou ndo s6 seu desenvolvimento como docente na UnB assim a manutencio

do EnDanga como “empresa”.

Suas proprias palavras revelam a comprovacdo da hipdtese langada por esta pesquisa,
pois ela identifica células tanto de formagdo corporal como de elementos cénicos que

permearam sua trajetoria como docente e artista, em seu trabalho poés-EnDanga.

Identificar as inter-relacdes e as influéncias detectaveis nos trabalhos atuais de Marcia
Duarte serd uma tarefa complexa, pois esses elementos originarios evoluiram para
outro patamar ou paradigma. Porém, como a metodologia raiz ndo ¢ um compilado de
regras, ¢ possivel refletir sobre os aspectos filoséficos e conceituais e identificar essas
presencas. Um exemplo esta no jogo, que se originou em uma atividade de formacgao
corporal e posteriormente se tornou um elemento cénico, porém nas maos de Marcia

ganhou outro contorno, digamos mais filosofico e conceitual,

Em relagdo a linguagem de movimento, no grupo tinhamos bidtipos diversos. Marcia,
por exemplo era longilinea, o que se revelava nas peculiaridades de seus movimentos.
Curiosamente, as demais tinham caracteristicas distintas: Giselle, uma brevelinea (diz-
se do individuo cujo corpo ¢ mais baixo e largo do que o padrdao normal), ¢ Andrea
uma normolinea (diz-se do individuo de estatura mediana), o que proporcionava uma
integracao de corpos distintos, em contraste com os corpos de baile em que todos tém

o mesmo perfil, altura, conformacao fisica e cor da pele.

Conceitualmente, considero o trabalho atual de Marcia inspirador, porque questiona a
vida e suas relagdes. Em “Na vida por um fio”, obra dela, hd um questionamento

social, sobre as instabilidades e os riscos, isso através da arte. Iniciativas como essa do



EnDanca e outras tém reverberagdes que transcendem a danga, € no caso das obras de

Marcia o teatro se tornou um parceiro inseparavel.

4.2 GISELLE RODRIGUES

Giselle Rodrigues tornou-se coredgrafa, bailarina, atriz. Mestre em arte contemporanea e
doutora em artes cénicas pelo Programa de Pos-Graduagdo em Artes da UnB, ¢ professora do

Departamento de Artes Cénicas da UnB.

Foi coredgrafa convidada do American Dance Festival (1993), estudou coreografia na London
Contemporary Dance School at The Place (1997-98) e desde 1997 ¢ diretora do BaSiraH -
Nucleo de Danca Contemporanea de Brasilia e responsavel pela montagem de mais de 20

espetaculos com foco na danga-teatro.

Em 2013 e 2106 realizou com grupo Teatro do Instante criagdes dirigidas por Jodo Brites, do
grupo O Bando de Portugal. Em 2014-2015 foi contemplada pelo Rumos Itati Cultural com o
projeto de pesquisa Aisthesis. Em 2016 ganhou Prémio Sesc do Teatro Candango nas

categorias melhor atriz, melhor direcdo e melhor espetaculo, pelo espetaculo Fio a Fio.

Colabora com curadoria do MID - Movimento Internacional de Danga, festival de danga de

Brasilia.

4.2.1 Entrevista e comentario
Luiz — Como foi sua aproximacao do EnDanga?

GISELLE — Aos 13 anos de idade, me aproximei do EnDang¢a por intermédio de minha irma,
que ja fazia parte do grupo. O EnDanga ensaiava no Nucleo de Danga da UnB, e la fiz varias

aulas com Luiz Mendonga, juntamente com o elenco.
Luiz — Como foi a recepcao ao novo ambiente?

GISELLE — Como eu era muito jovem, fazer aulas com um grupo de danga ja formado era
uma grande novidade. E também era a primeira vez que experimentava aulas de dan¢a. Era
um ambiente acolhedor, as aulas eram divertidas e desafiantes ao mesmo tempo. Havia uma
atmosfera constante de descobertas de possibilidades de maneira ludica, e isso atraia muito.

Dava vontade de continuar.



Luiz — Sentia-se pertencente?

GISELLE — Ndo sei se consigo responder a essa pergunta. Naquela época, nem tinha muito a
no¢do de me sentir ou ndo pertencente. Mas ndo me sentia intrusa, necessariamente. Eu

convivia bem com todas as pessoas, gostava das aulas.

Luiz — Tinhas liberdade de opinido?

GISELLE — Sim, pelo que me lembro.

Luiz — Do que viveu, o que ainda habita em vocé e no teu trabalho?

GISELLE — Acho que a experiéncia de comegar dangca com o EnDang¢a me deu toda a base
para o que hoje desenvolvo no trabalho artistico na danga e no teatro, e também no dmbito
pedagogico. Nesse sentido, me sinto bem privilegiada, pois foram ensinamentos que
estimulavam autonomia, descoberta das proprias potencialidades, ndo so na perspectiva da
fisicalidade e possibilidades expressivas do corpo que danca e da gestualidade, como também

de valorizag¢do da singularidade das ideias e da criagdo.
Comentario

Para analisar a obra de Giselle, temos que nos reportar ao seu inicio, ao seu contato
com a danga, a sua historia de infancia recatada, em cidade de interior, educagdo
rigida. Era muito jovem e timida quando se aproximou do EnDanca, e as inimeras
experiéncias, corporais e sensorias despertaram sua forca, sua identidade. Ouso
afirmar que foi um processo de libertacdo, pois revelou uma mulher de muita garra e
que tinha e tem muito a dizer. Giselle trilhou um belo caminho no cenario artistico e

académico.

Apo6s o EnDanga, Giselle produziu dezenas de obras. Ainda que eu elegesse uma, nas
outras haveria elementos que revelam a presenga da génese. Pds-EnDanca, a
aproximacao de Giselle com o teatro, como atriz e como diretora, foi também

imediata, de modo similar ao que aconteceu com Marcia.

Em todas as suas obras percebe-se que ha inicialmente uma dramaturgia como base,
algo que no EnDanga ndo acontecia; o maximo que alcancamos foram as sensagdes e

as consequentes emogoes. Imagino a ansiedade dela, ap6s o fim do EnDanga, para se



expressar como individuo e coredgrafa. Vé-la falar sobre a visdo que tem do mundo

foi e ¢é fascinante.

Giselle tem uma qualidade de movimento excepcional, diretamente ligada as inimeras
texturas de movimento que ela consegue acessar, algo pouco visto nas intérpretes que

conheci.

43  ANDREA JABOR

Graduada em Musica pela UnB, desenvolve trabalhos como coredgrafa, professora e
diretora de espeticulos de danga e teatro. Pesquisa o samba e realiza um trabalho de

desenvolvimento cognitivo com beb¢s.

4.3.1 Depoimento e comentario

Quando perguntada sobre sua vivéncia, Andrea optou por um depoimento, aqui

transcrito.
Mais algumas palavras sobre a experiéncia como bolsista, na UnB:

O trabalho que realizei com bolsista na UnB sob a orienta¢do de Luiz Mendonga foi nada
menos que excepcional para mim! O Luiz me estimulou a investir na minha criatividade,
dando aulas para outros adolescentes e criangas. Ele me dava input sensorio, perceptivo e
criativo e eu captava sua orientagdo e seguia o meu caminho e intui¢do. Esta liberdade em
fazer e esta aposta no meu potencial pelo Luiz foi fundamental para eu descobrir e fortalecer
o meu caminho como coreografa. Ali com o Luiz dei os meus primeiros passos. O Luiz tinha
criado junto com a Viviane Rodrigues um grupo de dang¢a chamado Lapis Lazuli, que
apresentava coreografias superbacanas na universidade e pela cidade. Eu ja tinha visto e
achava o maximo! E quando fui trabalhar como bolsista do Luiz para a pesquisa do CNPq
tive a chance de coordenar aulas e fazer novas coreografias para esse grupo. Foram minhas
primeiras coreografias. Juntos, fizemos um trabalho lindo de pesquisa e criatividade na

danga que foi registrado em texto, video e fotografia.

Comentario



Andrea Jabor foi selecionada, entre outras intérpretes, sobretudo por ter desenvolvido
seu trabalho enfatizando o aspecto da pedagogia do corpo, ainda que tenha um belo
repertorio de obras coreograficas, entre elas Areia e Mar, a sua estreia como
coredgrafa, baseado em matrizes afro-brasileiras. Sua paixdo pelo samba fez com que
estabelecesse importantes parcerias com artistas ligadas/os a essa linguagem. Mas
retomando o motivo de sua escolha: embora muito jovem, ela ja havia conhecido
muitas culturas nas muitas viagens com sua familia, e soube absorver o essencial de

cada uma.

Oriunda do curso de Musica da UnB, comegou a trabalhar como bolsista do CNPq,
momento em que agregou seu conhecimento musical as praticas de formagao corporal,

elemento importante para o desenvolvimento da segunda infancia e da adolescéncia.

Enquanto pesquisadora estabeleceu uma relagdo de cumplicidade com as criancas e
jovens do grupo Lapis Lazuli que participavam do processo de pesquisa. No Lapis
Lazuli, participou de varios eventos junto com o GedunB e o EnDanga. Soube
aproveitar as experiéncias vividas naquele espacgo, deu-lhes continuidade e imprimiu
ainda mais a sua marca ¢ identidade em seus trabalhos. Uma das reverberacdes mais
significativas em relacdao ao desenvolvimento cognitivo, seu trabalho com bebés e suas
maes, um aprofundamento, tem sua génese nas pesquisas realizadas com os pré-
adolescentes que a fizeram refletir sobre o desenvolvimento afetivo e cognitivo dos

mais jovens e sobretudo os bebés.

Em sua nova pesquisa, aprofundou seus estudos sobre o papel determinante formagao
do sistema nervoso na primeira infancia ¢ determinante. Segue-se um trecho de sua

fundamentacgao:

Corpo + Chao, um novo brinquedo. Em tempos de confinamento em que nossa
mobilidade ficou muito reduzida e em casa, o chdo tornou-se um novo aliado ¢ pode
nos ajudar a entrar em contato com as sensagdes, recuperar a mobilidade e o vinculo
com o meio. O chio ¢ o lugar onde um bebé se desenvolve e alcanca suas conquistas
motoras. Onde experimenta cair, ceder, empurrar, puxar, alcangar, apoiar, rodar,
girar, rastejar, rolar, deslizar, enfim... é no chio que estruturamos nosso movimento.
E onde organizamos as bases do sentido do movimento. Na infancia, exploramos as
experiéncias com nosso corpo e nosso peso. Aprendemos pelo corpo, mas depois
que ficamos adultos deixamos de lado o corpo e nos desconectamos das vivéncias e

experiéncias que trazem sentido ao movimento. Balangar, entrar, sair, esconder, cair,



empurrar, sacudir, puxar, soltar, apoiar, sustentar, entregar...e tantas outras. E
preciso mergulhar na sensa¢do do movimento, tal qual uma crianga, com entrega,

que ndo teme, ¢ se deixa levar.

Vamos explorar este alfabeto de movimento e sensagdes que o movimento nos traz
quando vamos ao chdo e estabelecemos um vinculo primordial com a mae-terra e
com a gravidade. A proposta ¢ que possamos redescobrir a alegria de mover e
brincar com o corpo para nos conectarmos com nossa esséncia, nosso fio interior,
nosso proprio corpo, que nos dd a nogdo de presenga e pertencimento. E na
experiéncia ¢ na sensa¢do do movimento que o brincar com o corpo traz que
encontramos a afirmagdo da propria vida, porque compreendemos mais a fundo os
sentidos do movimento. Assim convido todos a explorar comigo esta oficina corpo-

virtual intitulado corpo + chdo, um novo brinquedo (Andrea Jabor).

Cito também algumas consideracdes sobre essa pesquisa, estabelecendo
relacdo direta com um dos principios fundantes da metodologia do EnDanga:
os movimentos basicos, que como as cores primarias nos fornecem infinitas
possibilidades de matizes a serem criadas. Andrea foi no cerne da questao:
desenvolver os movimentos ancestrais, inatos e potencializa-los, proporcionar
os estimulos nervosos que bem aplicados fornecem o estabelecimento de redes

neurais, contribuindo para o desenvolvimento psicomotor.

Sabemos que o melhor momento para esse desenvolvimento estd na educagao
infantil, aquela a que ndo damos prioridades; entregamos essa responsabilidade

para profissionais normalmente com pouca experiéncia.

4.4  ARTEE VIDA

Por vezes, por pura rebeldia ndo iamos para a sala de aula das turmas do
Departamento de Artes, nas disciplinas Corpo € Movimento, da Licenciatura em Educagao
Artistica do Departamento de Artes Cénicas da UnB. Pegdvamos nossos veiculos, eu minha
moto, € iamos paras as cachoeiras, para fazer aula 14 ou para desfrutar o que o espago nos
fornecia. Por isso ndo havia comando, a natureza estabelecia as demandas, o sol nos
provocava o contato direto, eram brincadeiras, afetos e boas risadas. A descida e a subida ja

eram em si o trabalho neurolégico e muscular proposto. No trabalho pedagogico desenvolvido



pelo EnDanga, tanto na transmissdo do contetido formal quanto na produgdo artistica e nas
acoes em sala de aula, o corpo discente também era tocado pela relacdo de afeto no
aprendizado. Em determinado momento de minha trajetoria, ainda que o afeto fosse uma
constante na minha relagdo com o alunado, eu ndo tinha a real consciéncia do efeito
potencializador desse tipo de relagdo pedagogica. Por esse motivo me pareceu importante
registrar alguns comentarios recentes sobre as reagdes que esse processo provocou em tantas

pessoas por €Sses anos.

4.4.1 - Relatos de alunos e alunas

“Através dessa matéria pude entender que ter muitos textos para ler ou trabalhos para
fazer ndo ¢ garantia de aprendizado, e isso fica como uma li¢do para quando eu for comecar a
lecionar. Também gostei muito sobre como a matéria tem uma preocupagdo com O ser
humano, tivemos a oportunidade de discutir questdes sobre ética; por exemplo, quando vimos
o video da mulher que se cobriu com notas de 10 reais, tivemos a oportunidade de discutir
também sobre questdes raciais e muitas outras. Encerro minha participagdo nessa matéria
muito grato por tudo que vi. Obrigado, professor.” Guilherme, aluno em Praticas

Experimentais.

“As aulas de Praticas Experimentais, em sua grande maioria, conseguiram tocar no
meu intimo a partir de assuntos polémicos, normais e até mesmo desvalorizados em nosso
cotidiano tao corrido. Sinto que temos muita abertura na aula para trocas € que somos ouvidos
e apreciados. E quase sempre me emociono com a forma sincera como tocamos os assuntos.
Fico triste por ndo temos tido muitas atividades corporais, mas realmente espero
conseguirmos remediar isso quando as aulas presenciais voltarem.” Sara, aluna em Préticas

Experimentais

“A disciplina Pratica Experimental em Produ¢ao Cultural foi muito importante pra
mim, pois mesmo sendo de outro curso eu pude tirar bastante proveito de tudo que foi
passado durante as aulas. Os projetos e os debates realizados durante o semestre agregaram

bastante a minha formagao, mas também foram essenciais para deixar esse momento terrivel



que estamos vivendo mais leve. Lembro particularmente de um dia em que eu estava bem mal
e pensei em nao entrar na aula, mas mudei de ideia de ltima hora e acabou sendo uma das
melhores aulas do semestre pra mim, e melhorou em 100% o meu dia. Foi incrivel interagir
com colegas de outros cursos, compartilhar um pouco das vivéncias do meu, e ainda assistir
diversas expressoes artisticas. De verdade, essa disciplina foi pra mim como um respiro em
meio a dias caoticos. Espero poder encontrar todas essas pessoas quando todo esse pesadelo
passar. Luiz, obrigada por ser essa pessoa iluminada e esse professor incrivel que nos deixa a
vontade para sermos nds mesmos, estou ansiosa para aprender mais com vocé.” Maria

Cristina, aluna em Praticas Experimentais.

“Considero, entdo, a disciplina como uma expansdao da nocao que eu tinha sobre
buscar entender e se surpreender com as diferengas e com a vida plural das pessoas. Na
disciplina, a questdo sentimental foi bastante abordada e isso foi de grande importancia nesse
periodo pandémico. Poder dialogar com outras pessoas acerca dessa mistura emocional
causada pelo isolamento, entre outras coisas, permite uma expressao de sentimentos,
vontades, desejos e muitas outras coisas. Tudo isso colaborando para entendermos que,
enquanto seres humanos, somos produtores de cultura e que ela se manifesta de diversas
formas. Deixo, entdo, meus agradecimentos ao professor Luiz EnDanca e a monitora Carol
Higa, pela oportunidade de ter participado das aulas e dessa dindmica toda. Desejo tudo de
bom para vocés nas caminhadas que trilham e muitas alegrias que sdo as maravilhas da vida.

Um abrago!” Jodo Pedro aluna em Praticas Experimentais.

“Dentro das minhas experiéncias, as aulas foram muito importantes pro meu
desenvolvimento pessoal em relagdo as praticas empiricas e de expansdo de percep¢ao do
corpo como instrumento de expressdo. Os debates sobre a danca e liberdade inovadora da
danga contemporanea me fizeram vé-la de uma forma diferente da que tinha antigamente.
Com uma didatica excelente do professor, as aulas s6 agregaram a minha formag¢ao académica

e cidada.” Douglas Mota, aluna em Praticas Experimentais.



“Participar dessa disciplina foi uma experiéncia Unica, principalmente pelo momento
que estamos vivendo, em isolamento ha mais de 1 ano, sem contato efetivo com o mundo
externo por tras das telas. A partir das aulas, das discussdes com a turma e dos videos dos
projetos das turmas anteriores, pude me lembrar de como as coisas eram antes da pandemia, e
ver quantas coisas ja foram experimentadas e como ainda temos muitas outras para colocar
em pratica. Isso fez com que eu renovasse as minhas energias, pensar que, apesar de estarmos
vivendo um momento dificil e delicado, ainda temos um mar de possibilidades a serem

exploradas.” Thais, aluna em Praticas Experimentais.

“Fui aluna em duas disciplinas. A primeira, logo no inicio da graduacao, trabalhou o
corpo € 0 movimento, a interagdo ¢ amizade. Poucas disciplinas aproximam tanto com tanta
suavidade de didlogo e profundidade de interagdo e¢ vontade de estar ali presente! Observei
como uma lista de presenga ndo significa estar verdadeiramente presente em aula, em uma
atividade, e menos ainda uma troca de saberes entre discentes e docente, assim como foi com
Luiz Mendonga! Um pouco mais tarde, fiz a disciplina de Projeto 2. Como ndo poderia deixar
de ser, foi possivel aliar o melhor de cada um para a realizagdo de um projeto, sem
sofrimentos na aprendizagem para alcangar uma nota, contudo, com a presenga generosa do
professor a qualquer tempo. No decorrer do curso, ele sempre foi presente para tirar qualquer
duavida, ouvir, dar apoio, independente dos cargos que foi desempenhando no curso. Um
professor memoravel em banca, por competéncia e dogura que impulsionam a avangar, um
mestre dedicado que quero contar com seus ensinamentos toda vez que for possivel!” Elena,

aluna em Praticas Experimentais.

Aprendemos muito, pois o que hoje chamamos de método foi um principio de relagdo

entre pessoas para realizar arte, com cumplicidade e afeto



5
CONCLUSOES

Por pura rebeldia, trocavamos a sala de aula pela piscina de agua mineral — para quem
ndo conhece, fica dentro do Parque Nacional de Brasilia, local frequentado pelos
“alternativos”, iogues, budistas ou atletas que chegavam as 6 horas da manha, para praticar
seus rituais. Nossa turma chegava la pelas 8 horas. Mais uma vez nao havia comando,
naturalmente as pessoas se colocavam ao chdo e iniciavam um alongamento, habito adquirido
nas nossas praticas semanais; alguns faziam caminhadas, outros nadavam grandes distancia,
outros faziam um tai chi... sim, era uma proposta de aula que prescinde de comando, as
proprias pessoas seguiam suas demandas e desejos. Residem ai alguns dos principios basicos

das nossas praticas estudadas até aqui: ludicidade, ousadia e autonomia nas atividades.

Para comprovar que a pesquisa do EnDanga nas décadas de 80 e 90 reverberou nos
trabalhos das integrantes do grupo, a proposta deste estudo, tratamos desde as estratégias de
conformacdo de grupos e companhias antes do periodo estudado, do advento e evolugdo da
danca contemporanea, apresentamos as propostas pedagdgicas anteriores € as comparamos

com novas metodologias, e tratamos da estruturagdo do grupo EnDanga.

Tragamos um panorama detalhado do que foram os 16 anos de existéncia de um grupo
semiprofissional dentro de uma universidade, a UnB, e as suas iniimeras possibilidades de
didlogo com ciéncias correlatas. Nesse detalhamento procuramos relatar, também com
pormenores, as atividades que foram desenvolvidas, que por serem autorais e Unicas naquele

periodo, precisavam ser bem compreendidas.

A metodologia de pesquisa proposta, entrevistas e depoimentos, tornou o lugar de fala
das integrantes fundamental para o entendimento do desenvolvimento de um processo

colaborativo em danga.

Abordamos, ainda que sem aprofundamento, a relagdo da danga com a formagdo da

nossa sociedade e a relevancia o corpo nesse processo.

No ensino da arte, novas pedagogias ¢ novas estratégias estdo em desenvolvimento e
sdo fundamentais para estabelecermos um dialogo claro com nossas alunas e alunos. E

imperativo o investimento em grupos ou artistas que pesquisem, que busquem novas



linguagens, pois o entretenimento esta transformando a arte em algo reduzido a padrdes e
solucdes que se repetem. Estamos evoluindo na comunicagao, a tecnologia nos auxilia nisso,

mas conceitualmente estamos defasados.

Durante essa minha trajetdria, pude perceber que, artista ou educador, meu trabalho
caminhou nessas duas areas extremamente integradas. A convivéncia por tantos anos gerou,
além de competéncias, muitos amores; as pessoas ligadas ao EnDanga, como os integrantes
do GedunB, continuam se relacionando até hoje, viajam de estados diferentes para se

encontrar, celebrar o que viveram. Produzimos uma fabrica de amigos e amigas.

Nesse processo colaborativo, no qual ndo havia hierarquia, tampouco comando
central, nossas responsabilidades eram partilhadas na medida das demandas, o que para nos
significava que todos tinham direito a fala sobre tudo; ndo delegavamos tarefas, nao havia
comando, mas principios e cumplicidade. E essas estratégias e métodos de aprendizagem
gestadas nessa experiéncia acabaram sendo aplicadas nas atividades com os alunos nas aulas

regulares dos cursos do Departamento de Artes da UnB, desenvolvidas paralelamente.

Nao podemos esquecer que quando esse trabalho era realizado, ndo tinhamos a
perspectiva nem a pretensdo de criar um método, estdvamos buscando outras formas de
desenvolvimento e de linguagem de movimento. Mesmo depois de 16 anos de existéncia, nao
nos ddvamos conta de que toda aquela experimentacdo tinha gerado um método, isso so
comecou a ser percebido quando as integrantes do grupo iniciaram seus proprios trabalhos e
ficou claro que havia algo mais por trds de tudo o que estava surgindo. Embora eu tenha
restricoes em definir como método, pois esse trabalho tem principios, ideias e parametros,
mas nao regras, o fato € que essa sequéncia de experiéncias e vivéncias acabou por determinar

um novo modo de desenvolver o corpo e a danca.

A continuidade de um principio metodoldgico ficou demonstrada tanto na danga
contemporanea naquele periodo e nas influéncias desse movimento que transcenderam os
limites da danca quanto nas entrevistas das integrantes selecionadas, em cujos trabalhos atuais

se percebe sua génese.

Esse trabalho sempre esteve em consondncia com a norma de conduta das
universidades federais, o nosso querido tripé ensino, pesquisa € extensao, que resume nossa

funcdo na sociedade: no ensino, com nossas aulas regulares e atividades afins; na pesquisa,



com experimentacdes e busca de novas linguagens; e na extensdo, levando a comunidade
como um todo aquilo que € produzido na. Essa a razao pela qual vejo, em meu trabalho, arte e
educagdo como indissocidveis; essa relacdo intima e parceira entre essas duas frentes

determinou meu perfil de educador, mais do que de artista.

Para mim, depois de mais de quarenta anos sendo as duas coisas, a gente percebe que
somos uma coisa s6, cumprindo a missao basica da vida, criar e recriar. Nao é o que fazemos
sempre, nos palcos ou em sala de aula? Em minha 4rea de atuagdo as coisas se fundem ainda
mais, somos o que expressamos, dancamos o que somos. Quando “ensinamos” ou facilitamos

o aprendizado, estamos falando de vida e das relagcdes em sociedade.

Depois de certo tempo comecei a me dar conta das implicagdes de minha atuag¢do nas
duas areas. Nao se trata so de arte ou de educacdo. Além dos conteudos que constam nas
ementas, ha umas linhas muito pequenas, que so o coragdo 1€, mas a gente s vai perceber isso
depois de um tempo. Nao temos, durante nossos percursos, a real ideia de como impactamos

nossas € nossos alunas e alunos, tanto para o bem quanto para o mal.

Por que digo isso? Porque como arte-educadores temos nas maos todas as ferramentas
para promover, criando prazer sobre o que ¢ aprender, proporcionar a evolucdo, tanto como
profissionais quanto como pessoas. Infelizmente, ainda temos uma parte de educadores
conservadores, que por vezes colocam no foco primordial apenas os conteudos formais e,
como em todos os setores da sociedade, alguns de nos utilizam essa posi¢do de educador
como uma ferramenta de poder, esquecendo que nao somos os sabios, somos facilitadores,
aqueles e aquelas que dao impulsos, apoio e as apresentam algumas certezas no momento

preciso.

Os rastros que deixamos nunca serao esquecidos, ndo importa a qualidade deles.
Apesar de ter ministrado aulas em universidade por 42 anos, prioritariamente para jovens,
pude vivenciar, ainda que por pouco tempo, o ensino infantil. H4 encanto e responsabilidade
nesse universo, tao delicado e tdo querente, devemos ter um cuidado maior com o inicio do
desenvolvimento cognitivo. O trabalho desenvolvido pelo EnDanga, como espero ter podido

demonstrar, atesta que ¢ possivel associar prazer ao aprendizado.

O fato de termos tido contato com faixas etdrias diferentes nos permitiu perceber a

importancia do desenvolvimento psicomotor sobretudo no Ensino Infantil e Fundamental.



Infelizmente, uma inversao de valores nos leva a delegar a responsabilidade do ensino infantil
aos educadores menos experientes € a ndo darmos a importancia necessaria ao inicio do

desenvolvimento com todas as suas peculiaridades e implicagoes.

Talvez e ou certamente por isso, imprimi em meu processo pedagogico dimensdes que
deveriamos aplicar no ensino de modo geral: emocgdes, inspiragdes por vezes em um

conteudo, por vezes em um movimento, ou umas boas gargalhadas.

Creio importante lembrar, também, que esse processo colaborativo foi um movimento
de toda a comunidade artistica e cultural de Brasilia. Em reacdo a repressao e contencao dos
anos de chumbo, na capital as criagdes em todas as areas artisticas afloraram de uma forma
estrondosa, ainda que ndo divulgada pela midia nacional. Brasilia seguiu firme em sua
proposta de reerguer a qualidade da producao artistica e obteve como resultado sua inevitavel
projecdo no cenario nacional, como nos casos iconicos de Céssia, Eller, Legido Urbana, Z¢lia
Duncan e o préprio EnDanga, que transcendeu as fronteiras nacionais, levando sua produgao a
inimeros paises das Américas e da Europa. O mesmo aconteceu com outras regioes do pais,

foi um lindo despertar da cultura nacional.

Na questdo pedagodgica e da pesquisa da danca contemporanea, o trabalho do
EnDanga, inicialmente inspirou e provocou uma mudanga das propostas nas escolas de danca.
Dessas academias comecaram a surgir grupos cuja producdo enfatizava a diferenca entre o
trabalho de ensino da danca e a produgdo de pesquisas artisticas, e com isso finalmente
Brasilia se integrou no cendrio do pais € ao mesmo tempo, provocou um crescimento
exponencial nas produgdes locais. No Teatro Nacional de Brasilia, atualmente “interditado”
(“Em janeiro de 2014, no rastro da tragédia da Boate Kiss, o Teatro Nacional foi fechado por
recomendacao do Corpo de Bombeiros ¢ do Ministério Publico, por ndo atender a normas de
acessibilidade e seguranca vigentes”. Google, 19 dez. 2022), naquela época foram
apresentados espetaculos em grande quantidade e grande diversidade, suas trés salas — Villa-
Lobos, Martins Penna e Alberto Nepomuceno — viviam permanentemente ocupadas com
produgdes locais, festivais e eventos nacionais € internacionais que impulsionaram a
exportagdo da cultura local. Foi um movimento inico com caracteristicas peculiares, fruto da

miscigenagdo cultural caracteristica da cidade.



A universidade com seus cursos regulares em artes, dialogava com a produgao local, a
de seus/suas docentes eram também artistas em atividade, o que definiu um padrao de didlogo
permanente com a comunidade, tornou a UnB uma extensao da producao e realizagdo da arte
e da cultura e vice-versa: o que se produzia fora dela retornava como conteido no

desenvolvimento de seus cursos.

Acima de tudo, o que aconteceu em torno do trabalho do EnDanga foi um movimento
que arregimentou um nimero grande de artistas e amigos, formando uma rede que perdura até

hoje.

5.1 -Educador e Artista

Esse didlogo de competéncias tem, em si, uma propriedade muito especial: se porventura o
educador for simultaneamente um artista e sua area de atuagao como educador forem as
linguagens artisticas, esse profissional desenvolvera estratégias diferenciadas, ndo muito
comum nas areas “duras”, ainda que eu ja tenha me deparado com professores(as) dessas

areas, menos flexiveis, com boas estratégias em sua metodologia. Mas sdo excegdes.

Posso discorrer sobre essa abordagem metodologica ou estratégia de ensino, citando
inicialmente varias premissas que nos permitirdo, enquanto arte educadores, estabelecer um

método singular e afeito as aproximagdes.

A primeira premissa € ter ciéncia que ndo existe uma aula igual a outra. Sempre relacionadas
as turmas, elas sempre serdo desiguais e heterogéneas. Isso nos obriga a estar sempre atentos
e ter a leitura das turmas ¢ do momento da aula. Enquanto esperamos os alunos e as alunas
chegarem para o inicio da aula, nosso foco se configura na observagdo dos itens acima
mencionados. Por isso, tenho como pratica de preparacio de aula, estabelecer apenas o tema
central que serd desenvolvido, levando em conta as observagdes de como as pessoas chegam
para a atividade, o que, muitas vezes, nos obriga a alterar propostas. Posso citar que na UnB,
onde eu oferecia varias disciplinas de praticas de corporais, determinadas situagdes me
levavam a propor uma rebeldia e eu convidava a turma para irmos a passeios pela natureza, de
modo que aquilo que iria ser vivenciado em sala de aula poderia ser aplicado de forma sutil,
no contato com a mesma. Devemos também ter um extremo cuidado na condugao das

disciplinas. Mesmo que tenhamos uma ementa que indica o tema, o desenvolvimento do



universo da aula serd sempre a partir dessas observagoes sutis. Assim, nos tornamos

facilitadores, pontes para a troca de informacgoes.

A segunda premissa, surge no desenrolar das aulas, quando nos colocamos como um igual,
derrubando a hierarquia presente na educagio de modo geral. E quando alcangamos um tipo
de cumplicidade que transforma uma aula em um encontro, quando o bem estar da turma ¢
mais importante que o contetido. Alids, em alguns momentos ¢ saudavel abrir mao deste, em
fun¢@o de um bem maior, que ¢ a confianga. Eu diria que essa premissa transforma o
facilitador em um amigo e esse sentimento permite uma absor¢ao densa do conteudo.
Portanto, confianca gera para o aluno a sensacdo de pertencimento e a sala de aula torna-se

um lugar de encontrar amigos e trocar informagdes sobre um determinado conteudo.

A terceira premissa se inspira em um pensamento didatico. Uma boa aula ¢ quando a turma
fala mais que o professor. Em outras palavras, quanto maior for a participagdo do
aprendizando, mais sélida serd a absor¢do dos contetidos. Estimular essa pratica transforma as
turmas e seus integrantes em co-autores do momento aula. Ainda que percamos partes do
conteudo, o que for absorvido tera maior profundidade e solidez. Destruir esse mito do
professor como icone do momento aula ¢ a forga dessa premissa. Sabemos que enquanto
educadores, eventualmente sabemos um pouco mais, por vezes muito mais, mas sempre nos
colocaremos ao lado deles(as), posto que somos parceiros(as) na construgao desse momento

sublime.

A quarta premissa ¢ sobre como iremos avaliar individualmente os(as) integrantes da turma,
Primeiro, devemos considerar que cada individuo tem uma base de informacao diferenciada,
Portanto, o que ¢ um grande obstaculo para uns podera ser um detalhe minimo para outros.
Isso nos leva a pensar que devemos cuidar para que a proposta esteja de forma razoavelmente
equilibrada, para que nao causemos frustagdes, apenas conquistas. Essa sensagao de vitdria é
um elemento basico, para a formagao psicoldgica dos individuos. Cada um leva para o
momento aula um grau de informagdes, uma base de conhecimento adquirido anteriormente,
essas peculiaridades precisam ser detectadas por nds educadores(as), para que possamos dar
ao mesmo tempo uma sensacao de vitoria e contribuir, de fato, para a constru¢ao de novos

conhecimentos.



Essas quatro premissas ndo sdo regras absolutas, mas apenas indica¢do de caminhos. O arte
educador usa sobretudo a sua sensibilidade, ¢ como cultivar orquideas: muito carinho e
aplicagdo e jamais confundir esta Gltima com eficiéncia a qualquer custo. Respeitar cada

individuo e cada momento torna nosso trabalho mais contundente.

Como essas premissas chegam aos aprendizandos? essa pergunta ¢ respondida, pelos
comentarios que cada aluno(a) faz em nossa roda de avaliagdes, somada a um pequeno texto

que pec¢o para que me enviem.

As roda de avaliagdes sao um elemento que informa nao s6 ao professor, mas a turma como

um todo, o que o conteudo foi absorvido durante o processo.

Resta-me nesta proposta, buscar através de consultas a dois egressos do curso de Produgao
cultural e uma bacharelanda do mesmo curso, que vem me acompanhando como monitora

voluntaria em varias disciplinas:

Consulta 01

Elena -Especialista em Educagéio em Direitos Humanos, Diversidade e Questdes Etnico-
Sociais ou Raciais (FACUMINAS), Bacharel em Servico Social (UFF) e Produgao Cultural
(UFF). Premiada com a Laurea Académica (UFF -2014)

“Eu tive o privilégio de estudar com o professor Luiz Mendonga em trés disciplinas. Ter aulas
com ele, significou experimentar a conjugacao perfeita entre o saber que desperta a criticidade
e a criatividade tdo bem dosada com a poesia que valoriza o potencial de cada estudante. A
primeira disciplina, logo no inicio da graduagao, trabalhou o corpo € 0 movimento. A
interagdo do aprendizado com a amizade. Ele nos reunia em diversos lugares do IACS e era
dindmico, intenso, amigo, valorizava o que cada um trazia para a aula e era simplesmente
magico estar ali. Poucas disciplinas aproximam tanto com tanta suavidade de didlogo e
profundidade de interacdo e vontade de estar ali presente! Observei como uma lista de
presenca nao significa estar verdadeiramente presente em aula, em uma atividade e menos
ainda uma troca de saberes entre discentes e docente, assim como foi com ele. O formato das
aulas era circular, podiamos nos ver, nos olharmos, nos sentir proximos e a atuantes. Ele nos
ensinava com brilho nos olhos e dogura, sem deixar de abordar os temas propostos, porém,

otimizando o tempo de tal forma e com tanto talento, que dava a sensacao do tempo passar



rapido sem querer que acabasse. Lembro das quantidades de fotos que gostavamos de tirar
(risos), lembro da importancia de compreender os topicos e dizer o que pensavamos! A
segunda trabalhou uma das disciplinas do curso de graduacao em Producao Cultural sobre
danca. A distancia de um semestre para outro, ou seja, um periodo tdo perto do outro, fez com
que ele surpreendesse com novas abordagens sem perder o aspecto criativo € dando novas
contribuicdes para a formagdo. A terceira disciplina, foi uma experiéncia surpreendente!
Tratava sobre Projetos e ele conseguiu reunir uma turma inteira, potencializando o
conhecimento de cada individuo, na construcdo coletiva de um projeto final. Cada pessoa
contribuia e participava com o que mais dominava ou conhecia, sem deixar de participar da
construcao do projeto como um todo. Aliar conhecimentos para a realizagdo de um projeto,
fez com que possivel aprender e compartilhar algo bom de cada um sem sofrimentos para
alcancar uma nota, contando com a presenga generosa do professor a qualquer tempo. No
decorrer do curso, ele sempre foi presente para tirar qualquer duvida! Independente de estar
ou nao inscrito em sua disciplina ou dos cargos que ele foi desempenhando na instituicao,
sempre estava disposto a ouvir, dar apoio e colaborar com o que fosse solicitado. Tanta
competéncia e nobreza que ele possui, me fez querer té€-lo na banca. Mais uma vez, sua
sensibilidade e contribuigdes s6 poderiam tornar um momento tdo decisivo em algo agradavel
e nova fonte de incentivos para continuar caminhando nos estudos. Um professor memoravel!
Um incentivador competente € comprometido! Um mestre dedicado que quero contar com

seus ensinamentos toda vez que for possivel!”

Comentario

Elena ¢ uma dessas pessoas que, com minimas condigdes financeiras de sobrevivéncia, faz
fogo com duas pedras. Dotada de uma intelectualidade excepcional, vem enfrentando o
sistema cruel da Universidade, que ndo permite que o discente possa trabalhar pra sobreviver
e seguir com as demandas da grade curricular. Ainda assim conseguiu cursar com exceléncia

duas graduagdes e receber a Laurea

Por ter esse perfil, Elena, ao participar das disciplinas, sempre teve um olhar atento e critico.
Suas observagoes sempre foram relevantes e ela pdde, de maneira integral, perceber e

vivenciar essa metodologia do amor, que ¢ a base do que desenvolvo como Educador Artista.



Elena, com sua perspicacia, era, além de aluna, uma cumplice nas minhas agdes.

Consulta 02

Graziela - Aluna do curso de Producao Cultural e servidora publica na Universidade Federal

Fluminense

Em um primeiro momento achei que seria facil falar das aulas do Luiz, mas é muito dificil
para mim transformar sensacdes em palavras. Digo isto porque as aulas sempre foram mais do
que a apresentacao de conceitos. Sempre houve uma preocupagdo com o despertar da analise
critica e politica do que era apresentado. Os conceitos eram historicamente apresentados em
uma linha de facil entendimento. O fato de o professor ser um artista trazia ainda mais
experiéncia do que era apresentado. Era uma mistura de ensino, direcionamento e troca de
experiéncias que traziam ainda mais riqueza para o contedo. Mesmo com todas as
dificuldades do ensino remoto, houve uma preocupagao clara com os conteidos e com o
entendimento dos mesmos pelos alunos. E havia também uma preocupagdo em estimular a
liberdade criativa dos alunos. Havia um incentivo para que os alunos levassem os conteudos

apresentados em aula para a vida”.

Comentarios

Excepcionalmente, inclui Graziela apesar dela ser ainda bacharelanda do curso de Produgao
cultural. Ela foi minha monitora voluntéria por dois semestres, tem muita experiéncia em
Producao Cultural e em administragdo, e demonstrou muita solidariedade, no periodo de aulas
remotas, quando, por carinho, se ofereceu para me ajudar nas aulas, pois eu tinha muita
dificuldade com essas plataformas. E incomum esse tipo de atitude, creio que a forma como
conduzo as disciplinas desperta esse tipo de resposta. Ela coloca com muita propriedade
como ¢ dificil expressar emocdes em palavras. Com certeza minha forma de conducdo das
aulas tem essa capacidade de fazer brotar emogdes, uma estratégia para que o contetido seja

agradavel e de facil assimilacdo, seja presencial ou remoto.



Consulta 03
Camile aluna formada pela Educagao Fisica

Meu nome ¢ Camille, fui aluna do curso de Educagao Fisica da UFF em 2014 ¢ cursei uma
disciplina eletiva com o professor Luiz, no IACS. Como nao era o meu curso, eu fui um
pouco insegura e "com medo" do que me esperava. Ao chegar 14 me deparei com o Luiz, um
cara alto-astral, com um sorriso de orelha a orelha. Fez com que eu me sentisse acolhida
desde o primeiro segundo e tenho certeza que todos que cursavam essa disciplina comigo se
sentiam assim. O Luiz foi mais que um professor, foi um amigo. Um cara com o qual a gente
podia contar. Lucido, sdbio, a frente do seu tempo. Capaz de conquistar qualquer um com sua
escuta calma e compreensiva. Depois de tantos anos ainda tenho muitas lembrangas boas de

suas aulas que, sem nenhuma duvida, significaram muito para mim.

Comentario:

Como minhas disciplinas eram também optativas, sobretudo para os cursos afins, as vezes,
nem tanto, pois era de conhecimento de alunos de outros cursos que nossa pratica ia além dos
conteudos especificos, tratdvamos sobre assuntos que diziam respeito a formagdo. Porem,
iamos além e tratdvamos da formac¢ao do individuo, lembrando que nao basta ter
conhecimento do contetido, mas ¢ preciso ter maturidade e conhecimento para contribuir na

formagao dos alunos de forma integral.

Fagamos da interrup¢ao um caminho novo...
Da queda, um passo de danga... Do medo, uma escada...
Do sonho, uma ponte... Da procura, um encontro!

Fernando Sabino

QGrato.
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ANEXO A - CURRICULO DO ENDANCA, 1980 a 1995

1980 Espetaculo Aquelas Coisas
45 apresentagoes até 1982
Auditorio da Escola Industrial de Taguatinga, DF
Teatro Escola Parque - Brasilia, DF
Auditoério do Centro Interescolar Caseb - Brasilia, DF
Projeto Plateia - oito cidades-satélites do DF

1982 Espetaculo Dd Licenga
8 apresentacgoes
Sala Martins Penna do Teatro Nacional de Brasilia, DF
Teatro Castro Alves - Brasilia, DF

1983  Espetaculo Pau pra toda Obra
22 apresentagdes
Projeto Plateia - percorrendo dez cidades-satélites do DF

Espetaculo de Dang¢a Contemporadnea
Sala Martins Penna do Teatro Nacional de Brasilia, DF
7 apresentagoes

Espetaculo EnDanga e Grupo 3
11 apresentagdes
Sala Martins Penna do Teatro Nacional de Brasilia, DF

1984 Espetaculo de Danca e Teatro Infantil
21 apresentagdes
Projeto Plateia - percorrendo 9 cidades-satélites do DF

1985 Espetaculo Situagoes
21 apresentacoes
Projeto Plateia - percorrendo dez cidades-satélites do DF e cinco escolas do
Plano Piloto de Brasilia

1986 Espetaculo Imagem Virtual
24 apresentagOes até 1987
Sala Martins Penna do Teatro Nacional de Brasilia, DF
Teatro Jodao Caetano - Sao Paulo, SP
Sala Villa-Lobos do Teatro Nacional de Brasilia, DF
Teatro Escola Parque - Brasilia, DF
Teatro da Praca - Taguatinga, DF
Teatro Jodao Caetano - Rio de Janeiro, RJ



NESSE PERIODO PUDEMOS, COM UM MODESTO PATROCINIO DA SHELL, NOS APRESENTAR EM
ALGUMAS CAPITAIS BRASILEIRAS.

1987 Espetaculo Estranhos Habitos
15 apresentacoes
Sala Martins Penna do Teatro Nacional de Brasilia, DF
Teatro Carlos Gomes - Blumenau, SC
Teatro Guaira - Curitiba, PR
Cine Teatro Ouro Verde - Londrina, PR
Teatro do CIC - Florian6polis, SC

APOS 12 ANOS DE EXISTENCIA, INICIOU-SE NOSSA TRAJETORIA INTERNACIONAL, E PUDEMOS
DIMENSIONAR A FALTA DE VISIBILIDADE DO NOSSO TRABALHO. NAO EPOCA NAO HAVIA
MECANISMOS DE DIVULGACAO E FOMENTO.

1990 Espetaculo Estranhos Habitos
13 apresentacoes
Teatro Dulcina - Brasilia, DF
Sala Miguel Covarrubias - Cidade do México, México
Sala Juan Ruiz de Alarcén - Cidade do México, México
Dance Place — Washington, EUA
Sala Villa-Lobos - Brasilia, DF
Teatro Teresa Carrefio - Caracas, Venezuela
Sala Cadafe - Caracas, Venezuela

1991 Espetaculo EnDanga
20 apresentagdes
Sala Villa-Lobos do Teatro Nacional de Brasilia, DF
Dance Place - Washington, EUA
Triplex Theater - New York, EUA
Teatro Dulcina - Brasilia, DF
Teatro Nelson Rodrigues - Rio de Janeiro, RJ

1992 Espetaculo EnDanga
13 apresentacoes
Teatro do Parque — Recife, PE
Teatro José de Alencar - Fortaleza, CE
Teatro Acbeu - Salvador, BA
Teatro Municipal do Rio de Janeiro, RJ
Teatro Sérgio Cardoso - Sao Paulo, SP
Auditério Claudio Santoro - Campos do Jordao, SP
Teatro do Sesc - Santos, SP
Teatro do Palacio das Artes - Belo Horizonte, MG
Teatro Colon de Bogoté, Colombia

Espetaculo Animater



12 apresentagoes
Kampnaegel Fabrik - Hamburgo, Alemanha
Biirgerhaus Stollwerck - Colonia, Alemanha

1993 Espetaculo Animater
8 apresentagoes

Teatro Nacional Claudio Santoro, DF

Teatro Goiania, GO

Teatro Nelson Rodrigues - Rio de Janeiro, RJ

Teatro Sérgio Cardoso - Sao Paulo, SP

Teatro Municipal Braz Cubas - Santos, SP

Teatro do Centro de Convivéncia - Campinas, SP

Teatro Municipal de Araraquara, SP

Festival Iberoamericano de Teatro e Danca - Cadiz, Espanha

1994 Espetaculo Animater

6 apresentagdes
Teatro Argentina - Roma, Italia
Kampnagel Fabrik - Hamburgo, Alemanha
Festival Tanz International Hannover, Alemanha
Kiinstlerhaus Mousonturm - Frankfurt, Alemanha

1995 Espetaculo Animater
5 apresentacoes
Festival de Danga do Tridngulo - Uberlandia, MG
Abril Danza a Mil — Santiago, Chile

Espetaculo A Necessidade de se Estar onde se Esta

4 apresentagoes

Festival Tanz International Hannover, Alemanha
Kiinstlerhaus Mousonturm - Frankfurt, Alemanha
Summertheater Festival Hamburg - Hamburgo, Alemanha
Theatro José de Alencar - Fortaleza, CE

Teatro Santa Isabel - Recife, PE

Teatro Castro Alves — Salvador, BA

Teatro Nacional Claudio Santoro, DF

Danse a Aix Festival - Aix en Provence, Franca

Grec Festival - Barcelona, Espanha

Haus der Kulturen der Welt - Berlim, Alemanha
Festival Internacional de Danca de Sttutgart, Alemanha

Espetaculo “Factual” e “Poéticas de tanto amor”
Teatro Nacional Claudio Santoro, DF
Teatro Nelson Rodrigues, RJ



Theatro Sdo Pedro - Porto Alegre, RS
Summertheater Festival Hamburg - Hamburgo, Alemanha
Festival Internacional de Danca de Stuttgart, Alemanha

1996 “Factual” e “Poéticas de tanto amor”

8 apresentacoes
Movimientos’ 96 - Sele¢do para Les Rencontres Chorégraphiques

Internationales de Bagnolet - Hamburg, Alemanha

Prémios

1984

1987

1988

1989

1990

Turné internacional
Berlim e Frankfurt, Alemanha
Linz, Austria

I Mostra de Novos Coreografos

Teatro Jodo Caetano - Rio de Janeiro, RJ
Teatro Villa-Lobos - Rio de Janeiro, RJ

1° Prémio em Coreografia de Luiz Mendonca
Melhor Grupo, Intérprete, Cendrio e Figurino

IV Mostra de Novos Coreografos

Teatro Jodo Caetano - Rio de Janeiro, RJ

1° Prémio em Coreografia de Marcia Duarte
Melhor Figurino

Mengao Destaque da FCDF para o espetaculo Imagem Virtual e para o Grupo
EnDanca

Apoio Consolidagao de Grupos
Concedido pelo Servigo Brasileiro de Danca da Fundacen

Concorréncia Fiat na categoria de Danga da Regido Centro-Oeste
Espetaculo Estranhos Habitos

Concurso Nacional de Balé e Coreografia, realizado pelo Conselho Brasileiro
da Danga, o6rgdo vinculado ao Conseil International de la Danse

Teatro Jodao Caetano - Rio de Janeiro, RJ

3° lugar na categoria Moderna/Contemporanea

Prémio Apac 90 (Associag@o dos Produtores de Arte e Cultura do
Distrito Federal)

Sala Martins Penna do Teatro Nacional de Brasilia, DF

Prémio de Melhor Espetaculo - Estranhos Habitos

Prémio de Melhor Dangarina - Giselle Rodrigues

Prémio de Melhor Coreografo e Diretor - Luiz Mendonga



1991

1992

1993

1994

Prémio de Melhor Iluminagao - Sérgio Pessanha

Festival Ibero Americano de Coreografia Oscar Lopez
Poble Espagnol - Barcelona, Espanha
1° Prémio em Coreografia de Luiz Mendonca

Prémio APCA (Associagao Paulista de Criticos de Arte)
Melhor Grupo de Danca Brasileiro de 1992

Prémio Fundag¢ao Luiz Estevao de Cultura
Prémio de Melhor Produgdo Artistica de Brasilia com Animater

Resenha Prémio Roma Per la Danza
Espetaculo Animater

Roma, Italia

Prémio Funarte

Participacio em eventos nacionais e internacionais

1981

1982

1983

1984

1985

Mostra de Danga do DF
Ginasio de Esportes do Ceub

IV Ciclo de Danca do Rio de Janeiro
Teatro Tereza Rachel

Oficina Nacional de Danga Contemporanea
Teatro Castro Alves - Salvador, BA

Oficina Nacional de Danca Contemporanea
Teatro Castro Alves - Salvador, BA

IIT Festival Nacional de Danca
Theatro Sao Pedro - Sdo Paulo, SP

Festival Internacional de Danca
Tripoli e Benghasi, Libia

Mostra de Grupos Artisticos Brasileiros

Promocgao do Centro de Estudos Brasileiros da Embaixada do Brasil em Roma
Sala Barracuda - Roma, Italia

Willian’s CluB - Roma, Italia

Oficina Nacional de Danca Contemporanea
Teatro Castro Alves - Salvador, BA



1986

1987

1989

1990

S.0.S. Bailarinos do Centro-Oeste
Convertido em programa especial de fim de ano da TV Nacional, exibido em

nove estados brasileiros.
Sala Villa-Lobos do Teatro Nacional de Brasilia, DF

XV Festival de Arte de Sao Cristovao
Aracaju, SE

Fala, Brasilia: uma aventura do planeta planalto - mostra de trabalhos artisticos
brasilienses
Paco Imperial e Teatro do Sesc da Tijuca - Rio de Janeiro, RJ

Levante Centro-Oeste -mostra de trabalhos artisticos do Centro-Oeste
Sala Martins Penna do Teatro Nacional de Brasilia, DF

Oficina Nacional de Danca Contemporanea
Teatro Castro Alves - Salvador, BA

1° Festival Latino-Americano de Arte e Cultura (Flaac)
Sala Villa-Lobos do Teatro Nacional de Brasilia, DF

S.0.S Bailarinos do Centro-Oeste
Sala Villa-Lobos do Teatro Nacional de Brasilia, DF

I Oficina Internacional e XI Oficina Nacional de Danca Contemporanea
Teatro Castro Alves - Salvador, BA

2° Festival Latino-Americano de Arte ¢ Cultura
Sala Martins Penna do Teatro Nacional de Brasilia, DF

Concurso Nacional de Balé e Coreografia do Conseil Internacional de la Danse
Teatro Jodao Caetano - Rio de Janeiro, RJ
Prémio de Melhor Coreografia e Figurino

1° Concurso Jovem Talento e Mostra de Grupos Profissionais de Danca
Sala Villa-Lobos do Teatro Nacional de Brasilia, DF

I Encontro Latino-Americano de Grupos Independentes de Danga
Contemporanea
Universidad Autonoma de México - Cidade do México, México

Campanha de Popularizagcdo do Teatro da Apac
Sala Villa-Lobos do Teatro Nacional - Brasilia, DF

I Congresso Latino-Americano de Danga Contemporanea La Nueva
Coreografia



1990

1991

1992

1993

1994

Fundacao Teresa Carrefio - Caracas, Venezuela

IV Encuentro del Movimiento
Fundacao Miguel Lamas - Caracas, Venezuela

VII Festival Iberoamericano de Coreografia Oscar Lopez
Teatro Poble Espanyol - Barcelona, Espanha
Prémio de Melhor Coreografia

Carlton Dance Festival

Theatro Municipal do Rio de Janeiro

Teatro Sérgio Cardoso - Sao Paulo, SP

Auditorio Claudio Santoro - Campos do Jordao, SP (Festival de Inverno de
Campos do Jordao)

Congresso da Danca
Teatro do Sesc de Santos, SP

24° Festival de Inverno da UFMG
Teatro Palacio das Artes - Belo Horizonte, MG

Internationales Sommertheater Festival
Kampnagel Fabrik - Hamburgo, Alemanha
Biirgerhaus Stollwerck - Colonia, Alemanha

ler Encuentro Internacional de Danza Contemporanea
Teatro Colon - Bogota, Colombia

Festival Iberoamericano de Teatro ¢ Danga de Cadiz
Cédiz - Madrid, Espanha

Encontro da Rede Brasil de Promotores Culturais
Teatro Acbeu - Salvador, BA

Resena Premio Roma Per La Danza
Teatro Argentina - Roma, Italia

Internationales Summertheater Festival Hamburg
Kampnagel Fabrik - Hamburgo, Alemanha

Festival Tanz International Hannover
Hannover, Alemanha

SKITE
Lisboa, Portugal



1995

Feira do Livro de Frankfurt
Kiinstlerhaus Mousonturm - Frankfurt, Alemanha

Red Latinoamericana de Productores Independientes de Arte Contemporaneo
Santiago, Chile

Festival de Danca do Tridngulo
UTC - Uberlandia, MG

Outras participagoes

1981

1982

1983

1984

1985

1986

Abertura padrao do programa Da Mulher Para a Mulher
TV Nacional - Brasilia, DF

Propaganda publicitaria da Academia Classe A
Brasilia, DF

Propaganda publicitaria do Conjunto Nacional
Brasilia, DF

Programa Bem-Te-Vi - temas coreograficos
TV Nacional - Brasilia, DF

Feira de Musica de Brasilia
Teatro Galpao - Brasilia, DF

Torneio de Danca
Circo Voador - Rio de Janeiro, RJ

Abertura do Show de Caetano Veloso
Circo Voador - Rio de Janeiro, RJ

Vernissage da escultora Vilma Noel
Sala de exposicao da FCDF - Brasilia, DF

Jogo de Cena
Teatro Galpaozinho - Brasilia, DF

Auto-Retratos, perfomance sob a direcdo de Hugo Rodas
Encerramento da exposi¢ao do artista plastico Konstantin Christoff

Foyer do Teatro Nacional de Brasilia - Brasilia, DF

Reinauguragdo do Teatro Sesc Garagem
Brasilia, DF



1986

1987

1988

1990

1991

Show Musical Passageiro em Transito, de Fernando Corbal
Sala Martins Penna do Teatro Nacional - Brasilia, DF

Mostra de Trabalhos do Nucleo de Danga da UnB
Comemoragao EnDanga, Seis Anos de Sobrevivéncia
Teatro Escola Parque - Brasilia, DF

Jogo de Cena
Sala Martins Penna do Teatro Nacional - Brasilia, DF

Projeto Tergas no Teatro Sesc Garagem
Brasilia, DF

Projeto Devotos da Danca
Teatro Escola Parque - Brasilia, DF

V Semana de Arte de Taguatinga
Teatro da Praca - Taguatinga, DF

Jogo de Cena
Encerramento do projeto
Teatro Escola Parque - Brasilia, DF

Devotos da Danca
Encerramento do projeto

Teatro Escola Parque - Brasilia, DF

Cantata cénica Carmina Burana, de Carl Orff, com o Coral da UnB
Sala Villa-Lobos do Teatro Nacional - Brasilia, DF

X Cometa Cenas
Sala Saltimbancos do Instituto de Artes da UnB - Brasilia, DF

Espetaculo Amigos, despedida do mimico Miquéias Paz
Sala Villa-Lobos do Teatro Nacional - Brasilia, DF

Performance da norte-americana Carla Perlo
Sala Martins Penna do Teatro Nacional - Brasilia, DF

Propaganda publicitadria em comemoragdo ao aniversario de Brasilia
Brasilia, DF

Projeto Arte Candanga, da FCDF
Teatro Yara Amaral - Taguatinga, DF

Semana Universitaria da UnB - Abertura solene do ano letivo de 1991



1992

1994

1995

Anfiteatro 9 da Universidade de Brasilia - Brasilia, DF

Semana Universitaria da UnB - Mostra do Trabalhos Artisticos do Instituto de
Artes e Departamento de Artes Cénicas
Sala Saltimbancos do Instituto de Artes da UnB - Brasilia, DF

Atrevidos da Danga
Sala Martins Penna do Teatro Nacional Claudio Santoro - Brasilia, DF

Projeto de Danga — Teatro Castro Alves de Salvador
Coreografias de Jodo Fiadeiro em cooperacdo com EnDanca
Producdo: Internacionales Sommer Theater - Festival Hamburgo
Coproducao: Centro Cultural de Belém - Lisboa

Projeto Cultural Park Shopping
Brasilia, DF
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ANEXO B — MATERIAS EM PERIODICOS NACIONAIS E INTERNACIONAIS
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U grupo LNganga prepara sua

volta aos palcm com Animater
em abril e depois segue para
uma excursio pela Europa

Pig

-

i 1994
CORREIO BRAZILIENSE, quarta-feira, 2de mﬂ;o de ]

QAT 0
mundo

Grupo Tal s aprcsoniar
n22xicries mas antos
volia a mostrar Animaicr

rasflia estd com sancades, ¢ em ca-
dt vsquines — ou eoisa que o vallia
— S MSMKIS St perguntam: por
onele sl o Endanga, que nio se
uta i ugni? Veneedores do Pri-
i0 OK de Culturall993, Luis Mendonga,
Cisele Rodvigues, Cristina Monra, Cliy-
thia Gama e Marcia Duarte simplesmente
".'ll' siram e, rll(.".'"“‘ e wn seus pl",".'
tos coletivos e individuais em vérias fron-
tes. prometem para junha wma nova apre
sentagio do Animater, iltime eepeticulo
da companhia vist em Brasilia. ainda em
alwil de 199
N verdude. wnais esdo on e tarde o
grepo de dinga mais querido de Rrpsilia
pas<arii a pertencer an mumde, rompendo
o eondza mmbilical que o prende 3 terr

® sees componentes se crioram artisti-
camente. F 25 uma questio de tempo,
em tedo

com que Joib Alves cosiy

. e
[ y
loterias. Para este ano, jd estéo agerdadas

participagies rn festivais de danga em
Caho Verde (maio), Roma (junko), Uber-
lindia, Hanoover e, finalmente, em
Frankfurt, e outubro, quando e o
prezentando o Brasil no Festival do Livea.
Em Fronkfurt, 0 Eadanga mostrard a
oprafin espocialmente proparsda pars
o grupo pelo portugnés Rui Horta, da
Companhia Soap, trabalhe que Brasilia
também terd a oportunidade de ver, possi-
velmente wo final do ano, quando o grupo
abriri a sua turné annal com o patrocinio
da Shell do Brusil. “O trabalho do Ry
Horta € muito intoressante, muito vollado
i o téeniva”, comenta Gisele, “p
¢ diferente do Endanen ¢
liar, com mnita pesg

on

isen,

a0 oiing drog o
sos movimentos e basicament ligado 3
emogin”

\
Contraate — Esse contraste entre a

tdenica eurapéia e 2 emotivideds brasilei-
ra fed chservado pela primeira vez em po-
tebre de 1903, quando = Companhia
Sep, de passegem por Brasilin, vealizou
um werkshop com o Endanca. A coisa fun-
clowon e, em julho praximo. Rui Hoeta re-
torma a Brasilia para montar a coreografia,
que serd apresentada jumtamente com o
Animater em Frankfurt. Outro portugués,
0 coredgralo Jodo Fiadeiro, também estd
0o {lzasil, desenvolvendo um trabalho que
tem o 2peio do Endanca
“Fim todas estas viagens, nds vamos co-
nhecendo eutros grupos e trocando infor-
magdes, Com isso, pintam us possibilida-
des de tralalbos em parceria™, diz. Cristi-
na, acrescentando que nesse momento de
sua canveira 0 Endanga estd se abrindo ca
da vez mais parn experiéncia deste tipo,
com a pereepeio de que € chegada a hom
de consalidar de vez a companhia, parti-
e no que diz respeito 3 sia cs-
e, T comme s nds fissemes conere
e vez a prefssionalizacio do gnipo,
(e prepazi e apresenta tralalbos de nivel
altamente profissional, mas sinda nio con-

conchu

Parto —~ Cisele ¢ Cristina o
gue bd ocasides em que o companhia ey
que declinar de convites para particip:
de festivais de danga no exterior por fal
de passagens aéreas, “Cada passagem i
ternacional que nds precisamns é um ve
dadeiro parto para consegui-das”, revelan
A via crucis comega pelos drgins oficia
de cultura e passa por empresas aéreas,
com muito esforgo e um pouco de sorte,
Endinga consegue partir para as suas a1
dangas

O patrocinio da Shell, diferentement
do prestado a0 grupo Corpo, cobre apen:
as turnés, e ndo “banca” todas as despes:
da companhia. Portanto, Luis ¢ as dangar
nas arregagam as mangas e se desdobry
entre os papéis de empresdrios, agentes
prof=ssores. “Na verdade, gente trabally
no sentido de ficar aqui®, diz Giscle, T
mara. Serd melhor para a cidade

m Hélio Franco
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Com um trabalho provocante e de L =B L: ipal d.'a;
7 # iz M
qualidade, o grupo EnDancga, de Brfzsdta, PO e o 4
consagra-se como uma revelag‘ao tem uma formagdio heterodoxa. Bx-ﬁlo-
fessor de Ed Fisica,
Sivio interessar pela danga somernite aos 25

streou no Rio de Janeiro na semana
um

fora da rotina. Em primeiro lugar. trata-se
de um espetiiculo de danga. de Stima
qualidade. a cargo de uma companhia
b leira. Algo rarissimo quando quem
no palco ndo sio os bailarinos do
1ipo Corpo. de Belo Horizonte, ou do
ne Nggr\- de Sao Paulo. as duas com-

uul chega perto do Primeiro Mundo.
segundo lugar. a companhia que pro-

i dculo nasceu ¢ atua em
wle prodiga em gerar
mas s
mais amporante no mapa da produgiio
cultural brasileira que a ilha de Fermando
de Noronh: - O Enl.).mgn — €S1Ic 0 nome
da © — . que conhp

do pelo coreGgrafo Lusz
A que também atua no palco. o
desenvolve uma  pesqu o
movimento que resulta” num  espeticulo
provocante e de » proximo dia
1o Teatro Nelson Rodrigues. seu tra-
balho podé ser visto num programa gue
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A demora em en-
co de outros Estados se
m investido bastante
Al uma carreira
que e valeu * wiagem no
;nn\.ll Tie New: )urL Times. com direito a
dos clogios da critica Jennifer Dun-
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vem a Nova
vulgacio. para apenas duas
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CULTURA

‘ Roberto Malta: «La danza
puede ir directa al corazén»

i~ eyas artesanales sin duda- ; de su historia
personal, de sus min de sus seres queri
dos.

Pico conmueve, convence y emociona. Bai-
lorin y em‘d‘!l!n. s ldowlll un sorpren-
dente actor.

'nnhclnl'plnatlv-do Aunque
wmm 'y con razén— parecér.

De lo mejor del encuentro.

hﬂm,
onirico de Juan Rulfo. Murmufios fue el resul-
tado.

MM

decirio— insufribles. mm o evi-

dente falta de pareja y desincro-

nlllﬂl Murmuilos nl\llnll 2 m de los.
factores de haber

que pro-
vouoomnbnu-m ullos, $in0 ovacion pro-
longada. (lehu\hnh”mlu
fan pero ahora no ma es posible)

Imismo contrastante de una trama que
nética, visual requiere virtuo-
sismo patente en los 3

las diversas salas continuaran atrapados por
la danza y la lluvia de tiros m-dluh

coredgrato y su renovado eq
Vale 1a pena uhmn ‘Aol shora.
EL BRILLO Y EL SABOR DEL BRASIL
Mlonun Qque otros paises nos mostraban
obras enfocadas

a ylate
atrakidad (sin que esto reste interés llplnl
la compahia de !mll se basa en el movi-
Los integrantes de.

En suma: una
reune en forma mas.
armnico de lo teatral
iluminacién, vestuario, l'!!‘ddh‘f'
x"phudduquu momentos resplan-

con brillo cegador.

..u-." un s30er

La compaiia estrella de este evento.

El grupo brasilefo Endanca ptueng hoy jAnimlier-
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D> Luis Mendoza dlrector del grupo Endanu de Bmxl i
Mi cuerpo es de tOdOS,' no SOy propletano

sino de mi pensamumto,

“La fuerza de América Latina
e debe a la mezcla de sus ra-
zas. Ahl estd su riqueza, ya
que posee la capacidad de su-
.mar culturas. Sin embargo, a
pesar de que nuestros patro-
1es de comportamiento ten-
aan influencia estadunidense y
suropea, los habitantes del
Viejo Continente que gustan
de nuutros ospocueuhs no

Alegria Martinez

miento en la vida. Pienso que
debemos permitirnos ser noso-
tros mismos, pero el lenguaje
que utilizo se refiere a un movi-
miento de gestual -contempo-
rénea, de lo que acontece en la
vida de todas las personas'’.
Luis Mendoza elimina el ges-
oy haco una abstraccién. Ge-

en qué

de doiie adia el calor y Ia
emotividad, porque lo Unico
que ellos tienen en comun es el

parte de emocio-
nesvlviduwllopord
grupo sin partir de una idea
dramatica concreta. “Ando en

Et
peo’, expresd Luis Mend

da e inves-

director del grupo Endanca, de
Brasil, que participa desde hoy
y hasta el préximo dia 18, en el
Primer Encuentro Latinoameri-
cano de Danza Contempord-
nea Independiente en la Sala
Covarrubias del Centro Cultu-
tal Universitario.

Mendoza, maestyro de edu-
cacién fisica que se i

bepematlr; del S “ielts

c-- Nmm-lnum dcwubm
el fondo

tamiento dramético —dice—
porque dificilmente un espec-
taculo de danza es wiste. Al
io, tengo la

de que algdn dia esto cambie.
De no ser asl, preferiria moric”.

Al preguntarle sobre el des-
nudo como elemento casi indi-
sociable de la danza contem-
porénea brasilefla, el entre-
vistado respondié: Yo no soy
propietario de mi cuerpo, que
es el de todos, sino de mi pen-
samiento, porque ésa es mi in-

hacer la coreografia, aslqucu
trata de un trabajo Intuitivo, lo
eu-llmpﬂuunvboowou
debe correr”

Endanca, !urdcb en un
1980, utiliza una temética cen-
NMmhMM

por la danza a los 25 afios de
edad, cuando las puertas de
esa ‘actividad “se

tiene el ser he para existir
como individuo, puesto que al
neinun de ma-

ésa es mi intimidad

En relacién al espectsculo
Que presentan en nuestro pals,
titulado Extraiios Hébitos, que
integra coreografias con masi-
ca de Prokofiev, Saint-Gaéns y
Bach, entre otros, Mendoza,
con Iz ayuda de Andrea Mon-
serrat, comentd: “Si pudiéra-
mos ver a través de las paredes
fo que consideramos hébitos
raros, nos dariamos cuenta de
que son acciones absoluta-
mente comunes que 10dos te-
nemos y escondemos. Esto lo
trato de manera abstracta y
universalista, pero sin preten-

timidad. Cuando me pregun- siones de abarcarlo todo”.
tanporqunsmvdnmpa yo thbrmodpmm
les preg por qué estén dels danza en su pais, €| direc-
idos, ya que la tor y bailerin dijo que no existe
cambla la expresion y el que la  un movimiento fuerte de danza
mlmnosolovuleohrylalor- contemporanea porque sélo es
ma, sino la id ida por una minoria y
Porque si somos delgados y iderada como una in-

nos queremos ver mas grue-
sos, utilizamos ropa blanca y
viceversa. Constantemente es-
tamos engaiiando a los demas

L das’"

. Y Was
enfrentarse durante un ofio a
audiciones infructosas e inten-
tar trabajer con Pina Bausch
sin lograrlo, puesto que se re-
queria dominar la danza clasi-
ca, encontrd en la danza una
forma mas amplia, va que aho-
ra baila como #l quiere.

“No puedo hablar de estilos.
Yo mismo soy la técnica y bailo
como quiero porque creo que
ese debe ser un comporta-

e’ of ‘Conmo
. “Sé que soy dife-
rente a los demés y creo que
eso tiene una connotacién po-
litica importante, porque el po.
der detesta al individuo solo™.

Sin ser partidista, Mendoza
suefia con la abolicién de las
fronteras para poder andar por
la tierra en linea recta sin nece-
sidad de detenerse muchas ve-
ces. “Aunque por lo general
los temas giran en torno a lo
antes dicho, no les doy un tra-

2 lo qua somos y aun-

que en Brasil tenemos el habito

de la poca ropa en general, hay
F

ma sutil y respeto a las perso-
nas que necesitan ver y leer en
un cuerpo deshudo”’,

vsﬂoacuﬂn de lenguaje, por lo
que es importante que se pro-
duzcan encuentros como el
Festival Latincamericano de
Arte, que mostré tanto refe-
rencias pasadas como cosas
nuevas. Agregb que las com-
pafiiles convencionales, en
cambio, sf cuentan con apoyo,
porque su objetivo no es trans-
formar el mundo a su alrededor
sino autopromoverse.
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Gestos
naturales

€l primer Encuentro Intemacional de Danza

+ Jontempordnea, organizado por fa Comsign
Centenario, Colcultura y Proartes, trae hoy al grupo
Endanga con un conoeplo wvo de la cullra brasiera y
& movmiento como lenguare
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Realidad y ficcion en Shakespeare .

+ La emocion

[ de ‘Animater’

seduce a los

una de las mds aplaudidas por el

liza el proximo dia 30.

Pese a tratarse de P

brasilefia

gaditanos

JESUS ARIAS, Granada
lunes al Festival

1o de danza contempordnea, la
~obra, dirigida por el coredgrafo
Luiz Mendoza. apela a las rai-
ce ofundas de la cultura
como la expresion
de llevar los cuerpos hasta el
miximo de la tension fisica.
Uno de los momentos mis
brillantes de Animater se pro-
duio cuando tres bailarin:
mivestidas y
agua, se alterna
as danzas que cjecutaban has-
ta ¢l agotamiento.

Un suciio contemporineo
El teatro espa

ol s verd repre-

una 6 pori
nea en la que, segin la directo-
ra Helena Pimenta, 1o real y lo
ficticio se van entrelazando
continuamente.

UR Teatro se ha convertido
en una de las promociones mas
sdlidas del panorama actual es-
paiiol. Su presencia en Cadiz,
gracias a la concesion del Pre.
mio Nacional de Teatro, des-
pertd desde los primeros dias
del festival el interés por parte
del piiblico, que anoche vio la
primera funcion de la obra.

El FIT, que seré clausurado
¢l proximo dia 30, continga,
ademis, con exposiciones y
conferencias sobre ¢l mundo
indigena americano como acti-
vidades paralelas, en las qué es-
tin interviniendo algunos de
los mis destacados lideres de
los pucblos mapuche, quechua,
kuna o maya.

, W m’.}f ‘_a ' | i :
Originalidade brasileira encerra Carlton Dance

SABADO, 4 DE JULHO DE 1992

Trts dessan criagdes serio mostradis 70 expesiou dol
Caon Duce. Ak de Humor ¢ Esranbos Hibimon.

Cardso
1R ko Barbesa 153190
201361 OF 11090
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Redaktion: Jullane Prissing

M Festival des Tanzes

MOVIMIENTOS '96, Kampnagel, Hamburg, bis 2. 3.
Gefiihlvoll-sinnliche Bewegungen sind fiir die
brasilianische Compagnie EnDanga Ausdruck
des Lebensgefiihls. Die Gruppe Utopia aus
Mexiko tanzt athletisch. Die 15 Tanztruppen,

Gefanzte Lust und
die bei dem Festival gastieren, zeigen Kontraste / Liebe: die

und einen Uberblick iiber die Situation des zeit- Gruppe EnDanga
gendssischen Tanzes in Lateinamerika.



ANEXO C — APRESENTACAO DO LIVRO ENDANCA 35 ANOS

Perto de uma estrada cheia de carros, a beira da cidade santa
num continente velho, um continente de novo procura uma
estrada perto. Uma casa respira calma e quieta. Soa um
ultimo apito e parte, meio trem e dirigivel, em dire¢cdo ao
sonho, ao intangivel.

Pra essa gente com amor suicida
Jodo Paulo Oliveira
Roma, Italia, 1985

A historia do EnDanga persiste, possivelmente, na memoria de alguns jovens que viveram em
Brasilia na década de oitenta. Uma época de utopias, paixdes e doses significativas de

inquietagao.

Um periodo inesquecivel de ricas descobertas e rupturas. Momento em que uma geragao de
artistas teve o privilégio de trilhar novos caminhos em campos e em linguagens diversas com
muita liberdade, sem compromissos ou expectativas. Um tempo em que era possivel
despender muito tempo em longos processos criativos, sem pressa de resultados. Foi assim
que essa geracdo, despretensiosa, foi ganhando espacgos, rompendo modelos e tornando-se

referéncia na produgao cultural local, nacional e internacional.

Em 1980, Brasilia foi, para Luiz Mendonga e Marcia Duarte, o destino escolhido para realizar
um projeto idealista: criar um grupo de dan¢a independente. Isso encerrava a ideia de nao
estabelecer vinculos com nada que pudesse significar um compromisso ideologico ou artistico
alheio aos proprios sonhos e propositos. Desejavam uma danga livre de maneirismos de estilo
e mais proxima do gestual cotidiano e da naturalidade dos movimentos, abdicando do
virtuosismo técnico para valorizar a singularidade e a maneira de cada um se sentir e se

manifestar poeticamente.

Essa vontade nasceu do profundo sentimento de ndo identificagdo com as técnicas
convencionais de danca que, para Luiz Mendonga, pretendiam moldar o dangarino para estar
a disposi¢ao dos coredgrafos e de suas obras. Luiz desejava, como tantos outros artistas, se
desvencilhar do modelo para o qual os corpos dos dancarinos eram treinados: com vista a
versatilidade, sincronia, uniformidade e, sobretudo, a producdo de uma performance de alto

nivel de precisao e de fidelidade a uma criacdo alheia.



Luiz se interessou pela danga no final dos anos setenta. Logo percebeu sua inadequagdo aos
padrdes técnicos exigidos para atuar como dangarino profissional. O que parecia um entrave,
tornou-se a alavanca que o impulsionou a valorizar as potencialidades do seu corpo, nogao
que fundamentou a metodologia que ele viria a desenvolver na formagdo de intérpretes,

dancarinos ¢ estudantes de Artes Cénicas.

Neste periodo, Marcia Duarte, que havia se iniciado em danga em Brasilia, procura, no Rio
de Janeiro, um rumo que seria definitivo em sua profissionalizagdo. O encontro com Luiz
Mendonga marca o inicio de uma longa parceria, pautada pelo desejo comum de investigacao
de um caminho autoral de criagdo em danga contemporanea, sem referéncias de escolas

especificas.

A jovem Brasilia dos anos oitenta representava a perspectiva do novo, do que ainda estd por
explorar. Terreno virgem e fértil alimentava a utopia das descobertas. A harmonia das linhas
retas e curvas, as avenidas que pareciam se estender ao infinito, o ar seco, um céu de azul
estonteante e o barro vermelho da terra, levaram o EnDanga as ruas, ao asfalto permeado de
verde. Um ambiente urbano que se permite vislumbrar de qualquer parte o horizonte. Brasilia,

asas de avido, era um convite ao voo.

Um interessante relato dessa época, escrito em 1992 por Jodao Paulo Oliveira, amigo, cumplice
e fa, destaca muito bem as motivagdes e anseios que deram impulso aos passos iniciais da
trajetoria do grupo e que ndo poderiam deixar de ser partilhados. Assim, esta apresentagao
encontra-se em sua integra mesclada por suas palavras: “O fato é que o EnDanga, apesar de
haver comegado tdo cru quanto todos aqueles rapazes e mogas das Artes Cénicas de entdo,
tinha como poucos deles um rumo e um vigor emocional que aflorava. A gerac¢do do
EnDanca ndo era mais a dos artistas da resisténcia a ditadura. Era a geragdo seguinte, a que
simplesmente ndo tinha o regime de for¢a por referéncia e que talvez por isso mesmo foi a
geragdo que o enterrou de uma vez. O trabalho deles ecoava o futuro, ndo o passado, e isso a

gente sentia ja naquele inicio”.

Sim, desde as primeiras criagdes, percebia-se a semente de inquietacdo que iria germinar e dar
seus frutos apenas anos mais tarde. Ainda que, nesse inicio, o trabalho estivesse atrelado aos
processos convencionais de elaboracao coreografica, com base em estruturas musicais, ja

existiam certas caracteristicas particulares de linguagem. Por um lado, pela escolha de um



repertdrio de musicas que se conectavam com imagens do cotidiano, proporcionando uma
aproximacao da danga a vida. E por outro, por agregar jovens inexperientes nao
condicionados aos formalismos técnicos e sem resisténcias a experimentar uma danca que se

apoiava antes nas possibilidades individuais do que na superagdo de impossibilidades.

Seus movimentos também traziam o desejo de expansdo e de liberdade que se manifestava
por tracos de um lirismo poético de ascensdo. Nessa danga que se lancava para o alto residia o
desejo utdpico de escapar do conhecido. O que na concep¢do classica romantica era
compreendido como a tentativa de superar a gravidade na busca da expressao da delicadeza e
da leveza onirica, para o EnDanca a verticalizagdo surgia como expressio de um

arrebatamento apaixonado e vertiginoso.

Em pouco tempo, Luiz Mendonga seria convidado a atuar na UnB e ali encontraria as
condi¢des para desenvolver um percurso particular de investigagdo artistica que alimentaria a

criacdo de seus diversos espetaculos.

Ao acolher o grupo, a institui¢do serviu como incubadora de uma experiéncia transformadora.
Em uma época em que ndo havia internet e tdo pouco a consciéncia do advindo processo de
globalizacdo, foi possivel desenvolver de forma autdnoma intimeras propostas criativas sem
influéncia de tendéncias externas, dai sua autenticidade. O mais curioso ¢ que,
posteriormente, o0 grupo constatou que suas obras se conectavam com o movimento de danga
internacional numa espécie de ligacdo sensivel com o inconsciente coletivo de uma geracdo

de artistas contemporaneos.

E o caminho escolhido por Luiz Mendonga, assistido por Marcia Duarte, para a formacao de
jovens, entre os quais Giselle Rodrigues, propunha o desenvolvimento de competéncias
motoras e expressivas, sem impor um condicionamento técnico ou explorar um vocabulario
de codigos pré-definidos. Qualidades como vitalidade, desprendimento e espontaneidade dos
movimentos eram enfatizadas na perspectiva de que constituissem o terreno de investigagao
de uma linguagem poética. Interessava a resposta natural de cada corpo exposto a
circunstancias diversas, desde as acdes cotidianas como as mais inusitadas. A experiéncia
sensorial e ludica foi a base de propostas que envolviam treinamentos em circuitos, jogos,

acrobacias, além do contato com o rico ambiente natural que o Cerrado oferecia em idas



periddicas a cachoeiras, ou em atividades no Parque Nacional de Brasilia com suas trilhas e a

piscina de d4gua mineral.

Nesse contexto, o grupo foi se desenvolvendo e sofisticando suas propostas de investigagao,
marcadas pela natureza empirica de processos criativos capazes de outorgar, aos dangarinos,
qualidades como integridade, autonomia e singular autoridade sobre as criagdes. Ja se
insinuava outra perspectiva na relagdo do intérprete com a obra, que se configuraria
posteriormente na no¢do de intérprete criador. Vale destacar que Marcia Duarte e Giselle
Rodrigues, além de terem significativa participagdo em cena, colaboravam na composicao de
coreografias que se integravam em uma Unica obra sob a dire¢do de Luiz Mendonga. “Ao
longo do tempo, o EnDanc¢a descobriu a tridimensionalidade do palco, as sequéncias com
tempo atrasado, a coreografia de humor, os movimentos de a¢do e reag¢do naturais, e,
finalmente, os solos. Eles foram agregando cada passo, quando se sentiam firmes no passo
anterior, como convém a um bailarino em equilibrio. No caso do EnDang¢a era uma corda

bamba, contando apenas consigo mesmo sem a rede da tradi¢do”.

Assim, o grupo aventurou-se para além das fronteiras da capital. A participagdo, em diversos
anos consecutivos, na Oficina Nacional de Danga Contemporanea da Bahia foi significativa
pela troca de experiéncias e estimulo para continuidade de sua trajetoria. Outras participagdes
também foram processualmente gerando novas oportunidades que trouxeram prémios e

chances de apresentagdes em diversas capitais brasileiras.

Distinguia-se pela poética sensorial e envolvente de seus espetaculos de indiscutivel
qualidade técnica. Nao somente no que concerne a impecavel performance de seus
dancgarinos, como também ao rigor e ao refinamento da encenacdo. E isso ndo seria possivel
sem a valiosa participacdo de Vivianne Rodrigues, Selma Alves, Eveline Gayoso, Claudia
Gama ¢ Cristina Moura. Intérpretes que se dedicaram integralmente a constru¢do de sua
identidade, além das eventuais presengas de Raimundo Lima, William Ferreira e Giovane
Aguiar. Outros parceiros e amigos de diferentes campos da atividade artistica também
compartilharam suas experiéncias contribuindo para suas criagdes: as conversas com Jodo
Antbnio, as aulas de Yara de Cunto, o trabalho criativo de Hugo Rodas, a parceria com
Fernando Corbal, Fernando Villar e a amizade com Renato Russo foram deixando rastros no

percurso.



O EnDanga apostava na simplicidade do palco quase nu, um elenco reduzido e seleto de
dangarinos afinados ¢ um tratamento plastico refinado pelo desenho de luzes de Sérgio
Pessanha, que lograva obter um efeito absolutamente integrado a atmosfera proposta pela
concep¢do dos espeticulos, outra importante colaboracdo que intimeras vezes mereceu
destaque da critica internacional, abrindo perspectivas para sua carreira como light designer

na Alemanha. Também Dalton Camargos acompanhou a trajetéria do grupo, se consolidando

em Brasilia como diretor técnico e iluminador.

Ao final dos anos oitenta, ja se podia “[...] sentir nos bailarinos do EnDang¢a uma unidade de
formag¢ao muscular, de timing de movimento, mesmo sendo cada um deles um intérprete
muito particular”. Ja se podia ver o EnDanga dangar ““/...] realmente junto, coeso, preciso,
embora uma bailarina fosse longa, outra fluida, outra angulosa e assim por diante. Entdo
vemos que o Luiz fez um método. E muito para um brasileiro de Brasilia, a capital provincia,
ndo?”. Sem contar que o trabalho se multiplicou em outras trés vertentes educativas: uma
atividade de carater comunitério junto ao Grupo Experimental de Danca da UnB (GedUnB); a
iniciagdo de criancas pré-adolescentes, que contava com a assisténcia de Andrea Jabor, hoje
diretora e coredgrafa no Rio de Janeiro; a formagdo de estudantes dos cursos de graduacdo em

Artes Cénicas.

ApoOs bons anos de trabalho arduo e apaixonado, o grupo finalmente obteve seu
reconhecimento internacional. Impulsionado pelo lendario II FLAAC - II Festival Latino
Americano de Arte e Cultura (1989), as portas do mundo se abriram. Promovido pela UnB,
entre seus organizadores estava o utopista Guilherme Reis, de espirito integrador e atento as
Artes Cénicas. Se a América Latina se rendeu a poesia do grupo, foi nos Estados Unidos que

esse coletivo obteve seu maior cartdo de visitas.

Uma critica elogiosa no jornal New York Times (1991) citou o grupo como um “um pequeno
milagre de paixdo, habilidade, bom gosto e imagina¢ao”, estendendo o tapete para o EnDanga
entrar no maior evento internacional de danca existente no Brasil, o Carlton Dance Festival.
Seguiram-se o primeiro patrocinio para uma turné nacional e os convites para apresentagoes

em festivais europeus.

A experiéncia fora do pais confirmavam a poténcia do trabalho sempre muito bem recebido

pelo publico e pela critica. O intenso aprendizado pela convivéncia com artistas provenientes



de diferentes partes do mundo e suas obras, marcaram profundamente o que foi um momento
unico para cada um dos integrantes do EnDanca. Surgiram, entdao, os projetos idealizados por
Dieter Jaenicke, produtor internacional, para realizagao de coprodugdes portuguesas dirigidas
pelo renomado coredgrafo Rui Horta e, posteriormente, Jodo Fiadeiro, jovem representante da
nova geragdo europeia de criadores. Iniciativas que pretendiam oportunizar a inser¢ao
definitiva do grupo num contexto mais amplo da producgdo artistica internacional em danga
contemporanea. Entretanto, o que parecia ser surpreendente e inimagindvel também

redimensionaria irremediavelmente suas perspectivas artisticas.

O EnDanga que antes tecia suas obras abrigado em seu casulo original, mantendo preservada
sua natureza experimental, via-se, naquele momento, a servigo de outros criadores e de outras
demandas técnicas e profissionais. Se por um lado, essas novas oportunidades apontavam para
a consolidacdo de suas competéncias; por outro, provocaram a ruptura na continuidade de
seus processos criativos, o que determinou uma mudanga sensivel de rumo. Somado a isso,
seus intérpretes que haviam se iniciado muito jovens ja estavam maduros para se firmarem na
vida e, para isso, era preciso solidificar os alicerces estruturais do grupo - erguidos sobre
quimeras, entusiasmo e¢ o enorme desejo de realizagdo - com perspectivas concretas de

subsisténcia.

Em meados da década de 90 o EnDanga ja tinha provado o gosto de aplausos calorosos de
plateias nacionais e internacionais sem, entretanto, garantir recursos para sua manuten¢ao
permanente. E diga-se que, ainda hoje, isso ¢ uma realidade para a grande maioria de nossos
grupos de pesquisa e criacao artistica. Paradoxalmente, quanto mais o EnDanga ascendia na
carreira, mais esta condi¢do se tornava insustentavel. Seus saltos, que outrora o direcionaram

para o voo, pareciam projetd-lo inexoravelmente de encontro ao teto de suas aspiragoes.

A 1mplosao foi inevitavel. Sua poténcia, cuja matéria carregava utopia, paixao e instigacao
que moveram seus fundadores e todos artistas que por ele passaram, ndo poderia sucumbir,
explodiu na multiplicagdo dos conhecimentos que ali foram semeados e gerados. Desde entdo,
os ecos daqueles anos de empirismo ludico e a construcdo de uma linguagem poética autoral
passaram a ressoar como que lembrando as origens de um caminho que se desdobrou em

bifurcacoes e novas descobertas.



“O EnDanga formou-se a partir de um sujeito formado em Educagdo Fisica em busca de
algo mais interessante para fazer com o corpo do que recordes e gols. Surgiu de um artista
em busca de um veiculo. As bailarinas do EnDanga foram aparecendo para o trabalho da
mesma maneira: sabendo apenas o que ndo queriam. E isso, senhoras e senhores, é meio
caminho andado para os artistas inovadores. A outra metade do caminho consistiu em ndo
estacionar na improvisa¢do eterna que matou a maioria dos grupos experimentais
brasileiros. O EnDang¢a soube colecionar as descobertas do percurso, soube solidificar o

’

método e alterar as buscas.’

Educador nato, Luiz Mendonga seguiu semeando novos campos € optou por compartilhar
seus saberes dedicando-se a formacdo de professores e produtores culturais junto a

Universidade Federal Fluminense.

As provocagdes que outrora emergiram e consolidaram-se até os anos finais do EnDanga
(1995/96), reverberaram na consequente trajetoria de alguns de seus integrantes. Cristina
Moura seguiu carreira como intérprete em companhias internacionais estabelecendo-se
posteriormente como criadora no Rio de Janeiro. Em Brasilia, Marcia Duarte ¢ Giselle
Rodrigues amadureceram seus processos criativos centrados no intérprete e na construgdo de
dramaturgias autorais, evidenciando a ruptura da ideia de coreografia como estrutura de
composi¢do de espetdculos ou suporte para o desempenho do dancarino. Hoje, ambas
desenvolvem pesquisas em criacdo artistica como docentes no Departamento de Artes Cénicas

do Instituto de Artes da UnB.

Este livro celebra os 35 anos da génese do EnDanca (1980) e a formagao de outras geragdes
de artistas que o sucederam, especialmente por meio da criagcdo da Cia. Marcia Duarte (1995),
que leva o nome de sua diretora, € do Nucleo de Pesquisa BaSiraH (1997), capitaneado por
Giselle Rodrigues. Companhias brasilienses aqui representadas, que permanecem inseridas no

contexto da produ¢do em Artes Cénicas no Planalto Central.

Também retine uma selecao de imagens de espetaculos captadas nesse percurso de mais trés
décadas pelo olhar sensivel de Mila Petrillo e dos fotdgrafos Juan Pratginestos, Itana Santos,
Ricardo Figueiredo, Arthur Lacerda, Tadeu Prado, Claudio Soares, Andrea Viana, Thiago

Sabino, Raquel Pellicano e Zeca Ribeiro.



Homenageia a todos que participaram desse rico processo de constru¢do da identidade
cultural da cidade e que igualmente deixaram um legado de conhecimentos ¢ de experiéncias
que persiste, sobretudo, na memoria dos que vivenciaram um momento raro, COmo raros

foram aqueles anos de efervescéncias criativas da década de oitenta, em Brasilia.
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