UNIVERSIDADE ESTADUAL DO RIO GRANDE DO SUL
UNIDADE UNIVERSITARIA EM MONTENEGRO
CURSO DE GRADUACAO EM DANCA: LICENCIATURA

FELIPE SCHER DIAS DA SILVA

CORPOS EM CHAMAS:

CRIACAO EM DANCA COM MALABARES ATRAVES DA DRAMATURGIA DO
MOVIMENTO URBANO

MONTENEGRO/ RS
2019



FELIPE SCHER DIAS DA SILVA

CORPOS EM CHAMAS: criacdo em danca com malabares através da dramaturgia do
movimento urbano

Monografia apresentada como requisito parcial
para a obtencéo do titulo de Licenciado em Danca
na Universidade Estadual do Rio Grande Do Sul-
UERGS

Professora/Orientadora; Ma. Aline da Silva Pinto

Montenegro/ RS
2019



FELIPE SCHER DIAS DA SILVA

CORPOS EM CHAMAS: criacdo em danca com malabares através da dramaturgia do

movimento urbano

Monografia apresentada como requisito parcial
para obtencdo do titulo de Licenciado em
Danca na Universidade Estadual do Rio Grande
do Sul — UERGS.

Orientadora/ Prof. Ma. Aline da Silva Pinto

Aprovadoem: [/ /

BANCA EXAMINADORA

Orientadora: Ma. Aline da Silva Pinto

Universidade Estadual do Rio Grande do Sul- UERGS

Prof. Ma. Juliana Klock Vicari

Universidade Estadual do Rio Grande do Sul- UERGS

Prof. Ma. Katia Salib Deffaci.

Universidade Estadual do Rio Grande do Sul- UERGS



AGRADECIMENTOS

Agradeco ao Todo que a minha volta se manifesta. Esse Todo me proporciona constantemente
estimulos para que eu perceba de uma maneira Unica 0 que me acontece. Sem isso essa
pesquisa jamais teria surgido. Quero agradecer também ao Universo que estd acima de mim,
regendo-me e influenciando-me pouco a pouco, estimulando assim meu discernimento,
criticidade e criatividade para com o Todo. Agradego aos meus Pais Orixas que me protegem,
me iluminam e me déo a forca necessaria para fazer de cada dificuldade, de cada escolha, de
cada momento vivido combustivel para queimar e assim eu me tornar uma Fénix em chamas.
A essas Forgas agradeco por sempre estarem em minha vida, meu caminho.

Quero agradecer também a UERGS, universidade publica de qualidade que mesmo
vivenciando tempos tdo precarios para a educacao e a arte, me proporcionou os melhores
professores, colegas e situacdes para que eu pudesse concluir esse trabalho com olhar critico
sobre 0s assuntos abordados.

Agradeco aos meus pais que pouco a pouco buscaram entender o meu desejo inicial de entrar
em um curso universitario de danca e hoje séo uns dos maiores apoiadores do meu sonho
profissional.

Agradeco ao Coletivo Orbita, que foi o propulsor do meu amor pela danga com os objetos de
malabares e que entre diversas trocas nossas, me acolheu como um Orbita, como um membro
do coletivo, desta familia orbitante que gira sua arte por onde passa. Vocés me inspiram a
pesquisar, criar e vivenciar no dia a dia a arte do movimento.

Agradeco a minha orientadora Aline da Silva Pinto que me apoiou neste trabalho e me ajudou
a superar os momentos de crise e vontade de desistir.

Agradeco a banca avaliadora que aceitou tdo prontamente se envolverem com essa obra e me
proporcionaram atraves de seus apontamentos reflexdes tdo potentes.

Agradeco aos interpretes criadores que com sua presenca, olhar, disponibilidade, embarcaram
neste trabalho juntos comigo, sem ninguém, absolutamente ninguém saber o que
encontrariamos nas ruas ao pesquisar a danga neste espago.

Agradeco ao que a cidade de Montenegro me proporcionou para minha existéncia, enquanto
sujeito. Cada rua em que caminhei, esquina que cruzei, pessoa que conheci, falei e me
relacionei... Todas as experiencias vivenciadas neste contexto, até mesmo as tristes e

dolorosas eu agradeco. Elas proporcionaram com que eu me conhecesse e amadurecesse de

modos que jamais saberia se iriam ocorrer se assim ndo fossem. E eu amo quem me tornei!

Agradeco aos meus, corpos em chamas, que me cercam e potencializam com suas existéncias.
Estar com vocés, sujeitos marginalizados, seja por ser mulher, gay, trans, ou qualquer outro
tipo de sujeito fora do padrdo heterocisnormativo, me proporciona o fogo da “centelha da
vida”. O fogo necessario para aquecer. O fogo necessario para iluminar.



Ha quem se deite
Em fogo

Pra morrer

Pois eu sou

Como o vagalume:

- 50 existo

Quando me incendeio

(Mia Couto, no livro VAGA E LUMEYS)



RESUMO

O que atravessa nosso caminho quando atravessamos a rua? CORPOS EM CHAMAS: criacéo
em danca com malabares através da dramaturgia do movimento urbano, propde-se neste texto
questionar os fazeres dramaturgicos da danga com malabares, para um contexto urbano, a rua.
Levando em perspectiva as relagdes distintas com sujeitos de subjetividades diferentes no meio
urbano colocamos em perspectiva as experiencias vivenciadas pelos interpretes criadores deste
trabalho para refletirmos e oras questionar a relacdo subjetiva estabelecida com os diferentes
sujeitos e suas caracteristicas dentro de um padréo social de heterocisnormatividade. Para isso
contamos com a metodologia da pratica como pesquisa, através do referencial de Paola Silveira
Vasconcelos, Daniel Moura, André Lepecki, entre outros, para dialogar comigo. O processo
ocorreu em um laboratério de ensaio onde a partir da préatica de experimentagdo dos objetos de
malabares na danca onde a partir de uma relacdo de didlogo que os intérpretes criadores
percebem em relagcdo a materialidade dos objetos de malabares, utilizamos destas percepcoes
para experienciar o fazer artistico na rua. A respeito dessas materialidades trabalhamos apenas
com 0s objetos staff e 0 bambolé refletindo atraves dos estimulos de dangar/se relacionar com
estes objetos/sujeitos transeuntes para a criacdo do fogo metafdrico que queima e incendeia esta
criagdo.

PALAVRAS CHAVE: Criagdo em Danca. Dramaturgia da Danca. Materialidades. Rua.
Subjetividade.



ABSTRACT

What goes through our bodies when we cross the street? BODIES IN FLAMES: dance
creation with juggling through the urban movement dramaturgy, this research intends to
question the dramaturgical actions of dance in an urban context, the streets. Taking into
perspective the different relationships with subjects with different subjectivity on the urban
environment we put into perspective the experiences lived by the creators of this work to reflect
and, sometimes, question the subjective relationship established with the different subjects and
their characteristics inside the social pattern of the heteronormativity. For this, we rely on the
methodology of the practice as research, through the framework of Paola Silveira VVasconcelos,
Daniel Moura, André Lepecki and others to dialogue with me. The process happens in a
laboratory where from the practice in juggling in dance we establish a dialogue relationship
where the creators perceive the relation with the object materiality, then we use those
perceptions to experience the art on the streets. Regarding this materiality we work with staff
and hula hoop reflecting through the stimuli of dance/relation with this objects/subjects for
creating a metaphorical fire that burns and ignites this creation.

KEY WORDS: Creation in Dance. Dance Dramaturgy. Materialities. Street. Subjectivity.
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1. CUIDADO! MATERIAL INFLAMAVEL

Baseado em carne viva e fatos reais, E o sangue dos
meus que escorre pelas marginais (Linn da Quebrada —
Bomba pra caralho)

Enquanto pessoa negra, Igbttg+!, género fluido (me identifico como homem e mulher),
artista da danca, artista de rua, percebo através das minhas experiencias e da troca com
vivencias de subjetividades semelhantes as minhas, inimeros atravessamentos implicando na
desterritorializagdo de nossos corpos e 0 agenciamento de territorializacdo em diferentes
espacos.

a nocdo de territdrio se liga diretamente ao fato do mesmo ser legitimado pelo sujeito
e pelo meio social no qual se insere, encontrando-se inseparavel de uma meméria que
é gerada a partir da relacdo do homem com o meio onde se insere. (MENDONCA,
Bentin Daniele, p.07, 2014)

Quero aqui nesta parte do trabalho explanar as motivacGes que tém sido pulsantes para
este processo criativo, de modo a iluminar o caminho de quem néo percebe e/ou vivéncia a
forma existencial das subjetividades dos interpretes criadores desta obra

A génese da subjetividade se d& conforme o sujeito se apropria das relacdes sociais.
Cada individuo faz isso de forma Unica, 0 que néo significa dizer que a génese da
subjetividade estd no interior do sujeito. A subjetividade se constitui conforme o

sujeito internaliza, subjetiva, as relacdes sociais que sdo externas a ele, num processo
dialético entre o interno e o externo. (AITA, Elis, FACCI, Miranda. 2011).

Quando falo destes agenciamentos de territorializacéo e desterritorializacdo, pensando
nas subjetividades dos interpretes criadores que participaram deste trabalho, falo de toda a
desigualdade social existente por conta de uma logica social, cultural e histérica de diminuigéo
e invisibilidade destes sujeitos. Pensando em exemplos, recordo-me de artistas como Linn da
Quebrada, Bia Ferreira, Doralyce, Nina de oliveira, Emicida, Criolo que em muitas de suas
musicas denunciam essas desigualdades.

Essas desigualdades que envolvem 0s sujeitos pesquisadores deste trabalho- esses
corpos em chamas — sdo motivacdo pulsante para criar danca. Metaforicamente, 0s
atravessamentos destas subjetividades envolvidas na pesquisa é justamente o combustivel deste

fogo que queima os corpos pesquisadores. Por conta destes atravessamentos nos reunimos entre

! De acordo com o site da USP (2018), LGBTQIA ¢ a sigla usada para definir Iéshicas, gays, bissexuais, travestis,
transexuais, transgéneros, queer, intersexo (pessoas que nascem com caracteristicas que ndo correspondem ao que
a sociedade caracteriza como masculinas ou femininas) e assexual (pessoa que ndao possui atragao sexual nem por
homens e nem por mulheres ou que ndo possua orientacéo sexual definida).
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0S N0Ss0S, Nos aquecemos e incendiamos. Por estas desigualdades, nos queimamos e também
gueimamos, pois como corpos em chamas, trazemos a poténcia do fogo e todo o perigo que ele
representa.
A experiéncia como artista de rua trouxe pra mim uma perspectiva de diversidade, sobre
o olhar do outro a respeito do que estava artisticamente acontecendo ali na rua. Infelizmente
muito desta perspectiva é baseada na imagem dessa desigualdade mencionada anteriormente,
e, para completar, a imagem de “vagabundo” atrelada por inumeras vezes ao artista de rua.
Para esta obra, pensar sobre esses assuntos (ndo com o foco de escrever academicamente seus
conceitos e legitimar essas pautas que dentro e fora da academia ja sofrem seus preconceitos,
diminuicdes e invisibilizacdes) possui um peso dramatdrgico.
O fazer dramatdrgico se quer portanto plural, erratico, transversal, distributivo e
expansivel sobre variados dominios cénicos e artisticos, nutrido por variados
dominios ndo necessariamente cénicos nem artisticos, ligado a uma poética de sentido
inscrita no espacgo-tempo singular de cada obra — de cada uma de suas efetuactes
performativas operando das mediatas decisdes das salas de ensaio até as imediatas

decisdes que modulam um gesto cada vez que é performado (CALDAS, Paulo.
GADELHA, Ernesto, 2016, P.74)

Na rua estamos sujeitos a olhares, ou “faiscas” que em contato com nossa pele tanto
aquecem quanto queimam e atraves do corpo - corpo estranho que tenta buscar o seu lugar,
criar seu territorio e cuidar de si - nos interpretes criadores desta pesquisa N0s propomos atraves
da criacdo de uma obra em danca com objetos de malabares, discutir dramaturgicamente esses
atravessamentos sociais. Pensar nestas relagdes mais uma vez me obriga a ressaltar a
importancia de perceber quem sdo 0s sujeitos envolvidos nesta obra, pois devido a diversas
desigualdades sociais, seja de género, raca, sexualidade ou de status social acredito que
atravessara todo o fazer artistico desta obra urbana.

Para que isso aconteca trabalharemos com a metodologia da pratica como pesquisa,
para que a partir do corpo que danca, vivenciando 0s acontecimentos que rua nos proporciona,
consigamos nos apropriar de informacdes para este fazer artistico. Como instrumentos
metodologicas, além da nossa experiencia vivida no espaco urbano, utilizaremos como
instrumento metodolégico o caderno de artista afim de organizar essas informacdes e

registrarmos ideias, motivacoes e desejos para esta obra a ser pesquisada.

Devido a experiéncia como artista da danga com objetos de malabares, observo a forte
relagdo destes com artistas de rua e também a conexdo destas materialidades com o trabalho
de pirofagismo (interligando assim a metafora dos corpos em chamas). Assim, escolhi trabalhar

com dois objetos nesta pesquisa: 0 bambolé e o staff (bastdo de malabarismo). Ambos me
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trazem uma sensacdo de familiaridade. Ha dois anos pesquiso as possibilidades que estes
objetos me proporcionam na danca, hibridizando as técnicas que alguns artistas de circo
utilizam para a execugdo de truques com os mesmos e alguns principios de contato e
improvisacdo. A relacdo de atrito entre os corpos (neste caso eu e a materialidade) me
ampliavam a noc¢do de escuta, de didlogo. Esta familiaridade com o objeto me proporciona uma
sensacdo de um corpo que se dilata, que se potencializa através da manifestacdo desta
materialidade. Para além disso, uma sensacéao de respeito, com o outro corpo e de cuidado, com

meus limites por estar em contato com este outro.

Essas nocBes servem também como base para nosso trabalho artistico, criando
possibilidades atraves do corpo de contaminar-se da metafora criada para esta obra. Aqui, 0
pensar danca, se da através da pratica dos interpretes desta obra em contato com outra
materialidade; em uma relacdo de dialogo, respeito, cuidado de si e do contato com outros
sujeitos (tanto interpretes criadores, quanto o publico transeunte da rua), o que nos possibilita
pensar esses corpos em chamas nao apenas como labaredas dispostas a consumir e devorar o

que esta ha sua volta, mas também como um fogo que acolhe e aquece nas noites frias.

Nessa perspectiva trago como problema de pesquisa a seguinte questdo: Como criar
uma obra em danca com objetos de malabares, com aspectos dramatdrgicos oriundos da

experiéncia como artista de rua?

Para que fosse possivel a criacdo artistica a partir de tal questionamento, convidei 3
artistas distintos: Uma mulher cisgenero?, branca, estudante de artes visuais, bailarina. Dois
homens cisgenero, brancos, musicos. Cada qual com sua subjetividade, mas todos ja com

alguma experiéncia artistica de rua.

Nesse processo, tenho como objetivo geral construir junto com os intérpretes criadores
um trabalho em danca com objetos (staff e bambolé) em um contexto urbano. Meus objetivos
especificos com essa pesquisa sdo: Através do contato com a rua e a experiéncia em danga com
0s objetos de malabares, pensar potencialidades artisticas na criacdo de uma obra em danca
para este contexto. Refletir sobre os atravessamentos que acontecem no meio urbano em
relacdo as subjetividades dos interpretes criadores e/ou outras subjetividades semelhantes
através da experiéncia com a danga de malabares e a arte de rua. Pensar dramaturgicamente a
criacdo desta obra de forma a dialogar com seu publico, ou pelo menos, metaforicamente,

“iluminar” a respeito destes assuntos mencionados, porém, para além de denunciar o 6bvio,

2 Cisgénero ¢ o individuo que se identifica com o género que Ihe foi determinado no nascimento (JESUS, 2012).
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visando empatia e desejo de potencialidade para aquecer todo aquele que se sinta tocado pelas

brasas impostas a n6s de acordo com nossas marginalidades.
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2. FUMACA

Menos pilulas, mais plana, pra descobrir no vento, a
razdo do seu siléncio, acreditar no imenso, da nossa
breve temporada (Peri Pani — Prana)

Falar sobre todos esses afetos, atravessamentos e dialogos entre os sujeitos e também
materialidades me estimula a pesquisar a partir do fazer, do vivenciar. Se esta pesquisa se
propbe a buscar uma forma de criar a partir de aspectos dramatlrgicos com a danca de
malabares e a experiéncia como artista de rua, ela se movimenta para a rua, onde na pratica
acredito conseguir me aproximar de meu objetivo; a criagdo de uma obra/performance/trabalho
em danca.

A pratica ocorre a partir do processo de experimentacdo dos objetos de malabares na
danca. A partir da relacdo de didlogo que os intérpretes criadores percebem em relacdo a
materialidade dos objetos de malabares. A respeito dessas materialidades trabalharemos apenas
com os objetos staff e o bambolé por serem as mais familiares. Ambas essas materialidades
agem de forma diferente. Ambas possuem seu temperamento, suas nuances, suas vibracdes,
pesos, formatos e afetos, agenciando relagdes distintas com os participantes da pesquisa. Nas
palavras da autora Silveira (2016): “Essa relacdo entre sujeitos e materialidades — neste caso,
entre mim e a clave — ndo se baseia em uma relacéo de desvantagem. Eu ndo exerco mais poder
do que ela, porgue ela ndo esta estavel ou fixa” (P. 07). Assim como o0 ambiente da rua, que é
cheio de transitoriedade e movimento. E nesta transitoriedade de sujeitos, carros, animais e
diversas informacdes que a rua despeja em nds, como pesquisadores/interpretes criadores nos

propomos a ir.

2.1 PAUS E PEDRAS

Atencdo no pensamento, Muito antes de falar, Voce vai
ver, Vai colher o que plantar (Luiza Lian — Tucum)

Nesta pesquisa, para a coleta de dados, trabalharemos com o caderno do artista. Para
um artista, o didrio, também chamado de ‘diario de bordo’, ‘caderno de registros’, pode ser um
lugar de pesquisa, ideias e estudos (tedricos e praticos).

Com este instrumento pode-se desenhar, pintar, colar, escrever/descrever,
poetizar/registrar vivéncias, idealizar projetos. O diério pode ser um ‘companheiro’ do

artista, no qual as obras e fazeres surgem e podem ser desdobrados em configuracées
para outros projetos. (LAMPERT. Jociele, 2015, p.02)
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A prética acontece, a principio, através de experimentacdes com 0s objetos para
aumentar a familiaridade com os mesmos e ampliar nosso repertério de movimentos, feitos em
um laboratdrio de ensaio. Esse processo do laboratdrio de ensaio aconteceu através de praticas
de improvisacdo com os objetos de malabares e destas praticas através do didrio do artista
exploraremos nossas sensacoes/percepcdes a respeito do processo.

O diéario pode ser utilizado de diferentes maneiras, ndo necessitando do ato da escrita
diaria, mas sim do ato de registro. Este pode ser um diario de aula, no qual o professor
avalia seus projetos, atuacdes e praticas artisticas, assim como, quando necessario,

avalia o aluno. Sendo um suporte, o diario é onde o campo das visualidades e
percepcoes € retratado, trabalhado e desenvolvido. (LAMPERT. Jociele, 2015, p.03)

Esse processo de improvisacdo tem também como objetivo preparar os interpretes
criadores para ampliarem suas percepg¢des de si, enquanto corpo que danca, neste caso danca
com uma materialidade pulsante e para perceber também o meio a sua volta. Em algumas destas
praticas 0s muasicos participantes da pesquisa também estardo envolvidos com o intuito de
trabalharmos essa sinergia do grupo, possibilitando a potencialidade dos afetos. Afetos sdo
efeitos sobre a duracdo dos corpos, sdo continuas variagdes entre corpos que incidem nos
modos de perceber, aumentando ou diminuindo a poténcia de existir e agir no mundo
(O’SULIV AN, 2010), que perpassam o corpo que danga, que alimentam ou nao as labaredas
desses corpos em chamas e que, supostamente no meu ver, sdo geradores de potencialidades
artisticas para a criacdo em danca proposta nesta pesquisa.

Junto com o caderno do artista utilizaremos de videos e gravacBes de audio. Esses
materiais serdo para revisitarmos o corpo a fim de passar por caminhos ja percorrido e coletar
materiais mais especificos na utilizacdo do trabalho performativo/coreografico e também as
ideias coletivas a medida do processo que ird acontecendo em nossas praticas, para a cria¢ao
dramaturgica e outras escolhas para a obra.

Considerando a perspectiva do artista/professor como um artista etc., compreendemos
que um artista transita em diferentes areas, e que o artista etc. é também um artista,

mas que deixasse mesclar por outras fungdes. Seus processos em Arte ndo se perdem,
mas sdo agregados a novos ambitos. (LAMPERT. Jociele, 2015, p.03)

A pesquisa se movimenta na cidade de Montenegro nos locais: Praca dos Ferroviarios,
Praca Rui Barbosa e na rua principal da cidade, a Ramiro Barcelos; escolhidas devido a seus
diferentes fluxos de transitoriedades de pessoas. Atraves de experimentacdes performativas
nos espacgos urbanos mencionados anteriormente no texto e levando em consideracdo os
primeiros resultados das praticas de improvisacdo com 0s objetos de malabares, temos como

intuito que os bailarinos enquanto sujeitos percebam através dessas performances alguns
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possiveis atravessamentos do que acontece na rua, com o0 sujeito enquanto artista de rua, da
danca.

Por meio de experimentacdes desta pratica com os objetos e os musicos envolvidos na
pesquisa para potencializar a constru¢do dramaturgica desta obra, a pesquisa propde-se a
investigar nesta parte do processo essas performances no laboratério de criacdo, trocando assim
referéncias artisticas para a construcdo dramaturgica desta composicdo em danca. Levaremos
em consideracao nesta parte: a subjetividade dos artistas de rua envolvidos na pesquisa, a danca
com os objetos de malabares, a metafora dos corpos em chamas como dissidentes do nosso
sistema social. O intuito aqui é nos aproximarmos mais da concretizacdo desta obra que a

pesquisa se propde a investigar.
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3. FAGULHAS

3.1 ARTE DE RUA/ CIRCO/ MALABARES / FLOW ART

As vezes se perde o telhado, Pra ganhar as estrelas (
Emicida — Casa)

Como falar qual foi a fagulha que despertou o incéndio desta pesquisa, sendo ela uma
pesquisa que passa pelo corpo e pela rua onde se encontram tantos seres? Seria da divida
historica de racismo que existe neste pais? ou da falta de valorizacéo cultural para com artistas

no Brasil? Seria a desigualdade social para com meu género? Ou minha sexualidade? Nao sei...

Desde o inicio da minha trajetoria com a danga em 2010 e o inicio da minha graduacgéo
em danca em 2015, nunca havia me apresentado em um palco italiano. Sempre que havia me
apresentado ou preparado algo como professor/coreografo eu estava envolvido em um contexto
de arte de rua ou de escola/instituicdo. Apesar do contato com o palco, proporcionado pelo
vinculo a instituicio UERGS em certo ponto da graduacao, no ano de 2018 iniciei um trabalho

como artista de rua em sinaleira.

Diferente do inicio da minha trajetoria de danca, aqui comecei a me apresentar nos
semaforos da cidade de Montenegro devido a falta de oportunidade de emprego na cidade.
Infelizmente os horarios dispostos no curso de graduacdo da UERGS acontecem nos turnos do
vespertino e noturno e o numero de bolsas que a universidade dispde por unidade € insuficiente
para a quantidade de alunos que precisam. Falo sobre isso de modo breve, pois acho relevante
ressaltar a necessidade que alguns estudantes tém com essas bolsas universitarias para manter-
se em vinculo com a universidade e terminar os estudos. Mediante a ndo possuir outras formas
de renda encontrei na arte de rua uma alternativa para conquistar algum dinheiro com meu

trabalho artistico.

As disparadoras desta experiéncia sdo minhas colegas de graduacdo, de arte e danca:
Amanda Bianca, Camila Pasa e Larissa Canelhas. Todas as trés, na época graduandas do Curso
de Danca Licenciatura. Camila, Amanda e Larissa participam de um coletivo de bambolés
chamado Coletivo Orbita. No inicio de tudo achei extremamente dificil lidar com o objeto e
por conta da dificuldade decidi experimentar o staff. Apesar de as Unicas referéncias que eu
tinha serem videos retirados da internet meu corpo reagiu lidando melhor com ele do que o
bambolé e a medida em que ia ampliando meu repertorio de movimento, meu corpo

instintivamente encontrava novos agenciamentos para o bambolé.
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Pouco a pouco a medida em que essa amizade crescia e o prazer em compartilhar novos
conhecimentos em danca com 0s objetos aumentava, nds fomos juntas ampliando esses
horizontes e buscando novos contatos com outros artistas desta area da manipulacéo/dialogo
com objetos de malabares. Assim acabei por encontrar a FlowArts (arte de fluxo) que
trabalhava com o0s objetos de malabares ndo exatamente através dos conceitos da danca, mas
desenvolvendo técnicas corporais com os objetos a partir do fluxo livre de movimentos com
estas materialidades. A ideia do nome ainda ndo é um consenso dentro da comunidade
malabaristica, mas, ainda assim, seu nome ja é difundido por uma boa parte desta mesma.
Lembro-me que meu primeiro contato com o termo foi através de um documentério encontrado

na internet chamado “FlowArts a film”.

Antes de ir para a rua, comecei a investigar qual seria a melhor maneira de fazer isso.
Naquela época eu ja havia entrado em contato com os malabares de contato pelos objetos staff
e bambolé e antes do primeiro contato com a rua busquei estar em contato com outros artistas
que ja praticavam este tipo de trabalho. No incentivo e observagdo destas pessoas a respeito do
trabalho que ja desenvolvia com o objeto, fui percebendo através dos apontamentos destes
profissionais urbanos aspectos para facilitar o trabalho enquanto artista de rua: a sinaleira e
quanto tempo ela demora até mudar de vermelho para verde, o transito de carros na rua onde
esta sendo feito o trabalho, a utilizacdo do chapéu como indicativo para arrecadacéo de lucros,
a reacdo do publico onde as vezes € extremamente contraria ao que estamos esperando
enquanto artistas. Uma referéncia que tive acesso neste processo foi o0 documentario “Se Essa

Rua Fosse Minha” e “Sinal Fechado”.

Lembro de um amigo, Margarina Bailarina, que em certa ocasido em uma roda de
conversa sobre o “artistar” na rua foi questionado do que seria de maior importancia para
desenvolver este tipo de trabalho, e ele respondeu: “De maior importancia € vocé sair de casa
ja sabendo que tudo pode dar errado”. Esse apontamento dele fez eu a medida que ia pegando
intimidade com o trabalho de artista de rua nas sinaleiras de Montenegro perceber como o
objeto em sua presenca e junto da habilidade do artista em trabalhar com o mesmo era a enorme
poténcia daqueles artistas enquanto estavam na rua; mas mesmo percebendo isso me
guestionava como seria criar uma obra em danca para outros espacos urbanos que ndo seja

apenas uma intervencéo artistica em uma sinaleira.

Comecei a perceber certos sinais e como estavam inevitavelmente relacionados com a
subjetividade de cada ser. Esse entendimento veio de vezes onde fui chamado por transeuntes,

motoristas e pedestres, de “vagabundo”, onde me mandaram “ir trabalhar” ou procurar “um
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emprego de verdade”. Esses primeiros atravessamentos me levaram a perceber como o artista
de rua se colocava em um local que apesar de suas inumeras potencialidades artisticas por ser
um palco com um publico extremamente democratico, ainda assim era um lugar de exposicdo

do ser e de diminuigédo do status social.

No decorrer deste processo acabei trabalhando com as artistas do Coletivo Orbita e
também com dois amigos bambolisticos e homossexuais. A referéncia enquanto ao género
feminino das minhas amigas do coletivo e a sexualidade dos meus amigos bambolisticos é
mencionada devido a hiperssexualizacdo que por vezes as mulheres artistas sofreram por conta
da exposicdo do trabalho na rua e aos ataques de homofobia que presenciei a respeito de meus
amigos. Quanto a mim em relacdo a homofobia/transfobia acabei sofrendo poucas vezes e na
medida em que buscava de forma sensivel e pessoal problematizar os motivos disto percebi
que se relacionava fortemente com o objeto que estava utilizando para o trabalho. A ideia do
senso comum de que o bambolé é um “brinquedo de menina” e de que “homem ndo deve
rebolar” devido a questdes machistas de uma construcao social patriarcal da sociedade gerava
a medida em que eu estava trabalhando com o staff uma passabilidade, uma forca criadora de

um territdrio de respeito e intimidacao.

3. 2 GENERO E TEORIA QUEER

Lembro de Dandara, Mulher foda que eu sei, De Elza
Soares, Mulher fora da lei, Lembro Anastacia, Valente e
guerreira, De Chica da Silva, Toda Mulher brasileira,
Crescendo Oprimida pelo patriarcado, Meu corpo
Minhas Regras, Agora mudou o quadro (Doralyce —
Mulheres)

Essas fagulhas mencionadas anteriormente possuem um atravessamento indivisivel a
minha existéncia enquanto sujeito inserido em uma sociedade; enquanto pessoa LGBTTQ+ e
Trans Fluido que vivéncia diariamente a todo instante a relacdo de ser assim, existe uma
dificuldade significativa na escrita deste trabalho. A dificuldade de em palavras traduzir as
circunstancias inevitaveis de um individuo a margem por conta de sua subjetividade ndo ser
aceita em uma sociedade com um padrdo binario de inclusdo/exclusdo heterocisnormativa/
homotransafetividade. A respeito do género entendo segundo SCOTT (1995) que o termo
referesse a distingdo binaria do masculino e feminino como uma maneira de se referir a uma
organizacdo social da relacdo entre os sexos. Essa referéncia a gramatica é explicita e plena de

possibilidades ndo examinadas.
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Na gramética, o género é compreendido como uma forma de classificar fendmenos,
um sistema socialmente consensual de distingdes e ndo uma descricdo objetiva de
tracos inerentes. Além disso, as classificagcBes sugerem uma relagdo entre categorias
que torna possiveis distingdes ou agrupamentos separados. (SCOTT, Joan. P, 2. 1995)

Por isso, por mais que inimeras palavras e linhas sejam escritas para a concluséo tedrica
desta obra em que a pesquisa se propde a construir, ndo sera nada além de palavras para que 0s
leitores consigam vislumbrar a infinitude subjetiva do meu ser.

Aquelas pessoas que se propdes a codificar os sentidos das palavras lutam por uma

causa perdida, porqué as palavras, como as ideias e as coisas que elas pretendem
significar t€ém uma historia” (SCOTT, Joan. P, 1. 1995)

Mediante a estes entendimentos de possibilidades ndo examinadas, distingdes ou
agrupamentos separados a respeito de minha identidade género®, me identifico como género
fluido, fluindo assim entre as polaridades binarias do masculino/feminino. Segundo SCOTT
(1995) o uso de “género” enfatiza todo um sistema de relagdes que pode incluir o sexo, mas
ndo é diretamente determinado pelo sexo, nem determina diretamente a sexualidade. Esse
sistema de relacGes, acontece também no meio urbano, na rua e acaba assim por interferir na
relacéo artista/obra, obra/publico, artista/publico a qual o trabalho prop&e-se a pesquisar.

Por vezes me percebo questionando essa pesquisa, essa motivacdo e movimento que me
levam a ir a rua e trazé-la para dentro da academia se eu ndo possuisse uma identidade de género
como a que possuo, se fosse um artista cis para propor-me a pesquisar essas escolhas
dramaturgicas para a criacdo desta obra com danca e malabares o que surgiria? Bem, esse aqui
ndo é o caso, para 0 mundo sou um corpo estranho, pronto para ser queimado e reduzido a
cinzas, para mim, sou um corpo estranho, pronto para ser queimado e incendiar as ruas. Cada
uma das escolhas feitas para a concretizacdo deste projeto leva consigo minha relagédo
identitaria enquanto ao género fluido, enquanto uma pessoa LGBTT+, enquanto um sujeito
negro. Essa relacdo é fagulha gerada sobre uma obra cheia de material inflamavel.

Juntamente a minha construcao enquanto sujeito, 0s outros participantes da pesquisa por
mais variada que sejam suas subjetividades, possuem uma relacdo tdo forte contra essa
heterocisnormatividade, quanto eu. Acabo por entender-nos enquanto corpos QUEER, que pode
ser traduzido por estranho, talvez ridiculo, excéntrico, raro, extraordinario. Mas a expressao

também se constitui na forma pejorativa com que sdo designados homens e mulheres

% De acordo com Jesus (2012) identidade de género é o termo usado para qual género uma pessoa se identifica,
podendo ou ndo concordar com o género que lhe foi atribuido no nascimento.
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homossexuais (2001), mas que nds enquanto grupo de artistas nos posicionamos de forma mais

préxima ao pensamento de Guaciara Lopes Louro:

Este termo, com toda sua carga de estranheza e de deboche, é assumido por uma
vertente dos movimentos homossexuais precisamente para caracterizar sua
perspectiva de oposicdo e de contestagdo. Para esse grupo, queer significa colocar-se
contra a normalizacdo — venha ela de onde vier. Seu alvo mais imediato de oposicdo
é, certamente, a heteronormatividade compulséria da sociedade; mas ndo escaparia de
sua critica a normalizacdo e a estabilidade propostas pela politica de identidade do
movimento homossexual dominante. Queer representa claramente a diferenca que ndo
quer ser assimilada ou tolerada e, portanto, sua forma de acdo é muito mais
transgressiva e perturbadora (p. 6, 2001)

Essa perturbacdo que causamos é uma forma constante de ter de se posicionar contra os padrdes
heterocisnormativos, desde corrigir alguma atitude do meu préximo, ate mesmo a ter de agir
para a sobrevivéncia em alguma situacao.
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4. QUE QUEIMA

Escrevo essas linhas sem medo de como vocé pode
interpretar, Um chamado, Ta tudo acordado, O bonde t&
forte, ndis veio cobrar (Bia Ferreira — O chamado)

Apresentado assim as relacGes ja estabelecidas para esta obra, percebo que ja atrelado
ao processo criativo para esta pesquisa em danca ja se relacionava, a principio no plano das
ideias, os objetos de malabares que séo presentes devido a uma escolha artistica e a relacdo da
subjetividade dos sujeitos envolvidos na pesquisa, como algo inevitavel na criacdo desta obra.

Tal devir é fundamental para que se encontrem regimes outros de visibilidade para a
danca, para o dancarino, regimes onde nem o objeto nem a pessoa ocupem mais 0
centro, sejam o centro centrado da danca. Assim, outros espacos sdo inventados,
envolvendo o espectador, dissolvendo o palco, movendo distingdes (LEPECKI.
Andre, 2012, p.05)

Iniciamos nosso processo criativo em um ambiente pablico. Nosso primeiro ensaio
aconteceu na Estacdo da Cultura em Montenegro RS, cidade onde acontecera a apresentacdo
deste trabalho. L&, busquei trabalhar com os interpretes criadores desta obra a nossa interacao
de grupo. Inicialmente conduzi uma pratica com a intencdo de ampliar nossa percepcdo a
respeito dos cinco sentidos e em seguida conduzi os musicos E.C e G.B para iniciarmos uma
pratica de Jam com os instrumentos. Paralelo a isso eu a M.L com 0s objetos de malabares
fomos estabelecendo um jogo, onde a interacdo de nossos corpos acontecia através dos cinco
sentidos, permitindo-nos nos relacionar/dialogar com os objetos que trabalhavam conosco, 0s
musicos que improvisavam compondo com nossas movimentacdes e com as pessoas/meio que
ali estavam. Aqui, podemos nos lembrar da formulacéo de Heidegger sobre a performatividade
das coisas: a coisa, antes de tudo, agrega. (2012). Esse ensaio aconteceu em um domingo onde,
na Estacdo da Cultura € muito comum vermos bastante familias apreciando o sol da tarde com

seus “chimarrdos”.

A experiéncia de estar ali com musicos e seus instrumentos, objetos de malabares ja era
o suficiente para recebermos diversos olhares, mas a medida que a pratica foi acontecendo- e
em alguns momentos quebravamos o fluxo da improvisacdo em danca/musica- notei que as
pessoas se dispersavam por diversos momentos em relacdo ao que estava acontecendo ali. Neste
jogo de improvisar danca, objetos, masicas e dialogar ainda com os sujeitos ali no espaco notei
que nossa relacdo ainda passava por dificuldades em relacdo ao espaco e as pessoas externas
aos envolvidos naquele trabalho. Naquele momento perceber isso era-me potente a tentar
entender como criar possiveis conexdes com o publico desta obra. Publico transeunte que pode

ser atravessado pelo que ali estava acontecendo como também poderia atravessarmos,



22

territorializando nosso espago. Neste primeiro momento acabamos por utilizar de musicas como
“Abram os caminhos”, “Rito de Passa”, “Bolso Nada”, “Calor da Rua”, dos artistas Mc Tha e

Francisco EI Hombre, respectivamente.

Apos a finalizacdo deste ensaio questionei os participantes de possiveis atravessamentos
que eles imaginavam para a pesquisa e coisas como 0 deslocamento da obra, a relagédo de
demarcarmos um espacgo para nos apresentarmos e também a questdo de possiveis falas a
respeito das impressdes dos proximos ensaios foram coisas mencionadas por eles. Mediante a
isso pedi para que eles fossem embora pra suas casas com a seguinte pergunta: “Como a rua te

atravessa?”.

Essa pergunta gerou neles um estranhamento, principalmente nos masicos pois dentro
da relacéo de seus fenotipos (género masculino, raca branca) essa reflexdo, segundo eles, ndo
havia passado por suas cabecas. Pedi que eles no decorrer da semana estruturassem falas, frases,
impressdes e que caso eles sentissem que isso se linkava com alguma musica, ou trecho de
cancdo da nossa concepcdo musical feita, a playlist “corpos em chamas™, que eles também

poderiam utilizar disso na hora de construir as suas escritas.

No segundo ensaio trabalhei apenas com a M.L em relacdo a danca. Iniciamos a nossa
pratica através de um processo de sensibilizacdo do corpo para que quando estivéssemos com
0 bambolé e o staff nds estiveéssemos com os corpos mais disponiveis para os objetos, a sala e

nos mesmos. Este ensaio foi realizado em uma sala de ensaio no predio da UERGS/Fundarte.

A partir desta pratica de sensibilizacdo entramos em um processo de improvisacdo
inicialmente com os bambolés. Nossa relacdo com o todo envolvido naquela sala de ensaio era
como um grande dialogo que iamos estabelecendo pouco a pouco entre nds, sujeitos e objetos.
A medida que nossa pratica de improvisacdo ia acontecendo notei a presenca das quedas do

objeto que no diario do artista trago algumas palavras a respeito:

“A presenca da queda como elemento modifica minha no¢do com o mundo, a
perspectiva muda, sobre o nivel, sobre as materialidades que tocam meu corpo. Me modifico
com o mundo. (D.A 08/2019)”

A queda foi me levando a testar o meu corpo em outros niveis, velocidades e a sair das
movimentacdes confortaveis que meu corpo ja tinha estabelecido com o objeto. Entretanto notei

que a queda levava a M.L a um estado de presenga, mas que interrompia muitas vezes o fluxo

4 (https://open.spotify.com/playlist/02kyVO0cDFyJFfsetPtDRY ?si=VIOW9 WYRGGyYHurSKGOjOq)



https://open.spotify.com/playlist/02kyVO0cDFyJFfsetPtDRY?si=VIOw9_WYRGGyHurSKGOjOg
https://open.spotify.com/playlist/02kyVO0cDFyJFfsetPtDRY?si=VIOw9_WYRGGyHurSKGOjOg
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de movimentacdo da improvisacdo dela e buscando me apropriar da poténcia deste estimulo
que havia percebido a questionei de algo que ela trouxe em seu diario do artista.

“Scher me instigou com a pergunta: como o seu corpo reage a queda do objeto?

Figuei me questionando e durante a experimentacao vi que reajo como se aquilo fosse
errado, como se a queda ndo precisasse estar ali. Sera que a queda nao poderia ser bem vinda?

Sera que ela ndo poderia ser uma nova possibilidade de movimento? (D.A M.L 08/2019)”

Apesar deste questionamento cénico a queda ndo passou despercebida, pois era através
dela que mais do que nunca o objeto vibrava em sua presenca, estabelecendo a assim a sua
forma de didlogo com nossos corpos. Nas palavras de VASCONCELOS (2016):

comecei a compreender que a queda era uma forma potente daquele corpo demonstrar

sua autonomia e que a desorientagdo provocada em mim por aquele gesto nos
direcionava para outros lugares e outros estados. (VASCONCELOS. p.09, 2016)

Além da queda, outro elemento que se mostrou fortemente presente em nossa pratica de
improvisacdo foi o desequilibrio. Quando mudamos nossos objetos de bambolé para
praticarmos com o Staff algo me veio muito forte:

“Trabalhar com ele pelas extremidades fez a relacdo do seu peso afetar-me,
desequilibrando assim meu proprio peso. Seria esse o desequilibrio social?” (D.A 08/2019)

Finalizamos nosso segundo ensaio atravessados pelo diadlogo entre sujeitos e
materialidades, desequilibrios e quedas, conseguindo assim extrair elementos potentes para 0s
proximos ensaios e para a construcdo da nossa obra.

No nosso terceiro dia na sala de ensaio levei como proposta musical um artista brasileiro
chamado Divan Gattamorta. Apesar das inimeras referéncias musicais atreladas a dramaturgia
urbana deste trabalho, Gattamorta é um brasileiro compositor de masicas instrumentais e por
uma questao de “acaso” (ndo que eu acredite no acaso...) ele se manifestou nas minhas musicas,
através do modo aleatério, enquanto estdvamos nos aquecendo. Sempre gostei das masicas dele
gue na minha concepcao artistica me levavam a outros estados em danca e pelo fato dos
estimulos musicais serem apenas instrumentais decidi utiliza-lo neste ensaio.

Nos aquecemos através de uma pratica de contato improvisacdo, na qual decidi trazer
para nossa sala de ensaio devido as diversas improvisacdes ja feitas nos ensaios anteriores com
0s objetos de malabares. Seja pelo novo estimulo musical ou pela pratica foi-se construindo
uma ideia em danga que até entdo ja& notdvamos nos NOSSOS ensaios na rua, mas ainda ndo
haviamos conseguido trazer para dentro da sala de ensaio e compor com esse estimulo: O

“territorio”.
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a nocdo de territdrio se liga diretamente ao fato do mesmo ser legitimado pelo sujeito
e pelo meio social no qual se insere, encontrado-se inseparavel de uma memadria que
é gerada a partir da relacdo do homem com o meio onde se insere. (MENDONCA,
Daniele Bentin, 2014, p.8)

Esse territdrio que surgiu em nossa pesquisa de improvisacdo veio com uma energia de
jogo, de brincadeira.

“O jogo com o territorio e para além disso o atrito do contato improvisagdo trouxe uma
atmosfera divertida. A relacdo deste territorio se estabeleceu em circulo, lembrando uma
cinesfera fluida que diminuia e ampliava-se a medida em que meu corpo e de M.L iamos
cedendo espacos para juntes e separades criarmos novas relagdes de territorio neste espaco. ”
(D.A 09/2019).

Menciono ainda, a partir de Maia (2014) sobre uma reflexdo em Deleuze e Guatarri,
gue a ideia de territério atribui ao corpo um agenciamento que envolve, tanto um
espaco vivido ou geog rafico, quanto um espaco fisico que, no contato com outras

territorialidades, se conformam em perdas, ganhos, trocas e novas construc@es de
territorialidade. (MOURA. Daniel, 2016, p.04)

Apos o final do ensaio conversando com a interprete criadora sobre como a
experimentacao nos guiou a outros estados na nossa relacdo de sujeito/objeto e sujeito/sujeito
M.L trouxe uma reflexdo que me fez pensar a respeito de algumas escolhas para 0s proximos

ensaios:
“A palavra doutrina o corpo.” (D.A M.L 09/2019).

Essa frase de minha colega de trabalho me levou a perceber que enquanto nossos ensaios
acontecem por vezes na rua, lugar onde este trabalho propde-se a pesquisar, 0s inimeros
estimulos faziam com que a gente ja tivesse de ampliar nossa percepg¢do para diversas coisas
gue além da danca, mas que nos nossos ensaios onde trabalhdvamos na sala de ensaio a questao
do estimulo sonoro da playlist criada como uma das concepcbes dramatdrgicas desta obra
estava na verdade mais tirando nossa atencdo do que ampliando nossas possibilidades em
criacdo em danca. Refleti que por maior que seja a relevancia de tais musicas da playlist, para
a sala de ensaio talvez eu devesse nos distanciar destas musicas para que assim

dramaturgicamente ndo pensassemos de forma musical, mas sim de forma dancada.

O nosso ensaio seguinte aconteceu na Praca dos Ferroviarios local onde acontecera a
obra final proposta por esta pesquisa e incrivelmente antes de oficializarmos o inicio do ensaio,
enquanto eu me aquecia e aguardava 0s outros participantes da pesquisa duas criangas me

abordaram e comentaram:

Crianca 1: “ele ¢ um malabarista”
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Criang¢a 2: “ta, mas ndo chega muito perto, ele deve ser do tipo que leva as

criancinhas”

Aquelas palavras me atravessaram em um fluxo onde a minha reacéo foi imediata em

dizer:

“O que!? Eu nem gosto de crianga, a carne é muito amarga!” (e me lancei a rir como

uma bruxa)

As criancas riram comigo e se dispersaram na minha brincadeira, mas aquilo me fez
mais uma vez perceber como as coisas que eu havia percebido a respeito de fendtipos,
esteridtipos, status sociais e desigualdades baseados no padrdo heterocisbranconormativo

tinham tudo a ver com a construcao desta obra.

Apos a chegada dos sujeitos envolvidos pedi para os musicos E.C e G.B e a bailarina
M.L caminharem pela praca e estabelecerem uma relacdo de territério com algum lugar de
escolha deles. Apos acharem esse lugar pedi que eles utilizassem da resposta que eles
construiram para a pergunta “como a rua te atravessa?” a fim de, ali construir a nossa primeira
cena. Neste momento estava tentando trabalhar com o que Boris Charmatz propunha como
“autodramaturgia”. Para designar o agenciamento, autodeterminado, de um sentido articulado

a presenca (2016).

Dentro dos apontamentos que eles haviam trago depois do primeiro ensaio com essa
pergunta, percebi que neste momento eu ndo deveria iniciar uma pratica de sensibilizacdo com
eles. A sensibilizagdo para esta cena, cujo meu objetivo era que ela acontecesse atraves da ideia
de territorializar/desterritorializar seria através do agenciamento de seus corpos com as poucas
indicacBes que havia passado para os participantes deste trabalho. Tentando desenvolver um
olhar para a pesquisa dramaturgica deste trabalho eu sentia que ndo deveria influenciar/dirigir
muito meus colegas de trabalho e ap0s receber suas impressdes através do diario de artista
percebi que essa escolha fez com que eles, principalmente 0s musicos se aproximassem mais

dos assuntos aqui abordados.

“No primeiro momento me senti muito perdido. Essa dindmica de "sentir a rua" e
"reivindicar seu espaco” € bem estranha. Me sinto muito sem rumo e quase paralisado quando
ndo tenho um norte ou algo ensaiado. Senti minhas maos fraquejarem, resultado de uma
mistura de ndo ter nada definido para tocar, ndo ter ninguém pra acompanhar e querer
controlar muito o barulho que eu estava fazendo. Com as maos fracas, me sinto limitado e ndo

consigo traduzir os batuques da minha cabeca pro meu instrumento. ” (D.A G.B 09/2019).
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Esse desconforto ampliou sua forma de olhar, conseguindo assim sentir espagos de sua
subjetividade sendo atravessadas pelo fazer artistico em um ambiente que ndo tras legitimidade

a esta arte. Nosso companheiro E.C fala alguns apontamentos sobre suas percepgoes.

Vivemos em uma sociedade regulada por l6gicas estritamente mercadoldgicas, onde a
compra e a venda de absolutamente tudo é a principal constante. Uma praca publica pode ser
ocupada por um trailer de lanches com naturalidade, uma vez que submete seus produtos a
I6gica vigente de compra e venda. O artista, por sua vez, quando ndo tem consigo a
legitimidade social dada pelo palco, é tratado como invasor no espaco publico. Exercitar a
arte em forma de ensaio, improviso ou dinamicas diversas — como no caso do presente relato
— nao se encaixa na légica mercadoldgica que regula as relagdes humanas, causando mais do
que estranhamento, mas uma espécie de indignagdo, uma sensagado clara de “vocés ndao deviam

fazer isso, ndo faz sentido” nas pessoas.

Além desta visdo mercadologica percebida e desconfortavel para a ndo legitimidade do
artista naquele espaco, os musicos que possuem uma relagdo caracteristica que se aproxima
mais dos padrdes da heterocisnormatividade também conseguiram refletir sobre algumas

vulnerabilidades constantes de outras subjetividades.

“Nos olhares, gestos fisicos, conversas desconfiadas em baixo volume e demais reacdes
percebidas nos transeuntes, pude perceber de forma pratica como minha simples presenca
Como sujeito a improvisar notas e cantos desconexos — caminhando por um espaco que, afinal,

é publico — causa profundo estranhamento e até medo nas pessoas. ” (D.A E.C 09/2019).

Apos algum tempo deixando os interpretes criadores testando os estimulos que eu havia
dado para eles, nos reunimos novamente e decidimos em conjunto tentar uma ideia de cortejo,
tirando como referéncia a estrutura de espetaculos circenses que acontecem em espacos urbanos
sem a tradicional estrutura de lona. Decidimos assim irmos para a frente do prédio da UERGS
pois como era um trabalho académico desta universidade achamos extremamente interessante
comecar esta obra la. Realizamos o cortejo de 3 a 4 vezes saindo da UERGS e nos deslocando
pela Rua Capitdo Porfirio — Rua Santos Dumont, até a Praca dos Ferroviarios testando assim

diversas movimentagdes, formas de se relacionar com o trajeto, musicas, etc.

Na ultima vez que passamos 0 cortejo nds aproveitamos para ensaiar as performances
que até este momento nomeamos para nossa organizacao como ‘“performances de territério”,

criando assim 0 nosso primeiro bloco de cenas.
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4.1 QUEIMADURA

A ressaca faxina sua raiva, N&o sou pedra mas posso
endurecer, E a engole pra baixo do tapete, Ndo sou lenha
mas eu incendeio (Francisco el Hombre — Calor da Rua)

Repensando o titulo do capitulo 4, “que queima”, percebendo como este processo
artistico tem influenciado com algumas marcas, decidi desenvolver os préximos subcapitulos

pensando nestas como as queimaduras dentro do processo.

Dividindo-os em queimaduras de primeiro, segundo e terceiro grau, criando uma
analogia com alguns efeitos de contato/exposicdo ao fogo busco desenvolver a partir daqui

algumas marcas causadas pelo processo.

O que se estabelece como segundo bloco de cenas? Essa pergunta vem, pois como é
uma escrita académica este processo que acontece em diversos lugares, atravessando varias
horas aleatorias no meu pensamento criativo, a cada instante em que vai adquirindo uma forma,
mais me desequilibra enquanto quem escreve estas palavras. Tudo que ja foi descrito até agora
deixou sua impressdo em nossos CoOrpos, suas marcas, suas queimaduras. Mas artisticamente
pensando, dar continuidade a esta obra proposta pela pesquisa se torna complexa ao pensar que
ela possui um tempo de execucdo, de que ela precisa ter um inicio, meio e fim (sera que

precisa?).

Ao decorrer deste texto tivemos o momento da “pré banca”. Apresentando assim um
fragmento préatico do que ja foi criado para a obra e também defendendo previamente os
resultados parciais da pesquisa. Esse foi um momento importante para 0 processo, consegui
através dos olhos da banca e de alguns colegas artistas que estavam no dia, ver lacunas que
enquanto propositor da pesquisa para o grupo de interpretes criadores ndo estava conseguindo

enxergar.

Essas impressOes externalizadas por professores e colegas a respeito do que haviamos

apresentados previamente no dia da pré banca me atingiu como fortes queimaduras.

4.2 QUEIMADURAS EM PRIMEIRO GRAU

No oposto do sol encontrei 0 meu posto, E te queimei
com meus raios em grande quantia (Jaloo — Ceu Azul)
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As queimaduras sdo lesGes causadas na pele através do contato/exposicdo ao calor,
existem varias causas de queimaduras, mas independente elas séo divididas, basicamente, em
queimaduras de 1°, 2° e 3° grau, devido a gravidade da queimadura. As queimaduras de primeiro
grau sdo aquelas que atingem as primeiras camadas da pele, sdo queimaduras que possuem uma
dor/ incomodo forte/intenso dependendo da éarea afetada no corpo, mas sdo queimaduras com
uma recuperacdo mais rapida.

Metaforicamente esses trés tipos de queimaduras sdo em processo de desenvolvimento
trés tipos de impressdes/marcas/queimaduras que surgiram pds apresentacdo da pré banca.

O processo é descrito em alguns momentos como permeado por quedas e desequilibrios
nas nossas praticas na sala de ensaio. Esses também tiveram destaques na fala das professoras
convidadas para serem a banca deste trabalho e destaco aqui como um sub capitulo alguns
apontamentos a respeito destas queimaduras.

Se a queda e o desequilibrio na sala de ensaio se manifestam tantas vezes no nosso
trabalho, por que na hora de construir a cena na rua, ndo conseguimos utilizar destes estimulos?
A banca havia dado énfase na poténcia destes estimulos, eu compreendia a poténcia deles, mas
0 medo ndo me deixava trabalhar como eu gostaria com essas quedas e desequilibrios na rua.
Vergonha? Timidez? Medo de machucar o corpo devido ao chdo acidentado? Medo de
literalmente demonstrar a queda que a sociedade espera de mim?

Estamos ainda em processo e ndo espero agora encontrar uma resposta nem para mim
que escrevo essas linhas e nem para vocé, meu possivel leitor(a). Talvez essas perguntas estejam
ai como lacunas prontas a serem visitadas futuramente, mas que no momento surgem apenas
como perguntas que ndo devem ser ignoradas, mas que ndo necessitam de respostas. O possivel
entendimento que encontro para escrever aqui, tentando mais uma vez traduzir 0s processos
gue ocorrem no meu corpo a partir deste contato com a rua em pesquisa, € a inseguranca
surgindo pouco a pouco de que o desequilibrio me desoriente até eu acreditar naquilo que “eles”
(entenda aqui como “aqueles que propagam a desigualdade de alguma forma a alguém dentro
dos assuntos ja abordados anteriormente, entre outros assuntos) dizem que eu sou. E essa sim
seria minha queda... A queda de abrir mado das camadas mais profundas do meu Ser! Ser
vibrante e errante gque inevitavelmente desde cedo teve de aprender a lidar com os desequilibrio
e quedas da vida. Dramaturgicamente pensando mais uma vez me questiono: Mas isso tem que

ir em cena?
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4.3 QUEIMADURAS EM SEGUNDO GRAU

Respeito muito minhas lagrimas, Mas ainda mais minha
risada, Inscrevo, assim, minhas palavras, Na voz de
uma mulher sagrada (Caetano Veloso — Vaca Profana)

As de segundo grau sdo queimaduras que afetam camadas mais profundas da pele,
podendo afetar ndo apenas a epiderme, mas também podendo destruir as terminacdes nervosas
da pele e foliculos capilares. A recuperacdo deste tipo de queimadura demora mais para
terminar e suas dores neste processo sdo mais intensas do que as de primeiro grau.

O segundo ponto forte que me ocorreu, foi o olhar de alguns amigos artistas que
mencionaram para minha colega M.L sobre o cuidado que ela deveria ter em cena devido a
momentos, segundo suas impressdes, aparentar certa preocupagdo com o texto ou com a
movimentacao, parecendo ndo integra-los, como um todo.

ApOs pensarmos a respeito sobre esses apontamentos de nossos colegas, eu e minha
colega interprete criadora, decidimos trabalhar mais nisso. Tentar preencher essa parte que
também sentimos que faltava aprimorar. Peco licenca para M.L, ndo apenas aqui, para tentar
exprimir algumas percepcdes dela, com minhas palavras, a respeito do que ela percebe enquanto
mulher cis no contexto de estar trabalhando artisticamente na rua.

As cenas que trazemos muito falam de nds, das nossas labaredas e chamas. E percebo
em conjunto de M.L que existe uma crescente, dentro do processo. No inicio deste texto afirmo
que estas chamas sdo potencialidades a serem exploradas e segundo interprete, oriunda da
danca, danca que normalmente era relacionada a si, agora percebe a ampliacdo de seu corpo ao
se envolver com uma materialidade. Ela se sentiu pressionada, mas decidiu se desafiar e ela
percebe que aquilo que antes era quase como um alienigena, hoje é um staff ou bambolé que
ela ja consegue dialogar.

Mas este processo ndo se trata apenas disso, envolve a voz de um ser que ao se perceber
no espaco urbano e de como este o atravessa, comeca artisticamente a tentar dar vazdo a essas
percepcOes que afetam sua subjetividade e o fluxo do que esse incéndio consome.

A gueimadura de segundo grau atinge-nos de fora pra dentro. Leva a gente a perceber
que algumas coisas perfuram-nos, demoram a cicatrizar e nesse meio tempo, doem. Segundo a
interprete criadora doeu. Doeu a critica, pois 0 processo em si ja estava sendo dificil. Mas o
dificil ndo é ruim e ao se perceber isso encontramos uma motivacao que se torna combustivel
para queimar cada vez mais. Através da critica de outro sujeito a interprete criadora conseguiu
perceber em si lacunas que ja sentia, mas que ndo conseguia se distanciar o suficiente para

perceber como lidar com elas. Percebeu também que existia em si uma expectativa de um
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resultado estético de como ela gostaria de se apresentar no dia da apresentacéo final. Mas como
ela diz: o dificil ndo quer dizer que é ruim.

O dificil é apenas dificil e quando superado percebemos que ja ndo estamos mais no
mesmo lugar de antes. Para M.L, estar envolvida neste processo tem trabalhado com o
fortalecimento de quem ela é. A interprete criadora ja tinha familiaridade com seu corpo na
danca, mas agora ela esta trabalhando a possibilidade de se apropriar de seu corpo, um corpo
que tem voz, um corpo que se relaciona com outro corpo/materialidade. Um corpo que se
relaciona com isso em danca.

Sendo assim, em nosso ensaio ap0s o primeiro momento avaliativo deste trabalho,
tentamos trabalhar com esses apontamentos de nossos colegas para integrar a fala e
movimentacao que estava nos faltando em cena.

Na primeira parte do ensaio apos fazer um aquecimento com a M.L através de um
processo de contato e improvisacdo com o objeto bambolé (que era o objeto utilizado na cena
que iriamos trabalhar) fui direcionando minha colega a se movimentar e dar o texto da cena
para que a partir do que ela apresentasse eu pudesse propor outros estimulos. Sendo assim, em
um processo de repeticdo continua da cena pedi pouco a pouco que ela fosse estabelecendo
movimenta¢Ges com uma base mais aberta, que utilizasse de saltos e também que trabalhasse
com o objeto através da anulacdo de um dos bracos. Essas minhas indicacdes vieram a partir
do que ela me trazia em cena e que, dramaturgicamente, enquanto coreografo e diretor deste
processo que foi proposto por mim, eu sentia que faltava para alcangarmos o resultado que nés
desejavamos. A respeito deste ensaio trago no diario do artista algumas percepg¢des enquanto

diretor desta cena:

“A voz de M.L comprime seu corpo, como quem grita pedindo ajuda, mas tem medo
de quem pode ouvir. (D.A 2019)”

Na segunda parte do ensaio nosso amigo bambolistico mencionado em capitulos
anterior, também formado em teatro pela UERGS, nos trouxe algumas proposicdes para
trabalharmos as movimentac@es do corpo e da voz em cena. Inicialmente ele trabalhou conosco
sobre o ressonador de voz através da cabeca, em um exercicio de empurrar a parede falando o
texto e através disto conseguimos pouco a pouco entender como alcancar maior proporcao desta
VOz para um espaco aberto e cheio de sons, como a rua, sem prejudicarmos nossa voz.

Em seguida o Wesley ap0s ver nossa cena trabalhou algumas possiveis figuras em

comunhdo com o texto para que nds pudéssemos nos orientar em cena integrando assim nossa
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voz com a movimentacdo. Para isso ele langou uma pergunta muito importante: “Quem ¢ esse
sujeito em cena?”. Ele nos questionou isso pois segundo sua percepcao ele entendia que nos
éramos sujeitos dialogando sobre possiveis acontecimentos que ocorriam a partir da leitura que
as pessoas, neste meio urbano, tinham de nos e grassas a iSso comegamos a nos instigar a
respeito de que imagens, desses sujeitos, gostariamos de levar em cena.

Grassas a estes apontamentos, as nuances do que antes ja tinhamos como cena

estabelecida, modificaram-se, a respeito disso trago:

“A pausa me possibilita encontrar os meus. Meu olho busca compreensdo, meu corpo

desacelera lentamente para ouvir o bambolé; n6s nos compreendemos. ” (D.A 2019)

A pausa apés esse ensaio possibilitou minha percepgéo para a interacdo que nesta obra
se estabelece para além do meu dialogo com o objeto de malabares. Quando o fluxo da minha
movimentacao era interrompido pela pausa, neste dialogo com a materialidade, o proprio objeto
dentro da sala de ensaio me levava para outros lugares e movimentagcdes. Segundo Silveira:
essa teia relacional do movimento € ativada pela pausa que potencializa o entremeio; a pausa
é a forca que provoca a qualidade-movimento individual (2016) e apos a reflexéo feita a partir
da pergunta do Wesley, pensando que este dialogo todo ocorria também em presenca de outros
sujeitos transeuntes, na rua, comeco a perceber a potencialidade que a pausa me proporciona ao
dilatar esse espaco transitorio para quem me assiste.

A materialidade e eu nos compreendemos pelo exercicio diario de dialogar, mas pensar
sobre as imagens que estabelecemos em nossa cena ampliava minha percepcao dramatdrgica a
guestionar-me se apesar do contexto urbano eu nao estaria limitando esse dialogo, fisicamente,

apenas a materialidade que me acompanha.

4.4 QUEIMADURAS EM TERCEIRO GRAU

Que haja luz, para ver o invisivel, Que o conhecimento
seja cada vez mais acessivel (Marina Peralta — Luz)

As queimaduras de terceiro grau sdo queimaduras que afetam os niveis mais profundos
da pele, atingindo também a musculatura e dependendo até mesmo 0s 0ss0s. A recuperacao
deste tipo de queimadura é a mais demorada das outras duas. Nessas, ndo existe devido a

profundidade da leséo, dor, entretanto os danos sdo irrecuperaveis.
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Por atingir camadas tdo profundas, questiono: Por ser uma pesquisa e, como resultado,
uma obra para um contexto urbano, o que pode dar errado? Pensar sobre isso é inevitavel
sabendo que como um processo académico avaliativo, isso, dentro de um calendario académico
é imprescindivel que seja apresentado na data prevista. Porem fatores como o mal tempo
também podem acontecer inevitavelmente no dia previsto para a apresentacdo. N&o apenas a

minha, mas qualquer apresentacdo que se proponha a ser urbana, em um contexto de rua.

Pensando em mau tempo ndo me limito a pensar apenas na questao da chuva, mas como
este processo propde-se a trabalhar com fogo penso na relacdo do vento que ao afetar essas

chamas pode ser perigoso para a apresentagéo.

Se esses fatores acontecerem, por ser uma producdo académica avaliativa, sera
necessario que haja uma apresentacéo de resultados nem que seja em uma sala. Como levar
uma obra que aconteceria na rua, foi ensaiada na rua e pensada na rua, para dentro de uma sala,
galeria ou teatro? Existe tempo habil para transpor os dados desta pesquisa que aconteceu e foi
pensada para a rua? Nas palavras de Lepecki (2016) o dramaturgista chega para ja encontrar o
drama fora do quadro e infelizmente sdo questionamentos que o dramaturgo enquanto
propositor de se colocar neste contexto deve-se fazer. Sinceramente ndo consigo afirmar que
encontraremos uma resposta, as variaveis sempre serdo infinitas quando falamos de um lugar
tdo amplo de possibilidades quanto a rua, mas acredito que dramaturgicamente pensar sobre
essas questdes e principalmente, se houver tempo habil, trabalhar a respeito desta perspectiva,
pode trazer potencialidades inscritas em um processo artistico urbano, na qual sé se enxergaria

através da impossibilidade de apresentar a obra, no espaco pensado.

Nos ultimos ensaios marcados pelo grupo infelizmente sofremos a interferéncia das
chuvas da primavera. Essa interferéncia baseada nas preocupacdes mencionadas acima,
comegaram a gerar um outro eixo de como a dramaturgia desta obra poderia se estabelecer caso

houvesse alguma interrupcdo que nos impedisse de apresentarmos na rua.

A primeira coisa que percebemos é que a transitoriedade e deslocamento da obra iria ser

reduzida, logo ganhariamos tempo para possivelmente utilizarmos em outras cenas.

Pensamos sobre a ordem que estas cenas iriam acontecer e que talvez o sentido
dramatirgico da obra, para contemplar a poténcia da pesquisa que foi feita na rua deveria ser

alterada para o espaco fechado.

A relagdo de espago consequentemente modificaria a relagdo com o publico e por conta

disso, o dialogo proposto na obra talvez tenha um efeito inesperado.
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“Pensar nestes pontos me desafia dramaturgicamente. N&o consigo afirmar como se
estabeleceria esta obra para um espaco diferente do que estamos ensaiando. Mas buscar o
sentido desta, sem perder essa poténcia que estar na rua nos proporciona, me queima por
dentro.” (D.A 09/2019)

Pesquisar sobre como criar uma obra em danga para o contexto da rua, sendo isso um
trabalho académico me faz perceber que a possibilidade do néo acontecimento da obra na rua,

é uma queimadura existente desde o pulsar da pesquisa.
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5. INCENDIO

Vovo diz, Odiar o diabo é md boi, dificil é viver no
inferno, E vem a tona, Que o mesmo império canalha,
que ndo te leva a sério, Interfere pra te levar a lona,
Revide (Emicida — AmarElo)

No decorrer da semana, no espaco entre 0 segundo e o terceiro ensaio muito do que ja
tinhamos feito fazia minha cabeca estar extremamente pensativo de como essa obra estava
sendo formada. A ideia de transitoriedade que a rua trazia para os envolvidos na pesquisa e a
ligagéo que no passado eu havia estabelecido com o circo neste processo de aprender a trabalhar
com 0s objetos de malabares me despertou o insight de iniciar a obra de forma a trazer essa
transitoriedade também para o publico envolvido.

Dividindo esses atravessamentos com 0s outros interpretes criadores da obra, tivemos
como ideia iniciar o trabalho na academia, melhor dizendo, na frente do prédio da
UERGS/Fundarte e deslocarmos em uma espécie de cortejo para a Praca Ferroviaria onde ja
era decidido fazer a apresentacdo desta obra. Junto com esse insight de iniciar a obra para um
deslocamento, outras preocupagdes surgiram: como levar o publico? Se o publico nos seguir
pela rua, como estabelecer esse cortejo de forma segura devido aos atravessamentos que a rua
pode nos causar? Precisarei de ajuda de outros artistas, para auxiliar neste trabalho?
Utilizaremos de algum fundo musical? De tantas perguntas surgindo para a dramaturgia desta
obra em danca, pouco a pouco fomos nos decidindo por algumas coisas.

O modo dramaturgico de olhar pode ser caracterizado por dois pontos de consciéncia
informados pelas complementares experiéncias e treinamento dos 34 dramaturgicas.
O primeiro é a consciéncia do potencial emergente daquele que esta sendo criado
ponto isso envolve compreender quais dire¢des a criacdo pode potencialmente seguir.
Essa compreensdo esta baseada na familiaridade do dramaturgista com 0s processos

criativos e com a estruturacdo do trabalho, ambos historicos e contemporaneos.
(BLEEKER. Maaike, 2016, p.152)

Em contato com outros colaboradores para o melhor desenvolvimento desta obra
estabelecemos conexdes com outros sujeitos que apoiaram a ideia desta pesquisa. Estes outros
sujeitos na obra, na qual aqui chamaremos de contrarregras, surgem de forma atuante também

dentro da obra, auxiliando assim em espacos que ainda faltavam ser preenchidos por detalhes.

5.1 ARRUACA

Na fé de Zambi e de Oxald, Pedimos licenga pros
trabalhos comecar (MC Tha — Abram os caminhos)
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Na divida de tantas perguntas a medida que nossos ensaios e passagens deste possivel
cortejo eram ensaiadas, estabelecemos como fundo musical, as musicas “Abram os
Caminhos/Rito de Passa” da cantora MC Tha e também as musicas “Ta com Dolar ta com
Deus/Calor da Rua” da banda Francisco E1 Hombre. A escolha dramattrgica das cangdes, foram
gracas a nossa discussdo como grupo, onde achdvamos potente a utilizacdo de musicas para
criarmos nossas primeiras relagdes de transitoriedade e territorializagdo para com o meio, com
0 publico e com os possiveis transeuntes que vamos encontrar no caminho no dia da
apresentacdo da obra. Além disso, conversamos entre nds decidindo que, as duas primeiras
musicas da cantora MC Tha, possui em sua letra uma relacdo que metaforicamente pede
licenca/protecdo a algumas entidades de religides afro-brasileiras que os interpretes criadores
tém crencas em suas vivéncias pessoais enquanto sujeitos. Ja as musicas da banda Francisco El
Hombre foram decididas devido aos diferentes comercios que existiam no trajeto entre o prédio
da UERGS e a Praca dos Ferroviarios, onde sua letra aborda assuntos como a valoragdo do
individuo no nosso sistema capitalista, cruzando assim, segundo nosso olhar, com a ideia da
ndo valoragdo do artista de rua marginalizado pelo sistema social.

Com o material coletado na sala de ensaio fomos aos poucos estabelecendo nossas
performances individuais. Ao chegarmos na praca com 0 cortejo, percebemos entdo a
necessidade de desterritorializarmos e assim, desfazendo o cortejo, territorializar outros espacos
da Praca Ferroviaria. Individualmente, cada intérprete criador tendo o seu momento de
protagonismo e voz dentro deste trabalho que é coletivo. Essa escolha pelas performances
individuais foi a forma de botarmos em perspectiva as queimaduras dos corpos em chamas de
cada participante da pesquisa. M.L e eu partimos de algumas matrizes de movimentos ja
estabelecidas e selecionadas dentro da sala de ensaio e utilizando de textos nesta performance,
cruzamos como os referenciais algumas frases de musicas (que fazem parte da playlist ja
mencionada) com o que cada um de nds sentia a respeito de como a rua nos atravessava.

Levando em consideracdo a ideia de transitorialidade, nds interpretes criadores desta
obra, assumimos cada qual seu devido posicionamento para esta parte do trabalho dialogando
em nossas experimentacdes com a ideia possivel de levar essa transitoriedade também para o
publico e descentralizando a obra enquanto grupo, gerar talvez, certo desconforto para as
pessoas que estardo presentes no dia, sejam como publico ou como transeuntes deste espaco.
Assim, segundo Bleeker:

com seu modo de olhar, o dramaturgista esta buscando conexdes entre os elementos

da criacdo e a rede multidimensional de relagfes sincronicas e diacronicas a partir das
quais esses elementos irdo aparecer para o pablico. (2016, P. 153)
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Apos a finalizagdo das performances individuais dando como foco essas falas (leia-se
queimaduras) a respeito dos atravessamentos da rua para 0s interpretes criadores, nos
reagrupamos construindo assim um novo territério na parte mais central da praca. Ali decidimos
que aconteceria o restante provavel desta obra. Provavel, pois dentro deste processo de criacdo
ndo sabemos ainda como 0s corpos iram se agenciar com este meio urbano.

No nebuloso, mas rigoroso territério da dramaturgia, errando em meio a uma
multiplicidade de pensamentos e atualizacOes, a clareza é obtida através de uma
abordagem sutil e contextual a cada elemento da performance. (LEPECKI. André,
2016, p.77)

Essa territorializacdo coletiva do centro da Praca Ferroviaria nos estimula a pensar que
como corpos em chamas, que ja sofreram diversas queimaduras no decorrer de nossas vivéncias
enquanto sujeitos de uma sociedade padronizada por um sistema excludente de certos corpos,
devemos nos unir em prol de queimar tudo o que um dia nos queimou, mas para além deste
incéndio, nos aquecer enquanto sujeitos que compreendem as possiveis dores do(s) meu(s)

proximo(s).

7.1 ORA(ACAO) E FORCA!

V&o tentar me derrubar, que eu me tornei a queda,
guando aprendi a voar (Lua — Terra)

O segundo bloco de cenas tem inicio ap0s a territorializagdo do centro da Praca dos
Ferroviarios, neste momento levando em consideracdo a desvalorizacdo artistica que existe para
0s artistas de rua, nds enquanto grupo decidimos que seria interessante apresentar o trabalho
para o publico presente, anunciando que se tratava de uma producéo da universidade.

Seguindo deste antncio M.L e eu nos posicionamos para a proxima cena, onde sdo feitas
movimentacBes da brincadeira de amarelinha. Durante a pré banca, esta cena foi apresentada
sem a presenca dos misicos, mas em parceria com eles, essa cena serd acompanhada da cancao
Terra, da cantora Lua. A juncdo dessa letra com as movimentagdes criadas na sala de ensaio,
levam-nos a acreditar que parte do fortalecimento do “estar artistando” na rua ¢é esse estado de
brincadeira.

Os assuntos que permeiam este meio, seja “artistando” ou apenas transitando como mero
sujeito, nos atravessam mesmo que no dia a dia ndo problematizamos isso. O medo da mulher
que caminha por uma calgada onde existe um grupo de homens parados mais adiante. O

desconforto do homossexual sair acompanhado de seu parceiro cercado de olhos julgadores na
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rua. A dificuldade e por consequéncia marginalizacdo da travesti em arrumar emprego devido
ao preconceito levando-as muitas vezes a prostituicdo nas ruas e esquinas. Esses assuntos ndo
deixam de acontecer e nos atravessar por conta da cena anterior mesmo devido a esse
entendimento de que podemos tirar na alegria das brincadeiras fortalecimento para
territorializar esses espacos urbanos.

Assim, prosseguimos a obra colocando em perspectiva as nossas dores e oS
atravessamentos que a rua nos proporcionava. Neste momento, mostramos algumas de nossas
queimaduras. Assim, interrompo o estado de brincadeira, questionando a interprete criadora
sobre essas queimaduras que ja lhe aconteceram.

Esse ¢ um momento de desconforto... como algo que queima. Estabelecemos como cena
seguinte das amarelinhas um breve dialogo para falarmos de alguns destes assuntos que
permeiam 0 meio urbano. Acredito que este sera 0 momento de decrescimento da obra e temos
como intencdo dramatlrgica através destas dores, encontrar o olhar generoso e tambem,
provavelmente dolorido, de pessoas semelhantes a n6s. Com isso, entendemos que, assim como
ja dito no inicio desta monografia 0s corpos em chamas aqui presentes ndo querem apenas
iluminar ou queimar toda essa desigualdade social e preconceito com essas subjetividades, mas
quer também aquecer nossos semelhantes!

Assim, 0s musicos apos o dialogo estabelecido evocardo a poténcia da musica Maria
Maria do cantor Milton Nascimento. A cena final inicia-se a priori da continuidade destes
dialogos da cena anterior e do ascender os bastdes de fogo. Pretendo nesta parte, cruzando as
escolhas dramaturgicas e tendo isso também como uma escolha, evocar para o protagonismo
da obra (ou quase isso) os apoiadores em chamas que nela participam, como as artistas mulheres
do Coletivo Orbita, Nai e Fayola que a principio participariam desta pesquisa, entre outros.

Acredito que esta cena final acontecera numa crescente pois a obra iniciou-se com 0s
interpretes pesquisadores/criadores, passara pelos contrarregras que nos ajudaram na
construcdo deste trabalho e pretende-se estender este incéndio trazendo também o publico para
dentro desta obra.

Assim, ap6s deslocarmos indmeros sujeitos através do cortejo, demonstrarmos nossas
relacbes com a rua através das performances individuais, estabelecendo entre tudo isso
territorios e desterritdrios, expondo as marcas de alguns conflitos sociais que nos acontecem e
pensando nos motivos que encontramos para ndo desistir e incendiar, finalizamos a obra
tentando, ocupar um espago que é tdo “nosso” por direito, quanto da heterocisnormatividade

que nos cerca.
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8. CICATRISES

Desacordado ser, Sendo ser humano, Ser mundano,
Sendo, Alma sagrada, Alma sagrada em um viver
profano (Lua — Erudigao)

Quais consideracoes sao feitas a partir do fogo metaférico utilizado para falar do fazer
artistico urbano e seus atravessamentos? Deste fogo que queima as subjetividades dos
interpretes criadores desta obra em danca com objetos de malabares?

Como propositor da pesquisa, me colocando em posi¢do de dramaturgo e corpo criador
junto desta obra, esperava que as diferentes subjetividades dos interpretes envolvidos nesta obra
pudessem refletir no contedldo da mesma. Essa percepcao vem das caracteristicas mencionadas

na introducdo deste trabalho ao meu respeito e a experiencia que ja possuia como artista de rua.

Essa forca ndo tem outro nome sendo desejo autoral. Geralmente, o desejo autoral é
articulado performativamente; isso quer dizer que todas as declaracdes feitas por um
autor sugerem uma forca de implementacdo (LEPECKI, André. 2016, p.75)

Porem a subjetividade dos outros interpretes, que sdo sujeitos com caracteristicas
heterogenias e antes do fazer artistico desta pesquisa ndo haviam se dado conta das relacdes
que a sociedade estabelecia com suas caracteristicas, pensadas a partir do “artistar” na rua,
proporcionou a reflexdo entre nds, amadurecendo-nos enquanto sujeitos e nossas percepcoes

pessoais de nos para a leitura do meio urbano.

Essas reflexdes contaminaram o fazer artistico desta obra, onde dramaturgicamente ela
se encaminhou a questionar-nos sobre como percebiamos esses atravessamentos urbanos e levar

para cena este dialogo.

Entdo, criar seria pouco mais que um preenchimento desses enunciados -comandos.

Entretanto, a dramaturgia como préatica da ocasido a descoberta de que é o trabalho

em si que estabelece sua propria soberania, seus proprios desejos e comandos

performativos. A dramaturgia como uma préatica da errancia descobre que é o

trabalho-por-vir que detém sua prépria forga autoral. (LEPECKI, André. 2016, p.75)

Assim percebendo a forca autoral que surgia deste trabalho em processo, utilizando

como assunto de nossa dramaturgia os atravessamentos sociais que nos queimavam enguanto
corpos em chamas, o trabalho em danga com os objetos de malabares se encaminhou para a

exploracédo destas materialidades t&o atreladas ao trabalho do artista de rua.

A experiencia com as materialidades propostas, o staff e o bambolé, além das

possibilidades e descobertas que nos proporcionaram em danca, atraves de estimulos como a
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queda, o fluxo e a pausa, cruzaram com as informagdes que N0SsOS COrpos encontravam na rua
a nocao de territorialidade/desterritorialidade. O objeto que ate entdo é instrumento artistico,
se torna com o tempo e a intimidade em trabalhar com estas materialidades, forma de ocupar

espacos ate entdo, muitas das vezes desconfortaveis a nos.

Assim, estabelecendo nosso dialogo pessoal com o objeto em um espago urbano,
cercado de outros sujeitos transeuntes e seus olhares, vimos como possibilidade de dominarmos
0 espaco e territorializar assim, através da cinesfera ampliada pelo movimento composto pelo

diadlogo com a materialidade.

Com a territorialidade de nossos corpos neste processo artistico, percebemos como
grupo que 0s espacos que iamos tomando captavam a atencdo das pessoas ja pela presenca dos
objetos de malabares e instrumentos musicais, mas sé conseguimos alcancar o objetivo de criar
uma obra que dialogasse com seu publico através da pausa. A pausa € um campo ativo, repleto
de poténcias-movimentos com as quais 0s corpos devem se sintonizar (SILVEIRA 2016) e
através dessa sintonia que no decorrer do processo da pesquisa fomos aprendendo a lidar com
essas pausas em nossas performances construindo assim espaco de dialogo e possivel interacdo

com o publico.

Considero que por se tratar de uma pesquisa em danca que se desloca para o espaco da
rua, inumeras informacdes, estimulos e situacGes permearam o fazer desta obra. Entendo isso
dramaturgicamente falando, nas palavras de LEPECKI (2016, p.77) como imperativo
imanente. S8o esses elementos presentes na situacdo, mesmo 0s supostamente perifericos e

insignificantes.

As questdes climaticas sdo talvez o ponto principal deste imperativo imanente.
Afetando assim a estrutura de certos ensaios e até mesmo a execuc¢do da obra no dia previsto.
O fluxo de meio de transportes, nos afetando nos deslocamentos entre 0s espagos propostos de
execucdo da obra, levando-nos a buscar outros apoiadores para zelarmos pela seguranca de
artistas e publicos envolvidos no dia. As diferentes caracteristicas dos interpretes criadores e a
forca potencializadora disso em dialogo com a diversidade de sujeitos que a rua nos
proporciona. O espaco proposto a ser apresentado e as potentes formas de trabalhar com este

em danca.

Mapear como todos esses elementos se relinem, as vezes por coeréncia, as vezes por
adesdo, as vezes por dispersdo, as vezes por conflito, é a tarefa da dramaturgia. O
dramaturgista serve a essa tarefa ao identificar, seguir, possibilitar essa multiddo de
forgas a seguir as linhas que elas mesmas tragam. (LEPECKI, André. 2016, p.77)
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Esses fatores surgindo da experiencia de estar na rua movimentou nossa pesquisa para
o movimento percebido na rua. Dentro deste “mapear de elementos”, as informagdes obtidas
nas salas de ensaio, a respeito da pratica com os objetos de malabares juntamente do processo
urbano nos fez refletir sobre a ideia de uma obra que esteja em deslocamento. Esse
deslocamento ndo é algo continuo, mas sim interrompido como um carro que por sua vez para
no semaforo quando este esta vermelho. Esse deslocamento refletimos como algo que perpassa

0 meio urbano e assim, buscamos trabalhar ele afetando também o seu publico.

Dentro deste mapear de elementos que surgem desta pesquisa dramaturgica percebo
que a obra ndo deu conta de aprofundar a exploracdo através dos interpretes criadores, dos
diferentes espacos onde ela iria acontecer. Percebo que pensar as relagdes dos corpos e o lugar
onde estes estdo ocupando no meio urbano, seja extrapolando a légica de experienciar uma
escada, arvore ou até mesmo muro em uma rua, até mesmo observando as diferentes
corporeidades que ocupam essas ruas, traz potenciais latentes para o desenvolvimento desta

pesquisa que segue queimando e aquecendo meu corpo em chama.
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