PROLOGO: “BARCO PARADO NAO FAZ VIAGEM”

“Eu sou eu e a[s] minha[s] circunstdncia[s]*”.

(ORTEGA Y GASSET, 1914, p.322).

Como surge o atual tema de pesquisa? O que esta fala para mim ou sobre mim?
Gostaria de comegar por contextualizar como que a dimensdo dos transitos culturais e do
entrelugar? foram-se impondo na minha vida, tracando uma contextualizagdo em torno de
experiéncias no ambito da cultura®, da danca e de vivéncias interpessoais. Essas informacdes
ajudam ndo s6 a partilhar o processo de “dar a luz” o ser vivo que é a pesquisa, como, logo a
partida, definem um modo de ver (alids essa é a razdo porque chamo a isto um prélogo e ndo
uma introducdo). Coloco em evidéncia a triade “sujeito-trajeto-objeto” (BIAO, 2009)
apresentando de antemao o propdsito e experiéncias que desencadearam este interesse de
estudo, dessa forma criando substrato para a sua problematizacdo ao longo de todo o estudo.
Acredito que fazer investigacdo é cada vez mais um campo para expressarmos a nossa agao
como cidadaos: dizer de onde surgiu o interesse faz parte dessa responsabilidade do

pesquisador.

O meu primeiro contato com referéncias de outras culturas se deu através de relatos
de uma terra longinqua, o arquipélago dos Bijagds, situado na Guiné Bissau, terra onde nasceu
Voévo Natércia, minha avé materna. O meu bisavo foi mais um portugués que, em inicios do
século passado, escapou a ditadura e condi¢des de vida precdrias, acabando por montar

negdcio e ai ficar por 30 anos, até falecer. Vovo Natércia apenas |a passou os primeiros cinco

1 “Yo soy yo y mi circunstancia”, no original.

2 Termo proposto por Homi Bhabha (1998). Como conceito central da investigacdo sera contextualizado ao longo
de toda a tese, e, em especifico no capitulo sobre Processos criativos em danga no entrelugar. De assinalar desde
ja que, ao contrario da forma como surge com Bhabha e outros autores, escolho empregar este vocabulo sem
hifen, por entender que o hifen separa, enquanto que a palavra composta passa a ideia de um “borramento de
fronteiras” (MATOS, 2006).

3 Ao longo deste trabalho, estarei essencialmente me referindo a cultura como abordagem de mundo e n3o
como nacionalidade. Isto porque dentro de uma mesma nacionalidade existe a cultura da capoeira, do hip-hop,
do forrd, ou seja, vdrias subculturas distintas entre si, e que, por vezes, uma se estranha em relacdo a outra.
Existem semelhangas entre culturas distintas, assim como encontramos diferencas numa mesma cultura. Esta
perspectiva de cultura como abordagem de mundo estd entdo para além de uma dimensdo nacional, ou é
transversal a esta.



anos de vida, mas esse periodo foi o suficiente para que o subir nas arvores, o comer em prato
de barro, os banhos na chuva tropical, o cheiro da terra molhada lhe ficassem entranhados no
corpo. Cresci desenvolvendo um imagindrio associado a um lugar em que nunca estive. Essas
memadrias povoaram o meu mundo interior e foram as primeiras portas de abertura a um

desconhecido, fomentando um misto de curiosidade e fascinio pelo continente africano.

Desde tenra idade, fui entendendo que existiam culturas e lugares ainda mais distantes
geograficamente, como Macau, ex-col6nia portuguesa, terra onde nasceu minha mae*.
Durante a minha infancia e adolescéncia, a minha avd sempre viajou muito; cresci ouvindo as
historias desses lugares que ela percorreu. Ja no decorrer do doutorado, numa ida a Portugal,
descobri que a minha histéria com o Brasil remontava a um passado distante: meus trisavos
de Tras-os-Montes®, tinham partido para “a terra do esquecimento® em busca de melhores
condicdes de vida e, ao voltar a sua aldeia, ficariam a partir dai conhecidos como “os

Brasileiros”’.

Com esta série de influéncias, comecei a viajar desde crianga, primeiro curtas estadias
com os pais, e a partir da adolescéncia sempre procurava ficar o maximo de tempo em cada
lugar que visitava, pois ja intuia que quanto mais tempo pudesse enraizar num lugar, mais
profundas eram as marcas desses encontros, reciprocamente. Nas viagens que fui fazendo,
tanto aprendia com o novo, com o diferente, como observava que o fato de estar fora da
minha cultura me fazia desenvolver outros olhares perante o meu préprio contexto, e, em

ultima instancia, perante mim mesma.

Para além das viagens, a relagdo com o diferente (fosse o diferente, outra cultura/
estrato social/ localidade/ mundividéncia) foi sendo estimulada por diversas vias. Estudei em

escola publica, me relacionei com outras realidades diferentes da minha, e, apesar da infancia

4 Por meu avd ser juiz e nunca poder ficar mais do que cinco anos em cada lugar, fez com que ele, minha avé e
seus filhos tivessem mudado 13 vezes de cidade, ao longo dos seus 20 anos de casamento.

5> Regido do interior de Portugal, economicamente mais pobre, em que devido a geografia montanhosa e &rida,
e das duras condi¢Ges de vida se diz que alberga o jeito de “ser portugués” do antigamente.

6 Como uma vez ouvi de meu tio-avd, no passado, o Brasil era conhecido como a “terra do esquecimento”, pois
era para la que iam os desertores, exilados, “vagabundos”, “feiticeiras(os)”, visionarios, etc.

7 A maioria dos portugueses que voltavam ricos do Brasil foram chamados de brasileiros “torna-viagens”, ou,
simplesmente, “os brasileiros”.



passada numa cidade pequena® encontrava maneiras de contornar esses limites, ndo sé
através das viagens nas férias do verdo, mas também do grande universo que a TV trazia:

novos estilos, corpos, culturas e linguagens artisticas.

Eu prépria construi uma personalidade baseada no ser “diferente”. Creio que essa
relacdo com o diferente (em mim ou no outro) foi me levando a construir uma identidade no
transitos entre mundos, em que, frequentemente, eu atuava como elo de ligacdo, como
elemento de didlogo/ tradugdo entre esses mundos. Como tal, faz sentido que o transito seja
o ponto de partida para esta pesquisa. No momento da redacdo desta tese totalizo treze anos
de Porto, doze anos de Braga e oito anos de Salvador. Eu prépria um ser migrante, com um
passado de fluxos migratérios na familia, ao pensar sobre todos estes transitos, faco também
uma reflexao sobre mim mesma e sobre o percurso dos meus ancestrais e sua teia de relagdes

sociais.

Mais atras, a minha trajetéria nas artes comegou precocemente, aos trés anos de
idade. N"“Os Gambozinos”, cooperativa cultural de ensino artistico no Porto, Portugal,
despertei para o canto, a tecelagem, a carpintaria, o fabrico de instrumentos, etc., logo ai me

sendo dado o espaco para criar e reinterpretar aquilo que me ensinavam.

Em 1989, aos seis anos de idade, iniciava-se a minha histéria com a dancga. Apesar de
um percurso tradicional que comegou no ballet, passando pela danca moderna, danca
contemporanea, barra ao solo, etc, apds a época dos exames de ballet, o espetaculo de final
de ano era montado a partir de vocabuldrio pessoal das alunas. Nesse sentido, para mim, a
danca sempre foi, ndo somente, mas sobremaneira, expressdo pessoal®’ e, por isso,
autoconhecimento. O envolvimento com esta arte criou uma percepg¢do corporal latente, uma
espécie de lente que me faz aceder e interagir com a realidade através e a partir do corpo.
Penso que essa vertente de poder dar voz a expressdao pessoal, esse espaco dado a
criatividade, foi também uma das razdes que atraiu, a partir de 2005, para descobrir as dancas

africanas®. Numa época em que estas dancas ndo eram ainda muito populares em Portugal,

8 A cidade de Braga, terceira cidade de Portugal, com cerca de 180 mil habitantes.

% De acordo com Peggy Hackney, “expressdo” refere-se 8 mensagem do movimento, ou ao que o movimento
esta expressando (HACKNEY, 1998).

10 Nessas dancas, o centro é baixo, predomina um forte enraizamento dos pés no solo, o vetor de movimento
direciona-se para a terra. Os joelhos estdo dobrados numa atitude de disponibilidade e prontiddo para saltar, e



fui integrante de dois dos grupos mais importantes no meio das dancas africanas em Portugal
(Semente, e Djamboonda). Ao longo desse periodo, participei também de uma residéncia
artistica de trés meses de duracdo junto ao grupo Raiz di Polon, de danga contemporanea
africana, em Cabo Verde. Como aprendiz, criadora, ou nas aulas que dei de afro-
contemporaneo, meses antes da minha partida para o Brasil, sempre o que mais me atraiu foi
uma linha de pesquisa que viesse propor uma releitura do tradicional, um caminho de dar voz
ao discurso pessoal do dancarino. Os questionamentos fruto dessas experiéncias tornaram-se
o motor da pesquisa de Mestrado Dangas africanas e Interculturalidade em Portugal,
desenvolvida alguns anos mais tarde junto ao Programa de Pds-Graduag¢dao em Danga da

Universidade Federal da Bahia (UFBA), entre 2009-2011 (e publicada em livro em 2014).

Nem sempre é facil explicar o que nos pde em movimento. Acredito que aquilo que
nos orienta para determinadas escolhas é sempre um encaixe de fatores. Foi assim que a Bahia
surgiu na minha vida. Ndo posso deixar de referir a influéncia da minha avd viajante, e também
de meu irmdo que, em 2001, visitei quando este fazia intercambio universitario em Salvador.
Creio que, igualmente, ndo foi “por acaso” que, em meados de 2007, participei de um curso
de “dancas afro-sagradas” com Tatiana Lobo, bailarina carioca, que representou o momento
em que conheci, pela primeira vez, o universo dos orixas, seus simbolismos, energias, ritmos
e diferentes dancas. Pela profundidade de sensa¢des dessa experiéncia surgida no momento
certo, decidi atravessar o oceano e realizar o sonho de tornar da danca minha prioridade de

vida.

deixar reverberar o movimento oscilatério do quadril e do peito. Os bragos podem ser fortes e precisos, ou
serpentear pelo espaco. A coluna utiliza ondulagGes organicas, respondendo ao requebrar dos ombros, peito e
quadril. Hd um didlogo muito estreito entre musica e danga, sendo que a danga sé acontece nessa relagdo. Existe
um padrao muito forte de simetria, por vezes intercortada por contratempos e acentuagdes feitas em unissono
com os tambores. Diante da questdo de existirem diversas dangas africanas em Portugal, torna-se complicado
fazer um recorte territorial objetivo, quanto a sua proveniéncia. Porém, poderia dizer-se que, em geral, sdo
dancas da costa oeste africana (com excecdo de Angola, que fica um pouco mais ao sul), também conhecidas
pelo nome de danga mandinga (ou malinké). Tratam-se de dangas sociais, nascidas de contextos rituais como o
nascimento, a circuncisdo, a puberdade, o casamento, etc. Estas dangas alinham-se com a importédncia das
pessoas contarem a sua prépria histdria e sdo manifestagdes em que o aspeto ludico, relacional e espiritual estdo
muito presentes (TIEROU, 2001). Especificamente, desse conjunto, aquelas com que tive mais contato foram as
dancgas da Guiné Conacri, Senegal e Cabo Verde, ndo me especializando em nenhuma delas mas observando as
suas intersecgdes.



A grande motivacdo para esta viagem foi a dan¢a''. Como tantas outras gringas'?,
cheguei a “terra da alegria”®® para aprender as dangas dos orixas. Porém, a visdo e praticas
dessas dancas que fui encontrando, salvo certas excec¢des, foram-me afastando de quem as

|II

trabalhava de forma “tradicional” e me aproximando daqueles que as ressignificavam a luz de
seus questionamentos presentes. Nos anos subsequentes, me dediquei a diferentes tradi¢des
de danca locais (capoeira angola, samba de roda, dangas dos orixds, e dangas populares

baianas- arrocha®, pagode’, samba-reggae’®), num caminho de ressignificacdo.

Ao mesmo tempo, outras experiéncias artisticas delineavam um percurso ligado a
temadtica da interculturalidade no corpo: o Curso de Educagao Profissional Técnico em Danca
na Escola de Danca da FUNCEB (2008-2010)Y, e diversas obras artisticas com criadores que
trabalham com releituras de culturas locais. Mais especificamente, aponto cinco trabalhos
dentro dessa tematica: Sotaque seu Toque'® (2009), peca que coreografei para quatro
intérpretes de diferentes culturas; o solo Tessitura (2009), em que propus uma pesquisa de
movimento a partir de padrdes de movimento comuns a dancas africanas da Africa ocidental

e as dancas afro-brasileiras; o espetdculo Sorria, vocé estd na Bahia (2009), vencedor do Edital

11 Como reacdo a pequena dimens3o e elitismo deste meio artistico no meu pais, procurava investir a fundo em
formacao e profissionalizacdo nesta arte.

12 Na Bahia, “gringo” é a giria para dizer “estrangeiro”. Porém, na verdade, “gringo” refere-se a todos os que
sdo de fora do estado.

13 perifrase para dizer “Bahia”.

14 Danca de estilo romantico (brega) ou agitado (mais influenciada pelo forrd), pode ser dancada aos pares ou
sozinho. Seus movimentos sensuais acontecem através de um combinado de giros do quadril (1802/1802/3609),
que vao tomando diferentes formas e reverberando em distintas partes do corpo, até a cabecga.

15 Também conhecida como "quebradeira", uma danca que acontece ao som do pagode baiano, com bastante
uso do quadril, caraterizada por um misto entre movimentos de ataque subito, e malemolentes;

tanto pode ser danc¢ada individualmente ou a dois.

16 Uma das dancas urbanas soteropolitanas, o samba-reggae é corporalmente influenciado pelas dancas dos
blocos afro e por movimentos das dangas dos orixds. Em termos de ritmo, é uma jun¢do do samba de roda e do
reggae jamaicano. Os movimentos sdo pulados, ondulados, e "swingados". No seu ambiente social, estas dancas
tendem a acontecer num esquema "seguir-o-lider", com um dangarino iniciando os movimentos e um grupo
detras que segue em conjunto.

7 Neste curso técnico, ao longo de dois anos e meio, através de uma forte componente de dangas afro-brasileiras
e populares, tive a oportunidade de ter uma vivéncia bem profunda das tradi¢es locais e entrosamento com a
comunidade da danga em Salvador, em que, paralelamente ao percurso académico, me fez “corporificar” certas
idéias, isto é, ndo so refletir sobre, como também experimentar no corpo. Na reta final desse curso, o fato de ter
atuado como professora estagidria na Escola de Danca da Funceb e como coredgrafa, trabalhando com os colegas
de curso, alimentou em muito os atuais temas de pesquisa.



Yanka Rudszka (FUNCEB/SECULT) com dire¢do de Norma Santana’®, pesquisa sobre o papel da
mulher na cultura de massa, inspirada nas dangas e contextos urbanos soteropolitanos
(arrocha, pagode, capoeira, samba), com duas estrangeiras e duas baianas no elenco;
Mulheres Sem Seios (2010), e Sagrado Segredo (2012) de Asa Malmstrom?®, com quem
trabalhei em co-criacdo, a partir de uma releitura contemporanea de dancas afro-brasileiras
e capoeira angola; e Cru (2011), de Giovanni Luquini?!. Destaco ainda a pratica continuada de
capoeira angola*, desde 2010, junto ao Bando Tupinamba (liderado por Contramestre

Sapoti?, discipulo de Mestre Lua Rasta/ BA, linhagem de capoeira angola “de rua”).

A par disso, ainda em 2010, me encontrei com uma metodologia de consciéncia
corporal e reeducacdo postural, o Gyrokinesis?*, no qual acabei por me formar. Na minha

atuacdo como professora e praticante de Gyrokinesis®, fui convivendo com os mesmos

19 Coredgrafa, diretora, bailarina e professora soteropolitana cuja linha de pesquisa se baseia em ressignificacdes
das dancas e realidades de rua soteropolitanas (capoeira angola, arrocha, pagode, frevo). Através da utilizagdo
de diversas linguagens cénicas e midias (danga, teatro, musica, video, performances, entre outros), Norma
propde uma abordagem de carater critico politico-social destas tematicas. Em 2008, um processo de aulas com
esta coredgrafa, deu origem a Sorria, vocé estd na Bahia, processo de criagdo de um ano e trés meses de duragao,
cujo espetaculo contou com duas intérpretes baianas, e duas estrangeiras (portuguesa e sueca).

20 Asa Malmstrom é dangarina e coredgrafa sueca, uma parceira de formacao e de vida que residiu durante cinco
anos em Salvador. Nesse tempo, Asa aliou as suas influéncias de dancas de rua como streetfunk e house, a pratica
de dangas tradicionais deste lugar (dangas dos orixas, capoeira, samba) resultando numa pesquisa que, nas
palavras de Oswald de Andrade, poderia ser chamada de “antropofagia cultural” (1953). Isto €, reinterpretando,
deglutindo, digerindo e “parindo” algo outro, a partir dai. Asa dangou em projetos de minha autoria, eu dancei
nos seus projetos, entdo foi e tem sido um dos meus pares nesta linha de investigacdo.

21 performer e coredgrafo carioca radicado em Salvador, com um percurso de 20 anos atuando no meio da danca
em Miami (Estados Unidos). Nos seus trabalhos, Giovanni parte de referéncias da capoeira angola, danca
moderna e contemporanea, propondo uma hibridizagdo entre estas linguagens.

22 A capoeira angola é uma manifestacdo afro-brasileira complexa que é simultaneamente dancga, luta e jogo. Ao
contrario da capoeira regional, que acontece num plano alto, que se carateriza por uma maior velocidade de
golpes e em que a vertente competitiva esta mais evidente, a capoeira angola é lenta, pede um jogo mais proximo
do solo e mais “mandigado” (matreiro, dissimulado). Corporalmente, utiliza muita descarga de peso, em que os
bragos suportam todo o corpo, e a nivel de qualidade de movimento ela tem um principio de circularidade e
fluidez que ressaltam a vista. Existe quem defenda que as influéncias que chegaram ao Brasil através dos negros
escravizados tem paralelos com a “danga do N'Golo”, ou danga da Zebra, do sul de Angola.- Para aprofundar este
assunto, sugiro o documentario Jogo de Corpo: Capoeira e Ancestralidade, realizado por Richard Pakleppa,
Matthias Réhrig Assungdo e Mestre Cobra Mansa: http://rootsofcapoeirathemovie.blogspot.co.uk/

2 Embora n3o possua o titulo de “mestre de capoeira”, é assim reconhecido pela comunidade da capoeira pelos
seus praticamente 30 anos de dedicacgdo a esta arte.

24 Gyrokinesis é um sistema de exercicios criado por Juliu Horvath, nos anos 70, nos Estados Unidos. Assenta num
principio muito forte de energia circular, de fluidez, em que o simbolo do infinito deitado (a “figura 8”) é uma
imagem omnipresente. Para saber mais acessar: https://www.gyrotonic.com/gyrokinesis.aspx

25 Formei-me em Gyrokinesis pela Polestar Education/ Physio Pilates em 2010, lecionando em contextos t3o
diferentes como: Escola de Danga da Universidade Federal da Bahia/ Grupo de Danga Contemporanea da Ufba



http://rootsofcapoeirathemovie.blogspot.co.uk/
https://www.gyrotonic.com/gyrokinesis.aspx

principios de movimento-pensamento espontaneos nos corpos e interagdes sociais

soteropolitanas, tornando-se esta uma via de pratica do principio de fluidez.

Paralelamente, identifico que a experiéncia de imigrante numa cidade como Salvador
nos Ultimos oito anos foi decisiva para sentir na pele o estar “entre”. Destaco a importancia
de estar imersa noutra cultura diferente da minha, a possibilidade de usar outros termos e
tempos verbais, de reenquadrar as minhas perspectivas, de ver através de outros olhos.
Entendi no corpo que a Unica forma de mergulhar mais aprofundadamente na complexidade
destes espacos de tensdo e ambiguidade que sdo os espacos interculturais, é viver neles, senti-
los, navegar nas contradi¢Ges e na instabilidade que os caraterizam. Foram essas as vivéncias
mais ricas que a Bahia me deu. A interculturalidade passou a estar em mim, no meu saber de

experiéncia feito, tornando-se mais do que um mero tema de interesse.

Todas estas experiéncias foram me conduzindo para a vivéncia de um entrelugar,
aberto, dinamico, relacional, até agora a nocdo que melhor traduz a condicdo intervalar em
gue me movo, e que estou tentando traduzir. Sinto que construi o meu habitat nos
intersticios, na tarefa de fazer as pontes: entre mim e o outro, entre o tradicional e o novo,
entre o empirico e o reflexivo, entre diversas realidades, entre diversos segmentos da
sociedade (do “rico” ao “pobre”), entre contextos dispares entre si (da zona rural para a
cidade), entre diversas técnicas de danca (do ballet as dancas africanas ou a capoeira)...
Construi um modo de ser a partir dos transitos entre mundos, e quem esta no transito esta
no entrelugar. Esta pesquisa tem sido um esforco de transpor para palavras e movimentos

essas experiéncias, e de abarcar outros nesse processo.

Por conseguinte, a ideia de entrelugar é o que transversalmente atravessa todo o
estudo, permeando esses trés universos: danca, cultura, e vivéncias interpessoais. Uma
constatacdo precoce poderia levar-me a achar que a “forma” do entrelugar é uma ponte, ja
gue conduz a que pelo menos duas subjetividades (ou dois aspetos) entrem em didlogo e

negociacdo. Porém, ao longo da pesquisa, e ndao querendo esconder a complexidade do

(Ondina), Physio Pilates (Vilas do Atlantico), Escola Contempordnea de Danga (Graga), Ballet Baiano de Ténis
(Graga) e Espaco Kryacura (2 de Julho).



assunto que tenho em maos, imagem do anel de Moebius triplo (Figura 1) veio corresponder

mais ao tipo de dinamicas envolvidas nestes processos.

Fig.1- Anel de Moebius (Autor: M.C. Escher). Fonte: ERNST, Bruno. The Magic Mirror of M. C.
Escher. Taschen: Singapore, 1994.

Esta superficie de varias possibilidades traz consigo a metafora do devir e do percurso,
daquilo que ndo tem nem um principio nem um fim. O anel de Moebius brinca, pois, com os
paradoxos: nele, as dobras confundem o que é “interno” e “externo”, ndo existe prevaléncia
de nenhum dos vértices, as dicotomias caem por terra e da-se destaque ao que esta “entre”.
Na obra de Ciane Fernandes, a autora recorre a figura geométrica do anel de Moebius (no
caso, um anel de Moebius duplo), citada tanto por Jacques Lacan quanto por Rudolf Laban,
para ilustrar este “(...) move[r]mo-nos para além das dualidades, num continuo que conecta
todas as instancias (...)” (FERNANDES, 2013, p.11). Do ponto de vista epistemolégico, este
conceito/imagem contribui para concretar varias dinamicas de entrelagcamento que estdo na
sua base: danca-cultura-vivéncias interpessoais; Portugal-Brasil-“Africa(s)”; eu-outro-mundo;
padrdes de movimento-padrdes de pensamento-abordagens de mundo; etc. Como sujeito e
objeto da investigacdo, me situo na “relacdo entre”, na qual o choque de referéncias
culturalmente adquiridas e em permanente negociacdo com o ambiente inserem-se num

fluxo transformativo no qual surgem novas definicdes, ad infinitum.



Através desta contextualizacdo, fica claro o quanto o atual tema de pesquisa possui
ligacdao direta com o meu percurso pessoal, inscrito nos entrecruzamentos entre danga e
cultura, entre pesquisa artistica e pesquisa académica, em estreita imbricacdo entre arte e
vida. Esta tese é uma tentativa de partilhar ideias e questionamentos que me habitam ja ha
algum tempo e propor possiveis suposicdes para essas interrogacdes, lancando mao sobre o

desafio de abracar uma realidade em processo, em eterno devir.

Esta é uma pesquisa sobre eu e os outros, e sobre eu e os meus outros: a minha
“africanidade”, os meus antepassados no Brasil, o meu jeito de ser portugués sempre
presente... Partilho-os contigo, leitor. Assim, a propria tese é também um espaco entre minha

escrita e sua leitura, local aberto para multiplas percepgdes e criagées.



1. INTRODUGAO: “QUEM VAI AO MAR, AVIA-SE EM TERRA”

Nas ultimas décadas, a intensificacdo dos deslocamentos a nivel global acelerou de
forma irreversivel as trocas interculturais, contribuindo para identidades em transito e novas
realidades sociais. Cada vez mais individuos transitam de um lugar para outro, promovendo
intercdmbios visiveis e “invisiveis”, e atuando como agentes de traducdo e transformacao nas
realidades com as quais entram em contato. Os deslocamentos?® evidenciam a figura desses
sujeitos em transito?’ que, devido a seus préprios percursos de vida, estdo construindo novas
relagbes entre sentidos e abordagens de mundo. Imigrantes, artistas temporariamente em
transito, viajantes, pesquisadores, turistas, diplomatas, ativistas sociais, refugiados, e outros
tipos de “transeuntes” sdo exemplos de sujeitos cujos papeis multiplos os levam a habitar as

fissuras e as zonas fronteiricas, colocando-os numa espécie de entrelugar.

Nesse contexto de hipermobilidade e hipercomunicacao, as trocas interculturais tendo
por base a experiéncia corporal tém se tornado um tema provocativo no cenario mundial. Os
deslocamentos que proliferam na atualidade geram realidades transculturais, hibridas e
mesticas?®, tendo a danga o potencial de ampliar possibilidades de tradugdo e negociagao, ja
gue quem danca, tendencialmente, percebe informacgdes diferenciadas da cultura, por via do

corpo. Por exemplo, um individuo tenderd a captar mais rapidamente o significado da palavra

% E importante esclarecer que ao falar em deslocamentos estou concebendo deslocamentos de uma forma
ampla: para além de deslocamentos geograficos, me refiro a deslocamentos de sentido, de pontos de vista,
deslocamentos de abordagens de mundo, condigdo que, como se sabe, pode ser motivada por experiéncias de
ordens diversas.

27 Seres do entrelugar, sujeitos em transito, sujeitos migrantes serdo formas de me referir dquilo que Nouss &
Laplantine também chamaram de “mesticos fronteiricos”(2001).

28 Estes conceitos tém sido utilizados com acepgdes diferentes por distintos autores: o que uns chamam de
“mesticagem” (GRUZINSKI, 2001), outros estdo chamando de “transculturacdo” (acepc¢do de transculturalismo
ou de convergéncia cultural avancada por Ortiz (1947)), ou ainda “hibridismo”/ “terceira coisa” (BHABHA, 1998).
Ainda que escape ao horizonte temporal desta tese aprofundar cada um deles, dentro da problematiza¢do desta
tese, tais termos tém uma aproximagdo possivel, e, por isso, deixarei que transculturagdo, hibrismo e
mesticagem permane¢cam em uma desconfortavel intercambialidade. De acrescentar que os termos
intercultural, transcultural e entrelugar serdo discutidos no préximo capitulo.
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“ginga”?° ao habitar as ruas de Salvador, onde a multiddo na rua e uma kinesfera® reduzida,

obriga o corpo a ter que encontrar modos de “contornar” o choque com outros corpos.

Movida por minha prépria histéria inscrita no entrelugar Bahia-Portugal, investigo a
criacdo em danca motivada por transitos culturais e deslocamentos, especificamente,
explorando procedimentos de criacdo3! em danca a partir da experiéncia de entrelugar no
sujeito pesquisador e/ou mobilizada no(s) outro(s)32. Tendo como foco os transitos culturais
Bahia-Portugal foram desenvolvidos diferentes experimentos criativos, dentre os quais, o
espetaculo transAtldntica<<>>de como Salvador me atravessa, e o ciclo de palestras/bate-
papos Entrelugar Bahia-Portugal<<>>Aceitam-se encomendas, que serao analisados ao longo
desta tese. Entrelugar surge aqui como espaco (geografico, social, cultural, imagindrio) em
transito, como uma “zona” criada ndo sé por deslocamentos (de pessoas, ideias, informacdes,
imagens, objetos, etc), mas, essencialmente, por deslocamentos do e no sujeito. Apesar de,
no meu caso, o ponto de partida para chegar a nocdo de entrelugar tenham sido, em grande
medida, os transitos culturais, esta pesquisa ndo se circunscreve a essa dimensdo; dai o fato

de criar ressonancia com outros atravessamentos e entrelugares.

Em que medida o conceito de entrelugar pode contribuir para a compreensdo de
processos criativos em danc¢a em contextos interculturais? Como que processos de criacdo em
danca podem potenciar e ser potenciados por diferentes entrelugares (entrelugares entre

sujeitos e entre culturas)? De que forma processos criativos em danca nos entrelugares Bahia-

2% Ginga é um dos movimentos base da capoeira. Segundo a definicio de Mestre Decanio,"a ginga consiste no
movimento ritmado de todo o corpo, (...) com a finalidade principal de manter o corpo relaxado e o centro de
gravidade do corpo em permanente deslocamento, (...) o praticante deve manter-se em movimento
permanente, simulando tentativas de ataque e contra-ataque, sempre atento as inten¢des do parceiro, em
continua postura mental de esquiva e protecdo dos alvos potenciais de ataques." Fonte:
http://www.capoeiradobrasil.com.br/ginga.htm Acesso em: 03 fev.2016.

30 “Espaco pessoal”, como definido por Laban (1978).

31 Estou me baseando na visdo de Sénia Rangel (2009), para quem procedimento define um “modus operandi”,
um método. Partindo do principio de que cada criagdo inventa sua prépria dinamica envolvendo procedimentos
Unicos, a artista e professora, sugere método ndo no sentido reprodutivo, nem como uma cartilha, ou um modelo
a ser seguido, mas como um modo de fazer, uma organizagao de possibilidades do fazer.

32 £ importante explicar que quando utilizo a palavra “outro” nesta tese ndo somente me refiro a um outro
(externo a mim), mas também a um outro em si mesmo, a possibilidade/ capacidade que temos de experimentar
vdrios outros dentro de nos.
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Portugal interferem na reatualizacdo e transformacdo das imagens reciprocas e das relacdes
entre estes sujeitos e seu passado colonial? De que maneira processos criativos em danga em
contextos de entrelugares interculturais tendem a mobilizar relagdes/ competéncias
interpessoais? Estas sdo algumas das questdes orientadoras da pesquisa (DENZIN; LINCOLN et
al., 2006) que, para ja, deixarei no ar como interrogagdes iniciais, na certeza de que formular

guestionamentos, mesmo sem respondé-los, é ja dar curso a interpretacao.

Progressivamente, o campo dos encontros entre culturas, por ser uma drea em que
dinamicas interpessoais se encontram mais exacerbadas, vem lancando pistas sobre como
responder a demandas praticas, sociais e politicas que concernem a todos nés. Mais do que
pensar este assunto dos transitos apenas circunscrito ao ambito das culturas e dos paises, ou
das fronteiras estrangeiro/local, interessa pensar em “abordagens de mundo”, invés de
“sistemas culturais”. E, nesse sentido, interessa chegar a questdes que estdo na ordem do dia:
“Como viver juntos? Como lidar com o outro?” (seja o “outro” uma cultura, um pais, um

estado, um bairro ou um individuo).

Do ponto de vista epistemoldgico, proponho que o foco sejam as agdes, interacdes e
(re)criacGes, que tém o corpo como ponto de partida, com vista a analisar como que fluxos
entre culturas, sujeitos, entre referéncias corporais, entre contextos sociais, incidem sobre os
processos criativos em danca, ou sobre as reconfiguracbes de paradigmas de vida e

sociabilizacdo que hoje em dia estamos passando.

De antemado, alguns esclarecimentos prévios sobre o lugar de enunciacdo desta
estudo. Desde a leitura do titulo da tese, talvez o leitor mais atento ja tenha se perguntado:
“Por que Portugal e néo Porto”? “Por que Bahia e néio Brasil?” Quando me questionando sobre
o porqué de um lado assumir o todo (Portugal) e do outro assumir a parte (Bahia), isso se
prende justamente com a minha vivéncia. Fago questdo de esclarecer que isso ndo quer dizer
gue ndo hajam entrelugares no meu proprio pais. Mesmo sendo um pais pequeno, existem

nele realidade muito diferentes entre si®3, e com isso ndo quero tratar a questdo de uma forma

33 Ao mesmo tempo, o que é fato é que comecei a desenvolver os experimentos com o nome Entrelugar Bahia-
Portugal e s no decorrer do processo entendi que o “Portugal” a que me referia era, majoritariamente, a
realidade do norte do pais, e da cidade do Porto. No entanto, por ser um ambiente, tanto em termos de paisagem
humana, como em termos de geografia ndo tdo complexo como o Brasil, ai escolhi trabalhar com o “todo”
(Portugal).
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homogénea ou superficial. Porém, tal escolha decorre do fato de que, efetivamente, a minha
experiéncia de Portugal é bem mais vasta (de norte a sul, de este a oeste), e a minha
experiéncia de Brasil, pelo menos em termos de maior entrusamento, é “Bahia”. Existem
varios “Brasis” e o Brasil do qual eu posso falar é Bahia. Estou ciente de que a realidade de
Salvador é bem diferente daquela de outras regides da Bahia e vice-versa, que nessa cidade
existem varias subculturas (num mesmo local existem circuitos muitos diferentes), assim
como, dentro do estado da Bahia, had contextos e geografias bem dispares entre si (praia,
serra, reconcavo, etc.); assim que essas heterogeneidades dentro de uma mesma cultura
serdo levadas em conta. Ao mesmo tempo, tais ambiguidades ao nivel geografico creio que
espelham também tendéncias metonimicas presentes na fala dos proprios nativos, onde,
dependendo do contexto da conversa, a parte (Salvador) é tomada pelo todo (o estado, a
Bahia), e vice-versa. Ainda assim, momentos havera em que me irei referir especificamente as
cidades de Porto e Salvador3*, esta ultima principalmente durante a andlise do espetéaculo
transAtldntica<<>>de como Salvador me atravessa. Reconheco também que, ao longo desta
tese, falar em “portugueses”, ou “brasileiros” é uma esfera problematica que mascara
profundas e diversificadas assimetrias; porém, ao mesmo tempo, dizer “Brasil”/“Bahia” ou
“Porto”/ “Portugal” é invocar sociedades cujas diferentes pessoas e grupos se sentem parte

de um todo, e é a esse(s) todo(s) que estarei me referindo.

Desde o inicio, pareceu ter mais sentido que o ponto de partida deste estudo fosse a
Bahia e a cidade de Salvador. Isso se justificava ndo sé porque o contexto académico a que
estava ligada estar ai sediado, mas porque foi ai que comecou a ser esbog¢ada toda a pesquisa.
Além disso, ao me acercar a um tema tdo vasto e intrinseco como o das identidades/
alteridades, e das autoimagens e das imagens reciprocas, creio que talvez tenha sido mais

confortdvel estabelecer que o ponto de partida dessas analises seria a minha “patria

34 sobre a contextualizagdo relativa a ambos os ambientes culturais, Salvador/ Bahia/ Brasil e Porto/ Portugal,
consultar os Apéndices desta tese.

35)0sé Gil continua fazendo a ressalva: “Discutiremos mais adiante a legitimidade de falar dos “portugueses”,
como uma entidade una e diferenciada (...). Vamos sup0-los em parte resolvidos. Notemos apenas, por ora, que
todos os portugueses falam constantemente dos “portugueses” que “sdo assim” ou “assado”. Mesmo com fic¢do
(...) essa entidade existe e merece que se pense nela” (G/L, 2005, p. 15).
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escolhida” e ndo da minha péatria de origem. E sempre um desafio maior termos distancia

objetiva sobre o que esta muito perto de nés...

Entretanto, a partir do terceiro ano do doutorado, imprevistos varios fizeram com que
tivesse que passar um tempo mais alargado em Portugal, tornando o aspecto do transito ainda
mais presente. Desse momento em diante, o fato do territério contante da pesquisa ter
deixado de ser Salvador e ter passado a ser “o transito”, ajudou a aprofundar perspectivas e
posicionamentos em relagdo a este tema. Julgo que todas estas nuances e questionamentos
aqui partilhados surgem devido a complexidade de ter em maos uma pesquisa que é, por

natureza, do transito.

A par destes esclarecimentos, é igualmente importante deixar bem claro o lugar de
onde eu falo (NAJMANOVICH, 2001), ja que a materializacdo desta pesquisa deriva de uma
vontade de me tornar auto-consciente da minha posi¢ao — historica, cultural e corporalmente
falando. Coloco-me face a este universo tematico a partir da perspectiva de uma mulher,
branca, portuguesa, artista da danga, contemporanea da gerac¢ao de virada do século XX e
inicio do XXI, um ser com raizes familiares algo hibridizadas, um ser do entrelugar Portugal-
Brasil. Ainda assim, mesmo que a minha visdo seja, essencialmente, uma visdo ocidental e
europeia, observo que a vivéncia de longos anos nas complexidades dos transitos e da “terra
de contradicdes” que para mim é a Bahia tem contribuido para grandes mudancas
paradigmaticas, tdo essenciais para o ir além de discursos dualistas, de polaridades entre
hemisférios, no sentido de poder englobar desafios, estratégias e narrativas extensiveis a

todos os seres humanos.

Considero-me uma praticante de danga: dancarina, capoeirista, aluna, professora,
coredgrafa, pesquisadora, publico de danca... Busco me envolver com o amplo espectro do
que pode ser a danca como modo de vida. Acredito que ha aspectos que apenas é possivel
compreender profundamente através da experiéncia; hd um conhecimento que soé é possivel
aceder por meio dos sentidos: pela sua pratica e vivéncia. Tal como é bem diferente aprender
uma lingua por livros, ou no contexto onde ela se fala, o fator vivencial nos leva a aceder a

histéria ou as histérias, por um caminho de experiéncia, corporificacdo e empatia, o que
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engloba um outro aprofundamento da temadtica. Assim, o interesse pela tematica dos

transitos ndo se trata de um “modismo”, mas sim porque faz parte da minha histdria de vida.

Contudo, o fato desta tese ser sustentada pela minha histéria de vida3® e por isso
redigida na primeira pessoa ndo significa que se esteja tratando de uma experiéncia
exclusivamente “minha”, mas a sua relevancia passa por problematizacdes e
transversalidades que ficardo mais claras no decorrer do estudo. Embora tais narrativas em
primeira pessoa tém sido muitas vezes negligenciadas na escrita académica
(BACON&MIDGELOW, 2011), e arrisquem ser percebidas como autoindulgentes -ou
narcisistas mesmo- procuro reafirmar a sua importancia no sentido de serem materializagGes
de uma pratica reflexiva. Ao fazé-lo, estou a "Valorizar a nossa conexdao com a pele, com os
corpos- é a partir dessa experiéncia em primeira pessoa que comecamos a fazer significados,
a fazer sentido" (BACON&MIDGELOW, 2011, p.5). Nesse ambito, aquilo que trago aqui,
embora parta de uma experiéncia nem ela totalmente individual (ja que falo da experiéncia
de entrar “em relagdo”), ela surge pela possibilidade da sua transversalidade com outros
criadores, com outros entrelugares. Ndo sendo uma pesquisa inteiramente autobiografica,
dialoga com essa abordagem, no sentido de analisar como esta cria pontes com experiéncias

semelhantes de outros criadores.

Nesse sentido, na atual pesquisa de Doutorado, assumo em simultaneo os lugares de
pesquisador e de sujeito da pesquisa. Assim, como o “corpo que faz o movimento ao mesmo
tempo resulta dele” (KATZ , 2005, p.185), coloco-me a partir de ambos os pontos de vista:“o
de observador” e “o de observado”, o “de dentro” e “de fora”. Em mim, pratica e analise
caminham juntas e numa relacdo de retroalimentacdo, enfatizando a imbricacdo arte-vida que

estd na base dessa tese. Se dancar é uma tarefa dificil, escrever sobre danga enquanto

% |sso ndo quer dizer que o objetivo da pesquisa tivesse sido dar sentido a uma experiéncia de vida,
mas sim fazer com que ela possa, indutivamente, aportar algo de relevante a sua area de conhecimento.
Um das metodologias de investigacdo em que se baseia este estudo, a Pratica como Pesquisa é uma area que,
pela prépria natureza e pelo momento que atravessa de consolidagdo dentro da Academia, passa regularmente
por esse tipo de dificuldades (MCNAMARA, 2012); assim que isso alimentou uma atitude vigilante que se
manteve ao longo de todo o estudo.
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dancamos é uma missdao de redobrado esforco. Acredito que semelhantes entrelacamentos
trazem consigo visGes mais completas e holisticas pela via empirica, e sdo justamente aquilo

que vem se afirmando como o potencial a danga como area de conhecimento académico.

A pesquisa sempre tem relagdo com aquilo que a pessoa é. A combinacdo do fator
empirico e do exercicio reflexivo que se fez presente no meu percurso, e sendo esta uma
investigacao norteada pela pratica, naturalmente foi-me encaminhando para o universo
metodoldgico da Pratica como Pesquisa (Practice as Research ou PaR). Embora um trajeto
destes implica uma certa errancia, um deixar-se surpreender, e uma capacidade de ficar “em
aberto”, hd um referente metodoldgico a ser seguido e, para tal, apresento-o de forma breve

para que fiqgue mais claro ao que estou me referindo.

Nos ultimos vinte anos artistas e pesquisadores em geral tém vindo a elaborar os
principios e praticas de um novo paradigma de pesquisa conhecido por uma diversidade de
termos: Pesquisa Performativa, Pesquisa Artistica, Pesquisa baseada na pratica, Pesquisa
baseada na Pratica e Pratica como Pesquisa (HASEMAN, 2006; CANDY, 2006). Essa nova
abordagem metodoldgica refere-se ao grande conjunto da Pratica como Pesquisa (BARRETT e
BOLT, 2007; CANDY, 2006), e ndo so coloca a pratica dentro do processo de pesquisa
académica, mas, efetivamente, assume que é a prdépria prdatica a conduzir a pesquisa
(HASEMAN, 2006). Os seus propulsores tém apontado este como um terceiro paradigma de

pesquisa, ja que

(...) os nimeros e as palavras ndo nos possibilitardo ter um
guadro completo. Precisamos de levar em conta o modo
simbdlico de gerar significado que as artes tém aportado ao
mundo. Se queremos abarcar as densas problematicas dos
nossos tempos, a interdisciplinaridade e a complexidade,
vamos precisar dos trés métodos: o quantitativo, o qualitativo
e o performativo (HASEMAN, 2015%).

37" Comentario proferido na palestra A necessidade da pesquisa performativa, que constou Seminario de

Pesquisas em Andamento, Escola de Comunicagdo e Artes, Universidade de Sdo Paulo, 2015.
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Atualmente, a perspectiva metodoldgica da Pratica como Pesquisa representa uma
posicdo politica dentro do meio académico, pois levanta inUmeras questdes acerca da relagdo
entre teoria e pratica, sobre o reconhecimento da drea das artes como area de conhecimento
dentro da academia ou sobre o lugar do “fator pessoal” nesse contexto®. Este modo de fazer
pesquisa ndo vé teoria e pratica como instancias separadas, antes as coloca num lugar de
retroalimentagdo. Assim, aquilo que as investigagdes neste campo propdem de novo prende-
se como escolhas metodoldgicas que sejam orientadas pela propria natureza da pesquisa,
sendo que a problematica da pesquisa emerge aos poucos, pois é a propria experimentacao

gue “revela” aquilo que é a pesquisa.

Varios pesquisadores que estdo sistematizando tal abordagem metodoldgica
acrescentam que esta ndo se trata de uma simples demonstracdo da teoria (HASEMAN, 2006;
MIDGELOW, 2015; FERNANDES, 2013). A ideia aqui ndo é elaborar um pensamento tedrico e
depois criar (nem vice-versa), como se fosse algo ilustrativo, mas sim deixar que as criagdes
artisticas e as agdes da investigacdo surjam articuladas, indissociavelmente, a elaboracgao
tedrica. “Pratica como Pesquisa implica em uma associacdo estreita e inerente entre pesquisa,
criacdo e realizacdo, como processos simultaneos e interdependentes” (FERNANDES, 2013,
p.24). A pratica ndao como resultado ou como um campo de teste de uma hipétese, mas como
a propria pesquisa: processo, meio e final em si mesma. No pensamento do coredgrafo
pesquisador, e como ficard mais claro através da andlise do processo criativo, quando eu
dancgo ndo estou investigando algo, eu estou “performando” a prépria pesquisa (HASEMAN,

2015).

Brad Haseman, Professor na Creative Industries Faculty na Queensland University of
Technology (QUT), em Brishane, na Australia, que tem sido um pesquisadores mais engajados
com a institucionalizacdo deste método de pesquisa ao nivel mundial, escolhe chamar o tipo

de pesquisa que tem a pratica como elemento central, Pesquisa Performativa. Na Pesquisa

38 |rei discutir as complexidades decorrentes das questdes autobiograficas da pesquisa, quando falar sobre as
reconfiguragdes identitarias que tomaram corpo a partir da mesma.
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Performativa, a estratégia de investigacdo fundamental é a Pesquisa guiada pela pratica,

definida por Carole Gray enquanto:

a investigacao que é iniciada na pratica, duvidas, problemas,
desafios sdo identificados e formados pelas necessidades da
pratica e pelos praticantes; e em segundo lugar, que a
estratégia de pesquisa é desenhada através da pratica,
utilizando predominantemente metodologias e métodos
especificos que nos sdo familiares, como praticantes (GRAY,
1996, p. 3, traducdo minha).

Uma das vantagens deste “multi-método guiado pela pratica” (HASEMAN, 2006, p.3)
prende-se com a valorizacdo e qualificacdo do tipo de conhecimento que sé um insider pode
ter. Tal procedimento, exige uma capacidade reflexiva simultanea acerca da experiéncia, ja
gue ndo é sO ter a experiéncia, mas entender a experiéncia a medida que ela acontece
(MIGELOW, 2015)3°. Exige também do pesquisador a capacidade de lidar com uma boa dose
de ambiguidade, instabilidade, imprevisibilidade, e incerteza. Dessa forma, o artista-
pesquisador desenvolve uma espécie de metalinguagem, edificada na capacidade de
verbalizar e sistematizar a sua arte, refletir sobre o que tem feito, processo que, o tempo
inteiro advém e ao mesmo tempo alimenta a prépria pratica. Logo, mais do que pesquisar
sobre danga (em que primeiro vocé faz algo, e depois vocé reflete sobre esse algo), estamos
falando de pesquisar com danca (LEPECKI, 2004), ja que o sujeito criador reflete fazendo, o

sujeito criador é parte do fazer.

De assinalar ainda que, dentro do contexto da Pratica como Pesquisa (PaR)
(BARRETT&BOLT, 2007) convivi de forma mais direta com a Pesquisa Somatico-Performativa,
gue, nos ultimos dez anos vem sendo estruturada pela pesquisadora e artista da danga Ciane
Fernandes. Meu encontro com esse modo de fazer pesquisa deu-se em Laboratdrio de

Performance, atividade de cardter semestral no Programa de Pds-Graduacao em Artes Cénicas

39 Conferéncia Histdrias encarnadas: a prdtica artistica como pesquisa, proferida por Vida Migelow no no 52

Seminario de Pesquisas em Andamento (SPA), Programa de Pds-Graduagdo em Artes Cénicas da Universidade de
S3o Paulo, a 11.09.2015.
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da UFBA, conduzida pela pesquisadora. A Pesquisa Somatico-Performativa relaciona-se
diretamente com a Pesquisa Performativa e a Pesquisa Somatica e, em menor grau, com a

Somaestética (FERNANDES, 2014b). Na definicdo de sua autora:

Mesmo que o seu tema ndo seja especificamente ou tdo-
somente técnicas somaticas ou performaticas (...), a Pesquisa
Somatico-Performativa é definida e organizada por uma
pratica somatica, ou seja, uma pratica que tem como eixo a
experiéncia vivida como um todo (pulsa¢des, sensacdes,
imagens) através da criagdo de conexbes (entre interno e
externo, mobilidade e estabilidade, funcdo e expressao,
execucdo e recuperacdo etc.) e da integragdo dos niveis fisico,
emocional, cognitivo, espiritual, cultural e social (FERNANDES,
2014c, p.1).

A oportunidade de vivenciar essa forma de pesquisar (de individual e/ ou
coletivamente levar para o corpo questionamentos da pesquisa), de responder em
movimento a interroga¢cdes como “Como se move o que nos move?” ou “Qual a pergunta da
minha pesquisa?” (FERNANDES, 2012b), foram de grande valor no sentido de abrir horizontes
sobre o que pode ser fazer pesquisa num contexto académico, e para a descoberta de novas
e mais complexas articulacdes no meu processo criativo. Alguns outros principios da Pesquisa
Somatico-Performativa entravam em relagao direta com o que vim desenvolver no decorrer
deste doutorado, principios que interessa aqui destacar por ajudarem a ir enquadrando os

rumos que tomou esta pesquisa:

-Perguntas sao parte fundamental do processo individual e
coletivo, pois direcionam com flexibilidade, abrem caminhos e
levantam dire¢Bes possiveis, ao invés de enfocar em temas
isolados;

-Ser testemunha, Ser movido, ser escrito, ser achado pelos
autores, ser levado pelo tema e pelas perguntas etc. Ndo num
ingénuo retorno ao “natural”, mas numa investiga¢do das
forgas que agem em tudo;

-(...) valorizacdo da pausa e
lentidao tanto quanto impulso e dinamismo;

-Valorizagdo da intuicdo, que se manifesta em insights,
imagens, visdes, sensacdes, sensopercepcao etc.;
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-Valorizagdo do inconsciente, dos sonhos e dos estados
alterados de consciéncia, bem como de todos os processos
supostamente nao académicos (como, por exemplo, passeios,
diversdo e repouso) durante todo o processo de pesquisa
(FERNANDES, 2014b, p.91-92).4

Assim, o que despertou interesse dentro desta abordagem metodoldgica da Pesquisa
Somatico-Performativa, foi o reconhecimento da experiéncia vivida (insiders), e o
protagonismo dado a pratica, deixando, efetivamente, que ela norteasse por completo o

contetdo dos encontros e das experimentacgdes.

De modo geral, foi essencialmente através dos experimentos que pude articular todas
as teorias, tendo o corpo que danga como fio condutor e organizador das relevancias. Desse
modo, sendo esta uma pesquisa que vem da pratica, e trazia questoes a partir da pratica, isso
é o que da pertinéncia a escolha da Prdtica como Pesquisa como referéncia metodoldgica.
Este ndo foi um caminho metodoldgico que apareceu de antemao, o percurso se fez na direcao
inversa: fui primeiro explorando diferentes tipos de experimentos criativos, criando conexdes
com os conceitos que me acompanhavam, deixando que os préprios esses experimentos me
encaminhassem para determinadas escolhas. Sé depois fui entendendo que aquilo que estava

fazendo era, efetivamente, “pratica como pesquisa”.

Através da revisdo de diversos autores, percebo que as diferentes nomenclaturas e
entendimentos diversificados sobre qual o ambito de cada uma destas categorias, tem
complicado a consolidacdo deste campo de conhecimento. Este ndo sera o momento de me
adentrar nas especificidades e distingdes entre cada um, o que interessa aqui é destacar que
o paradigma de pesquisa em que se inscreve este estudo assume a primazia da pratica como
ponto central e estruturante. Irei assim me utilizar da designacdo Pratica como Pesquisa
(Practice as Research) (BARRETT e BOLT, 2007; CANDY, 2006), por considerar que esta espelha
melhor o grande conjunto abarcado pelas diferentes abordagens metodolégicas que nomeiei

aqui, e o caminho metodolégico percorrido neste doutorado. E relevante acrescentar ainda

40 N3o se tratam de todos os principios deste vasto método de pesquisa, mas apenas aqueles que intuo que tém
relagdo com esta pesquisa.
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gue, assim como cada PaR é pessoal, a especificidade deste estudo passa por uma abordagem
“auto(bio)etnografica” voltada para os transitos entre danga e Estudos Culturais, ambito de

investigacdo ainda pouco explorado inclusive dentro desta area de pesquisa em consolidac¢do.

Junto com tudo isto, a partir de determinado momento, vim a entender que, para além
de estar influenciada pela PaR, seria mais adequado, ao invés de escolher uma abordagem
metodoldgica apenas, optar por uma metodologia mista, que cruzava a Pratica como Pesquisa
e a Autoetnografia. O que me levava a pensar que o que estava fazendo tinha conexdes com

o método autoetnografico?

A Autoetnografia nasce na Antropologia e tem vindo também a ser adotada pela
Sociologia, e nos estudos feministas e pds-coloniais. Como método qualitativo, a
autoetnografia tem por esséncia ser multimétodo (ELLIS&BOCHNER, 2000), podendo utilizar
diversas fontes de informagcdao combinadas de diferentes formas. Deborah Reed-Danahay
(1997) reconhece que a autoetnografia pode conter multiplos significados, sendo dificil

caracteriza-la em nivel de conceito, de método ou de discurso.

Segundo Ellis e Bochner (2000), a Autoetnografia é um género da pesquisa etnografica
que permite o envolvimento do pesquisador, a narrativa de seus pensamentos e suas
reflexdes, diante do estudo em que esta inserido. Através do uso da primeira pessoa, este
método vem possibilitar ao autor transpor para seu estudo as suas experiéncias emocionais,
sendo que a riqueza da narrativa passa a ser a capacidade de introspeccao. Certamente, isso
é algo que pode ser incrivelmente dificil, algo que a maioria das pessoas nao consegue fazer
bem. Existem muitos pesquisadores, alids, muitos individuos, ndo suficientemente
introspectivos sobre os seus sentimentos e motivos, sobre as contradi¢des que
experimentam, ou que simplesmente ndo possuem suficiente capacidade para refletir sobre
o mundo ao seu redor. Aquilo que a Autoetnografia vinha acrescentar a esta investigacdo

resumia-se a esses dois aspectos: instrospeccdo/ reflexividade e foco no discurso pessoal.

Em primeiro lugar, o que despertou o meu interesse foi o fato desta ter como ponto
de partida a histéria pessoal do pesquisador (REED-DANAHAY, 1997; FORTIN, 2010).

Paralelamente, trata-se ao mesmo tempo de uma forma de autonarrativa que localiza o
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pesquisador em uma “zona de fronteira” ou “entre duas culturas”, que possui um carater
autobiografico ao relacionar o pessoal com as experiéncias coletivas. Dessa forma, respondia

ao ato de observar, e reportar a minha e diferentes visdes.

Por outro lado, para posicionar-se, o pesquisador devera revelar o porqué do seu
interesse no objeto, explicitar o tipo de relagdo que manteve com ele antes do estudo,
identificar aquilo que contribuiu para que esse objeto entrasse na sua vida, falar abertamente
das opinides, emogdes e sentimentos que definem a sua relagdo com o mesmo. A demanda
do questionamento proprio do método autoetnografico é extremamente dificil, alertam os
mesmos autores. Seguir por esta via de uma forma honesta gera muito medo, duvida e crise,
coloca-nos em contato com a vulnerabilidade de se expor. Nesse sentido, a Autoetnografia
nos torna intensamente conscientes de como testemunhamos nossas proprias construgées
da realidade (SPRY, 2001). A autoetnografia parece relacionar-se com a nogao de “dupla
consciéncia”, proposta por Du Bois (1996), ndo no sentido de quem absorve duas realidades
identitarias e culturais, mas do duplo papel do pesquisador enquanto sujeito e objeto, e por

aqui se evidenciam mais uma das intersec¢des deste método com a atual investigacao.

N3o é o propésito deste estudo discutir os diferentes significados da Autoetnografia
nem os seus diferentes usos, mas sim destacar as conexdes que a presente pesquisa
estabelece com este método. Uma das ferramentas da Autoetnografia é também o diario de
campo, composto de fatos registrados e reflexdes do pesquisador. Trata-se de um
instrumento fundamental centrado nas vivéncias do sujeito em seu contexto social, onde

constam peculiaridades, reflexdes, impressdes pessoais sobre esse mesmo contexto.

Assim, esta investigacdo trilhou os mesmos caminhos. A escrita autoetnografica,
desembocou naquilo que chamei de “corpo em transito”, procedimento que consistia em
registrar as primeiras impressdes a cada vez que voltava a Salvador®. Nessas idas e voltas,
colocava-me “naturalmente” em estado de atencdo para as primeiras impressées, esses

primeiros momentos da chegada (em que vocé vé aquela realidade “de fora”, em que existe

41 Repeti depois 0 mesmo procedimento nas idas/voltas a Portugal, pois queria estimular a mesma exotopia em
relagdo ao meu pais.
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uma separac¢do/ distanciamento, em que vocé pensa a partir de uma perspectiva de
“contraste”). Me utilizava assim da exotopia*?, do olhar “de fora” que era estimulado pelos
transitos, e do estranhamento e novas perspectivas que surgiam a partir dai. Creio que
comecei a registrar essas impressdes intuitivamente; ja para o final da pesquisa, vim a
entender que elas, procuravam registrar o processo cotidiano de adaptacdo de um corpo
buscando estratégias adaptativas entre algo familiar (as informacgdes que |lhe sdo préprias e
que carrega no corpo) e algo estrangeiro (o que é estranho, mas por vezes também familiar),

gue me levou a questionar como que esses deslocamentos reverberam no corpo que danga.

Isso fomentava uma atitude de me manter em estado de observagdo em relagdo ao
ambiente em que circulava, e permitia-me olhar para as diferentes dimensdes que estavam
sendo mobilizadas com esta experiéncia intercultural. Em primeiro lugar, a dimensdo do
transito, das idas-e-voltas, e a exotopia decorrente das chegadas (sentimentos de surpresa/
distanciamento), e das partidas (nostalgia, reconhecimento/ valorizacdo de padrdes nesse
determinado local). E, em segundo lugar, a dimensdo da observacao e comunhdo com o dia a
dia soteropolitano: de que forma isso ia provocando fissuras, desconstrucdes, se ia
incorporando e transformando a minha dancga, e maneira de agir no mundo. Por essa via, e
como alguém comentou num dos bate-papos de transAtldntica, este processo de pesquisa

tornou-se para mim uma espécie de didrio de bordo com o corpo.

Ao cruzar as duas metodologias, a Autoetnografia e a Pratica como Pesquisa, queria
com isso que fosse a prdpria pratica a dar a configuracdo e estrutura da tese, deixando que
fosse a propria pesquisa a convocar os seus métodos. A pesquisa teve o tempo inteiro um
carater processual: o préprio encaminhar do processo foi revelando como trabalhar essas

informacgdes no corpo e com o outro.

De maneira a contemplar o vasto leque de assuntos elencados até aqui, tracaram-se

os seguintes objetivos:

42 Segundo Bakhtin (2006), a noc3o de exotopia refere-se a um desenvolvimento de um olhar critico, a um “olhar
de fora” em relagdo a sua prépria experiéncia.
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* Realizar experimentos criativos mobilizados por transitos (de sujeitos, ideias, imagens,
objetos, etc) entre Bahia e Portugal, com o objetivo de atualizar imagens reciprocas/
auto-imagens, e promover espacos de partilha, reflexao e re-significacdo da histéria

colonial;

e Descrever e analisar processos de criacdo em danga motivados por diferentes
entrelugares (em primeira pessoa e/ou entrelugares mobilizados no(s) outro(s)),
apontando procedimentos metodolégicos e dramaturgicos no contexto dos

experimentos criativos desenvolvidos;

e Produzir uma reflexdao critica sobre processos criativos decorrentes da vivéncia de

entrelugares, estimulando outros processos artisticos;

e Evidenciar uma compreensao tedrico-pratico-vivencial dos conceitos centrais deste

estudo, corporificando a abordagem metodolégica da Pratica como Pesquisa.

¢ Destacar a dangca como um campo privilegiado ndo sé para didlogos interculturais, bem
como na drea dos didlogos interpessoais, afirmando a sua vertente politica e de

transformacao social.

Ao longo deste doutorado iniciado em Mar¢o de 2012, desenvolvi diferentes
experimentos criativos com a intencdo de experimentar procedimentos de criagcdo em dancga
mobilizados pela experiéncia de entrelugar. Esses entrelugares foram assumindo diversas

facetas categorizadas em trés instancias:
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1- Entrelugar Bahia-Portugal<<>> Aceitam-se encomendas (em que experimentei o
Entrelugar entre culturas®®, entre Setembro 2013 e Junho 2015), formato de
palestras/ bate-papos com o publico em geral desenvolvido nos transitos entre
Bahia e Portugal, através do deslocamentos de informagGes materiais/ imateriais
(imagens, musicas, objetos, gastronomias, opinides, e encomendas) e da

experimentagdo do formato “conversas como processo criativo®"”;

2- transAtldntica <<>> de como Salvador me atravessa (Entrelugar no/do sujeito
pesquisador, entre Outubro 2013 e Julho 2015), sobre o entrelugar originado pela
experiéncia pessoal de relagdo com o ambiente cultural Salvador. Os laboratdrios
individuais passaram no ultimo més a um processo de criacdo colaborativa com
uma equipe de sete artistas, e assim nasceu o solo transAtléntica <<>> de como
Salvador me atravessa (em processo). Paralelamente, foram desenvolvidos ensaios
abertos com outros artistas, apresentagdes publicas e bate-papos com o publico

em geral, de ambos os lados do oceano;

3- Entrelugar sujeito pesquisador e outros intérpretes-criadores (de Mar¢o a Junho

2015), onde testei procedimentos criativos com base na ideia de entrelugar com

43 Por razdes de economia do texto, apresenta-se nos apéndices a descricio sobre em que consistiu este
experimento. No corpo da tese ele aparece sob forma de “atravessamentos”, de outras vozes que corroboram
ou criam dissondncias com o(s) argumento(s) que trago aqui. De assinalar igualmente que, entre Janeiro e Margo
de 2013, desenvolvi ainda as palestras/ bate-papos/ processo criativo Entrelugar Bahia-Benin que, por uma
questao de recorte temporal, ndo pode ser incluido na tese.

4 Logo ap6s ter desenvolvido a primeira etapa do experimento criativo Entrelugar entre culturas, tomei
conhecimento do projeto Conversas, o que me deu ainda mais forca para seguir desenvolvendo este formato.
Conversas é um projeto iniciado em 2012 em Lisboa por Constanca Saraiva e Mafalda Fernandes. Atualmente, é
um projeto de muitas pessoas e acontece em cidades tao distintas como Londres, Roterdao, Mildo, Martesana,
Leiria, etc. Trata-se de uma série de reunides informais semanais para discussdo de projetos e interesses,
destinada a criar uma plataforma comum em que tanto os conversadores como o grupo sdo enriquecidos.
Durante o evento, trés “conversadores” trazem algo para compartilhar com o grupo reunido, durante trinta
minutos cada. Cf: http://www.conversas.net
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um grupo de intérpretes-criadores. Este foi desenvolvido como meu Estagio
Docente Orientado, aquando dinamizei o laboratério de criagao Processos criativos
movidos por trénsitos culturais, na Escola de Danca da Universidade Federal da
Bahia, sob supervisdo da Profa. Dra. Licia Matos. Na impossibilidade de aprofundar
uma tdo vasta quantidade de material empirico no enquadramento temporal desta
investigacdo, resolvi ndo me aprofundar na descricdo/ analise desse experimento;

farei, no entanto, breves referéncias a ele, ao longo da tese.

O conjunto destas acles traduziu uma busca de experimentar procedimentos
metodoldgicos a partir da vivéncia de diferentes tipos de transitos e entrelugares. Os sujeitos
envolvidos na pesquisa ndo se limitaram a “comunidade da danca” (artistas ligados a este
meio, publico de danc¢a ou dancgarinos). Através dos “bate-papos” promovidos pude também
entender como estas experiéncias relacionadas aos transitos ecoam na comunidade, dessa
forma estimulando trocas e contando com valiosos contributos do publico em geral que

ajudaram a construir o corpo desta pesquisa.

No decorrer deste processo criativo, movida pela intencdo de convocar o “outro” para
o trabalho, fui desenvolvendo diversos procedimentos metodolégicos, com base em
laboratérios de criacdo, palestras, bate-papos, entrevistas, etc. Como diria Helena Katz (2005,
p.vi) “Para a maioria, pdés-graduar-se constitui um empreendimento solitario.” Tais escolhas
buscaram contrariar o carater “ensimesmado” que por vezes pode assumir uma pesquisa de
Doutorado, os processos criativos a solo, ou as experiéncias interculturais. Esse registo
polifénico foi uma estratégia perseguida neste estudo, ndao sé por ajudar a convocar a
experiéncia de outras pessoas, como no sentido de ajudar a gerar perspectivas contraditérias.

Como, na pratica, isso acontecia?

4> Vale também explicar que, @ priori, existiu a intencdo de alargar ainda mais essa ideia de dindmicas de
interagdo com o outro, e nesse sentido, o solo transAtldntica <<>de como Salvador me atravessa era, na verdade,
uma dimensdo “micro” de uma ideia macro, de um intercambio intercultural que batizei de “elosENTREpostos”.
Pretendia entdo que elosENTREpostos fosse o segundo dos experimentos criativos a serem desenvolvidos ao
longo desta pesquisa de doutorado, com o intuito de investigar o entrelugar sujeito e outro intérprete-criador. O
objetivo era que, ao mesmo tempo que Teresa Fabido (portuguesa do Porto, emigrada ha 8 anos em Salvador),
estivesse criando um solo sobre a sua relagdo com a capital baiana, do outro lado do oceano, Indio Queiroz
(bailarino coredgrafo baiano, radicado ha 22 anos no Porto), estivesse criando um solo sobre a sua relagdo com
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Em primeiro lugar, o Entrelugar Bahia-Portugal<<>>Aceitam-se encomendas que
consistiu de palestras/ bate-papos dinamizados, nas duas margens do Atlantico. Nesses
eventos, apds uma apresentacdo sucinta da pesquisa, acontecia um bate-papo cujas
perguntas-chave procuravam acessar e discutir as imagens reciprocas e as relagdes entre
Portugal e Brasil. Me voltando para as experiéncias vividas ou os imagindrios dos participantes,
fui reunindo visGes que, por sua vez, iam me dando novas perspectivas sobre esses territorios;
algumas ajudavam a trazer para o plano consciente as minhas préprias vivéncias que estavam
esquecidas, e outras, ajudavam a ter um outro lado para a questdo. As informagdes reunidas
inspiraram ndo s6 o processo criativo do solo, como toda a feitura deste texto. Este
experimento ndo esta desligado do solo transAtldntica: tanto no processo criativo, como no

momento da escrita, deu-se uma relacdo de retroalimentacdo entre um e outro.

Depois, Coleta de feedback (Bate-papos no final das apresentagdes + Ensaios abertos
+ InteracOes com a equipe). Durante as temporadas de transAtldntica, instaurei a pratica de
coletar depoimentos dos espectadores, fosse nos bate-papos desenvolvidos apds a
apresentac3do, nos contatos informais, ou nos emails que recebia nos dias seguintes?®®, o que
me fez crescer muito na leitura e futuros desenvolvimentos do solo, e, acima de tudo, nos
insights em relacdo a tematica desta tese como um todo. Desejaria trazer todas os
comentarios, mas, devido as limitacdes que o texto impde, foi feito um recorte. Outros
momentos de feedback foram os ensaios abertos que realizei nas duas semanas antes da

estreia no Teatro Gamboa Nova (do qual participaram Clara Faria Trigo, Leonardo Franca e

o Porto. As criagOes desses dois artistas de “patrias trocadas” iriam ser geradas em simultdneo e num processo
de intercambio constante. A estrutura pensada para esse intercambio, em que um criador “deslocado” dialogava
com outro criador dessa mesma cultura (também ele “deslocado”) em pleno processo de criagdo, ganhava
sentido pela possibilidade de empatia entre estes, esperando dessa forma alcangar novos e mais densos olhares
sobre a sua cultura e a cultura do outro, ressignificando-as. Esse passo da pesquisa foi, de fato, iniciado (a troca
de correspondéncia em pleno processo criativo, as entrevistas); no entanto, problemas de saide do coredgrafo
em questdo inviabilizaram que este fosse concretizado, durante esta pesquisa de doutorado. Porém, como
encaro o solo transAtlantica como uma obra em processo e existe a intencdo de leva-lo adiante (procurar
financiamento e mais estrutura para a sua concretizagdo), isso faz com que elosENTREpostos talvez possa ainda
acontecer no futuro, no caso de achar outro criador com esse perfil.
De qualquer forma, o inicio deste intercambio veio, sem duvida, a alimentar o todo que é esta pesquisa

46 Como uma forma de dar protagonismo ao discurso do outro, esse material aparece ao longo da tese, porém,
por uma questdo de privacidade, figuram como colaboragdes sem nome, sendo distiguidos uns dos outros pela
numeragao.
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Leonardo Sebiane, artistas da danca cuja pesquisa dialoga com o tema), e, de forma mais
continuada, as interagdes com a equipe de transAtldntica que, pela densidade, dedico maior

destaque na parte em que analiso este processo.

A partida, poderia dizer que, nestas trés a¢des, os depoimentos foram coletados de
forma aleatdria. Porém, como na PaR, em que a ldgica parece aleatdria mas nado é, fez parte
do processo da presente pesquisa entender que existem outras maneiras de gerar
conhecimento. E que as circunstancias daquilo que estava tratando acarretava os seus
imprevistos. Na verdade, essas selecdes aconteceram e ndo foram “aleatérias”, mas sim
responderam a um caminho de “dentro para fora”, relacional, a uma sabedoria somatica que
permitiu tragar nexos e conexdes que inicialmente nao estavam visiveis. Assim, o modo como
foram feitas essas escolhas, basearam-se também no espaco do entre: entre saber e nao

saber, entre ter uma justificativa e ndo ter uma justificativa.

Realizei também o que chamei de Entrelugar sujeito pesquisador e outros intérpretes-
criadores. Esse laboratério de experimentacdo/ criacdo pretendia ndo sé mobilizar ou dar voz
a entrelugares de outros intérpretes-criadores, como explorar a relacdo do “meu” entrelugar
com entrelugares de outros criadores. Diferentes procedimentos de criacdo relacionais foram
sugeridos como um disparador para o processo criativo buscando acessar perspectivas
multifocais sobre vivéncias do entrelugar. Esse processo revelou-me outras acep¢des do
“entrelugar” e permitiu testar isso de forma coletiva. Ao mesmo tempo, tirando proveito que
esse processo aconteceu em simultdneo com a construgdo de transAtldntica foi possivel
recorrer a procedimentos de criacdo e movimentacdes que estava utilizando no processo de
construcdo do solo e trabalhar isso com o grupo, vendo como o mesmo estimulo pode resultar
em algo outro. Dinamizei ainda um encontro do Entrelugar Bahia-Portugal especificamente
esses com intérpretes-criadores, em que o material (opiniGes/ objetos/ imagens/ comidas)
levados de Portugal serviram como estimulo criativo para, na Bahia, os dancarinos criarem
pequenas improvisacdes individuais*’ a partir da maneira como véem os portugueses, ou que

ideia tém de Portugal. Nesse experimento, o foco esteve assumidamente no processo, na

47 Material que foi filmado para futuras edi¢8es e, eventualmente, ser incluido no site que ira reunir todo o
material levantado nesse experimento.

28



troca de ideias, nas relagdes que se construiram, do que em chegar a uma configuracao final.
Como se sabe, o processo criativo ndo segue uma dinamica linear; assim que esse material
reunido, inicialmente com a intencdo em discutir isso como um capitulo especifico, durante o

processo, revelou-se que a énfase seria outra.

Uma das ferramentas criativas que desenvolvi na fase de coleta de material para o
processo criativo, foram as Entrevistas com outros sujeitos do entrelugar. Inicialmente,
enguanto ainda estava trabalhando sozinha, concebi uma autoentrevista que batizei de
Entrevista ao estrangeiro em mim* (ver Apéndices): na sequéncia das “revelagdes” que vém
com o ato de escrita e materializacdo de uma experiéncia, fiquei motivada a repetir esse
procedimento com o criador com que trabalhei no elosENTREpostos. Intuitivamente, desde o
primeiro ano do doutorado comecei a estender essa ferramenta a outros sujeitos do
entrelugar, procurando com esta estratégia trazer retratos da experiéncia migratdria de cada
um e aceder as narrativas pessoais*. Isso permitiu uma multiplicidade de pontos de vista que
contribuiu para aprofundar o tema da pesquisa. Como dizem os métodos das ciéncias sociais,
“(...) a histdria de vida permite conhecer intimamente as pessoas, ver o mundo através dos
seus olhos, e introduzir-nos vicariamente nas suas experiéncias” (SHAW apud TAYLOR&
BOGDAN, 1987, p.106). Fazendo uso dessa estratégia, registrei episddios ou falas que outros
estrangeiros /outras mulheres ouviam na rua e isso constou também do conjunto dos samples

sonoros com que me relaciono na cena Corpo em Ambiente Estranho.

Outro procedimento foram as Vivéncias da Rua, que consistiu na observacao de corpos

e falas da rua (atitudes de corpo, dancas que acontecem na rua, expressoes da giria baiana,

48 0 nome para este procedimento surgiu por inspiracdo de cruzamentos entre a obra Estrangeiro em mim da
sorocabana Leticia Barreto (uma instalagdo composta de 10 desenhos e 4 espelhos, apresentada no contexto da
exposicdo coletiva Woundscapes, USP, Sdo Paulo, 2013), e a técnica de “autoentrevista” em que se baseia
trabalho de Cristina Nufiez, fotégrafa espanhola que criou um método de auto-retrato como terapia (NUNEZ,
1962). Cf: _

49 pos entrevistados foi solicitado que respondessem o mais espontanea e prontamente as questdes, questdes
sobre a condicdo de estrangeiro (adaptagdo ao contexto Bahia, choques culturais, imagens reciprocas, etc). O
arquivo sonoro dessas entrevistas foi posteriormente enviado a essas pessoas, o que resultava que esse
procedimento, também no outro, tivesse a fase de “vivéncia”, e a fase de “reflexdo sobre a vivéncia” (com todos
os insights que vém dai).
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conversas, etc). Esse procedimento exigiu bastante disciplina para o tempo inteiro ficar
registrando essas informagdes (e encontrar formas de registrar essas informacodes),

pesquisando como isso poderia se tornar corpo, se tornar cena.

Refiro também a Camera operada em cena em transAtléntica <<>> de como Salvador
me atravessa. Para além dos procedimentos de teor mais “relacional” que descrevi até aqui,
julgo que outros aspectos que poderiam passar despercebidos ao olhar mais desatento,
também foram trazendo a perspectiva do outro para o processo. Falo de uma camera que é
operada em cena no inicio e no final do espetdculo, e que fornece ao publico uma outra

perspectiva para o que esta acontecendo ao vivo.

Assim, como se pode comprovar, tanto ao nivel criativo, como ao nivel metodoldgico,
constituiu-se como principio orientador uma abordagem que ndo apenas trouxesse o meu
olhar enquanto pesquisadora, mas que abrisse caminho para uma “polifonia de vozes”
(MATOS, 2006), recorrendo a minha vivéncia pessoal para tocar o coletivo. Com todos estes
procedimentos, foi ficando claro, com o decorrer do processo, que estava intensificando e
nutrindo a experiéncia da criagdo em transito com a experiéncia do outro. Isto é, estava
“armando” situacdes em que eu prépria me transformava através do contato e perspectivas
de outras pessoas, alimentando o meu argumento de elementos de outras experiéncias de

transito, e, dessa forma, ampliando a minha prdépria experiéncia de transito.

Desse modo, concebida como uma rede evolutiva, esta foi-se tornando uma pesquisa
caleidoscdépica” e multivocal, com diferentes faces e bragos de alcance, o tempo inteiro se
definindo e sendo redefinida nos encontros com o outro, e com o ambiente ao redor: dessa
forma, o transito esteve sempre presente, e fui entendendo, cada vez mais, uma dimensao

interpessoal que estava envolvida na investigagao.

Sem a pretensao de “filiacdo” em uma Unica corrente tedrica ou area de conhecimento
esta pesquisa assume-se logo a partida inter e transdisciplinar, propondo que sejam as
experiéncias criativas e as reflexdes fruto destas que déem sentido a uma ou outra escolha
conceitual, e, simultaneamente, recorrendo a diferentes disciplinas do saber, pensando

naquilo que as aproxima, invés daquilo que as afasta.
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Assim, os aportes tedéricos escolhidos permitiram um maior aprofundamento analitico,
cruzando autores dos Estudos de Danga (Dance Studies), dos Estudos Culturais e Pds-Coloniais,
dos Estudos da Mesticagem, Sociologia, ou Antropologia. Através do cruzamento destes
multiplos olhares epistemoldgicos, com os dos sujeitos da pesquisa, foi se atingindo uma

melhor compreensao do “caleidoscdpio” da realidade em questao.

Ao definir a abordagem epistemoldgica que estd no cerne desta pesquisa, acho
importante destacar: 1- o seu carater processual através da visao de Pareyson (1993), que traz
a visdo da obra de arte como o lugar da invencdo em tempo teal, como algo que se define
durante o proprio fazer; 2- o seu carater relacional com Bakthin (2000) que frisa que é a
relacdo que faz acontecer a pesquisa, relacdo dialégica entre investigador e objeto, entre
investigador e investigado; 3- a visao do sujeito implicado corporeamente no processo de

relacdo com o mundo com o qual estd em troca permanente (NAJIMANOVICH, 2001).

Como instrumental tedrico, sobre as interse¢des entre danca e interculturalidade, e a
temadtica dos deslocamentos no campo das artes, foram uma inspiracdo os estudos de Andree
Grau (1992), Cheryl Stock (1999, 2000, 2005), Fensham& Kelada (2012), Sally Banes (2007),
entre outros. As visOes desses autores e pontualmente de vdrios outros, contribuiram
bastante para o aprofundamento das reflexdes sobre os experimentos criativos. Para a
discussdo sobre a producdo contemporanea de danca, alio-me a estudos de André Lepecki
(2003, 2024), e Laurence Louppe (2000, 2012). Paralelamente, chamaram-se os preciosos
contributos dos atuais Estudos da Danga (Dance Studies): Ann Cooper Albright (2010), Ciane
Fernandes (2007, 2012, 2014, 2014), Christine Greiner (1999, 2005, 2007, 2008), Eloisa
Domenici (2009, 2015), Helena Katz (2005) Jane Desmond (1993, 1997), Susan Foster (1996,
2011). O cruzamento entre as visdes de todos estes autores ajudaram a discutir processos

criativos em danca em entrelugares.

Como forma de aprofundar as andlises sobre o material empirico foram colocadas em
didlogo nocdes ligadas a uma visdo critica da interculturalidade (HANCIAU, 2005; CANDAU,
2000; ANDRE, 2005), transculturacdo (ORTIZ, 1947; MALINOWSKI, 1947) e hibridismo
(BHABHA, 2004; BURKE, 2003), utilizando também autores Estudos da Mesticagem, em
especifico, Gruzinski (2001), Machado (2003), Pinheiro (2004) e Santos (2008).
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O conceito central da pesquisa, a ideia de entrelugar foi esmiucado a luz de diferentes
autores (BHABHA, 1998; HANCIAU, 2005, GRUZINSKI, 2001, SANTIAGO, 1978), sempre tendo
em vista a relacdo com o processo criativo. Como elucidacdo para a discussdo sobre
reconfiguracdes identitarias a partir dos transitos culturais, tomei contato com os estudos
sobre imagens reciprocas e representa¢des sociais (MOSCOVI, 1961; GUIMELLI, 1993;
JODELET, 2001; LAGES, 2006) e, para a problematizacdo da discussdao sobre identidades-
alteridades recorri a perspectiva de Hall (2006) das identidades enquanto identificacGes, entre
outros. Outras questdes pertinentes neste ambito do entrelugar terdo como interlocutores
Santos (2001) e Lepecki (2006). Dentro desta tematica convoquei ainda o conceito de exotopia

proposto por Bakhtin (2003), conceito que surge em varios momentos da tese.

Tendo a intencdo de aprofundar questionamentos em torno do material empirico
nomeadamente sobre a tematica dos deslocamentos e hibridismos no campo das artes,
chamaram-se autores dos Estudos Culturais (BAPTISTA, 2014; HALL, 1996, 2006), e estudiosos
das questdes pds-coloniais e sua repercussao na cultura e identidades sociais (ALMEIDA, 2002;
SANTOS, 2006, 2009; SANCHES, 2006) e no corpo que danca (ROUBAUD, 2012). Essas ideias
contribuiram para a andlise dos experimentos criativos, especificamente o tema das relagdes

entre Brasil e Portugal.

Esta tese aparece entdo estruturada em cinco capitulos. Uma vez que é uma pesquisa
movida pela pratica achei pertinente haver um Prélogo, uma se¢ao prévia onde reflito sobre
diversos fatores que me encaminharam para a vivéncia do entrelugar. Traco essa
contextualizacdo em torno de trés eixos norteadores (danga, cultura e vivéncias
interpessoais), e, junto com isso, apresento a atuacdo artistica prévia que tenho nesta

tematica de pesquisa.

Depois da Introducao, inicio o segundo capitulo fazendo um mapeamento e discussao
de trajetdrias relacionadas a abordagem de danca, de corpo e de conhecimento corporificado,
fazendo ja ligacdo com algumas dos conceitos principais em que me irei embasar para falar
sobre a experiéncia em transito; de antemao, penso ser importante criar este “solo comum”,

antes de partir para a analise dos casos empiricos.
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Na secdo Processos de criacdo em dangca no entrelugar faco uma breve
contextualizagdo da produgdo contemporanea em dang¢a no ambito intercultural,
apresentando as noc¢des centrais que irdo nortear a discussdo sobre a experiéncia em transito,
e procurando realgar de que forma o tema do(s) entrelugar(es) e de outros “atravessamentos”
tém vindo a se imp6r a uma escala mundial. Logo em seguida, faco uma visdo panoramica de

criadores e/ou projetos pares a esta investigacao.

No capitulo terceiro, passando ja para a analise dos casos empiricos comego por
descrever o processo criativo do solo transAtldntica <<>> de como Salvador me atravessa,
para, na parte seguinte, analisar mais a fundo as movimenta¢des olhando os padroes,

metaforas, e dramaturgias corporais que estas vieram transparecer.

Posto isto, o conteldo do quarto capitulo aparece dividido em duas grandes partes,
cada uma com os seus desmembramentos. Na primeira, detenho-me um pouco mais no
conceito central da tese, defendendo uma abordagem multidimensional do entrelugar, isto é,
colocando em evidéncia diferentes dimensdes/ potencialidades que ajudam a caraterizar e

ampliar o alcance desse termo, relacionando-as com exemplos dos experimentos criativos.

No 4.2- Identidades/ Alteridades: reconfiguragées identitdrias a partir da criagcéo em dan¢a
no entrelugar parto de uma das dimensdes mais densas da multidimensionalidade do
entrelugar (o seu potencial de mobilizacdo de identidades e alteridades) para discutir os
processos de choques, as relacdes estrangeiro/local e seus esteredtipos (4.2.1 e 4.2.2,
respectivamente) e determinadas questées pds-coloniais (4.2.3); em suma, nesta parte
debruco-me sobre diversas questdes interpessoais que surgiram ao longo dos experimentos
criativos. Os subcapitulos seguintes assumidamente tém um cariz mais autobiografico: no
4.2.4- Transformagdes no corpo, na danga, no processo criativo, faco do meu caso pratico um
exemplo do que estou argumentando, e, em seguida, partilho reflexdes sobre aonde me
conduziu essa pesquisa: falo de como a experiéncia, reflexdo e criacdo movida por
entrelugares pode, por contraste, trazer a necessidade de construcdo de um lugar, sentimento
esse ndo tanto vinculado a um lugar ou cultura especifica, mas como uma “sensacdo interna

de lugar”, como pertencimento.
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Do capitulo final fazem parte trés segmentos: um primeiro subcapitulo onde me acerco
de ideias que surgiram transversalmente ao logo de toda a tese, argumentando uma relagao
entre processos criativos, interculturais e interpessoais. Uma segunda secdo onde defendo o
potencial do(s) entrelugar(es) para o desenvolvimento de capacidades interpessoais (entre as
quais, a empatia), explorando como que os processos criativos em danca a partir do entrelugar
podem fornecer pistas para lidar com as realidades instaveis e em constante devir que
caraterizam a contemporaneidade, e por isso ter interesse para outras dareas de
conhecimento. E, por ultimo, a parte Recorréncias e peculiaridades do entrelugar em contexto
criativo onde termino por dissertar acerca de pontos de convergéncia entre a
multidimensionalidade do entrelugar e a relacdo entre processos criativos, interculturais e
interpessoais, sintetizando algumas das ideias chave sobre criagdo em danga no entrelugar,
percebidas apds o desenvolvimento dos experimentos artisticos. Por fim, termino com um
Epilogo onde reuno notas conclusivas sobre a pesquisa, e apresento igualmente os seus

desafios e desdobramentos.

No corpo desta tese, em determinadas partes, irei entdo incorporar secées de escrita
autoetnografica, diferenciadas do corpo principal do texto em italico, uma espécie de
momento “entre” a que dei o nome de “corpo em transito”. Esta forma cria ressonancia com
a estrutura de cenas individuais de transAtldntica, me possibilitando dar destaque ao material
vivencial acumulado ao longo destes anos sobre a condicdo migrante corporificada. Tais
extratos de escrita autoetnografica, o uso de fotografias e o dvd que consta nos anexos desta
tese destinam-se a fornecer ao leitor ndo apenas uma forma de documentacgao e provas do

processo criativo, mas sdo também um tipo de coreografia pictdrica e textual.

Gostaria ainda de fazer uma outra adverténcia: frequentemente, ao longo deste texto,
vou estar fazendo uso de aspas e do simbolo grafico “<<>>"”, como um género de escrita

performativa®® (AUSTIN, 1962; FERNANDES, 2006). As setas espelham um dos modos como o

50 Segundo Haseman, esta abordagem decorre da teoria dos Atos de Linguagem de J.L. Austin (1962), que
defende a “performatividade” da linguagem. A titulo de exemplo, a fala “Declaro-vos marido e mulher”, ndo
apenas nomeia, mas, efetivamente “faz acontecer”/ “performa” essa agdo.
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“entre” se materializa no texto, dando destaque ao aspecto relacional. As aspas sao usadas

III

para trazer um sentido “pessoal” para determinadas palavras, como também a presencga ou o
«“uj; H 2 . . .

linguajar” do Bahia no meio da tese. Desse modo, as aspas se efetivam como
atravessamentos no meu discurso, uma espécie de efeito intercultural na tese que creio que
também deixa em evidéncia o processo que estava vivendo em primeira pessoa: incorporacao
de novos termos, novas acepg¢des para 0s mesmos termos ou novas formas de me relacionar
com o mundo. Assim como transAtldntica se construiu no transito entre a rua e o palco, com
esse modo de escrever, busquei intercalar o formalismo da escrita académica com modos de

falar e giria do cotidiano, de modo a tornar esta tese o mais democratica possivel, no sentido

de abarcar mais “outros”.

2. CRIACAO EM DANCA MOVIDA POR TRANSITOS CULTURAIS:
“HA MAIS MARES QUE MARINHEIROS”

2.1- Percursos e transi¢cdes no conceito de danga

Ao longo do século XX, estudos de diversas areas foram firmando as bases sobre uma

nova visdo de corpo. Marcel Mauss (1924), foi um dos pioneiros desse movimento, ao afirmar
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o ser humano como uma triade cujas dimensdes bio-psico-sociais ndo estariam separadas. Na
fenomenologia do fildsofo Merleau-Ponty (1908-1961), comeca a ser defendida a teoria de
que ndo temos um corpo, mas, somos um corpo. O corpo passa a ser encarado como um
ambiente vivo om o qual experimentamos o mundo (o que pressupde o outro em nds). O
horizonte é expandido para além do corpo como instrumento e se aproxima do corpo como
relacao e transformacdo pela via do sensivel, sendo a partir dessa interagdo eu-outro que se

da a fundagado da alteridade.

De fato, o corpo, locus primdrio de emocdes, “motor” para acessar memorias
inconscientes, e agente no processo de interpretacao e negociacgdo com o mundo (NOLAND,
2009), tem assumido uma importancia crescente enquanto agente de problematizacdo e
transformacao simbdlica da forma de se sentir e pensar as relagdes humanas. Nesse sentido,
autores das mais variadas tradi¢cdes tedricas tém vindo a destacar a necessidade de se
considerar as manifestacdes corporais no ambito do estudo das interagcGes sociais. Tedricos
como George Lacan (1998) ou Paul Ricoeur (1992) também caminharam nesse sentido de
reconhecer o corpo como um locus de identidade/ alteridade. Ricouer recupera a teoria
aristotélica da acdo e a fenomenologia comprovando a interligacdo entre a identidade
pessoal, o corpo e a experiéncia direta. Para ele, a condicdo corporal é a base a partir da qual
se constitui a identidade, e fruto dessa condi¢cdo normas, regras e simbolos sdo estabelecidas.
Interessa-me bastante a visdo de Ricouer quando este diz que é apenas no momento em que
0 corpo se entende como um corpo entre outros corpos, que o sujeito comeca a se reconhecer
enquanto sujeito, isto é, que os elementos intersubjetivos (e linguisticos, no caso de Lacan)
se apresentam (RICOUER, 1992). Ou seja, ndo sé o corpo é um locus de alteridade entre o

sujeito e outros corpos, como é um locus mediador entre o self e o mundo.

Nas ultimas décadas, as investigacdes sobre o corpo tém despertado a atencdo de
disciplinas tao diversas como a Antropologia, a Psicologia, a Sociologia, os Estudos Culturais,
as Neurociéncias, as Ciéncias Cognitivas ou os estudos da Performance. A vontade de abarcar
a complexidade do que é “ser humano” parece traduzir-se nesse interesse crescente pelo
corpo: “um corpo que sente, que pensa, que percebe, que experiencia, que deixa de privilegiar
o légico, o racional, o testemunhal como forma Unica de pensar o mundo” (VIEIRA, 2005, p.

114). Emily Martin sugere que todo este interesse pode estar ligado ao momento histdrico
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contemporaneo que estamos passando, devido as grandes mudancas na forma como os
Nossos corpos sao organizados e experienciados (MARTIN apud CSORDAS, 1994). Segundo
Csordas, “Ao mesmo tempo, se o corpo estd passando por um momento histdrico critico, este
momento também oferece uma oportunidade metodolégica para reformular teorias da
cultura, do self, da experiéncia, com o corpo como centro da andlise” (CSORDAS, 1994, p.4,

tradug¢do minha).

A corporalidade do sujeito no mundo contemporaneo também é destacada por Denise
Najmanovich (2001), na obra “O Sujeito Encarnado-questdes para pesquisa no-do cotidiano”.
Esta autora evoca a teoria da enagao de Varela, Rosh e Thompson e a teoria das metdaforas
conceituais de Lakoff e Johnson para propor a visdo do sujeito implicado corporeamente no
processo de relagdo com o mundo com o qual esta em relagdao permanente, afirmando que o
sujeito contemporaneo é um “sujeito encarnado”, insepardvel das experiéncias sociais e
pessoais, cognitivas, sociais, bioldgicas e comunicacionais com as quais convive no dia a dia.
O diferencial que vem atrelado a esta concepg¢ao de sujeito encarnado, tem a ver com o
crédito que se tem dado recentemente a nog¢des como embodiment e conhecimento
corporificado (embodied knowledge), isto é, o conhecimento que se constrdi a partir da acao

corporal implicada no mundo.

Aideia de embodiment (JOHNSON, 1987) destaca a importancia do corpo na apreensao
de conceitos, em processos que a cicéncia classica e a filosofia julgavam exclusivamente

mentais. Diferentes autores vém defendendo o quanto

a experiéncia corporal é fundamental para a emergéncia e
sustentac¢do das categorias conceituais que sdo a base do pensamento
e da linguagem (LAKOFF, 1987; JOHNSON, 1987; SHEETS-JOHNSTONE,
1999). Tem sido bastante estudada a conexdo entre o sistema motor
e sistema cognitivo, entre movimento e conceituagao, reafirmando o
papel da experiéncia sensériomotora para a conceitua¢do de nossas
experiéncias subjetivas (LAKOFF & JOHNSON, 1999). Para esses
autores as categorias conceituais sdo “ancoradas” em padrdes da
experiéncia sensério-motora (DOMENICI, 2009).

Por outro lado, a nocdo de conhecimento corporificado permite reconhecer que este

é um tipo de processo contextual e experiencial, e ndo “universal”. Muitos artistas e
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pesquisadores tém trabalhado estas problematicas, reafirmando como a recente discussao
acerca do corpo vem expandir o que se entende como conhecimento corporificado. Por
exemplo, autores das ciéncias cognitivas, como Johnson (1987) ou Varela (1991) “explicaram
que aquilo que somos capazes de experimentar e o modo como experimentamos faz sentido
dependendo dos corpos que temos e de como agimos nos diferentes ambientes que

habitamos” (KATZ & GREINER, 2005).

Escapa ao ambito deste trabalho uma revisdao extensa dos autores que aprofundaram
as nocdes de embodiment ou de conhecimento corporificado; interessa sim entender qual o
potencial que essa visdo vem trazer ao tema da relagao entre corpo e ambiente cultural,

questdo chave nesta tese.

Dentre os autores que estudam o corpo na danca, Susan Foster (1996) advoga o corpo
como um lugar tangivel e substancial da experiéncia cultural. Andree Grau (1992) vé o corpo
tanto como receptor e gerador de significados sociais, que molda e é moldado por processos
culturais e relagdes sociais, bem como pela biologia. Igualmente, Cheryl Stock (2000) se
aprofunda especificamente na experiéncia do corpo e sua relagdo imbricada com a cultura, no

gue toca a incorporacao de condicionamentos e padrdes sociais.

Quer estejamos falando de movimento ou de embodiment, muitos autores tém vindo
a reconhecer a dan¢a como uma forma corporificada de saber. “Por se constituir nos transitos
entre o bioldgico e o cultural, a danca poderia ser tomada como um modelo de entendimento

dos acontecimentos do mundo” (KATZ, 2005, p.168).

Perante isso, concordo com Jane Desmond, quando esta defende um interface entre
os Estudos de Danca e os Estudos Culturais: “um que inclua o corpo que danga, territorio do
significado em movimento” (DESMOND, 1997, p. 20, tradu¢do minha). Importante referir aqui
gue os Estudos Culturais se assumem como um campo epistemoldgico instavel, muito mais
um “campo gravitacional”, do que de uma disciplina no sentido tradicional (BAPTISTA; 2009).
Abarcam pesquisas de diferentes areas do saber e suas carateristicas transversais passam por
uma valorizacdo da complexidade e multidimensionalidade da realidade, uma recusa da
naturalizacdo de categorias e conceitos, uma énfase no cotidiano, por uma anilise das

relacbes de poder, e por um compromisso civico (HALL, 1996; BAPTISTA; 2009). Alguns
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pesquisadores ha ja algum tempo vém assinalando o descaso que a danca tem tido no seio
dos Estudos Culturais, area ainda muito orientada para o texto ou o objeto (DESMOND, 1993;
KEMP, 1992). Mas ha indicios que isso estd a mudar; recentemente, “o corpo,
independentemente da sua especificidade cultural, com as suas experiéncias culturais
estritamente codificadas tornou-se um tema principal do discurso dentro dos estudos
culturais” (FOSTER, 1996, 43, traducdo minha). E isso deve ser uma via de mao dupla:
Dancga, quer seja considerada como uma forma de arte ou como
pratica social corporificada, como produto ou como processo, é um
tema primordial para a analise cultural. S& muito recentemente os
estudos de danca se tornaram interessados nos significados sociais,

ideoldgicos e tedricos das praticas de danga, performances, e
instituicdes. (DESMOND, 1997, contracapa, tradugdo minha)

O status da danga como produc¢ao de conhecimento acerca do mundo tem sido
reafirmada por varios tedricos como André Lepecki (2012), Mark Franko (1995; 2002), Randy
Martin (1998), Susan Manning (2006), entre outros. Desde os anos 1990, estes tém avancado
de modo consistente com a hipdtese de que a danca, ao ser dancada, possui a capacidade de
teorizar o contexto social onde emerge. De acordo com André Lepecki (2012, p.45), a “danca
entendida como teoria social da agdo e como teoria social em agdo, constituiria
simultaneamente o seu trago distintivo entre as artes e a sua forga politica mais especifica e
relevante”. Conceber a danca nestes termos é entender que esta ndo acontece isolada do
contexto, age diretamente sobre ele, interferindo nos corpos, nas relagdes, transformando

padrdes sociais, tal como ressalta Fabiana Britto:

A compreensdo da dancga, portanto, ndo se resume ao que se Vé nos
palcos — as composicdes coreograficas propriamente ditas-, mas inclui
tudo aquilo o que se refere ou deriva delas, como producdo de
conhecimento, acdo publica e/ou aplicacdo pratica. Importa entender
como esses campos se engendram para compor um ambiente e como
tudo isso se articula no tempo modificando-se mutuamente, numa
dindmica coevolutiva” (BRITTO, 2010).

Assim, a danca é simultaneamente um ato de percepcdo e um ato de producdo de
conhecimento acerca do mundo (FOSTER, 2011). A ampla aceitacdo destes pressupostos tem
contribuido para que esta drea como um todo ganhe cada vez mais espaco e reconhecimento

no contexto académico, artistico, e social. Estamos provavelmente perante uma mudanca de
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paradigma (ainda que um pouco timida, mas ja visivel), referente ao lugar ocupado

atualmente pela dancga na sociedade ocidental. Que indicios sdo denotativos dessa mudanca?

Comecemos por reconhecer, que, de uma forma geral e durante bastante tempo, a
danca foi uma area menosprezada nas sociedades ocidentais. Talvez isso tenha a ver com o
discurso durante tanto tempo multiplicado pela tradicdo judaico-cristd do corpo como um
lugar de pecado ou de desvio. Ainda hoje, tal subvalorizagao da danga é observada nao sé no
senso comum, mas igualmente dentro da academia e, inclusive, entre os seus proprios
agentes (dangarinos, coreégrafos, professores, pesquisadores, publico, etc), como é sinalizado
por alguns: “A danca permanece como uma arena subvalorizada e subteorizada (...) sua
pratica e area de estudo sdo, com raras excec¢Oes, marginalizados dentro da academia”
(DESMOND, 1993, p.35, traducdo minha); “Fora dos Estudos de Danca, esta é muitas vezes
descrita como uma arte intangivel, invés de uma forma politica de estruturacdo da realidade
com muito a revelar sobre o individuo, e a comunidade” (FENSHAM & KELADA, 2012, p.366,

tradugdo minha).

Em segundo lugar, e até ha bem pouco tempo, os poucos escritos sobre danga eram
maioritariamente “discursos do outro”. Ou seja, eram pesquisadores de outras areas
(antropodlogos, socidlogos, filésofos, e etc), que escreviam sobre e “validavam” esta arte como
conhecimento relevante, o que, como é ébvio, comprometia bastante o seu aprofundamento,
ja que lhes faltava o “saber de experiéncia feito”>!. Paralelamente a isso, ainda hoje subsistem
crencas de que falar, pensar ou escrever ndo pertencem ao ambito da danca, de que os
dancarinos nao precisam desenvolver estas competéncias (sendo, muitas vezes, os préprios
bailarinos a reforcar essa realidade). Anne Cooper Albright (2010) sintetiza essa realidade em

poucas palavras:

(...) os meus colegas ( e a cultura norte-americana em geral)
raramente aceitavam a danca como um conhecimento
legitimo ou uma disciplina académica.” (ALBRIGHT, 2010, p.
14, tradugdo minha)

Menosprezados por serem apenas 0S Seus COrpos porque
trabalham intensivamente com os seus corpos, os [as]

51 Expressdo do senso comum utilizada em Portugal para se referir ao saber de cunho empirico.
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dangarinos [as] sdo frequentemente vistos como pouco
inteligentes, imaturos, iresponsaveis (...). Estes esteredtipos
culturais relatam as dicotomias hierarquicas na cultura
ocidental, revelando acima de tudo simplificacGes acerca da
separacdo entre mente e corpo (idem, p.7, traducdo e grifo
meus)

Talvez essa separagdo entre mente (/pensamento) e corpo (/movimento) seja um
reflexo da maneira tradicionalista como a danca tende a ser ensinada. Por um lado, este
campo permanece até hoje predominantemente uma tradi¢ao oral (DESMOND, 1997); por
outro, como afirmam Stinson (1995) e Salosaari (2001), em diferentes técnicas de danca,
muitos dancarinos ainda estdo habituados a reproduzir métodos e praticas, a silenciar ideias
ou desconfortos, a ndo criticar. Evidentemente, essa falta de posicionamento e
guestionamento minou durante muito tempo o progresso das discussdes e reflexdes. Hoje em
dia, o fato de haver cada vez mais artistas-pesquisadores se posicionando, escrevendo sobre
suas praticas, e criando a partir de suas préprias histérias, tem mudado substancialmente a
natureza das contribuicdes, ja que estas expressam um tipo de saber que s6 um insider pode

ter, e representam uma crucial passagem do discurso do outro a um discurso préprio.

Num outro viés, o reconhecimento que a danga tem conquistado parece estar

relacionado ao carater presencial e relacional desta arte.

Por natureza, a danca, baseia-se em trocas “corpo a corpo”, em encontro(s), baseia-se
num “estado de presenga”. Em primeiro lugar, falo de um estado de presenca no préprio
corpo, ja que, como nos diz Laurence Louppe (2000, p. 21), “O sentido que emana da danca é

antes de tudo perceptivo”.

Refiro-me também ao encontro com o(s) outro (s). A dang¢a, como uma forma de arte
gue acontece em tempo real, “é uma forma de representacdo radicalmente diferente devido
a presenca de corpos vivos, aqueles dos performers e da plateia” (ALBRIGHT, 2010, p.12).

Laurence Louppe também frisa a mesma questao:

[...] mais do que em outros lugares, a dupla presenca bailarino-
espectador, que também é um encontro de corpos, atualiza-se numa
relacdo intensificada — didlogo ainda mais envolvente para o encontro
das estéticas, pois implica um encontro no tempo e no espago
(LOUPPE, 2000, p. 21).
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E o autor complementa:

A experiéncia da danca intensifica as relagcdes corpo a corpo. E o
mesmo também acontece na relacao performer e publico: o ténus
postural fala a consciéncia do espectador” (idem, p. 75).

Devido ao seu cardter essencialmente presencial - de depender, desde o seu
aprendizado até a sua producgdo, de um contato corpo a corpo (entre intérpretes do elenco,
entre estes e equipe criativa, entre estes e publico, entre professor-aluno, entre alunos entre
si, etc)-, a danca cria oportunidades de encontro. A dancga, per se, torna-se ndao s6 numa
“forma de conhecimento para tratar, pensar e construir o aqui e agora”, mas afirma-se, por

natureza, uma “arte do encontro”, como reconhece o coredgrafo portugués Jodo Fiadeiro®2.

Claro que é possivel trilhar um caminho na danga inteiramente voltado para a pratica
solistica, e hd muitos criadores que assim o assumem. Mas mesmo que se esteja criando solos,
haverd necessariamente um momento de co-presenca, de partilha com o outro. Logo,
observamos que a danca, assim como outras artes performativas, possui inerente a si uma
dimensdao comunitdria, um papel imediatamente ativo nas trocas sociais atuais, ja que, mesmo
gue ndo seja criada em grupo, a mera existéncia de um performer e de espectadores ao vivo

implica que as pessoas tenham que estar 13, para assistir.

Hakim Bey (2001) em "Zona Auténoma Tempordria" dd igualmente destaque a essa
qgualidade presencial: "Um simples encontro face a face é ja uma acdo contra as forcas que
nos oprimem por meio do isolamento, da soliddo, pelo transe da midia (...)”. A interacdo com
0 outro cara-a-cara que a danga vem propor é muito diferente do contato online, da
virtualidade, bem como, assistir espetaculos ou aulas via registros de video ou Youtube é
bastante diferente de passar pela mesma experiéncia ao vivo. Apesar de aparentemente tao
conectados em redes sociais, emails, ou distancias encurtadas pelos avancos tecnolégicos,

temos sido inexoravelmente marcados pelo individualismo, a apatia e a fugacidade virtual

52 Entrevista a Jo3o Fiadeiro por Maria Jo3o Guarddo a 11 de nov. 2005, no Programa Laboratdrio no canal de
televisdo portugués SIC Noticias. Disponivel em: <https://vimeo.com/130612023> Acesso em: 9 set. 2015.
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cada vez menos corpdreas®3. Xavier Le Roy, coredgrafo da vanguarda da danca francesa, falava
dessa mesma importancia do estar junto, e do papel que as artes cénicas tém atualmente
nesse ambito. Numa época em que a presenca fisica e o préprio ato do encontro sdo
comportamentos em “extingao”, as praticas de danga parecem ainda manterem esse “fator
de conexdo social que a arte [e a sociedade] em geral estd desesperadamente procurando
hoje em dia”>%, como frisa o coredgrafo e dancarino inglés de origem bangladeshi, Akram Khan

(KHAN, 2015, grifo meu).

Apds estas reflexdes introdutérias, gostaria entdo de deixar claro que, neste estudo,
“danca” estara sendo compreendida num sentido amplo, englobando movimento-
pensamento, voz e sotaque, afetos, relacdo com o prdprio corpo, sexualidade, gestualidade
cotidiana, vestuario, ou maneira de andar e habitar as ruas. Como comentado por Douglas
Dunn: “Antes dos anos sessenta, ndo existia consciéncia de certas coisas como sendo danca”
(DUNN apud BULL, 2001, p.408). Igualmente, foi s6 no decorrer deste processo de pesquisa
que fui entendendo que n3ao estava meramente interessada naquilo que o senso comum
considera “danca” (= técnica, coreografia, “passos”), mas, acima de tudo, o meu interesse se
localizava na dan¢a como producdao de conhecimento, abarcando diferentes aspetos
individuais ou coletivos nos quais o corpo esta envolvido. No contexto deste doutorado, a
minha maneira de criar e a minha danca esteve interessada na (e se alimentando da)

corporalidade das pessoas comuns no cotidiana de Salvador, Bahia.

Concomitantemente a esta definicdo de danga, avango em seguida com alguns
entendimentos pares a esta pesquisa, que, embora provindos de abordagens distintas, tém

proximidades entre si.

Primeiramente, danga como contexto. Para Carroll e Banes (1997), uma acao é danca

ndo devido a sua natureza, mas sim em relagdo ao contexto em que o movimento acontece.

3 Sobre esse assunto, é interessante ver o livro de Norval Baitello Junior, O Pensamento Sentado: sobre gluteos,
cadeiras e imagens (BAITELLO, 2012) que fala sobre como a sociedade contemporanea esta cada vez menos
corporea e cada vez mais sentada.

5% Entrevista a Akram Khan, por Nick Clarck concedida a 30 ago. 2015, para o jornal Independent. Disponivel em:
http://www.independent.co.uk/arts-entertainment/theatre-dance/news/akram-khan-choreographer-says-
dance-is-as-important-as-maths-and-being-a-doctor-10479046.html Acesso em: 17 jul. 2015.
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Em segundo lugar, a perspectiva da danca como uma experiéncia sensitiva. A propdsito, cito
o exemplo de Sheila Ribeiro que considera dangca como energia vital, “como pulsdo, como
impulso (...) [pressupondo] a integracdo de diferentes experiéncias sensitivas que sdo
encontradas tanto no meio da dang¢a como na vida cotidiana” (DANTAS, 2011, p.354, grifo
meu). Igualmente, a performer e pesquisadora Ciane Fernandes refere-se a danga “como a
arte do corpo que estd (...) num estado de troca continua com o ambiente social e cultural,
onde todas as experiéncias como uma conversa, aquilo que se I&, aquilo em que se trabalha,
nossos hdbitos cotidianos, enfim, tudo isso é significativo” (FERNANDES, 2004, p.4). Assim,
danca reside em todas essas vivéncias, tudo isso faz parte. Na intersec¢dao entre arte e vida,
essa pesquisa se interessa justamente pela danga como um caminho de desenvolvimento da

sensibilidade- em si mesmo, e na relagdo com o outro.

Como ja deve ter ficado claro até aqui, parto do pressuposto, ja defendido por Katz &
Greiner (2005), e outros estudiosos, da interligacdo entre movimento e pensamento. Refiro-
me a danca concebida como uma agdo cognitiva ou como um modo peculiar de organizar a
percep¢do do mundo, do corpo e dos pensamentos (GREINER, 2000). Na obra da
pesquisadora, professora e critica em danca Helena Katz esta visdo é defendida
consistentemente quando esta afirma que “a danca é o pensamento do corpo” (KATZ, 2005).
A danga como pensamento do corpo, segundo Katz e Greiner (2005) se encontra em continuas
interacGes do ambiente, trata-se de um mecanismo evolutivo que ocorre num fluxo de
conexOes e atualizagdes adaptativas em processo, sendo o produto dessa interagdo a
acdo/movimento/danca. Devo assinalar, no entanto, que a interligagdo movimento-
pensamento é uma tese levantada por Alexander Luria e Henri Wallon desde as décadas 1930
e 1940 respectivamente, visdao que esta ganhando terreno na atualidade. Como obstaculo,
encontra ainda resquicios da concepg¢do cartesiana (aliada a tradicdo judaico-cristd) de
separacdo entre corpo e mente. Inclusive, entre os préprios dancarinos, essa dicotomia esta
ainda muito arraigada, como se para dangar ndo precisassemos pensar. Todavia, cada vez mais
estudos de diferentes dreas (JOHNSON, 1987; DAMASIO, 2006; KATZ & GREINER, 2005) tém
afirmado a inseparabilidade entre movimento e pensamento, num sistema que atua em
simultadneo nas trocas com o ambiente. O corpo “é sempre corpomente assim mesmo, tudo

junto” (KATZ, 2005, p.129, grifo meu). Nesse sentido, quando me referir a danca no contexto
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desta investigacdo estarei me reportando a essa visdo da dangca como uma experiéncia

cognitiva que opera num fluxo continuo corpomente (KATZ & GREINER, 2005).

E se a danga é o pensamento do corpo, por sua vez, 0 movimento-pensamento
encontra-se intimamente relacionado com uma determinada abordagem de mundo. Aquilo
que experimento no corpo estd em intima relagdo com minha maneira de pensar e de estar

no mundo (e a reciproca também é verdadeira).

Ja na introducdo mencionei que, nesta tese nao estou vendo cultura necessariamente
atrelado a nacionalidade. Explico melhor: no decorrer deste doutorado, foi ficando claro que
era preferivel usar a expressao “abordagem de mundo” e ndo “sistema cultural”. Isto porque
me parecia que, se usasse a expressdao “sistema cultural” estaria incorrendo num
entendimento raso e engessado, como se estivesse afirmando que um portugués pensa
“assim”, e um alemdo “assado”. Essa tendéncia de “desconfiar” do termo cultura (GRUZINSKI,

III

2001), de desconfiar do termo “sistema cultural”, ou do conceito de identidade cultural (ja
que ndo existem culturas puras, se é que algum dia existiram (GRAU, 1992)) permitiu-me
correr menos riscos de generalizacdes e tornou-se uma estratégia de posicionamento. Nesse
aspecto, ao questionar a ideia de identidade cultural, tem me parecido que aquilo que
encaminha o meu comportamento é além do lugar/ pais/ cultura onde nasci, também as
experiéncias (/relagdes) que fizeram parte do meu percurso (em grande parte as experiéncias

III

que tém o corpo como ponto de partida). Assim, falar de “identidade cultural” no campo da
danca ndo tem tanto a ver com a cultura (nacionalidade/ lugar geografico) de onde a pessoa
vem, mas sim com o seu background especifico, com o caleidoscépio de todas as experiéncias

qgue fazem parte da bagagem corporal do sujeito.

Ademais, em tempos de hipermobilidade e de hiperinformacdo (profusdo da internet
e as consequéncias dai advindas para a migracdo de informacdo a uma escala global), creio
gue cada vez menos podemos ver uma manifestacdo cultural apenas associada a
nacionalidade, mas como algo que passa mais por uma identificacdo com determinada
abordagem de mundo. Ao mesmo tempo, utilizando a expressado “abordagem de mundo” (isto
é, desvinculando aquilo que queria discutir do ambito da cultura como nacionalidade) isso me

permitia mais facilmente levar a discussao do ambito intercultural para o ambito interpessoal.
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Atitude de mundo, maneira de estar no mundo, mundividéncia ou visdo de mundo, ao longo

do trabalho serdo utilizados com o sentido de “abordagem de mundo”.

Padrdes de movimento tendem a revelar padrdes de pensamento e vice-versa. Esta
associagao entre estruturas de movimento e estruturas de pensamento tem sido um terreno
sobre o qual me tenho debrugado, reparando em outras dangas em que existe um tipo de
identificacdo parecida entre comportamento, gesto e movimento. Por exemplo, a “ginga”,
enquanto metafora, refere-se ndo sé a um movimento corporal malemolente, mas espelha
também uma atitude de ndo chocar de frente com as coisas, uma capacidade de “contornar”,
de “fintar”, de ser flexivel com os imprevistos no dia-a-dia. Acreditando numa correlacao
entre estruturas de movimento, estruturas de pensamento, e abordagens de mundo, escolho
entdo focar, ao longo deste estudo, nos principios e metaforas associadas a determinadas
corporalidades. E se, por um lado, padrdes de movimento tendem a revelar padrdes de
pensamento, por outro, padrdes e ac¢des corporais enquanto metaforas revelam também
comportamentos sociais, e “metdforas cotidianas” (LAKOFF&OHNSON, 2002). Este tipo de
processos dialoga com a concepcao desenvolvida por George Lakoff e Mark Johnson em seu
livro Metdforas da Vida Cotidiana (2002). Segundo os neurocientistas, o nosso sistema
conceitual é metafédrico, e a via pela qual as metaforas sdo criadas e comunicadas é o corpo.
Lakoff e Johnson chamam atencdo para algumas metaforas usadas no cotidiano que
exprimem associacdes “corporais”. Por exemplo, “bom é para cima; mau é para baixo”, ou
“feliz é para cima; triste é para baixo”, ou ainda “racional é para cima; emocional é para baixo”
(LAKOFF e JOHNSON, 2002, p.60). Metaforas corporais referem-se entdao a associacdes que
parecem refletir ou estimular determinada atitude de vida. Algo que surge ou que é
corporificado através de experiéncias do cotidiano, e que passa a fazer parte do nosso
repertorio de atitudes, a ser um modus operandi. De forma sucinta, faco referéncia a alguns

exemplos que fui elencando nos ultimos anos:

e Andar de bicicleta numa cidade movimentada como Salvador como uma forma de

II’

trabalhar uma atitude “processual” na vida, de treinar a atencao e o ficar no momento
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presente. Por via do corpo, entendo que ndo adianta antecipar: é sé quando chego na
encruzilhada que vejo se da para passar, ou se terei que freiar.

e Manter uma atitude de viajante na vida: a experiéncia como imigrante na Bahia onde
ao longo de oito anos mudei de casa inumeras vezes, levou me a “acumular o

|II

indispensavel”. Isso tornou-se uma maneira de estar na vida: “viajar” com o minimo
de “carga” necessaria, deixando coisas para tras, “aliviando peso”.

e O ato corporal de retirar ervas daninhas, torna-se metafora do mesmo processo ao
nivel emocional.

e Ao alinhar o meu corpo, alinho a minha postura no mundo. Ao mesmo tempo, aceito
mais facilmente o quanto demora mudar um padrdao de comportamento quando
penso o quanto demora para mudar um condicionamento postural.

e Ao iniciar movimentos do lado esquerdo (sendo destra), estou permanentemente
desconstruindo o modo costumeiro de fazer as coisas.

e Aceitar e cuidar de um corte no plano fisico ensina a aceitar esse mesmo tempo e

ordem natural das coisas no plano emocional.

Assim, este estudo baseia-se num modo metafdrico de relagdo com a realidade. Para
tal, recorro aos estudos dos neurocientistas Lakoff e Johnson (2002) sobre as metaforas do
corpo e crio conexdes com o termo “procedimento metaférico” — proposto por Lenira Rengel
(2007) a partir dos estudos desses autores —, que investiga a conexdo entre sistema sensoério-
motor e sistema conceitual. Por “procedimento metafdrico” entende-se a acdo do corpo de
intermediar sua percep¢do sensério-motora para o campo da abstracdo e da subjetividade:
trata-se de uma ac¢dao do corpo na relagdo com a cultura, o ambiente e sua capacidade de
abstracdo. Aqui, a ideia de metafora vai além do sentido empregado pela linguistica enquanto
figura de linguagem verbal, sendo entendida como uma forma de pensar. O procedimento
metaférico faz um transporte, uma intermediacdo entre o dominio sensdrio-motor (perceber,
sentir, transpirar, mover, tocar, etc.) e o das experiéncias subjetivas (pensamentos acerca da
realidade, julgamentos morais, juizos de valor, relagdes afetivas, etc) (COUTINHO, 2011),

sendo compreendido enquanto procedimento que o corpo realiza ao pensar, conceituar, agir.
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Atravessando toda a argumentacdo sobre conhecimento corporificado, e a pesquisa
como um todo, evidencia-se entdao um modo metaférico de relagdo com a realidade, que, por
sua vez, se traduz em diferentes imbricacdes. Logo, a imbricacdo movimento-pensamento-
abordagem de mundo toca tangencialmente noutra imbricagdo desta pesquisa, a triangulagao
indissociavel sujeito-outro-mundo. Ou seja, se aquilo que experimento no corpo torna-se
metdafora daquilo que experimento na maneira de estar no mundo (e vice-versa), 0 mesmo
acontece no plano relacional: aquilo que experimento com o outro, repercute na minha
relagdo comigo mesma (e vice-versa). Falo sobre como existe uma ligacdo direta, de
contaminagdo e retroalimentagdo entre a relagdao consigo mesmo, com o outro e com o

mundo ao redor.

Assim, este estudo traz por base o argumento da interligacgdo entre movimento-
pensamento-abordagem de mundo, ndo estando circunscrito a uma linguagem ou técnica
especificas, nem preferindo a danca em detrimento do corpo do dia a dia, mas abarcando
estes diferentes tipos de relagdo com a realidade, colocando-os em didlogo e numa relagao

de retroalimentacao.

Cada corpo, cada gesto, cada danca, reflete um pensamento, um jeito de interagir com
o mundo. Quando digo isso, estou me focando nas relagdes e significacdes que se constroem
via corpo, entendendo danca como producdo de conhecimento (conhecimento acerca do
mundo, auto-conhecimento e, por consequéncia, conhecimento do outro). Nesse sentido, a
presente pesquisa tem como ponto de partida um corpo que danga, que pensa, que age, que
se relaciona, que cria, e todos estes aspectos estdo incluidos quando falo em danca (dai a

pertinéncia da escolha da Pratica como pesquisa como caminho metodolégico).

2.2- Processos de criagdo em danga no entrelugar

Podemos afirmar que os deslocamentos e a hipermobilidade que vivemos nos dias de
hoje mudaram a forma como lidamos com o outro e conosco préprios. “A migracao (...) tem

sido um dos elementos que caraterizam a modernidade, mas o seu papel como fator
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significativo em inumeras formacbes artisticas do séc. XX é ainda apenas vagamente
conhecido (MERCER, 2008, p.7). O crescente surgimento da temdtica das migragcdes como um
assunto dominante nas artes, reflexo de um mundo globalizado, reestruturou radicalmente
as condic¢Oes de produgdo, recepcdo e apresentagao dos processos artisticos. Muitas vezes, as
artes ndo so refletiram estes processos, como também os anteciparam. Os cruzamentos
artisticos tornaram-se habituais e inevitaveis, e a danga, que expressou muitas destas
contaminacgdes, mostrou-se, desde hd muito, um territorio fértii de pesquisa e

experimentagao.

Antes de avancgar na discussao, gostaria de colocar em perspectiva alguns conceitos
em que se baseia este estudo- nomeadamente as no¢des de intercultural, transcultural ou

entrelugar- tendo como fio condutor das discussdes o meu prdprio campo: a danca.

A partir de visao critica da abordagem intercultural (CANDAU, 2000; HANCIAU, 2005;
ANDRE, 2005) interessa destacar a sua perspectiva processual, relacional, cujo foco esta nas
relagdes. Significa ndo sé coexisténcia, mas estar aberto a mudanca; requer intencionalidade
e reciprocidade. No “interculturalismo ocorre a sintese de aspectos de duas culturas em uma
nova forma diferente das duas originais” (FERNANDES apud WOLZ, 1997, p. 226). Ha
transformacdo mutua dos individuos, mas ainda é possivel discernir as diferengas

(aproximacdes/ distanciamentos) entre eles.

"Transculturacdo" é um termo cunhado pelo historiador social cubano Fernando Ortiz
em seu livro Contrapuento cubano del tabaco y el azucar (1947). No prefdcio a obra de Ortiz,

Malinowski define-o como " um processo a partir do qual decorre uma nova realidade,
transformada e complexa, uma realidade que nao é um aglomerado mecanico de tragcos, nem
mesmo um mosaico, mas um novo fendmeno, original e independente" (MALINOWSKI, 1947,
p.5). Outros autores tém apontado este “como um conceito muito diferente que, finalmente,
confunde as fronteiras de culturas individuais” (GUIDO apud ANTOR, 2006), ou como a
consequéncia final de um trabalho enfocado em didlogo intercultural (GUIDO apud DELANOQY,
2006). Nesses termos, o encontro entre diferentes se transformaria numa terceira coisa, na

reinvencdo de uma cultura comum (ORTIZ, 1947), que transcendesse as particularidades de

cada cultura a favor da universalidade da condi¢do humana (PAVIS, 1996).
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No caso especifico da atual pesquisa, em alguns momentos esta é assumidamente do
ambito intercultural; outros me parece que ela esta entre o intercultural e o transcultural.
Interessante observar que autores tém apontado semelhantes areas nebluosas entre ambas
as dimensdes:

O ambito intercultural pode concentrar-se nas "zonas de
fronteira' ou na interagao entre dimensdes culturais e sujeitos;
independente se o seu foco sdo ‘'mundos multiplos” ou “entre
mundos', exploragdes do intercultural inevitavelmente se
sobrepdem a nog¢des do ‘transcultural’(...) aqui nés somos
atraidos para a potencialidade de uma "sobreposicdo

inevitavel" entre os termos intercultural e transcultural
(FENSHAM & KELADA, 2012, p.365)

Reconhecendo na presente pesquisa a oscilagdo entre algo que pode ser inter e/ ou

transcultural, optei por eleger como conceito central desta o entrelugar.

Foi com Homi Bhabha, socidlogo indo-britanico e um dos autores mais importantes
dos estudos pds-coloniais, que conectei mais profundamente e suas andlises me ajudaram a
nomear e compreender a minha propria pratica intercultural; falo especificamente da nocao
de entrelugar. Este surgiu, desde o inicio, como o termo mais abrangente e receptivo aos
varios campos pelos quais se espraiava esta pesquisa. E dificil encontrar palavras para um
conceito que ndo tem lugar, nem uma drea de saber delimitada: o entrelugar ndo é
propriamente um lugar, é um espaco intersticial (BHABHA, 1998), é um processo, e, por isso,

precisa ser entendido dinamicamente.

Comeco entdo por apresentar de forma sucinta algumas definicGes de autores cujas
visdes dialogam com esta investigacdo. Como compilado por Nubia Hanciau (2005), entre-
lugar (BHABHA, 1998; SANTIAGO, 1978), lugar intervalar (GLISSANT, 1995), espaco intersticial
ou terceiro espaco (BHABHA, 1998), in-between (BHABHA, 1998; GRUZINSKI, 2001), caminho
do meio (BERND, 1998), zona de contato (PRATT, 1999) ou zona de fronteira (PIZARRO, 2000),
sdo alguns dos vocabulos surgidos, nesta virada de século, na tentativa de denominar as
dimensdes criadas pelos deslocamentos. Estes neologismos espelham a decadéncia de

perspectivas cristalizadas de pureza, unidade ou autenticidade, e vém quebrar com a idéia

50



antropolégica de aculturacdo, como algo passivo, o que simultaneamente deita por terra a
ideia de “dominantes” e “dominados”. Baseado na prépria experiéncia de indiano no Reino
Unido, Bhabha (1998) chama de “entre-lugar” a esse local onde ocorre um choque cultural
permanente, onde as diferentes culturas disputam espagos, sem nenhuma delas prevalecer
hegemonicamente. Para Bhabha (1998), o espaco do “entre-lugar” parece ser um contexto
acolhedor que possibilita a revisdao de estruturas cristalizadas de unidades e, dessa forma,

permite uma certa plasticidade na negociagdo identitaria do sujeito.

Similarmente, o historiador Serge Gruzinski (2001) afirma que o estar “entre” tem sido
uma condigdo privilegiada para estimular uma postura critica e o surgimento de outras formas
de conhecimento: “é nos espacos in between, criados pela colonizacdo, que aparecem e se
desenvolvem novas formas de pensamento, cuja vitalidade reside na aptiddao em transformar
e criticar o que as duas herancgas, a ocidental e a amerindia, tém de pretensamente

auténtico” (GRUZINSKI, 2001, p. 48).

Segundo Hanciau (2005), “entre-lugar” expressa o desafio de lidar com uma cultura
em movimento. Trata-se de um conceito que vem testemunhar a heterogeneidade e deslocar
a referéncia Unica atribuida a cultura européia. Para a autora, esses “entre-lugares”
forneceriam “o campo para a elaboragdo de estratégias de subjetivagdo que dao inicio a novos
signos de identidade e a postos inovadores de colaboracdo e contestacdo no ato de definir a
propria idéia de sociedade” (HANCIAU, 2005, p.13). No ambito desta investigacdo, a
pertinéncia do entrelugar prende-se com o perceber como um contexto privilegiado para a
criacdo, ou seja, um terreno propicio a subjetividade, a inter e transdisciplinaridade, ao devir,
e a transformacdo. Esclareco também que, apesar de, no meu caso, o ponto de partida para
chegar a nogao de entrelugar tenham sido essencialmente os transitos culturais, esta pesquisa
ndo se circunscreve a essa dimensao, e dai a sua capacidade de criar ressonancia com outro

tipo de atravessamentos e entrelugares.

E importante ressaltar que este termo é utilizado sob diferentes entendimentos
mostrando a necessidade de estudos sobre seus usos e significados. Este ndo é o objetivo
desta investigacao, contudo ndo pretendo eximir a sua polissemia. O que procuro é construir

um pensamento em confluéncia com alguns autores, de modo que fique claro qual é o
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entendimento com o qual irei caminhar. Assim, a partir de certo ponto, num esforco de lancar
mao dos diversos aspectos envolvidos neste termo, optei por assumir uma abordagem
multidimensional®® da no¢3o de entrelugar. Essa decisdo permitiu-me aprofundar a discussdo
sobre um conceito plural e ainda em constru¢do sobre o qual ndo ha definicGes e
compreensOes estabilizadas e, a par disso, incluir insights decorrentes do conhecimento
incorporado do entrelugar. Estudiosos de nogbes em processo de construgdo sinalizam essa
mesma necessidade no sentido de abarcar “conceitos que, pela multidimensionalidade dos
fendmenos que traduzem, podem dizer coisas diferentes, nem sempre facilmente integraveis
(...)”(ANDRE, 2005, p.103). No momento, farei apenas referéncia as dimensdes que
caraterizam a multidimensionalidade do que é (ou pode ser) o entrelugar no contexto desta
pesquisa: 1) entrelugar como espaco intervalar; 2) entrelugar como deslocamento, como
condic¢do hibrida; 3) entrelugar como espaco/ experiéncia da diferenca; 4) entrelugar como
ponte, como relagdo, como mobilizacdo de identidades e alteridades. Deixarei para
desenvolvé-las mais a fundo no quarto capitulo, onde, em didlogo com a andlise dos

experimentos criativos, cada uma ganhard outra objetividade.

Posto isto, como a globalizacdo e os transitos tém vindo a afetar os processos de

criacao e producado de dancarinos e coredgrafos pelo mundo afora?

A pergunta é vasta e ndo tenho a pretensdo de cobrir todos os espectros desta imensa
problemética®®. Dentro desta questdo, escolho fazer um recorte a partir de alguns aspectos

gue mais diretamente criam conexdes com esta pesquisa e com o entrelugar.

5 Tomo emprestada esta ideia dos Estudos Culturais, area de conhecimento cuja abordagem critica ampla e
multidimensional das realidades/ conceitos/ abordagens/ acontecimentos, estimula uma valorizagdo da
complexidade (KELLNER, 2001; BAPTISTA, 2009).

%6 Alias, reconheco que esta pesquisa cria ressonancia com o tema da nomadologia, segundo conceito avancado
por Deleuze e Guattari (1997), da nomadologia como “um saber em transito”. Porém, a verdade é que esta
pesquisa se articulou essencialmente no eixo Brasil-Portugal, ndo podendo, por isso, ser considerada “n6made”.
A titulo de exemplo, e para que fique mais claro aquilo a que me refiro, é diferente um artista “n6made” (que
tanto estd em Portugal, em Tdquio, no Brasil, ou nos Estados Unidos), e a “migra¢do de enraizamento”, que
tenho estabelecido entre Porto-Salvador. Por essa razao, apesar de considerar este um tema que carece de muito
mais reflexdo nos tempos de hipermobilidade em que vivemos, para os propésitos do foco e duragdo deste
estudo, este ndo sera aprofundado.
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Em primeiro lugar, o que é preciso ter presente é que a qualidade hibrida no mundo
das artes do corpo nao é algo recente. A escritora, historiadora e critica de danca, Sally Banes,

no seu artigo Our Hybrid Tradition, aprofundou bastante esta questdo:

E possivel tracar a histéria da danga cénica ocidental no século XX
como um continuo de cruzamentos com estilos e ideias ndo europeus
—nao s6é com influéncias africanas e asiaticas, mas com dancas nativas
dos indios do norte da América (...). Tanto no ballet como na danga
moderna, bem como em estilos populares como os musicais, os
coredgrafos ocidentais frequentemente tomaram de empréstimo
temas, imagens, e movimentos do Outro ndo europeu. (...) as tradi¢es
de culturas ancestrais apareciam como algo “novo” no contexto
ocidental, apenas por ter sido transplantadas para um contexto
diferente (BANES, 2007, p.258, tradugdo minha).

Banes continua ressaltando que o hibridismo ndo aconteceu num so sentido; também
as dangas asiaticas e do continente africano (tradicionais e contemporaneas), foram e tém

I”

sido influenciadas pela danga “ocidental”, o que, ao contrdrio do que é divulgado, fez com
que, desde cedo, essas fronteiras fossem muito mais permedveis, do que estanques e

fechadas sobre si mesmas.

Cruzamentos nas dangas tiveram lugar, tanto no Oriente como no
Ocidente, desde que os poderes coloniais se expandiram globalmente
e trouxeram para os seus territdérios novas imagens de corpos
estrangeiros e de dangas estranhas. Essa danca hibrida serviu como
um caminho de resisténcia em relacdo a sistemas culturais impostos
(...). De fato, as populagGes ocidentais estdo tdo misturadas que falar
de “nossas” tradicdes no Ocidente é sempre falar de um mosaico
global; o Outro tornou-se ‘nds’“ (BANES, 2007, p.265, traducdo
minha).

Nesse sentido, sdo varios os autores (BANES, 2007; STOCK, 2009; PONTBRIAND, 2001)
, que defendem que o processo de hibridismo em si ndo é algo novo - artistas de todo o
mundo, ao longo da histéria, foram inspirados pela arte de "outros". No entanto, é importante
notar que, embora os processos sempre existiram, hoje a situacdo esta diferente. Com

certeza, a propagacao do cinema, da televisdo e mais recentemente da internet, acelerou
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vertiginosamente a escala e velocidade dos contato. A par disso, existe atualmente uma
decisdo mais consciente de alguns artistas em fazerem dos intercambios interculturais o seu

ambito de atuagdo (GRAU, 1992).

A danga, por ter como base o corpo, instancia onde se denotam e onde se traduzem a
totalidade de experiéncias sécio-culturais, contempla a multiplicidade de expressdes de cada
grupo social, sendo um territdrio de experimentacdo e reconhecimento tanto daquilo que nos
aproxima, como daquilo que nos separa. Por possibilitar a expressao pessoal, pode mover os
que dangam/ criam/ observam a reconhecer e partilhar as suas ideias, sentimentos e crencas,
o processo de criagdo envolvido no fazer artistico, pode trazer a possibilidade de

transformacao de perspectivas acerca da realidade.

Em paralelo, os encontros interculturais englobam a oportunidade de interagirmos
com outras culturas e de navegarmos em territérios hibridos, ampliando a nossa experiéncia
de mundo, de corpo e de emocdes, porque nos permitem ver a realidade de multiplas e
diferentes perspectivas. Elizabeth Cameron Dalman, coredgrafa que desde dos anos 60 tem
estado na linha da frente de colaboragdes transculturais na danga moderna australiana,
defende também esse “diferencial das artes e da cultura para potencializar a negociagao em
territérios interculturais” (DALMAN apud TROUTON, 2004, p.186, tradugdo minha).
Igualmente Rachel Fensham e Odette Kelada, pesquisadoras do curso de Dance and Theatre
Studies da Universidade de Melbourne (Australia), sinalizam a mesma necessidade de refletir
sobre a danca e a mobilidade cultural. Esta dupla de pesquisadoras tem buscado entender o
papel da danga no contexto das migragGes e intercambios culturais (FENSHAM & KELADA,
2012a), sustentando a importancia de abracar a contribuicdo dos Estudos de Danca na analise

dos complexos “novelos” de migracdo, globalizacdo e da interculturalidade.

Nesse sentido, um dos primeiros estudos relacionados a questao intercultural na danca
foi o artigo Techniques of the Body, lancado em 1924 por Marcel Mauss, analisando como
diferentes culturas detinham distintas técnicas corporais, e como culturas diversas
implicavam corporalidades diferentes (LEPECKI, 1998). Outros pesquisadores, como Susan
Foster (1997) e Jane Desmond (1997), detiveram-se sobre o assunto, concordando que as

representacdes (seja de género, raca, etnia, ou mesmo habilidade fisica) que o corpo do
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dangarino traz para a danga sao resultado de suas experiéncias didrias no contexto social e
cultural. Da mesma forma, de acordo com Pegge Vissicaro, existe uma relagao intrinseca entre
0 movimento e a maneira “como a pessoa pensa e sente o seu ambiente e do que se esta
passando nesse entorno” (VISSICARO, 2004, p.5, tradu¢dao minha). Para esse entendimento
entdo, é importante reconhecer o transito corpo-cultura-sociedade como uma relacao de
mutua contaminac¢do, em que a possibilidade de experimentar outra cultura, uma outra
abordagem de mundo, ndo sé por informacbes e pensamentos, mas também de modo

corporal, tende a estimular novas perspectivas acerca do mundo e de si préprio.

Como referi, acredito que os dancarinos criadores contatam com aspectos diferentes
da cultura, devido a um modo de relacdo com o mundo a partir do corpo. Pensando essa ideia

III

no contexto intercultural, a vertente essencialmente “presencial” da danca, e a aproximacao
a outros entendimentos de mundos por via corpo parecem ser um grande diferencial da danca
no campo dos encontros interculturais. Nessa ordem de ideias, a area da danga, ainda de
forma um pouco timida®’, mas ao mesmo tempo consistente, tem vindo a se afirmar como
um terreno frutifero para trabalhar ndo sé com culturas diferenciadas mas igualmente para

operar no espaco “entre” culturas.

Como os entendimentos, saberes e pesquisa em danga, podem ser de valor para o
campo intercultural? E vice versa: o que as dinamicas interculturais tém a acrescentar a

danca? Cheryl Stock avanca nesse sentido, deixando “no ar” uma outra pergunta:

No final da primeira década do séc.XXl, como podemos enquadrar
conceitos e praticas coreograficas — interculturais ou outros — num
ambiente globalizado, de fronteiras esbatidas, de processos
interdisciplinares e com o fator escorregadio do conhecimento
provisério? (STOCK, 2009, p.280, tradugdo minha).

A globalizacdo da danca tem mobilizado novos comportamentos e sé muito

recentemente estamos tentando alcancar, ao nivel do pensamento, sistematizacdo e das

57 Agora, é curioso observar que ao contrario da danga, outras dreas artisticas como a da mdusica, ha ja muito
mais tempo, e até de forma bem mais descomplexada, tém assumido os cruzamentos e mesticagens. Torna-se
aqui impossivel nomear individualmente cada exemplo, mas estilos musicais como o jazz, o rap/hip-hop ou a
chamada musica do mundo (world music), por natureza, sdo “materializagées” dessas interpenetragdes e do
enaltecimento das diferengas, e, portanto, creio que a area da danca teria muito a aprender com o exemplo do
que vem se passando na musica.
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nomenclaturas todas essas céleres mudancas. A pergunta de Stock dd conta de uma
problematica sentida logo desde o inicio da estudo, ligada com a questdo de como nomear ou
circunscrever a danca enquandrada por esta pesquisa. Ao me referir a “danca movida por
transitos” sabia que estava me acercando de um conjunto vasto e “escorregadio”, onde
estariam incluidos os cruzamentos, as mesticagens, os hibridismos, os entrelugares. A
semelhan¢a do que acontece com a designacdao “danc¢a contemporanea”, quem quer que
esteja criando danca a partir de transitos, entrelugares, ou ressignificacdes, ja deve ter se
deparado com as vdrias complexidades que rodeiam este tema. Por exemplo, na area da
danca e em diversas outras dreas, o termo intercultural frequentemente ainda estd sendo
confundido com o multicultural®®, surgindo como um sindnimo de “melting pot”, ou de
“fusao”:
(...) sdo varias as questdes coreograficas decorrentes da utilizacdo, da
mistura ou da re-significacdo da danca tradicional dentro das artes
contemporaneas. Os atuais palavras “em voga” sdo "hibridismo" e
"fusdo", utilizadas para designar os trabalhos que se afastam de
significados Unicos, e homogéneos caminhando em dire¢do a
multiplicidade e complexidade (...). Em algumas circunstancias, essas
influéncias surgem quando coredgrafos e dancarinos se deslocam de

um contexto para outro (...) (BUTTERWORTH, 2009, p.248, traducdo
minha).

Apesar de querer trazer o termo fusdo para a discussao, sou forcada a discordar da
definigdo que esta autora apresenta. A meu ver, grande parte das vezes, projetos que se
autointitulam projetos de “fusdo”, ndo propriamente vém abarcar a heterogeneidade, as

diferencas, mas incorrem no caminho inverso.

Do mesmo modo, existe um grande contingente de projetos que se designam
interculturais quando, na verdade, estdo praticando um hibridismo a partir da forma, estao

fazendo “fusdes”. E um debate levantado no contexto da pesquisa de Mestrado ao dissertar

58 Nas palavras de Reinaldo Fleuri, multiculturalismo indica “uma situagdo em que grupos culturais diferentes
coexistem um ao lado do outro sem necessariamente interagir” (FLEURI, 1999, p. 7), ou se misturar entre si.
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sobre a presenca das dancas africanas em Portugal. Ja desde entdo tinha ficado atenta para a

realidade de que, na maioria dos casos,

“fusdao” surge no sentido de “mistura”, lembrando a ideia de um
“caldeirdo cultural” em que, ao adicionar ingredientes de diferentes
culturas, o resultado seria uma mistura homogénea. Porém, no
entanto, o que acontece na prdtica é mais um somatdrio, uma
sobreposicao de influéncias, do que uma mistura em que se deixam de
identificar os contornos de cada parte (PINTO, 2014, p.81).

Como explica Andrée Grau: “Fazer trabalhos interculturais ndao é sobre ‘pegar’ algo
desta cultura, algo de outra cultura, é sobre criar algo novo” (GRAU, 1992, p.5, traducdo
minha). Apesar de concordar quando a autora diz que criar interculturalmente ndo é sobre
“pegar algo” de uma cultura, considero que o que a autora estd aqui chamando de “novo”, a
meu ver, tem mais a ver com o “in-between”/ “terceiro espaco” de que fala Bhabha (1998),
nogdo que sera detalhada no préximo capitulo. Incorrendo numa critica semelhante,
Fernandes comenta sobre como nem toda a obra que engloba diversas culturas é
transgressora. “Apesar de ser “a tendéncia do momento’ (...) pode limitar-se a uma colagem
de clichés, perpetuando a imagem de individuos isolados em seus mundos, sem interacao,

troca, nem didlogo” (FERNANDES, 2010, p.227).

Percebi também tal “confusdo terminoldgica” na interagdo com outros artistas no
decorrer desta pesquisa de doutorado. Por diversas vezes, quando partilhava qual o tema do
meu doutorado, em geral, as pessoas achavam que eu estava a fazer uma “fusdo” (ou seja, a
misturar “passos”/ linguagens da danca dos orixas, da capoeira, etc). Creio que ndo estou indo
exatamente por ai, que o meu vocabuldrio de movimento ndo apenas funde formas. E, claro,
influenciado por elas, mas centra-se mais em perceber como o convivio com certa abordagem
de mundo modifica as percepg¢des corpdreas e as perspectivas desses sujeitos. Assim, seria
mais um hibridismo a partir do conteldo, atentando nas significacdes e transformacdes que
acontecem no sujeito e suas relagdes com o outro e com o mundo, nas transformacgdes no seu
corpo, nas qualidades de movimento, no processo criativo. A énfase passa a ser o processo

ndo o produto.
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Logo, a carga depreciativa associada a palavra fusdo, foi me encaminhando para querer
encontrar uma designag¢ao que correspondesse mais a realidade daquilo que estava fazendo;
gue pudesse pressupdr os encontros entre culturas ndo de uma perspectiva harmonica, de
justaposicdo/ apropriacdo de influéncias, ou de um ponto de vista unilateral, mas sim a partir
de uma ideia de confluéncia, de didlogo, de deixar de ser possivel enxergar os contornos de

cada informacdo cultural.

As consideragdes que Cheryl Stock tece no brilhante artigo Beyond the intercultural to
the Accented Body (2009) ajudam a problematizar a questdo, e vém propor caminhos que,
claramente, tém muito mais a ver com aquilo de que se ocupa este estudo:

Se os artistas da didspora rejeitam a nocdo de fusdo
concebendo-a como simplista e redutora, quais as formas e
processos que as praticas hibridas podem abracar? Para
alguns, pode ser um complexo de camadas de diversas
praticas estilisticas e culturais (...). A outros podem interessar
os “espacos” entre essas formas e processos, que a teoria do

hibridismo de Bhabha (1994) chama de "entre-lugares"
(STOCK, 2009, p.291, traducdo minha).

E justamente nesses espacos “entre” em que se move esta pesquisa, zonas que

parecem ser muito mais multiplas e convidativas a diferenca.

Antes de trazer outros exemplos dessa danca no entrelugar, é interessante fazer
referéncia ao aprofundamento que Andree Grau deu a esta complexa e ampla tematica. Para
responder a indagacao: “Como podem ser conseguidos trabalhos artisticos que sao
interculturais no produto e no processo?” (GRAU, 1992, p.5, traducdo minha), a estudiosa da
dancga avanca com cinco categorias (ndo necessariamente excludentes) sobre contornos que

tomam os processos criativos em contextos interculturais:

(a) Alguns artistas ocidentais optam por mergulhar em formas
nao-ocidentais, estudando-as por muitos anos e se tornando
praticantes bem-sucedidos nessas formas particulares. H3, por
exemplo, atores italianos dangando Kathakali na Itdlia, ou
estudantes americanos que executam Kabuki no Havai, etc;
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(b) Outros artistas seguem um processo semelhante de
imersdao em uma forma de arte, mas seu objetivo ndo é se
tornar um ator Noh, ou performer de Kathakali. Invés disso,
eles véem a hibridagdo, um processo que pode ser
considerado andlogo ao processo de formacdo de uma lingua
crioula, como o nucleo da interculturalidade (...); (GRAU, 1992,
p.15, tradugdo minha).

E a autora segue explicando:

(c) Alguns artistas tém objetivos mais ambiguos. Eugenio
Barba [ou] Jersy Grotowsky por exemplo (..) buscaram
descobrir de que forma os rituais e as praticas ceremoniais de
diferentes sociedades poderiam estar interligadas, de modo a
descobrirem elementos e aspectos possivelmente comuns em
diferentes culturas;

(d) Outros artistas (...), quando parece coerente no seu proprio
processo criativo, querem estudar e compreender os
principios de uma ou mais formas ndo ocidentais, a fim de
enriquecer o seu proprio vocabuldrio como artistas ocidentais

()

(e) Um quinto grupo pode ser considerado uma extensdo
deste ultimo com alguns aspectos do grupo (c), no sentido de
gue eles se véem como artistas que trabalham no Ocidente,
querendo desenvolver mais a sua criatividade (...) eles se
interessam em principios que podem ser "universais", nao
num sentido de empréstimo cultural, mas procurando
interacOes entre artistas de diferentes contextos culturais, (...)
no sentido de criar algo novo (idem, p.16, tradugdo minha).

Esta ultima categoria de que fala Grau parece ser mais aquela em que se enquadra esta
investigacdo. Falo de um conjunto de praticas, ndo tao apegadas a cédigos especificos, ou
formas padronizadas, mas interessada nos processos, nas significacdes, nos encontros. A
partir de principios que estdo por detras dessas praticas, o foco sdo as relagbes (siginificagdes,
metaforas, relagcOes interpessoais), o encontro passa a ser “no meio”, naquilo que é construido
em conjunto (e, com isso, caem por terra termos delicados como “fusdo”, “empréstimo”,

”n u

“negociacdo”, “aculturacdo”...).

Num aparte neste debate, ndo posso deixar de mencionar uma tendéncia, pelo menos
da bibliografia que pude reunir: a maior parte das reflexdes e sistematizacGes acerca deste

assunto surgem de autores ocidentais. Assim como fiz questdao de apontar na introducado deste

59



estudo, parece-me fundamental reconhecer que é a partir dessa perspectiva de mundo que
se esta olhando para tais realidades, e por vezes surgem dai certas tendéncias. Ao mesmo
tempo, quando, no conjunto desta tese, falo em transitos, hibridismos e transversalidades
convém referir que essas transversalidades vao muito além da consideragdo o que é o

III

“intercultural” na Europa. Isto por reparar que uma certa tendéncia eurocéntrica leva muitas
vezes a entender a aproximagao cultural a luz de bindmios “Europa-Africa”, “Ocidente-
Oriente”, “América do Sul- América do Norte”, em termos de centro e periferia. Uma pesquisa
como a que tenho em maos, pretende diluir com este tipo de pensamentos dicotémicos.
Quero com isto dizer que a metafora do percurso, a ideia de fluxo, a topografia da rede,

deitam por terra o bindbmio centro-periferia, por isso que invés de pensar em

“descentramentos”, se preferiu falar em deslocamentos, em exotopia.

Tanto nas “sociedades ocidentais”, como um pouco por todo o mundo, poderia dar
uma série de exemplos de linguagens corporais “hibridas”, cujo conjunto tdo vasto
impossibilita a referéncia a todas elas. De forma geral, o que fica evidente de todos os
contributos de estudiosos e/ ou criadores que convoco nesta discussdo, é que se trata de um
campo difuso, de dificil categorizacdo. E complicado dizer que critérios fazem de uma
performance ou projeto “intercultural”, e uma das razdes parece ser que, muitas vezes
estamos perante territérios com fronteiras pouco claras, tanto ao nivel dos moldes em que
acontecem, como ao nivel do contexto de atuagdo, como por serem por vezes projetos
interdisciplinares. Por essa razdo, alguns pesquisadores (GRAU, 1992; MINH-HA, 1989)
sugerem mesmo que as performances interculturais pertencem a nenhuma categoria,
expressam uma espécie de n3o-lugar (AUGE, 1994); essa é a sua natureza: “(...) criar arte
nestes termos é estar num campo coletivo que pertence a ninguém, nem mesmo aqueles que

o criam” (MINH-HA,1989, p.18, traducdo minha).

Em suma, daquilo que pude perceber, parece-me que isso também se deve a que,
frequentemente, os prdprios criadores ou projetos que na verdade investigam a criacdo em
danga nestes termos ndo se intitulam, e parecem ndo se reconhecer como parte de um
movimento coletivo, o que talvez tenha a ver com nao existir um consenso em relagdo a como

nomear estas praticas. O que dificulta a sistematizacdo e reconhecimento deste como um
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contexto de criacdo vdlido e com um espaco ja conquistado no ambito internacional. Ademais,
como foi perceptivel na contextualizagcdo de alguns dos criadores/ projetos ligados a estas
temadticas que se relacionam que esta investigacao (contextualizacdo que partilho com o leitor
no proximo subcapitulo), tratam-se muitas vezes de iniciativas de ambito local, que (ndo fica
claro se por falta de verba, ou por falta de reconhecimento da validade desta area no contexto

internacional), sdo iniciativas que ganham pouca projecao na escala global.

Apds este debate, deixo claro que o interesse especifico desta pesquisa esta em
processos de criacdo em danca no/ do entrelugar, e é a partir desta nomenclatura que irei
avancar daqui em diante. Faz sentido agora apresentar outras pesquisas, obras e os préprios
discursos dos artistas inseridos neste conjunto, para que, logo em seguida, possamos entrar
na andlise dos experimentos criativos desenvolvidos tendo no¢do da abrangéncia deste

universo.

2.3- Criadores no/do entrelugar

Embora a minha experiéncia seja o mote para este trabalho, ela ndo é, de forma
nenhuma, uma “novidade”; ndo estou sozinha neste caminho de pesquisa. Existe uma
comunidade internacional de pesquisadores, educadores, coredgrafos, performers, criticos e
historiadores de danca, cada vez mais atentos para o potencial da arte e da expressao
corporal em tempos de mudancgas sociais globais (SHAPIRO, 2008). Gostaria de realcar isso
através de uma contextualizacdo de artistas de varias geracdes, cujas obras refletem o
interesse e a pertinéncia deste campo. Invés de dissertar sobre metodologias e procedimentos
de criagcdo mobilizados pelo entrelugar (ndo acredito em “férmulas” nesse ambito), o objetivo
aqui é trazer projetos e discursos dos préprios artistas que, devido ao seu percurso e/ou
histérias de vida, e pelo modo de implicar o préprio corpo nessa ac¢do, sdo personificacdes de
uma danca construida no espaco de intervalo. Desse maneira, enfatizo a importancia de tracar
um panorama do ponto de vista do criador-pesquisador, de forma a colocar em evidéncia os

novos territérios de criacdo que nascem da circulacdo de pessoas, da transversalidade de
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referéncias, da quebra de fronteiras entre géneros artisticos, entre outras rupturas e

entrelugares.

Os critérios de sele¢do dos criadores foram especificamente: 1- ser solista; 2-individuos
que estdo lidando com dois (ou mais) lugares; 3- ambito de atuacdo (criadores que estdo
pesquisando tendéncias contemporaneas, autorais, ligadas com transitos, ou lidando

performativamente com a histéria/ lugar ao qual pertencem).

Nessa panoramica, avango ainda com uma distincdo entre trés diferentes tipos de
entrelugares, no ambito dos processos criativos em danca: entrelugares entre culturas;
entrelugar arte-vida; e entrelugar Brasil-Portugal. Esta divisdo ndo pretende de forma alguma
estabelecer fronteiras fixas entre essas dimensdes; serve apenas como uma forma de
organizar o material levantado. Seria impossivel, nesta breve sec¢do, uma visdo panoramica
exaustiva capaz de dar conta de todos os criadores ou projetos que se movem neste escopo
temadtico (isso daria em si uma outra tese)®®. Opto entdo por fazer um recorte a partir dos
casos que, de forma mais significativa e direta, criam ressonancia com o ambito de atuacao
desta pesquisa, dentro do universo que conhec¢o que obviamente é limitado. A par disso, o
meu propdsito ndo foi somente focar coredgrafos/ projetos cujas pesquisas tém um ambito
intercultural, mas cuja a atuac¢do estaria de alguma forma ligada a um desses trés critérios que

elenquei aqui.

Comego entdo esta contextualizagao falando de um movimento de criadores
interessados em trabalhar a partir do potencial dos deslocamentos, dos cruzamentos entre
linguagens de danga e diferentes backgrounds, denotativos daquilo que estou chamando de

entrelugares entre culturas.

Em primeiro lugar, é incontorndvel falar de uma das grandes influéncias desta
pesquisa: Philippine Bausch, mais conhecida como Pina Bausch (1940-2009),

coredgrafa, dancarina, pedagoga e diretora alem3, precursora da danca-teatro. A linguagem

59 Existem muitos mais trabalhos que se inscrevem nesta linha de pesquisa; estou escolhendo alguns dangarinos
/corebgrafos/ projetos que mais ressoam com a minha pratica. Acrescento que aquilo que aqui afirmo ndo se
tratam de verdades absolutas, mas de conexdes que estabeleco entre trabalhos destes artistas e aquilo que foi
experimentado no ambito desta investigacgao.
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de Pina e do Tanztheater Wuppertal rompe com formas tradicionais da danga utilizando-se de
acdes paralelas, associagdes e imagens, repeticdes propositais e uma linguagem corporal
incomum para a época, sendo conhecida principalmente por contar histérias do préprio corpo
enquanto danca. As suas coreografias construem-se a partir de improvisacdes baseadas nas
experiéncias de vida dos bailarinos, e sdo elaboradas colaborativamente, tornando fluida a

linha de separacdo entre a arte e a vida.

Em 1986, Bausch inaugurou um sistema de criagdo de espetaculos organizado em co-
produgdes com cidades. Desde entdo, a criadora alema desenvolveu inumeras residéncias de
criacdo em Roma, Madri, Viena, Palermo, Lisboa, Los Angeles, Hong Kong, Budapeste,
Istambul, Saitama (Japdo) e Seul (Coréia), etc (CIPRYANO, 2005). Toda a companhia viajava
para diferentes cidades do mundo, e, durante algumas semanas, os bailarinos eram
estimulados a absorver desses locais ideias para o processo criativo. O objetivo nao era
"representar" a cultura especifica de um pais, tal qual uma fotografia, mas sim captar as
sensac¢des do lugar, "ver" de outros angulos, deixar-se contaminar por o estar fora do seu
habitat. Em conjunto, estas experiéncias eram transformadas em gestos, didlogos, ou
pequenas cenas. Simultanemanete, a inspira¢ao das suas criagdes ndao partiam apenas do
confronto com outras culturas, mas também do elenco, do qual fazem parte dancarinos
oriundos de todos os continentes. Assim, a propria companhia tem uma “existéncia nbmade,
sempre em digressdao, em padrdo migratdrio, durante metade do ano no estudio de ensaios
em Wuppertal, que ndo é a terra de origem de nenhum dos performers” (MULROONEY, 2002,

s/p, traducdo minha).
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Fig. 2- Os amores rompidos do Chile, de Pina Bausch.

Fonte: http://www.goethe.de/wis/bib/pri/hmb/the/154/pt6568384.htm

Como se antevé, sdo varias as conexdes que existem entre o trabalho desta coredgrafa
e a atual pesquisa. O grande tema patente no trabalho de Bausch s3o as relagbes entre
pessoas, é essencialmente nas camadas populares e marginalizadas, na gente das ruas, nas
manifestacdes com raizes populares, que ela e a sua companhia encontram os estimulos para
a criacdo (CIPRYANO, 2005). A par disso, o trabalho de Pina é intricadamente autobiografico,
mas um autobiografico que abarca outras subjetividades, se deixando atravessar pela
experiéncia de encontro com o outro (GALHOS, 2010). Nesse processo, como lembra Claudia
Galhds (2010) na biografia sobre Bausch, o espectador torna-se parte de uma obra coletiva, o
gue marca o fim de uma ditadura do olhar, dando origem a varias perspectivas, em que cada
um escolhe o ponto a partir do qual entra em relacdo com aquela narrativa. Galhds adverte
que, nesse processo de encontros interculturais, “A utopia é encontrar esse territorio de
relacionamento, encontro e partilha entre individuos, cada um com a sua especificidade e
cultura ou culturas, mas ndo numa mera coabita¢do e sim numa troca”(GALHOS, 2010, p. 34),
assim como lembra que uma das questdes que mais se faz presente nos seus trabalhos é
exatamente “Como poderemos viver juntos?” (GALHOS, 2010, p. 34). Interessante pensar no

paralelismo que existe entre isso e o que norteia esta pesquisa. Assim como acontece com o
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préoprio conteddo e “resultado” das suas criagcdes, em que, como coloca Fabio Cypriano,
mesmo que ao inicio “os estimulos sdo multiculturais, o resultado, no palco, é transcultural.
(...) busca contatos pessoais ao invés de conhecer monumentos, visita locais populares, como
feiras e outros espacgos publicos, o que cria um foco no ser humano relacionado com o
ambiente (CIPRYANO, 2005, p.34, grifo meu). Segundo Cipryano (2005, p.20), “Bausch insere-
se em uma categoria de viajantes que usa a experiéncia do deslocamento como forma de
conhecimento. Ela reflete sobre a alteridade a partir de uma experiéncia que requer
envolvimento com o outro”. O que, como ficard mais claro no decorrer desse trabalho,
relaciona-se diretamente com aquilo que desenvolvi aqui. Sem embargo, Pina trabalha com

muitos corpos; no meu caso, estou concentrando essas questdes num corpo so.

Artistas como Akram Kahn (1974) incorporam claramente esse lugar intervalar. Entre
as suas raizes do Bangladesh e o seu pais de nascimento, o Reino Unido, Kahn comecou
treinamento em kathak®® aos sete anos de idade, e mais tarde especializou-se em outras
técnicas como ballet classico, técnica Graham, técnica Alexander, release technique, contato-
improvisacdo®! e teatro fisico (STOCK, 2009), criando um estilo coreogréfico hibrido que ele
chama de “kathak contemporaneo”. Nas ultimas duas décadas, este dancgarino coredgrafo
tem-se dedicado ao encontro entre o kathak e a danca contemporanea®. Conhecido pelas
suas criagdes interculturais e interdisciplinares, tem sido um artista aglutinador de criadores
das mais variadas culturas interessados pelo tema da identidade migrante e das narrativas
pessoais dos artistas migrantes. Uma das suas mais famosas colaboracbes é Zero Degress
(2005), obra em dueto com Sidi Larbi Cherkaoui, que convoca uma experiéncia que Khan teve
ao viajar de trem do Bangladesh para a india, quando teve seu passaporte confiscado e
presenciou a morte de outro passageiro, sendo coagido por seu primo a nao interferir.

Expondo claramente a sua reflexdo intercultural, trata-se de um trabalho que “explora

80 Forma de danca classica indiana.

61 O contato improvisa¢do é uma técnica de movimento criada na década de 1970 por um grupo de coredgrafos
e bailarinos norte-americanos, ligados a danga moderna. Linguagem marcada por um forte contexto histérico de
contra-cultura, consiste num trabalho em dupla, ou em grupo, em que o peso e contra-peso sdao os elementos
chaves para o movimento acontecer, de forma improvisada. O contato-improvisa¢do trabalha relagdo entre
corpos, a partir da queda e a sustentacdo fisica, trazendo para o corpo um conhecimento préprio sobre seus
limites. Fonte: http://wikidanca.net/wiki/index.php/Contato Improvisa%C3%A7%C3%A30

62 Disponivel em <http://www.akramkhancompany.net/> Acesso em: 02 jul.2015.
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fronteiras- entre paises, culturas e, ainda mais importante, entre vida e morte. (...) em uma

fusdo, sem sutura, de estilos de danga, musica e arte contemporanea”®3,

Fig. 3- Zero Degrees com Akram Kahn e Sidi Larbi Cherkaoui. Fonte:

http://www.culturekiosque.com/dance/reviews/akram cherkaoui.html

Certamente, artistas como Khan vém contribuindo para uma mudanga nas dicotomias
Oriente/ Ocidente, arte “maior”/ arte menor, entre self/ outro, literalmente incorporando a

complexidade e hibridismo de suas préprias historias (STOCK, 2009).

Um dos seus maiores cumplices é Sidi Larbi Cherkaoui (1976), bailarino, coredgrafo e
diretor da companhia Eastman (Bélgica), ex-integrante da Les Ballets C. de la B. de Wim
Wanderkeybus. Nascido na Bélgica, também ele corporifica em si mesmo o hibridismo
cultural, ndo so por ser filho de mae belga e pai marroquino, e ter frequentado a escola de
tradicdo muculmana, mas também pela sua experiéncia corporal eclética que leva na sua
bagagem (ballet, hip-hop, jazz, vogueing, flamenco, danca contemporanea). A solo ou com o
seu grupo, fica bem em evidéncia uma linha de trabalho marcada por temas como identidade

e migracles, pertencimento, fronteiras, transito entre tradicional e contemporéaneo,

63 Fonte: Sadler's Wells Theatre http://www.sadlerswells.com/screen/video/14016130001
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materializada através de colaboracbes peculiares com Akram Khan, com a bailaora® de
flamenco Maria Pagés, com a bailarina de danca classica indiana Shantala Shivalingappa, com
os monges shaolins da China, e com diversos artistas de outras dreas. Nota-se um interesse
em explorar o potencial criativo entre diferentes linguagens de movimento e culturas,
passando muitas vezes por um trabalho a partir da fisicalidade prépria de cada individuo®.
Frequentemente, quando trabalha com performers de culturas, corpos, idades e técnicas
diferentes, busca respeitar as singularidades de cada um, e, ao mesmo tempo mostrar que,
no fundo, existe algo que é comum, que todos partilham.

Israel Galvan (1973), bailaor / coredgrafo de flamenco, tem sido apontado pelos
criticos de danca tém reconhecido este criador avant-garde, ja que ele consegue
simultaneamente beber da linhagem tradicional do flamenco, enquanto destrdi esteredtipos
e preconceitos da sua prépria forma. Ao contrdrio de alguns criticos que classificam a danca
de Galvan como uma danga de fusao, ele prefere dizer que o que faz é uma danca de “cisao”:
“A nossa tradicdo também é essa mescla, vimos de um cocktail e os ortodoxos querem
esconder isso. Mas ndo: racas, religides e credos politicos, tudo se mistura, todos podem

dancar juntos”®®, ressalta.

64 “Bailaor” e “bailaora” é o nome que se d& aos bailarinos de flamenco.
8 Site oficial da companhia Eastman. Disponivel em: www.east-man.be Acesso em: 19 set. 2012.

66 Fonte: http://www.lavanguardia.com/escenarios/20150429/54430902965/dia-internacional-de-la-
danza.html#ixzz3Ykw9ChP6 Acesso em: 29 abril 2015.
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Fig. 4- Torobaka com Israel Galvan e Akram Khan. Fonte: www.two-browngirls.com

Bem mais jovem mas com um caminho assaz interessante temos Ula Sickle (1978),
artista e performer canadense que vive e trabalha em Bruxelas, na Bélgica. Esta artista
trabalha com diversas disciplinas (desde o video a instalacdo e a live performance),
frequentemente em colaboragdo com artistas de outros ambitos, e baseia-se igualmente nas
histdrias individais dos intérpretes. Obras como Kinshasa Electric (2014), Solid Gold (2010), ou
Looping the Loop (2009) “pdem o dedo na ferida” relativamente a histdria colonial e a
didspora africana, baralhando nogdes de tradicional e contemporaneo, de “congolés” ou
“ocidental”, de “auténtico” e “construido”. A obra de Sickle lanca questdes em torno das
identidades dinamicas dos dias de hoje: ao trabalhar com as histdrias individuais dos
dangarinos discute sobre como os movimentos e fisicalidade sao cultural e politicamente
construidos, no sentido de perceber a danca como pensamento incorporado de uma heranca

cultural e politica®’.

Fig. 5- Looping the Loop (2009) de Ula Sickle, com Petna Ndaliko Katondolo.

Fonte: www.ulasickle.com

57 Fonte: http://ulasickle.blogspot.pt/ Acesso em: 10 jul.2015.
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Por ultimo, esta panoramica ndo ficaria composta sem a referéncia ao trabalho de

Jerdbme Bel (1964). A obra Pichet Klunchun and myself (2005)% trata-se de uma palestra

encenada, uma espécie de conversa dancada travada entre o dancarino tailandés Pichet

Klunchun (versado em danga Khon classica), e o coredgrafo e performer francés Jérome Bel,

que coloca em didlogo dancarinos de duas culturas diferentes.

Na performance, o palco esta vazio a ndo ser pelas cadeiras em que
Klunchun e Bel estdo sentados, frente a frente. Um interroga o outro
lembrando um programa de entrevistas(..) — “Quem é vocé? De onde
vocé é? Por que se tornou dangarino?” Porém, as diferencas entre esse
ato e o formato corriqueiro dos programas de entrevistas logo ficam
evidentes na forma como cada um demonstra e explica os
fundamentos de suas artes: Pichet Klunchun o faz contando a histdria
da danca Khon, exibindo os principios de sua pratica e encenando
brevemente suas personagens basicas. Jérome Bel, por sua vez, explica
as ideias por trds de suas performances, que sao voltadas ao conceito
de danca, ao mesmo tempo que apresenta partes de pecas individuais.
Uma das cenas mais belas é quando Klunchun mostra a Bel uma curta
sequéncia de movimentos, os quais Bel imita, ambos encenando o
papel da mulher na danga Khon em um didlogo fisico”
(BRANDSTETTER, 2012, p.25, tradugdo minha).

8 Em portugués, Pichet Klunchun e eu préprio (tradugdo minha).
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Fig. 6- Pichet Klunchun e Jerome Bel. Foto: Association R.B.

Fonte: www.live.stanford.edu

A peca compara danga tradicional e contemporanea a partir de duas perspectivas
radicalmente diferentes, e mostra lado a lado dois estrangeiros, curiosos pelas histdrias de
vida/ de corpo mutuas, que buscam questionar estes encontros a partir de uma
abordagem®“simples-complexa”. “O que é danca para ti?” uma das perguntas que um coloca
ao outro, sugere o quanto os dois territorios dos quais Bel e Klunchun provém, sdo ainda
contextos “estrangeiros” (estranhos) um em relacdo ao outro, evidenciando que esta fissura
é igualmente aquilo que os conecta, muito além de uma amizade superficial. Nesse sentido, o
didlogo entre ambos os dancarinos aborda questdes ligadas aos processos de entrelacamento
entre culturas tornando evidente a complexidade das liga¢gdes entre o local (na histéria do
corpo e das tradi¢Ges corporais) e o global (na lingua, nas técnicas de danca, nos estilos de
vida), dando destaque a diferenca ao nivel corporal e no que toca as influéncias culturais de

cada um (BRANDSTETTER, 2012).

As figuras do meio da dang¢a que trago aqui tém vindo a firmar uma linha de pesquisa
interessada em hibridismos e releituras de linguagens tradicionais, ou nas influéncias dos
deslocamentos/ cruzamentos culturais na criagdo artistica, investigando estas temdticas a
partir dos seus principios de movimento-pensamento e ndo apenas no seu ambito formal ou
“fisico”. Falo de artistas que tém desenvolvido a¢des provocativas desses entrelugares,
tensionando fronteiras, imagens reciprocas, e, ao mesmo tempo, refletindo sobre as relacées
colonizador/ colonizado, ou dominador/ dominado. Parece-me que uma vertente comum a
estes criadores, para além das trajetdrias de vida interculturais da maioria, passa por uma
inspiracdo nas tradicdes de um ponto de vista contemporaneo (a partir de seus principios de
movimento/ pensamento), e, por outro lado, por uma busca e valorizacdo da expressdo
pessoal do performer, fomentando a interacdo entre formas de danca e sem o “peso” da

tradicao.

Nos uUltimos tempos, cada vez mais artistas tém vindo a inclinar-se para a pesquisa de

influéncias de outras culturas e sociedades como uma forma de inspiracdo e enriguecimento
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das suas proprias praticas (GRAU, 1992). Artistas de diferentes areas, em diferentes periodos
da histéria, sdo um exemplo vivo disso. Apenas como referéncia, poderia mencionar o nome
de: Peter Brook (Peter Brook's International Centre of Theatre Research), Eugenio Barba (Odin
Teatret/ Eugenio Barba's International School for Theatre Anthropology), Jerzy Grotowski,
Antonin Artaud, lvaldo Bertazzo, e Hélio Oiticica. O seu trabalho com tradicGes étnicas
permitiu abrigar uma nova perspectiva de valorizagao destas como uma forma de entender a

propria identidade cénica e relagdo com o intenso fluxo cultural que caracteriza a nossa época.

Antes de passar para a préoxima categoria, faco apenas uma referéncia sucinta a
algumas obras de artistas brasileiros, com as quais pude travar conhecimento neste lado do
oceano, obras em que, cada uma a sua maneira, expressa o “conflito de identidade”
(FERNANDES, 2003, p.2) tipico dos tempos em que vivemos. Comego por mencionar as
performances Sinapse e Uebergang da performer e pesquisadora Ciane Fernandes. Em
Sinapse (que conta com a participacdo de 20 dangarinos e/ou atores e musicos) associam-se,
recriam-se e desconstroem-se identidades em constante questionamento: tradicdo e
contemporaneidade, oriente e ocidente, sagrado e profano, técnica e improvisacao,
espetaculo e cotidiano, cultura e ciéncia, grotesco e sublime, passado e futuro, Unico e
multiplo, o novo e o antigo. Ja no solo Uebergang, a artista, inspirada pelas suas vivéncias na
Berlim multicultural, reflete sobre como o contato com as diferentes culturas dialoga com a
sua corporalidade, sobre como que pessoas estrangeiras lidam com essas pluralidades e

influéncias de maneira diferente.®®

E se digo que transAtldntica é sobre a cidade no meu corpo, curiosamente, este é o
titulo do trabalho de Claudio Lacerda, performer pernambucano. A Cidade No Meu Corpo
(2001), é uma peca inspirada na experiéncia do coredgrafo como estrangeiro nos anos em
que morou em Londres.”® Dentro desse conjunto, estd também o exemplo de Leticia Sekito,
paulistana, de descendéncia japonesa, cujo solo de dangca Disseram que eu era japonesa

(2004), reflete sobre a questdo da identidade cultural brasileira e das imagens do Japdo no

%9 Fonte: http://docplayer.com.br/11135015-Laban-2008-artes-cenicas-e-novos-territorios-comunicacao-o-
corpo-em-cena-ensina-dez-anos-de-danca-teatro-com-a-feto-por-ciane-fernandes.html

70 Fonte: http://www.claudiolacerda.blogspot.com.br/
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Brasil.”* Ou o solo DESPLANTE.doc (2013), da mineira Laura Pacheco, artista e pesquisadora da
danga, que faz da relagdo de seu corpo com "outros" o préprio tema de questionamento.
Entretanto emigrada em Berlim, Pacheco discute os choques culturais, e os desafios de afetar/
deixar-se ser afetado por esse "outro" estranho, dialogando com o ambiente,

desestabilizando esteredtipos, e subvertendo identidades pré-estabelecidas’.

Paralelamente ao trabalho de determinados artistas envolvidos com obras
interculturais contemporaneas, gostaria de inserir nesta panoramica uma pequena revisao de
projetos ligados aos transitos ou a experiéncia de estar “fora” das suas referéncias. Menciono
primeiramente alguns projetos a nivel global, para depois me focar naqueles que trabalham

artisticamente as relagdes Brasil-Portugal.

No contexto da interculturalidade na danca, e se pensarmos numa escala
internacional, tem havido um aumento de iniciativas neste ambito, sendo varios os projetos /
festivais que compdem este corpus. Por exemplo, o Festival IN TRANSIT, trata-se de um
encontro realizado anualmente em Berlim’3, entre 2002 a 2006, sob a curadoria de On Keng
Sen e Johannes Odenthal, no contexto das atividades da Casa das Culturas do Mundo (Haus
der Kulturen der Welt). A Casa das Culturas do Mundo é uma organizacdo envolvida com arte
contemporanea e simultaneamente um férum de produgdes artisticas de diferentes lugares
do mundo, com um foco em culturas e paises ndo-europeus. Em tempos que as questdes
locais se misturam com assuntos internacionais, este drgao pretende dar voz a artistas do
mundo e criar um territério de didlogo social, buscando provocar reflexdo sobre questoes tdo
atuais como: “Qual o futuro em queremos viver?”, “Como podemos tornar o nosso mundo
um lugar mais inteligente, ou mais poético?”...”* O festival busca dar espaco a performances
que, de forma irdnica, questionem as relagdes interculturais, e a relagdo com o préprio

espectador. IN TRANSIT lida com “tradug¢do: de um género para outro, de uma geracdo para a

71 Fonte: http://www.companhiaflutuante.com/release disseram japonesa.htmisthash.r3ZgMcXl.dpuf
72 Fonte: http://laurapacheco.weebly.com/desplantedoc.html

73 Infelizmente, entretanto descontinuado.
74 Fonte: http://www.hkw.de/ Acesso em: 01.0ut.2015
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outra, de comunidades particulares para o espaco urbano pubico, de ritual para danca

contemporanea” (FERNANDES apud SEN, 2006b, p. 5).

O Pan Project é um grupo multicultural de atores, dangarinos e musicos sediado no
Reino Unido em 1993 e tem explorado estilos tradicionais do continente africano e Asia
convidando mestres e professores para dar formagdes de diferentes técnicas (kathakali,
Opera de Pequim, dancas da Nigéria, Burkina Faso e Quénia, etc). Os seus objetivos s3o
proporcionar contextos de encontro, aprendizagem e hibridismo entre diferentes tradi¢cdes,
no sentido do desenvolvimento de uma linguagem cénica interdisciplinar e intercultural.
Algumas das questdes deste projeto passam por entender como que as praticas artisticas se
relacionam com a vida do dia a dia, ou o qudo relevantes sdo as praticas artisticas no sentido

de entender melhor uma determinada matriz cultural (GRAU, 1992)

O projeto Through the Eyes of the Phoenix surgiu no ano de 1997, em Handi, se
edificando numa intensa colaboracdo musical e coreografica entre artistas australianos e do
Ballet Opera Teatro do Vietnd. Do grupo dos artistas australianos faziam parte dois
coredgrafos, cujo duplo contexto cultural englobava larga experiéncia com ballet classico e
contemporaneo, bem como a dancga chinesa, malaia e indiana. Os performers foram todos
vietnamitas, dentre os quais 23 dancarinos, 2 cantores, e 22 musicos. Through the Eyes of the
Phoenix se tornou uma metafora para a evolucdo e transformacao das tradi¢cdes vietnamitas
através de sua adaptacao a influéncias culturais externas, fundindo o antigo com o novo, o
tradicional com o contemporaneo. Artistas e estudiosos viethamitas e ndo-vietnamitas se
referem ao processo de assimilar influéncias culturais externas na cultura vietnamita
dominante, como “vietnamizacdo”. O projeto explora essa ideia em dois niveis: através de
referéncias culturais visuais e conceituais, e através da linguagem da danca. Dentro da prépria
linguagem da danca, ocorreu um processo visceral e transformador para aqueles que nele
participaram, assente nos corpos dos bailarinos, uma transformacdo da linguagem da danca

através das novas inscrices culturais, resultando numa evolugdo criativa do trabalho.

Ja a primeira edicdo do Dance Beyond Borders aconteceu em 2009 com a intenc¢do de

trabalhar a educacdo transcultural na danca, num ambito europeu (reunindo organizagdes e
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escolas de cinco paises diferentes- Alemanha, Holanda, Portugal, Reino Unido e Bélgica), foi
composto de laboratérios, processos de pesquisa e criagao financiados pela Comunidade
Europeia. O projeto pretendeu explorar condicdes, metodologias e praticas artisticas nestes e
destes diferentes paises, proporcionando aos participantes a experiéncia de morar e trabalhar

no estrangeiro, articulados num intenso intercambio de criagdo artistica colaborativa.

Leaving Home, Being Elsewhere’> é um projeto transcultural que em 2013 pelo quarto
ano consecutivo reuniu 9 coredgrafos, 30 performers e 17 académicos de contextos tao
dispares como o Reino Unido, a China ou o Japdo. Simultaneamente um laboratério
coreografico, um férum de pesquisa académica, e um contexto de encontros transculturais,
cada um dos nove trabalhos foi apresentado no centro de danca The Place em Londres. Os
idealizadores do projeto, Christopher Bannerman (Middlesex University) and Martin Welton
(Queen Mary, University of London) explicam que o diferencial deste projeto passa por propor
uma “unido de forcas”: por um lado, nove coredgrafos de trés cidades diferentes trabalham
ao longo de trés semanas com um grupo de dancarinos dessas mesmas trés nacionalidades,
convidando-os a refletir sobre as suas concepg¢des de “casa”’/ “pertencimento” e como estes
se sentem quando estdao “fora” do seu contexto; por outro, um conjunto de académicos
reunidos para observar, refletir e trocar ideias sobre o processo em acdo. Os desafios de
trabalhar nas intersec¢des entre culturas, de barreiras de linguagens, a diversidade de
linguagens de movimento e estéticas/ poéticas criativas sdo algumas das questdes que

necessariamente emergem deste tipo de processos’®.

Lado a lado com este panorama internacional, se pensarmos em projetos, eventos,
residéncias ou ciclos tematicos dedicados estritamente ao tema das rela¢des entre Portugal-
Brasil, é possivel apontar algumas iniciativas, de forma mais ou menos continuada (ainda que
perante a dimensdo da histéria e lingua partilhadas, este ainda seja, algo inexplicavelmente,

um caminho ainda pouco trilhado).

7> “Sair de Casa, Estar no Estrangeiro” (traduc3o nossa).
7SFonte:http://www.stepoutarts.co.uk/index.php/artscross-2013-leaving-home-being-elsewhere/ Acesso em:

13 jul.2015.
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Um dos pioneiros foi o projeto de cooperacao internacional Dan¢ar O que é Nosso
(1998-2004), idealizado por Médnica Lapa e Mark Deputter. Iniciado em 1998, Dangar O que é
Nosso tinha por objectivo abrir novos caminhos nas relagdes culturais Norte-Sul, através de
intercambios em danca, entre a Europa, Africa e a América Latina. Envolveu comunidades de
danca da maioria dos paises de expressdo portuguesa: Angola, Brasil’”’, Cabo Verde,
Mogambique e Portugal, assentando numa estratégia integrada, ao nivel da formacao,
intercdmbio, criacdo e profissionalizacdo nesses paises, e visando fomentar bases para o
surgimento de uma comunidade artistica virada para as artes contemporaneas. Uma vez por
ano era organizado um grande encontro internacional em Lisboa, um contexto de
intercdmbio, experimentacdo e debate, com dezenas de representantes desses
locais. Segundo Mark Deputter, um dos idealizadores do projeto, esses encontros

transformaram-se em foruns de discussao

sobre danca tradicional e contemporanea, pds e
neocolonialismo, politicas mundiais, emigracdo e imigracao,
cooperacgdo internacional (...). Ndo chegamos a conclusdes
mas foi extremamente importante para todos nés ter tido a
oportunidade para discutir tudo isto. (...) era possivel viver e
trabalhar juntos durante trés semanas e aprender alguma
coisa durante o processo- ndo s nos workshops mas também
uns com os outros” (DEPUTTER, 2004, online)3.

Dangar O Que E Nosso n3o pretendia ser um projecto isolado, exprimia o desejo de
experimentar a danga contemporanea para além da sua base eurocéntrica ocidental, porém,
a semelhanca de tantos outros projetos do género, infelizmente enquanto programa de
cooperac¢do internacional, foi descontinuado. Pelo menos, resistiu o formato de festival,

atualmente com o nome festival Alkantara’. Nessa mesma linha de pesquisa, e muitos deles

77 No Brasil, centrado principalmente no interciAmbio.

78 Entrevista online Uma entrevista imaginaria, com Mark Deputter, publicada a 03 mar. 2004. Disponivel em:
http://idanca.net/uma-entrevista-imaginaria/ Acesso em: 09.dez.2015.

® Alkantara é um festival projetado pela organizagdo com o mesmo nome, que se dedica ao desenvolvimento
das artes contemporaneas performativas em Portugal e num contexto internacional, numa visdo global
diferenciada, e menos eurocéntrica. Até 2004, entdo com o nome Dangas na Cidade, apostou intensamente na
promocado da danga contemporanea. Teve o seu ponto alto na edi¢do do festival Dancas na Cidade (entre 1993
e 2004, a partir de 2005, designado Alkantara Festival) e em projetos de cooperagdo, como Dangar o que é Nosso.
Fonte: www.alkantara.pt
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colaboradores assiduos do Dangar O que é Nosso, de assinalar ainda o nome dos coredgrafos
portugueses Clara Andermatt, Paulo Ribeiro, Rui Lopes Graga, Filipa Francisco, Miguel Pereira,

entre outros.

Transatldntico foi um projeto concebido em 2004 por Adriana Gehres e pelo
coredgrafo dinamarqués Peter Michael Dietz, residente em Portugal ha mais de duas décadas,
iniciando no Brasil uma parceria entre artistas brasileiros e portugueses (alguns bailarinos da
Companhia de Paulo Ribeiro, um dos nomes da Nova Danca Portuguesa®’). Ao longo de 2
semanas o projeto logrou realizar oficinas em trés cidades do Brasil (Salvador, Recife e
Fortaleza), onde se escolheram seis integrantes brasileiros para o espetdculo, embarcando em

seguida para uma temporada de 1 més em Portugal®?.

A exposicdo coletiva Mundos Locais: espacos, visibilidades e fluxos transculturais
(2008) reuniu em Lagos, regidao do Algarve, sul de Portugal, uma variedade internacional de
espetdculos, instalacdes e performances, que exploram a relacdo entre o local e o global,
propondo-se refletir sobre a maneira como as experiéncias de viagem, didspora e
deslocamento alteram as percep¢des de identidade, cultura e nagdao. O nome refere-se ao
modo como o mundo é parte do imaginario local de Lagos, em simultaneo a forma como o
local é o resultado do envolvimento dos artistas com o mundo onde vivem. Com trabalhos
cujos locais de reflexdo incluem Portugal, outras Europas, e diferentes Africas, entre outros
territérios com histérias coloniais, a iniciativa mapeia a complexidade de espacialidades e
subjetividades entrecruzadas por aqueles que estdo em transito. Tendo como ponto de
partida as paisagens emocionais e narrativas pessoais do lugar, cada trabalho convida o
visitante a aproximar-se ao local — seja ele intimo, publico, real ou imagindrio — através de

uma psico-geografia dos objectos e praticas do dia-a-dia®2.

8 Do movimento da Nova Danca Portuguesa, fizeram parte, na década de 80, Vera Mantero, Paulo Ribeiro,
Francisco Camacho, Rui Horta, Clara Andermatt, Jodo Fiadeiro, entre outros, geracao de criadores que procurava
uma linguagem prépria, que se afirmaram com uma forte ruptura com o passado, colocando até em causa os
proprios codigos associados a danca.

81Fonte:http://sites.unasp.edu.br/portal/secretariageral/Documentos/DOU/2011-
1/05/D0O1 2011 05 24[1].pdf Acesso em: 15 jul.2015.
8 Fonte: http://www.artecapital.net/recomendacoes.php?ref=115 Acesso em: 17 jul.2015.
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Numa escala bem mais ampla, mas com o mesmo objetivo de aproximar relacdes entre
os dois povos, ocorreu em 2013, nas maiores cidades brasileiras e portuguesas o Ano de
Portugal no Brasil /| Ano de Brasil em Portugal. |dealizado pelo governo portugués, o projeto
consistiu na producgdo e apresentacdo de espetaculos que envolviam elementos culturais das
duas nacgbes. A intencdo era, além de aumentar proximidade identitaria entre a cultura
portuguesa e a brasileira, elevar as relagdes comerciais entre os dois paises. “A iniciativa é
uma oportunidade para atualizar as imagens reciprocas, promover as culturas e as economias
de ambos os paises”, afirmou o Comissario Geral Portugués, Miguel Costa®3. Ainda assim,
infelizmente, o evento ficou aquém das expectativas: devido aos cortes orcamentais de
Portugal nesse ano®*, a programac3o iniciou somente a meio do ano, e acabou por contemplar
essencialmente projetos do mainstream. Interesses ecOmicos aparte, um exemplo pertinente
para esta pesquisa, é o espetdculo O mundo é de quem ndo sente, criado e interpretado pelas
atrizes Lanna Guedes (brasileira) e Mara Castilho (portuguesa), baseado nos dois elementos
mais tipicos de cada pais, o fado e o samba, para elaborar uma narrativa que aborda a soliddo
e a saudade. Para entender mais a fundo essas manifestac¢des culturais, as atrizes procuraram
a origem de cada um. Lanna conseguiu patrocinio do Ministério da Cultura e passou dois
meses em Portugal, indo a bares e redutos que sé os fadistas frequentam. Do mesmo modo,
as atrizes frequentaram rodas de samba no Rio de Janeiro durante trés meses. A forma como
cada povo se comporta na praia, como declara o amor, as bebidas que embalam a noite de
solidao: tudo isso compde o espetaculo, mostrando o limiar de diferenca e proximidade entre
0s paises®.

Com o foco da interculturalidade, tém se multiplicado em Portugal eventos que
promovem trocas entre portugueses e as comunidades migrantes que tém crescido
exponencialmente nos ultimos anos. Apesar de n3ao serem circunscritos as trocas entre
portugueses e brasileiros, pela grande presenca de imigrantes do Brasil em Portugal, acabam
por tocar nessas relacdes. E o caso do Festival TODOS — Caminhada de Culturas que se realiza

desde 2008 nas ruas dos bairros mais multiculturais de Lisboa, projeto promovido pelo

8 Fonte: http://anodeportugalnobrasil.pt/ Acesso em: 18 jul.2015.

8 Ano em que, de forma mais acentuada, rebentou a crise financeira no pafs.

8 Fonte: http://campus.fac.unb.br/cidade/item/2564-0-mundo-e-de-quem-nao-sente
Acesso em: 18 jul.2015.
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Gabinete Lisboa Encruzilhada de Mundos, Camara Municipal de Lisboa e Associacdo Academia
de Produtores Culturais. Espectaculos de teatro, danca, novo circo e musica, exposi¢des de
fotografia, e ainda gastronomia e “workshops” e outros eventos desenvolvidos em lojas,
pracgas e ruas dos bairros, fazem parte da programacao, sendo organizadas pelos proprios
imigrantes residentes nessas zonas de Lisboa, provenientes de paises como o Brasil, a India,
China, Paquistdao, Bangladesh, Ucrania, Cabo Verde, etc. Tem diregdo artistica da coredgrafa e
educadora Madalena Victorino, e tem por objetivo “convocar os habitantes locais a participar,
e também mudar a visdo por vezes limitada que as pessoas tém de outras culturas,

promovendo pontes de encontro, através das manifestacdes artisticas” (VICTORINO, 2012)2e.

Ja o Lisboa Mistura (2015) é um festival dedicado a musica, mas onde a danca e até a
gastronomia também tém espaco. Desde 2006, tem-se afirmado como um espaco
intercultural destinado ao conhecimento e a inscricdo de novas linguagens e tendéncias,
guestionando-se “sobre a constru¢cdo metapolitica, sobre a actividade cultural que deveria

preceder o pensamento organizacional tornando-o mais humano” .8’

Também em 2015, decorreu no Porto (Portugal), a primeira edicdo da residéncia
artistica De porto em porto. Trata-se uma plataforma transnacional de pesquisa, que tera
edicdes durante trés anos, com o foco de criar um contexto de partilha cultural e de producgao
artistica. Inspirada nas ideias de porto, enquanto interface entre terra e mar e espaco de
encontros e trocas culturais, e de barco, enquanto espagco em movimento capaz de ligar varias
culturas e agente propulsor da imaginacdo, a residéncia multidisciplinar juntou, ao longo de
duas semanas no Museu Serralves, bailarinos, coredgrafos, musicos e artistas visuais

portuenses, angolanos e mo¢ambicanos®.

Também na cidade do Porto, o ciclo Expatriados foi idealizado como uma programacao
paralela ao Festival Internacional de Teatro Ibérico (FITEI), e teve a sua primeira edicdo em

Junho de 2015. Teve com o objetivo de “fazer um mapeamento dos artistas portugueses

8 Fonte: http://p3.publico.pt/cultura/palcos/4261/festival-todos-regressa-diferentes-bairros-de-lisboa# Acesso
em: 17 jul. 2015.

87 Fonte: http://feirasdesabores.com/feira/351/lisboa-mistura/

88Fonte:http://www.serralves.pt/pt/actividades/residencia-artistica-de-porto-em-
porto/#sthash.X9HVY1lw.dpuf Acesso em: 17 jul. 2015.
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espalhados pelo globo, suas motivacdes para emigrarem, suas novas linguas luso-hibridas,
suas novas perguntas (..) [e] estratégias para pensar essa nogdo de expatriamento

permanente e paradoxal que as novas viagens e epidemias de crise do séc.XXI nos impdem”#.

Fig. 7- Museu Encantador de Rita Natalio, uma das performances apresentadas no ciclo
Expatriados 2015. Fonte: www.flickr.com

Era impossivel me debrugar sobre este universo dos transitos e das conexdes que, por
consequéncia, sdo construidas, sem referir um movimento que vem se firmando cada vez mais
nas ultimas décadas: as residéncias artisticas. Ja em inicios do século XX, no Reino Unido e nos
Estados Unidos mecenas patrocinavam artistas cedendo-lhes espacos para desenvolverem os
seus trabalhos, mas tais acdes consolidaram-se, com mais proeminéncia, a partir dos anos 80,
inicialmente em cidades da Europa, Estados Unidos e Japdao. O envolvimento com um novo
espaco, um outro tempo, a interac¢do com outros criadores, as facilidades em termos de
condicOes de trabalho e, principalmente, a oportunidade do artista de se dedicar por inteiro
ao oficio criativo tém constituido estas como importantes apoios a criacdo artistica. As
residéncias artisticas possuem paralelos com a presente investigacdo: pela sua vertente de

transito; por um outro tempo para a dedicacdo ao oficio de criacdo/reflexdo da arte (por

8 Informac3o que consta no programa do ciclo Expatriados 2015.
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vezes, dou por mim a pensar no tempo passado em Salvador como uma longa residéncia
artistica...); a vertente de interagdo com outros criadores; e por ultimo, a relagdo, como em

algumas residéncias, com o lugar/ cidade de acolhimento®°.

Reservo para o final o colocar em perspectiva outros criadores que estdo
experimentando processos de criagdo ou procedimentos metodoldgicos relacionais, criadores
gue transparecem uma linha de trabalho no entrelugar arte-vida. Refiro-me a artistas cujos
projetos, iniciativas, ou plataformas informais tém potenciado trocas de ideias e convergéncia
de pessoas com interesses semelhantes, com o foco no individuo-coletivo, na sensibilidade,
nos afetos, na convivéncia. Esse ponto é interessante para este estudo pois permite abrir o
espectro da danca, e qualifica os experimentos que tenho levado a cabo (homeadamente o
Entrelugar Bahia-Portugal) como um meio de provocar outras formas de convivéncia. Para
Bourriad (2001), fil6sofo que escreveu o tratado Estética Relacional, as rela¢des interpessoais
como material criativo geram simultaneamente contextos de sociabilidade e objetos que
produzem sociabilidade (BOURRIAUD, 2001), tornando-se assim, ao mesmo tempo, matéria-
prima e produto da observacdo dos tempos presentes. Sob este ponto de vista, o campo
artistico ndo se trata de algo que pertence somente ao mundo da arte e da estética, mas
expande-se para o campo social, para o outro, para o coletivo, criando assim um campo de
experimentacao de possibilidades de modos de estar na vida (BOURRIAUD, 2002).

Esta perspectiva de que cada trabalho artistico particular é uma proposta de um
contexto social comum, e, por sua vez, tece uma teia de relagdes com o mundo, encontra-se
espelhada na obra da renomada Marina Abramovic (1946), artista performativa que iniciou
sua carreira no inicio dos anos 70. O seu trabalho explora as relagdes entre artista e publico,
os limites do corpo, entre outos temas. O fator relacional, baseado na interligacao entre arte
e intervencdo social; a qualidade de presenca (do corpo-testemunha); a sua busca por se
relacionar com o contexto em que a obra acontece; o aspeto de “transformacdo” (a prépria
artista fala do sentido de propdsito que sente ao tornar das suas performances algo de heroico

e transformador); questdo da perda de controle, caminho frequentemente conseguido a

% Fonte: http://www.transartists.org/about-residencies Acesso em: 20 jul. 2015.
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partir da participa¢do do publico no trabalho®?, s3o alguns dos aspetos que criam ressonancia
com as linhas pelas quais se teceu a presente pesquisa.

Marcelo Evelin (1962) atua na drea da danca e do teatro fisico em colaboracdo com
profissionais de varias linguagens artisticas e nacionalidades. Seus projetos envolvem musica,
video, instalacdo e ocupacao de espacos alternativos, sendo o préprio a afirmar que o seu

n u

trabalho acontece nas “encruzilhadas” “entre o Brasil e a Europa, o dentro e o fora, o que é
meu e 0 que Passou a ser meu, e 0 que nunca serd meu (...)Juma negociagdo constante entre
esses parametros, esses saberes, essas referéncias do meu caminho, que também vao se
modificando no préprio fazer”?2. Ao longo de 20 anos, estudou danca contemporanea nos
Estados Unidos, dancas folcléricas hingaras em Budapeste, loga na india, e trabalhou como
coredgrafo subvencionado pelo governo holandés (CERQUEIRA, 2010). Passou pela
Companhia de Pina Bausch, experiéncia que lhe abriu portas perceptivas e possibilidades
estéticas, onde conviveu desde cedo com quem estava refletindo sobre dramaturgia do corpo,
sobre encontros de culturas, sobre corpo como sujeito, sobre ruptura de padrdes pré-
estabelecidos. Esta foi uma inspiracao para o trabalho de Evelin, que se fundamenta na
realidade e nas relagdes com os universos dos artistas que tem a seu lado. Frequentemente,
trabalha com performers de diferentes culturas (na tetralogia Deus de Quatro, completada
em 2000), e a trilogia Sertdo (2004), Bull Dancing (2006) e Matadouro (2010), em torno de
guestoes relacionadas a identidade territorial e cultural deslocada. Ou na obra De repente
tudo fica preto de gente (2012), em que 5 intérpretes de diferentes partes do mundo
interagem com a plateia provocando encontros e criando um contexto coletivo de reflexdao
sobre a pergunta: “Porqué e como se juntam as pessoas?”?3, Evelin acredita que a associacdo
entre danca e processos sociais € uma necessidade atual (CERQUEIRA, 2010), e por isso suas
pesquisas coreograficas giram em torno de questdes politicas, desigualdade, violéncia e
intercambio entre culturas e referéncias.

Sofia Neuparth (1962) tem um percurso singular na danca contempordanea em

Portugal. Desde o final dos anos 80 tem dado forma a um espaco préprio de investigacdo

91 Fonte: http://www.newyorker.com/magazine/2010/03/08/walking-through-walls Acesso em: 09 jun.15.

9 Fonte: http://www.goethe.de/ins/br/Ip/kul/dub/tut/cho/pt6883728.htm Acesso em: 18 jul. 2015.
% Informacdo do release.
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artistica, o c.e.m —centro em movimento. E o entendimento que tem do corpo como
acontecimento em relagdo que determina toda a sua acgao, quer ao nivel do trabalho de
formacao que desenvolve hd 34 anos, quer em relagdo a c.e.m, e do festival anual que
programa (Pedras-pessoas e lugares). A “investigacdo-a¢ao” que pratica na cidade de Lisboa
é sempre desenvolvida em territérios desconhecidos, fora do mainstream, buscando agregar
moradores, comerciantes, visitantes ou transeuntes, e tendo a oportunidade de auscultar
realidades a partir do seu préprio ponto de vista®*.

Nos ultimos anos, também Vera Mantero (1966), figura central da Nova Danga
Portuguesa, tem estado interessada em a¢Ges em que o publico possa atravessar o ato
performatico, criando contaminacoes entre esferas de atuagdo, tanto ao nivel dos contetdos
(ecologia das (con)vivéncias, experiéncias do corpo/dos sentidos/dos afetos, educagdo
alimentar, energias renovaveis, etc.), como ao nivel dos formatos de apresentacdo.
Recentemente, desenvolveu o projeto Mais Pra Menos Que Pra Mais (2014), uma série de
encontros e debates em hortas comunitdrias que pretendem alertar para vdrias questdes
ligadas a producgdo agricola, ao consumo e as alternativas agroecoldgicas. Atores, bailarinos,
musicos e qualquer interessado eram participantes destas iniciativas que funcionaram como
espacos performadticos. Um cruzamento entre areas, com o intuito de abordar formas
concretas ambientais/ vivenciais/relacionais/criativas/humanas, embasadas numa
interrogacdo persistente da obra de Mantero, que entra em paralelo com este estudo: “Como

é possivel vivermos juntos, em comunidade?” (GALHOS, 2010, p. 82).

Poderia seguir com outros exemplos que ddo corpo a uma reinvengao de modos de
fazer arte em conjunto, cada um espelhando uma multiplicidade de olhares e de processos de
trabalho. Por ora, resta apenas destacar que o panorama até aqui tracado permite colocar
esta pesquisa na linha do tempo com outros trabalhos pares, contribuindo também para
inseri-la no contexto de questdes contemporaneas da dancga. Evidencia nexos de sentido que
existem no préprio campo da danga que possibilitam compreensdes de outros entrelugares,
no sentido de destacar como isso serviu de inspiracdo aos experimentos criativos

desenvolvidos, que passo a analisar em seguida.

% Fonte: http://www.forumdanca.pt/danca/biosPEPCC.pdf Acesso em: 19 jul. 2015.
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3. TRANSATLANTICA: “POR MARES NUNCA ANTES NAVEGADOS”

3.1- transAtldntica <<>> de como Salvador me atravessa: apresentacao

g
s \
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Fig. 8- Diagrama Entrelugar no/do sujeito pesquisador

transAtldntica é o experimento que tem como objetivo pesquisar a ideia de entrelugar
no/do sujeito pesquisador, sendo decorrente da experiéncia do proprio artista expressar em

si mesmo essa zona in-between.

Neste solo de danga contemporanea, procuro responder ao mote criador “Como
Salvador me atravessa?” (como que as experiéncias vividas nesse contexto se corporificam
enguanto danca). Partindo disso, tomei como foco o corpo e suas relagdes com o espaco da
rua, assente em material autobiografico de um corpo que transita no cotidiano de Salvador,
nas varias cidades dentro dessa cidade®. Baseada nesse amplo leque de vivéncias, e em um
“olhar de fora” em relagdo aos habitos, particularidades, e atravessamentos deste lugar certos
temas surgiram no processo da pesquisa artistica: as tensées estrangeiro-local (identificacbes
e estranhamentos), a experiéncia de caos (intera¢des sociais, urbanismo), a hiper-sexualidade

(nas musicas, nas festas populares, na rua), entre outros. Investigo a rela¢do construida com

% Quando me reportar a este ambiente cultural estou me referindo a um ambiente heterégeneo, a diversos
contextos e diversas realidades sociais.
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esse ambiente cultural, como isso transformou o meu corpo, a(s) minha(s) identidade(s), a

minha maneira de estar no mundo, instancias ndo separadas, e mas em co-evolucao.

transAtldntica investiga as “estratégias de sobrevivéncia” de uma estrangeira em
Salvador, explorando criar danca a partir das identificagdes e estranhamentos, dos
esteredtipos e preconceitos, das tenses e imagens reciprocas. De forma mais abrangente, a
coreografia aborda ainda como é que experiéncias de deslocamento podem influenciar a
forma como percebemos a identidade, investigando como o individuo é transformado pelo
lugar e, reciprocamente, como o lugar é transformado pelo individuo. Evitando uma
abordagem “umbilical”, mas tentando com que a cria¢do-reflexdo de um “sujeito do
entrelugar” possa dar voz e convocar outras experiéncias semelhantes. Desse modo, apesar
de abordar uma realidade local, é um trabalho que amplia o seu ambito de discussao, abrindo

espaco de didlogo sobre a experiéncia de “ser diferente”, em outras posicoes e situacoes.

Desde o inicio, o transito se fazia presente na pesquisa. Desse modo, na criacdo de
transAtléntica, tornou-se para mim mais importante focar-me naquilo que fica como “rastro”,
como consequéncia desses contatos interculturais. Uma situacdo em que se deixam de
enxergar as fronteiras e os contornos de instancias separadas, em que estas passam a estar
materializadas no corpo em transito do pesquisador. Um dos maiores “nds” nesta pesquisa
do transito traduzia-se no seguintes questionamentos: “Como transformar vivéncias
interculturais em danc¢a?”; “Como materializar aspectos ‘ndo materiais' das experiéncias
interculturais?”. Intentava dar corpo a uma zona de fissura onde “eu ndo sou eu, nem sou o
outro/ sou qualquer coisa de intermédio” (SA-CARNEIRO, 1916), descobrir meios de expressar
os entrelugares com o corpo, através de metdaforas corporais, visuais e sonoras que pudessem
materializar as realidades pouco palpaveis das vivéncias interculturais, vivéncias sutis, que
muitas vezes ficam num plano “inconsciente”... Além disso, era um desafio trazer ou
“concentrar” no meu Unico corpo em cena algo “comportamental”, “atitudinal”, algo que é
do ambito da relagdo. Principalmente, quando esse algo é do ambito do paradoxo, do caos

gue percebia no dia a dia na Bahia e que buscava trazer para o trabalho.

Assumindo o lugar do “coredégrafo como pesquisador” (BUTTERWORTH, 2009), de

antemao, fui percebendo uma série de nuances naquilo que ia emergindo como “resposta”
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ao mote criador da performance. Em primeiro lugar, se tornou claro que este ndo era somente
um solo sobre Salvador, mas sobre a relago com esse ambiente cultural. Nao queria
“personificar” a Bahia no meu corpo, queria falar sobre os encontros, queria expor as marcas,
expressar memdarias, identificagdes, tensdes e estranhamentos, na sequéncia dos seis anos
em Salvador que ja tinha para tras, aguando a época em que iniciei o processo de ensaios. Em
segundo lugar, me parecia que transAtldntica ndo era “s6” sobre Salvador, mas sobre Teresa
em Salvador, isto é, em Ultima instancia, sobre a histdria que esse sujeito-criador trazia
consigo. No fundo, na relagao com este lugar encontravam-se espelhadas diferentes facetas

de mim, diferentes identidades/ alteridades minhas.

De fato, ao longo de todo o processo, o préprio titulo escolhido ia me provocando
outras leituras para o trabalho. transAtldntica, tal como o préprio nome indica, refere-se ao
transito, evocando os navios que fazem a “ponte atlantica”. Em primeiro lugar, sendo uma
portuguesa em Salvador, o nome transAtldntica reporta-se as idas e voltas dessas histdrias
compartilhadas entre portugueses e brasileiros. Concomitantemente, alude ao transe, ao
turbilhdo e intensidade de Salvador. E, ainda, refere-se também ndo sé como Salvador me
atravessa®®, mas como eu atravesso Salvador: pela via do corpo se materializa um espaco de
didlogo na cidade, que, a meu ver, também tem a ver com dar e receber. Por ultimo, fui me
dando conta que ele ndo era sé sobre como Salvador me atravessa mas, também, como essa
cidade me transborda. O verbo transbordar tem muito a ver com o que falo neste trabalho.
Como um corpo “transborda”? Ultrapassando-se, dobrando-se sobre si mesmo, passando as

bordas, se desterritorializando; e foi isso que aconteceu neste processo.

O processo criativo dilatou-se®” em um ano e meio, ocorrendo, primeiramente, em

laboratérios individuais, e, no ultimo més antes da estreia, funcionando em modo de criacdo

% Creio que também n3o é uma “coincidéncia” que o verbo “atravessar” tenha outras acep¢des, conjugado desta
forma. Na Bahia, quando se diz que “fulano tal” ou a “situacdo tal” me “ficou atravessada” tem a ver com algo
gue a pessoa ndo “engoliu”, com algo que ndo foi bem “digerido”, ou ndo provocou uma boa “digestdo” (como
uma espinha de peixe que fica presa na garganta). Esse sentido da expressdo que esta contido no titulo e que
me dei conta em conversa com uma parceira da capoeira, acredito que é denotativo de alguns aspetos da

realidade soteropolitana que até hoje ndo consigo “digerir”, que me ficam atravessados...

9 Problemas de satde levaram a um hiato de 11 meses no processo de criacdo, fase em que, apesar de n3o estar
ensaiando, experimentando com o corpo, continuei em “modo criativo”, registrando todas as ideias, e deixando
que o tema me habitasse e amadurecesse dentro de mim.
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colaborativa, perfazendo um total de 42 ensaios (cerca de 105 horas, aproximadamente).
Aconteceram ainda dois ensaios abertos, com artistas da danga cuja linha de pesquisa tem
uma aproximacdo com a proposta (Clara F. Trigo, Leonardo Franca e Leonardo Sebiane).
Contou com 4 apresentacdes: estreia em processo no evento Abril o Corpo, no Teatro Gamboa
Nova, Salvador (16, 17 e 18 de Abril de 2015); e, ja da outra margem do oceano, no Porto,
constou da programacgado da Mostra desNORTE, uma parceria entre o Mosteiro de S. Bento da
Vitéria e o Teatro Nacional de Sdo Jodo (2 Julho de 2015). O fato de sé ter sabido da concessado
de pauta no Teatro Gamboa seis semanas antes, me levou a mobilizar uma equipe até entao
inexistente, e levantar uma primeira versao do trabalho nesse curto espago de tempo. Nesse
momento, convidei para a equipe mais sete artistas: Fabio Vidal (orienta¢do dramaturgica®®),
Pedro Amorim (edi¢cdo de som), Jodo Rafael Neto (videomaker), Marcio Nonato (iluminagao),

Carol Diniz (vestiveis em fluxo), Tiago Ribeiro (criacdo do cartaz),e Viviane Jacd, na producdo®.

A dimensdo interpessoal em transAtldntica ndo se limitou as interagdes com a equipe.
De diversas formas, busquei solu¢des dramaturgicas que trouxessem o olhar ou a vivéncia do
outro. Quando comecei a gravar entrevistas com outros sujeitos do entrelugar, o material que
pude reunir me permitiu ganhar novos olhares para o tema que estava pesquisando. Para
além de intuitivamente achar que esse material iria me permitir um maior desdobramento de
olhares na tese como um todo, reuni-o com a inten¢ao de incluir trechos sonoros dessas
entrevistas daquela que iria ser a ultima cena do espetaculo. Porém, a urgéncia da montagem
direcionava o trabalho para a busca de resultados rapidos, o que levou a que esta cena nao
pudesse ser incluida, pelo que optei por deixa-la em standby, um territério a ser desbravado

em experiéncias futuras®.

Este foi o meu primeiro trabalho a solo de ambito profissional, a primeira vez que
assumi o cunho autobiografico. No decorrer do processo, as minhas funcées também foram

redefinidas; além de dancarina e propositora, me tornei produtora do projeto (com a valiosa

% 0O trabalho de orientacdo dramattrgica com o ator e encenador de teatro fisico Fabio Vidal deu-se em 4
ensaios, e mais direcionado a formas de dizer e de trabalhar corporalmente o texto.

% Desse conjunto, todos sdo nascidos e criados na Bahia, com excec¢do de Jo3o Rafael Neto que é pernambucano,
Carol Diniz que é do Parand e Viviane Jaco, cearense.

100 |mportante também frisar que este trabalho em processo tem “vida prépria” independentemente do
doutorado e que, mesmo terminando esta etapa académica, existe a intengao de seguir adiante com o projeto.
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assisténcia de Viviane Jaco, durante a temporada no Teatro Gamboa). No percurso, a

101 "evidenciando o

construgao das significacdes assentou num modo de criagao colaborativa
fator flutuante e negociativo destes processos e a impossibilidade de “receitas-prontas”,
sendo preferivel lidar com eles como algo em-processo. Projeto independente, que nao foi
financiado nem contemplado com nenhum edital, transAtldntica construiu-se na base da
cooperagao de uma equipe dedicada e das pessoas que dele se identificaram com a tematica.
Sendo assim, este work-in-progress so foi “levantado” gracas ao apoio de diversas pessoas,

instituicdes e estruturas: Capes, Escola de Danga da Funceb (Salvador, Bahia), Arte Total

(Braga, Portugal)'?, Teatro Gamboa Nova (Salvador, Bahia), e a +1! Filmes (Salvador, Bahia)

103

Obviamente, as constricdes temporais e econémicas a que me refiro aqui
influenciaram bastante o projeto, sendo uma das razdes que me conduziram a assumi-lo como
um trabalho de cunho experimental, aberto a leituras e releituras. Desde o inicio, ndo
interessava a construcdo de um espetdculo “pronto” que “atestasse” principios por detrds da
pesquisa. Entender este trabalho como uma estética/ poética inacabada que é da ordem do
devir, colocou em evidéncia o cardter processual de todas as dimensdes que estavam sendo
mobilizadas. Ocorre que numa pesquisa que se constituiu em processo ndo pré-definimos
tudo a priori, precisamos acolher o que emerge no processo, e a verdade é que isso consituiu
um dos seus maiores grandes desafios. Estar aberta a processualidade da pesquisa, passa
igualmente por estar aberta ao(s) encontro(s), o que efetivamente aconteceu da interagao
com a equipe artistica e técnica. A prépria equipe compreendeu também o carater processual

e aberto, e fomos em conjunto trabalhando parte por parte, camada a camada. Isso trouxe

101 0 principio norteador do processo colaborativo é o conceito de que a criagdo da obra se estabelece em

relagdo. O principio colaborativo é dialdgico, o que significa que a confrontacdo e surgimento das ideias,
sugestdes e criticas ndo s fazem parte do modus operandi, como sdo os motores de seu desenvolvimento
(ABREU, 2004).

102 A Arte Total é estrutura especializada nas areas da Educag3o e Produgdo Artistica, com duas linhas de acdo
(formagdo de intérpretes e a sensibilizacdo para a pratica das artes performativas. Desenvolve actividades
interdisciplinades nas areas da danga, musica, teatro, artes plastica e com o apoio de projectos de investigagao.

103 A +1 Filmes é uma produtora audiovisual sediada em Salvador, desde 2010, vem realizando curtas-
metragens e web-séries, cujos temas giram em torno das girias e “jeito de ser baiano”.
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igualmente uma abertura para criticas, e para o devir, a transformacao de ideias que se alinha

com a propria experiéncia de estar em transito, ou em transicao.

A vertente do transito se fez presente em diversas dimensdes da pesquisa: transitos
entre paises, entre diferentes instituicdes, entre diferentes locais de ensaio. Sem possibilidade
de assumir um local de ensaio fixo, ensaiei em pelo menos oito lugares diferentes: Escola de
Danca da Funceb (Salvador), Espaco Kryacura (Salvador), comunidade Pedra do Sabia
(Itacaré/Bahia) , Escola de Dancga da UFBA (Salvador), Arte Total (Portugal), Pousada Casa
Mestica (Boipeba/ Bahia), Escola de Teatro da UFBA (Salvador). Isso obviamente também se
foi inscrevendo nos procedimentos metodoldgicos: assumindo que estava em transito,
itinerante, criei um “mapa de ideias ambulante”, dividido por cenas (uma espécie de

storyboard, de 3 metros, onde ia inserindo as ideias que surgiam nos ensaios-laboratdrios).

o RS o Bl Yoo sy o o GG [ Cab HirepSenmLipne (R T — (ENA ENRAR

i TITIORD 1o conro
[ I | |

Fig.9- Mapa ambulante de ideias. Montagem de fotos da autora.

A versdo do solo que analiso aqui, desenvolve-se ao longo de quatro cenas (cena |
Chegada, cena |l Hipersexualidade, cena Il Multiddo no Corpo, cena IV Entrelugar),
independentes entre si que surgem numa ordem ndo linear, como se fossem curtas-

metragens, quadros vivos do dia-a-dia da relagao com o ambiente cultural de Salvador.

Em transAtldntica, o video e o som funcionam como narrativa: sao utilizadas imagens
e samples captados na rua, e o corpo dialoga ao vivo com esses elementos. Ndo me
interessava um material sonoro/ videografico que fosse “subsidiario” da danca; pretendia que
ele tivesse protagonismo na cena. Com o compositor trabalhei a ideia de paisagens sonoras,
a partir de sons caracteristicos da cidade (“pregbes”, cantos de passaros, frases ou expressées
darua, etc.), sons “de fundo”, que por vezes nos passam despercebidos. Utilizo também texto,

ou narrativas contadas em cena, o que, como um todo, se articulam com aquilo que Silvia
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Fernandes (2010) chama de “dramaturgia sonora”: aquela em que a concep¢do musical ndo
se limita ao que é produzido por recursos e ferramentas de sonoplastia, mas que engloba falas
do performer, acentos diversos, ruidos e siléncios, etc. Também ao nivel visual, percebe-se
uma atenc¢ao dada aos aspetos dramaturgicos. Trata-se de uma obra interdisciplinar, em que
as fronteiras entre danca, video, composicdao sonora, iluminacdo e aquilo que é dito ou

vestido, se encontram esbatidas — reforcando assim, novamente, a vertente do transito.

A medida que fui abrindo um processo de criagdo a partida solitario para o outro
(equipe criativa, publico, etc), fui me dando conta de certas recorréncias dramaturgicas.
Proponho entdo que esses mesmos padrdes de movimento percebidos sejam os aspectos de

uma analise inicial do trabalho, como ficara claro na préxima segao.

3.2- Padrdes, metaforas e dramaturgias do corpo

>>> Corpo em trdnsito #1

Salvador, 08 Novembro 2013

“’Como se move a minha pesquisa?’

Estd no entre (dois lugares), (duas coletividades), (dois individuos)...

Por espelho, por “tradugdo”...

Em relagdo... entrando em contato com identidades, alteridades, intimidades...
Movimentocircularfluidezinstabilidadeoscilantependular... colapso....

Intuitivamente, observo os padrdes, os principios que estdo por detrds do que surge:

” o«

continuamente um “estou dentro, estou fora”, “estou fora, estou dentro”, como sujeito de criagéo...
Contaminagdo, tradugdo, em trénsito, construir pontes, didlogo entre mundos, paradoxos, lugar de
fronteira... Eu-pesquisa em processo, em viagem, em movimento.

‘Como se move a minha pesquisa?’”.

Esta foi uma pergunta recorrente nos encontros de Laboratério de Performance com
Ciane Fernandes. Esses encontros baseavam-se essencialmente em experimentacgdes
coletivas orientadas pelo modo concebido pela pesquisadora, apresentado de forma breve na

introducdo da tese, a Pesquisa Somatico-Performativa. Inspirada pelas propostas desses
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encontros, embarquei no exercicio de pontuar o que era fisicamente recorrente para mim na

composicao coreografica.

Sempre tive uma tendéncia a pensar a realidade em termos de padrdes, de metéaforas,
ou recorréncias. Quando falo em recorréncias, falo naquilo que se repete ou, por outro lado,
naquilo que se torna metdafora de algo (por exemplo, como que “detalhes” da histéria de vida
do pesquisador aparecem espelhados em escolhas poéticas, estéticas e politicas da pesquisa
como um todo). Progressivamente, foi-se firmando aos poucos uma maneira de olhar para o
material criativo e coreografico a partir das recorréncias, na busca por perceber que principios
e metdforas estariam por detras destas. Dessa maneira, procurava, primeiro comigo mesma,
e depois num ambito mais amplo, comprovar as conexdes entre movimento-pensamento-
mundo. Tal maneira de ver me permitia também tirar ilacdes sobre que dramaturgias do corpo
(GREINER, 2005; LOUPPE, 2012) estavam nascendo, tendo como foco as mudancas de estados

corporais nos processos investigativos da dancga.

A ideia de "dramaturgia de um espetdculo pode ser entendida como algo ou uma
qualidade que o conecta" (GREINER, 2008,p.69). Trata-se de uma estrutura prépria que é
descoberta a cada obra, uma qualidade de sentido de cada cena e entre cenas, que a conecta,
e que lhe da coesdo e a conexao.Tradicionalmente, e até ha bem pouco tempo, a dramaturgia
estava associada ao texto teatral; contudo, ao longo do século XX, o corpo foi se
estabelecendo como instancia predominante nos processos dramaturgicos tanto na danga
como no teatro (GREINER, 2005) favorecendo aproximacdes e reconfiguracdes entre ambos.
Por volta de finais dos anos 80 a dramaturgia passou a ser discutida na danga (LOUPPE, 2012),

como Christine Greiner ajuda a explicar:

Com o nascimento da danga-teatro de Pina Bausch e o
interesse crescente de diretores de teatro como Bob Wilson,
Peter Brook e Eugenio Barba, entre outros, pelo corpo do ator/
bailarino, a dramaturgia deixou de ser vinculada a palavra para
comecar a ser estudada a partir do corpo (...) Bernard Dort
diria que a dramaturgia é uma consciéncia e uma pratica
(GREINER, 2008, p.67).

Falando especificamente como este conceito se articula nas pesquisas de corpo:
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A dramaturgia do corpo é mais do que o texto verbal
"traduzido" no corpo. Seria uma possibilidade de apresentar
um estado (...) inscrito na histéria daquele corpo. Até que
ponto a dramaturgia do corpo estd relacionada ao ambiente
cultural em que se processa, é uma pergunta importante e, ao
mesmo tempo, dificil de ser respondida (op.cit.)

Partindo desses pressupostos, em termos corporais, como transAtldntica se

estruturava, como se organizava? Que padrdes “saltavam a vista” no trabalho?

Em primeiro lugar, na coreografia ha diversos movimentos em que “inverto a
gravidade”, em que fico de pernas para o ar. Desde as pernas gravitando na video-projecao
do inicio do espetaculo, passando pelos vérios “als”, e a “queda de rim”1% sem m3os que é
sustentada na cena Entrelugar, existe uma tendéncia em ficar de cabeca para baixo.
Frequentemente, estou apoiando o peso em outras partes do corpo que ndo os pés; mas nao
s6. Trata-se de um trabalho com mudanga de apoios, com transferéncias de peso. A forma
COMO Se usa esses apoios e a propria relacdo com o chdo, sugerem uma relacdo com a capoeira
angola: a partir do momento em que comecei a jogar capoeira, por diversas vezes, sentia a
necessidade de “plantar bananeira”!%. Ao inicio, achava que isso era simplesmente uma
necessidade levar o sangue para a cabec¢a. Apds um tempo, entendi que isso traduzia uma
inversdo da ordem das coisas, uma metafora corporal daquilo que efetivamente estava
acontecendo com a experiéncia migrante em Salvador: “O meu mundo ficou de pernas para o

ar’.

104 “A0”e “queda de rim”s3o nomes de dois movimentos da capoeira em que a gravidade é invertida e o corpo
fica de pernas para o ar.

105 A maneira como se chama, na capoeira angola, ao movimento de se apoiar nas maos, invertendo a
gravidade, e ficando de cabeca para baixo.
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Fig.10 - Cena Entrelugar. Foto: Susana Neves.

Acredito, junto com Virgolim, que “Ao vivenciar o mundo de uma perspectiva
diferente, a pessoa torna-se mais apta a equilibrar tendéncias contrarias de sua personalidade
(...) mais consciente de si e, consequentemente, mais apta a se tornar criativa e enriquecer
sua vida” (VIRGOLIM, 2007). Esse “trocar os pés pelas m3os, as mios pelos pés”1% tornou-se
entdo uma metafora do processo pelo o qual estava passando de reequacionar as minhas

concepgdes acerca do mundo, numa tentativa desse corpomente de se re-equilibrar.

E se falo no padrao de ficar com as pernas para o ar, reparo também em um uso
recorrente de pernas abertas. Esses movimentos ndo sao meros movimentos mecanicos.
Numa primeira leitura, esse padrdao seria denotativo de uma receptividade, de uma

disponibilidade passada para o plano corporal, algo que identifico na relacdo que mantive com

106 Refrdo de um corrido de capoeira (dominio publico).
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esta “entidade Salvador” — onde tanto me senti bem recebida, como creio que também fui
receptiva (talvez em maior grau nos primeiros anos). De assinalar também que, em paralelo
com o subtitulo “de como Salvador me atravessa”, julgo que neste padrao corporal surge uma
alusao as varias formas como me senti invadida por Salvador: olhares, encontrdes na rua,
pessoas que tocavam o meu corpo sem me conhecerem, ou até uma referéncia inconsciente

ao virus que estava me invadindo.

>>> Corpo em transito #2

Salvador, 22 Margo 2015

Na Bahia tudo demora. E tudo muda muito rdpido.

(Como depois de uma tempestade de chuva torrencial somos brindados com um céu azul e
solzdo...).

Esta terra é dos paradoxos.

E ndo é s6 no clima;

quem mora aqui sabe do que eu estou falando...

e Crescentes

Os crescentes sempre estiveram presentes na minha maneira de dancar, na forma
como tendo a criar, como tendo a me relacionar com a realidade. Reparo a mesma tendéncia
na minha vida: acontece por ciclos de extrema intensidade/ “calmaria”, ciclo de
envolvimento/ afastamento, “mergulhar” num assunto e ter que “respirar” dele. A ideia de
crescentes esta também associada a algo que sempre se fez presente na minha vivéncia de
Salvador, em que tudo, de repente, “vira” um turbilhdo, em que, de repente, “tudo muda” (o
clima, a maneira de estar das pessoas, o “compromisso”, e até as regras burocraticas);
crescentes que vivi também nas inumeras rodas de samba que se tornam uma espécie de
vortex dos sentidos.

Na peca, utilizo-me de crescentes em varios momentos e estes aparecem de diferentes
formas: como intensidade de energia ou amplitude do movimento no trabalho com os estados
corporais, em crescentes-explosdo e recuperacdo lenta (como acontece na parte Espasmos
Flutuantes, dentro da cena Hipersexualidade); o crescente localizado numa parte do corpo

isolada, como na sequéncia coreografica na cena Entrelugar, onde exploro um tremor/
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intensificacdo/ implosdo que lembra uma masturbacdo; e ainda, no final dessa mesma cena,
no giro-vortex, em que o crescente ai aparece na utilizacdo do espagco (uma caminhada em
circulo que vai se transformando numa espiral concéntrica). Os crescentes,
dramaturgicamente falando, eram por vezes uma jung¢ao de corpo, composi¢cdo sonora, e
“tensdao” da cena, como na parte Corpo em Ambiente Estranho, em que o coro de falas
invasivas sobrepostas vai progressivamente deixando meu corpo cada vez mais acuado,

petrificado, até cair no chao.

Por conseguinte, os crescentes, para acontecerem, envolvem um apice e o seu oposto,

por isso tendem a relacionar-se com os paradoxos.

e Paradoxos

>>> Corpo em trdnsito #3
Salvador, 05 Janeiro 2010

“Quando aqui cheguei a “matrix” era tdo diferente daquilo que até entdo conhecia que pensei para
comigo “Vou precisar de muito tempo para comegar a entender isso aqui”...

Entender? Nunca consequi.

Essa é a qualidade do paradoxo. Com o tempo vocé aprende que nédo é para o compreender, mas
para navegar nele.”

Penso que o paradoxo é sempre um misto, uma alternancia entre algo e o seu oposto,
e dessa forma, da destaque ao entre. Antes comentava sobre como a relagdo com o lugar
pode fazer emergir aspetos da personalidade dos individuos. Ao longo do processo de
conhecimento a todos os niveis que foi esta investigacao, fui percebendo em mim um modo
de ser que concentrava, uma carateristica e o seu oposto. Essa jungao de opostos tem tudo a
ver com o tema desta tese. O paradoxo ja existia em mim, a Bahia sé veio deixar isso a
descoberto. Eu sou tao paradoxal quanto esta cidade: vitima e guerreira, social e anti-social,

individual e coletiva...
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Onde em transAtldntica aparecem esses paradoxos? Na alterndncia entre poses
sensuais, associadas aos cddigos de corpo do funk, pagode, arrocha, axé, e poses “sacras”
(inspiradas em figuras religiosas: Virgem Maria, Nossa Senhora, Vénus de Boticceli); na
movimentagao Espasmos Flutuantes, ou no corpo dobrado sobre ele mesmo que se contorce
em movimentos paradoxais de invadir/ ser invadido, num misto entre acolher e sentir repulsa;
nas ambiguidades corporais da cena Corpo em Ambiente Estranho entre “aceitar/ deixar

reverberar” e “me esquivar/ sentir repulsa” das falas invasivas.

Na Bahia ouvia muito: “Eu costumo ndo acreditar muito no bem nem no mal”. Talvez
como reflexo da cosmovisdao do candomblé, onde os orixds ndo sdo necessariamente bons ou
maus, mas abarcam em si carateristicas socialmente consideradas negativas ou positivas,
sempre senti que aqui se convivia melhor com os paradoxos, com as falhas, com as “meias-
verdades”, enfim, com aspetos tipicos do que é que é “ser humano”... Nesse ponto, acho
importante explicar que quando afirmo que, a meu ver, na Bahia se convive melhor com
paradoxos, ndo me refiro a que as pessoas sdao boas e mas, mas a que pura e simplesmente
essa divisoria ndao existe com tanta forca. O fato de nao existirem fronteiras, ndo existirem
tanto “areas proibidas”, resultou também numa melhor convivéncia com estes aspetos. Tais
transformacgdes ficaram marcadas na criagdo, como fica claro quando exploro estados
corporais contraditérios: um ambiente suave, feminino, malemolente, erético, que, de
repente, vai ficando escatoldgico, meio estranho, violento, intenso, viril, quase bélico. Como
alguém reparou em transAtldntica: “Vocé passeia nisso: consegue ficar um mulherdo, e ao
mesmo tempo um bichinho, um rosto esquisito, um corpo ndo téo ideal assim... E isso vai de
encontro as discussbes que vocé quer levantar: a mulher ela ndo é sé objeto de desejo, ela

também é estranhamento, ela ndo tem que ser ‘definida’...” (depoimento 1).

"Tudo é duplo, tudo tem dois pdlos, tudo tem o seu oposto. O igual e o desigual sdo a
mesma coisa. Os extremos se tocam. Todas as verdades sdo meias-verdades. Todos os

paradoxos podem ser reconciliados..." (Hermes Trimegisto)'?’.

107 Um das sete leis herméticas, conjunto de principios atribuidos a Hermes Trismegisto que formam a filosofia
conhecida como Hermetismo.
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Um dos paradoxos mais presentes na obra é a oposicao entre intensidade e vazio
(pausa). Quando falo de intensidade aqui neste contexto é num sentido amplo: o caos, a
sobreinformacdo, e igualmente a violéncia, a invasdo ou sexualidade acentuada que sentia
nas ruas. Essa mesma intensidade esta marcada neste trabalho a solo, ndo sé porque Salvador
é assim, mas porque identifico a mesma tendéncia em mim. Comentdrios de pessoas que
assistiram em Salvador e no Porto, referem-se a essa intensidade: “O que me impressionou do
seu trabalho foi a dimensdo da sua entrega” (depoimento 2, no Brasil) / “O teu trabalho tem
um alto grau de exposigdo” (depoimento 3, em Portugal). Nesse aspecto, creio que fato de ter
construido essa intimidade como lugar, acrescido ao ter vivido uma profunda experiéncia

existencial no decorrer desta pesquisa, contribuiu para essa intensidade emergisse na obra.

E fui-me apercebendo aqui também que a “intensidade” se sucedia o seu oposto, por
exemplo, o vazio, a pausa. Na primeira vez que dancei transAtldntica, uma pessoa me
procurou no final com a seguinte pergunta: “O que faz vocé parar?”. Essa pergunta ficou
ecoando dentro de mim por alguns dias. Creio que essas pausas que vao aparecendo uma vez
apos outra na peca, tém diferentes razdes de ser. Por um lado, a pausa como uma forma de
me ancorar no presente. O desenvolvimento desta pesquisa se fez lado a lado com um
caminho espiritual que venho trilhando —um caminho que se tem alicercado na pratica diaria
de meditagdo, e que tem sido marcado por um esvaziamento, tdo necessario para se
preencher com algo outro, para permitir que tudo seja como é. S6 podemos receber, acolher
o outro (sendo “o outro” um individuo ou nds mesmos; ou “o outro”, o diferente/ o novo / o
desconhecido), se houver espaco para isso, se houver vazio. Assim que creio que, nesse

aspeto, a pausa tem a ver com necessidade de habitar o presente, com um “esvaziar-se”.

Por um lado, a pausa como pausa interna, como necessidade de siléncio, em constraste
com o lugar extremamente agitado que é a capital baiana. A pausa reflete assim uma vontade
de parar, um contraponto a sensagao de turbilhdo na minha relacao com este local. Por ultimo,
trata-se também de uma espécie de “tempo suspenso”, de momento “entre”, no sentido de
deixar respirar em mim e no publico aquilo que “estd para tras”, ndo so na performance, mas

na vida. Nos tempos em que criei esta peca vinha ja de uma sucessdao de acontecimentos
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intensos e julgo que a pausa aqui também se faz presente como uma maneira de “processar”
tudo isso. Ao mesmo tempo, a pausa também estd associada com o processo de “idas e
voltas”: os momentos em que viajava a Portugal/ voltava para a Bahia eram momentos de
pausa, como se apertasse o controle remoto e parasse por instantes cada uma dessas

realidades.

A pausa surgia ainda como contrafluxo. Se é de um trabalho com paradoxos que
estamos falando, ao mesmo tempo que neste contexto, de fato, se sente um tempo dilatado
e tranquilo, o contrario também é verdade: existe um turbilhdo, um frenesi, uma energia
latente no ar que de Novembro a Marc¢o se faz sentir ainda mais (“Verao na Bahia”). Assim, a
necessidade da pausa comegou a aparecer recorrentemente nas movimentagdes que criava,
como necessidade de ir no contrafluxo, como tentativa de “equilibrar a balanga”. Através de
um comentario de quem assistiu a peca, vim a entender que, por vezes, isso gerava
desconforto: “Ndo percebo por que a pausa; ou, por que a pausa, naquela hora...; no momento
em que, como publico, estou a ir contigo, me deixo ir no fluxo daquilo que estds a propér, tu

pdras...” (depoimento 4).

Fig. 11 — Pausa (Cena Entrelugar). Foto: Lorena Vinturini.
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Possivelmente, a pausa passava ainda por ser um tempo “dilatado”, uma outra

vivéncia do tempo que vim a descobrir na Bahia!®®

. Muitos sdo da opinido que na Bahia hd um
outro tempo para as coisas, e se torna imperioso sintonizar com isso, sob pena de “dar em
louca” se se insiste na versao otimizada e produtiva do dia a dia. Falo aqui do tempo para ver
um por do sol, de esperar a chuva passar, de estar sendo atendido em algum servico e esperar
o funcionario fazer piada e conversar com o colega do lado, enfim um tempo “relaxado” e
digamos que mais “organico”. Na Bahia, e no decorrer da criacdo deste trabalho mais ainda,
comecei a me dar conta o quanto ndo s6 alimenta o processo os momentos produtivos, mas
0os momentos de vazio. Logo entendi que o ritmo de hiperprodutividade que trazia comigo
“das Europa”, se estivesse nesse registro o tempo inteiro, isso provocava em mim uma
sensacdo de “remar contra a maré”, de estar agindo no contrafluxo daqui. O que cansava
muito e me impedia de, realmente, vivenciar o lugar. Esta reflexao é significativa, pois, esbarra
num fator tornado consciente no meu processo. Trata-se do fator tempo. E necessario abrir
espaco para que algo desconhecido possa se aproximar. Peter Brook ja fala sobre isso “ao
chamar a atengdo para a necessidade de “criar um espaco vazio’, um espaco do possivel onde
a experiéncia possa ocorrer” (BROOK apud HENCKES, 2011, p.104). Assim sendo, penso que a

pausa na obra concentra em si todos estes sentidos.

Doutras formas, a mesma tendéncia paradoxal é observada: o contraste siléncio/
ruido, ou luz/ escuriddo(alterndncia entre momentos de explosdo, e de sutileza), ou até na
dinamica entre observar e ser observada, que perpassa esta pesquisa como um todo. Este
ultimo se relaciona com a intengdo de convocar o outro, e com as autoimagens e imagens
reciprocas. Nessa dindmica relacional parece-me que transAtdntica vinha (vem?) se
construindo entre aquilo que eu como criadora penso inicialmente e os olhares que recebo a
medida que o espetdculo é apresentado. Isso refere-se ao observar e ser observado pelo
outro. A mesma dinamica aflora em alguns momentos da performance: as video-projecoes

que trazem diferentes perspectivas para um mesmo acontecimento, as imagens

108 A mesma sensac3o foi apontada por outro sujeito em transito em resposta a Entrevista ao estrangeiro em
mim. Quando questionada sobre as diferencas em relacdo a sua terra natal (que, curiosamente, é também
Portugal): “A no¢cdo do tempo. Aqui tudo acontece muito mais lentamente e eu sinto essa lentificacdo realmente
acontecer” (depoimento 27).
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fragmentadas, em “eco”, como se estivesse procurando outra perspectivas para a realidade,

entre outras.

Junto com tudo isso, neste doutorado, ao assumir o lugar de sujeito e objeto, assumo
igualmente um papel “duplo”, o que deixa em evidéncia o aspeto paradoxal. Segundo Anne-
Cooper Albright, a danga tem por natureza essa qualidade “dupla”, ela é simultaneamente
produto e processo (DESMOND, 1993), ela se articula simultaneamente no observar e ser

observado (ALBRIGHT, 1997):

(...) corpos que dangam simultaneamente produzem e sdo produzidos
pela sua prépria danga. Este duplo momento de dangar em frente a
uma plateia torna-se um momento no qual um(a) dancarino(a)
negocia entre objetividade e subjetividade — entre observar e ser
observado, experienciar e ser experienciado, mover-se e ser movido —
dessa forma criando mudancas em cédigos de representacdo que nos
forcam a repensar a experiéncia do corpo durante uma performance.
(ALBRIGHT, 2010, p.3, tradugio minha)

E essa dimensdo dupla funciona tanto para o perfomer, quanto para o publico, ndo se

limitando somente ao aspecto supra-indicado:

(...) a performance em danca implica aquilo que considero ser um
duplo momento em que os corpos performativos sdo
simultaneamente objetos de representacdo e sujeitos da sua propria
experiéncia. Equiparo este momento dual em danga a imagem de uma
figura oito deitada, com o corpo que danca situado na interse¢do da
representacdo e da experiéncia fisica. Embora os dois circulos dessa
figura estejam separados (...) é importante perceber que existe um
fluxo continuo do corpo dangante que esta constantemente cruzando
e “descruzando” ambos os lados. A ambiguidade desta situacdo cria a
possibilidade de “desvio” de perspectivas (ALBRIGHT, 2010, p.13).

A discussdo é densa e por isso deixarei para retomar algumas destas ideias mais
adiante, na argumentacdo sobre as imbricacdes entre processos criativos, processos
interculturais, e interpessoais. O que é fato é que foi com esta criacdo que comecei, de forma
mais consciente, a reconhecer esta tendéncia paradoxal e a querer me basear no potencial da

tensdo criativa entre opostos. Este mesmo raciocinio aplicava-se no ambito das trocas entre

99



culturas. Nesse processo, algo sub-repticio, que talvez ainda ndo saiba nomear, estava sendo

burilado...

Segundo Boaventura Sousa Santos (2006), a ambivaléncia e a contradicdo estdo
envolvidas nas dindmicas tradutdrias dos espacos “entre”. Através de um outro padrao que
brotou desses paradoxos, talvez um reflexo daquilo que Bhabha (1998) chama de terceiro
espaco’?® tenha sido alcancado. Falo do padrdo de “uma coisa dentro da outra”, algo que
aparece nas movimentagbes (Espasmos Flutuantes, e na parte do corpo dobrado sobre si
mesmo, em que oscilo entre duas qualidades aparentemente constrastantes que surgem
sobrepostas, onde um estado é invadido por outro; transicdes entre algumas cenas, como a
da sequéncia Entrelugar para a caminhada em vortex, etc), e que é também recorrente na
propria estrutura e problematica desta tese. Por curiosidade, isso também é algo que capto
do contexto Salvador, Bahia, Brasil, onde as mudancas paradigmaticas, as “revoluc¢des sociais”
parecem seguir essa mesma logica de sobreposicao, de imbricacdo de temporalidades: refiro-
me a como, frequentemente, um paradigma antigo convive com um novo que ja esta em curso
(a titulo de exemplo, poderia mencionar o momento atual social que se sente em Salvador de
uma forma ainda mais exacerbada, em que um machismo ainda muito arraigado confronta-
se com o crescente empoderamento de movimentos feministas nos ultimos tempos...). Este
é o “jeito” daqui e talvez seja mais um dos aspetos aos quais fui “permeavel” e fui

desenvolvendo com esta experiéncia intercultural.

e Percurso (/Transito / Transformacg3o)

Os corpos deixam rastros em seus deslocamentos. O interesse nos rastros, nas marcas
deixadas pelas relagdes, no corpo e nos modos de ser dos individuos, passa também pela ideia
de percurso. Esta apareceu logo de inicio: havia a intencdo de comecar o espetaculo com a

bicicleta em cena, deixando que a sua trajetdria ficasse marcada no chdo!*°. Havia a intencdo

199 Que irei discutir no préximo capitulo.

110 |nfelizmente, n3o foi possivel desenvolver a ideia de incluir a bicicleta na performance, como pretendia ao
inicio. Na primeira versdo do solo tinha a intencdo de iniciar comigo andando de bike no palco, enquanto a plateia
estava se sentando. Previamente teria colocado uma tinta “invisivel” nos pneus, e quando o publico todo estava
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também (ideia que cheguei a experimentar na ultima apresentacdo de transAtldntica no
Teatro Gamboa) de ter “montinhos” de algum material (tipo farinha) que, a medida que me
movimentasse em palco, os rastros dos movimentos iam ficando impressos por todo o palco.
O percurso poderia ser linear; mas, em transAtldntica, a ideia de um percurso se mistura com
uma outra recorréncia: as linhas curvas, o sinuoso. Dessa forma, se tratava de um percurso
sinuoso, contorcido e “contornado”. Deslocando esta metdfora para o nivel relacional,
partilho com o leitor que, inicialmente pensava na “forma” desta pesquisa como uma ponte
(Bahia-Portugal); com o passar do tempo vim a entender que a pesquisa era, acima de tudo,
um percurso. Sob este ponto de vista, Fernandes (2006, p. 192) afirma que, para Laban, sao
termos chave transi¢do e rastros de movimento: “O importante é o que acontece entre pontos
1.

Nno espago, No processo e ndo no objetivo final”. Dessa maneira, o percurso também se

interessa pelos pontos “entre”.

Aideia de percurso sinouso quebra com a dicotomia centro-periferia. O percurso como
transito, como dentro/ fora, como movimento continuo em que se deixam de enxergar as
fronteiras, os inicios e finais, as medidas passam para uma dimensao infinita (assim como na

vida as transformacdes interpessoais sdo algo para uma vida toda).

sentado e as luzes se atenuavam até ao blackout, aquilo que iria sobressair eram as marcas, o percurso de linhas
curvas que a tinha desenhado no ch3o. Essa ideia criava ressondncia com algumas recorréncias do trabalho (o
percurso, os rastros), porém, devido a pequena dimensdo do teatro onde ocorreu a estreia (5mx4,5m) tive que
deixar essa ideia “na gaveta”, esperando que em futuras apresentagdes do trabalho ela possa ser incluida.
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Fig. 12- Cena Hipersexualidade e Entrelugar, respetivamente. Fotos: Susana Neves.

A dada altura, no decorrer do estudo, me questionei sobre como havia mudado o meu
corpo, a minha danga, fruto deste processo intercultural? A experiéncia de habitar em

Salvador (e deixar que esta terra habitasse em mim) provocou determinadas altera¢des nos
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meus padrdoes de movimento. Movimentag¢des que foram do ortogonal para o sinuoso, do
linear para o hibrido e fluido. Assim, o percurso também tinha a ver com transformacgao.

“Eu sai daqui... Vim parar aqui... O meu mundo ficou de pernas para o ar”. Esta frase
que da o tom de inicio e de fecho do espetaculo, traduz o percurso da pesquisa e da escrita

da tese (a prépria tese é um percurso).

e Desequilibrio/ Desorientagdo

Outro padrao que se fez presente: o padrdo do desequilibrio. Refiro-me aos varios
momentos em que me assumo fisica, textual ou metaforicamente a desorientagao; como por
exemplo, a caminhada em vortex e o giro-turbilhdo posterior que se expande até ao
humanamente insuportavel e assume a possivel queda em palco, ou o balanc¢o oscilante que
vai se densificando até se transformar num “barravento”!!!. Através desse vortex de energia
centrifuga e centripeda, uma engrenagem em sentido contrdrio, queria construir uma
dramaturgia corporal que aludisse a minha experiéncia de relagdo com Salvador: o frenesi, o
excesso, a desorientacdo, presente nas rodas de samba “rural”!'? intermindveis de que
participei, em que vocé ja ndao sabe que horas comecou, quando vai terminar, em que vocé
deixa de ter nocdo “de que terra é”... Creio que com essa opcao de me assumir desorientada
em palco, procurei igualmente levar a plateia a experimentar sensacdes semelhantes as que

desafiam os corpos migrantes.

No decorrer desta pesquisa, a minha vida como um todo tornou-se um processo
criativo. Experiéncias que estava passando no dia a dia e o préprio processo de criagao deste
solo, me desorientaram a um ponto de ndo saber o que fazer, e que rumo iria dar a minha
vida nos préximos tempos. Até duas semanas antes da estreia ndao sabia como a peca iria

terminar. Do olho do furacdo desse giro desnorteado, lidando com a ndusea, o desequilibrio,

111 0 nome “barravento” provém de um termo nautico “lado onde sopra o vento”. Corporalmente, designa um
movimento de desequilibrio sibito, como se a pessoa tivesse levado uma rasteira. Surge frequentemente em
manifestacGes afro-brasileiras como algumas dancas de orixas e o samba de roda.

112 Samba de roda popular nas comunidades interioranas do estado da Bahia, com um forte teor percussivo (mais
parecido com o samba batuque), e com cantos de inspiragédo repentista. O meu convivio com este tipo de samba
foi através de Mestre Claudio (Angoleiros do Sertdo), mestre de capoeira da regido da Mantiba (Feira de
Santana), e é assim que as proprias pessoas do lugar chamam ao tipo de samba que fazem.
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o medo de cair “estatelada” no chdo, em transAtlédntica partilho com o publico exatamente
esse estado: “Ndo sei fazer o fim deste espetdculo... Ndo estou a conseguir fechar esta etapa

aqui... Nao sei se fico ou ndo fico... Ndo sei sair do “entre’..”.

e Enraizamento “balan¢ante”/ reverberagdes

Por outro lado, é da tontura e do desequilibrio que surge a construcdo de um
enraizamento “balancante”, de reverberacdes que traduzem um corpo processando todos
esses processos... Se, no decorrer da criagdo, varias vezes me perguntava como assimilar essa
imprevisibilidade/ instabilidade da Bahia no préprio corpo creio que o “deixar reverberar” foi
uma das maneiras. Isso traduz-se, em termos de atitude, numa qualidade de estar disponivel,
de acolher o mundo e o outro, e deixar que algo tenha “ecos”, me transforme de alguma
forma. Na sequéncia coreografica e na Ultima cena de transAtldntica, a frase “Eu ndo sei sair
do entre” ecoa enquanto o meu corpo em movimento de “barravento”, compassadamente
cambaleia para a frente e para trds, até voltar a fincar-se num lugar. Mas esse “fincar” ndo é
estatico; é antes um movimento em que apenas os pés estao fixos, e o resto do corpo lembra
um barco “ao sabor das ondas”. Esse movimento balancante do corpo utiliza como ignicdo a
linguagem corporal de uma das chamadas da capoeira angola, deixando que a reverberacao

do préprio movimento va descontruindo essas formas...
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Fig. 13- Enraizamento balangante (cena Entrelugar). Foto: Lorena Vinturini.

O movimento pendular do corpo “ao sabor das ondas” mimetiza as idas e voltas entre
Porto e Salvador. Ai, realmente o discurso do entre toma uma fisicalidade. O corpo ondula
numa micro reverberagdo que vai tomando diferentes intensidades, se repetindo como um
eco corporal, deixando o tempo em suspenso... Aquilo que o corpo faz nesse reverberar, sdo
sucessivas transferéncias de peso, é um continuamente se colocar e se adaptar ao “entre”. A
qualidade de movimento que descrevo reflete igualmente o quanto o “deixar reverberar”
pode representar aceitar o devir, abragar outras perspectivas acerca do mundo, ou deixar que

o outro fiqgue em mim, como uma releitura (aludo aqui as influéncias da capoeira).

Como explico melhor mais adiante, o processo de sair das polaridades/ constrastes
passou por um movimento balangante, por uma espécie de equilibrio dinamico. Tal ideia
assemelha-se mais a um movimento pendular entre pdlos, o que implica que o “centro” esta
continuamente sendo deslocado, dependendo do lugar onde se localizam, no momento, esses
extremos. Como é da indole dos espacos “em-transito” eles muitas vezes implicam um
movimento oscilatorio entre pélos, sendo, em certa medida, a materializacdo da instabilidade,
intervalar, da incerteza, do intersticial (BHABHA, 1998). Um territdrio liquido em permanente
metamorfose, cujo movimento em “ondas”, “ciclos”, ou “oscilagdes” transparece a sua
prépria natureza em constante re-definicdo e questionamento. Parece-me assim que, ao
mudar os nossos lugares de enunciacdo (as imagens e atitudes), podemos diluir posturas e
entendimentos “engessados”, univocos e fechados em si mesmos e assim nos adaptar e

abarcar as transformacdes continuas (prdprias e relacionais).

Nesse sentido, observo que esse “deixar reverberar” baseava-se igualmente na ideia
de fluxo, na procura de trazer para o meu corpo a fluidez dos corpos/ relagbes humanas/
geografias da realidade baiana. “Em LMA!!3, o fluxo ou fluéncia refere-se a restringir um
movimento (controlado) ou a deixa-lo ir (livre). E a base de todo movimento, enquanto tens3o

subjacente e impulso inicial, presente, por exemplo, em todas as fungdes vitais. (FERNANDES,

113 Laban Movement Analysis (LMA) é um método e linguagem para descrever, visualizar, interpretar e
documentar movimento humano em sua variedade.
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2004, p.7). Estar em fluxo, significa o envolvimento pleno com a atividade realizada no “aqui
e agora”. De acordo com o psicélogo Mihaly Csikszentmihalyi, “o fluxo tende a ocorrer quando
as habilidades de uma pessoa estdo totalmente envolvidas em superar um desafio que esta
no limiar de sua capacidade de controle” (CSIKSZENTMIHALYI apud HENCKES, 2011, p.61). O
trabalho a partir do fluxo exprimia entdo o querer largar mao do controle, assumir o estado
desorientado, dinamico, impreciso, decorrente de processos constantes de choques e
adaptacbes de um corpo forasteiro querendo se achar num novo contexto. E,
sincronicamente, permitia pensar na realidade a partir de um movimento cadtico, em
multiplas dire¢des, ja que, como argumenta Mercer, “iniciar uma critica da nogao espacial de
‘centro” e ’‘periferia’, passa por abracar a ideia de ‘fluxo” (...) uma realidade (...)
frequentemente espasmaddica e multidirecional (...)”(MERCER, 2008, p.30, tradugdao minha).

Tais proposicdes se alinham bastante com os caminhos trilhados por essa pesquisa.

e Metafora do mar

Por sua vez, estes dois aspectos que enunciei por ultimo ( o deixar reverberar e o fluxo),
relacionam-se com o imagindrio do mar que aparece recorrentemente ao longo do trabalho
artistico e do proprio conteudo desta tese. Nessa perspectiva, na escolha dos termos desta
tese estava claro para mim que precisava de conceitos materializantes das minhas sensacdes
fisicas, isto é, que trouxessem a materialidade daquilo que eu queria dizer. A metafora do mar
e da navegacdo permitiu construir uma poética ancorada no devir, no inacabado... Esta
imagem tanto é convocada na performance (video/som)- plano da cria¢do e do corpo-, como
aparece nos provérbios ou ditados populares que dao titulo aos capitulos desta tese -plano da

escrita-, dessa forma evidenciando um processo integrado entre ambos.

O mar, simbolo do fim e o inicio, simbolo do infinito, qual Anel de Moebius, sugere o
mesmo tipo de padrées moveis dos sistemas mesticos (GRUZINSKI, 2001), compostos por
entrelacamentos de tecidos culturais que estdo a todo momento sendo interpenetrados e re-

significados por novas informacgdes.
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O mar como representacdo também daquilo que estd entre Brasil e Portugal, como o
maior simbolo do entrelugar. E verdade que existe uma area onde os avides perdem as
comunicacdes com qualquer torre de comando, no Brasil, na Europa ou Africa, e passam
literalmente a transitar em um ndo-lugar. Estar no meio do mar é também estar em um nao-
lugar. Esta metafora-imagem corporal do mar e sua acepc¢do como entrelugar (ou um ndo-
lugar), parecia ter pontos de conexao com aquilo que foi chamado por Regis Airault de
“sentimento oceanico”. No livro em que analisa o fascinio dos ocidentais pela India, Airault
explica que a nogao de sentimento oceanico, introduzida por Romain Rolland e retomada por
Freud estaria fundada na “aptiddao natural deste adjectivo para exprimir uma certa dilagdo e
expansao das fronteiras do eu”. (...) Este “largar da m3o” com a pretendida realidade leva-nos

a outras margens” (AIRAULT, 2006, p.127). A escritora explica melhor:

Oceanico indica igualmente o lado subito e imprevisto de uma
experiéncia “fulgurante” (...). A maior parte das pessoas tem por isso
medo de largar as defesas e de se arriscar na aventura oceanica. Mas
se aceitarmos deixar terra firme e nos abandonarmos ao ritmo das
correntes, passado um primeiro momento de angustia vem uma doce
sensacdo de leveza, de liberdade infinita. (...) E este movimento de
dissolucdo e expansdo ilimitada que se chama sentimento oceénico
(AIRAULT, 2006, p.128).

Para incorporar tal sentimento oceanico, é certo, entdo faz-se necessario conviver com

o entrelugar e absorver as potencialidades desse outro espa¢o-tempo.

E um fato: para que o movimento exista, é necessario um solo, uma terra. Esta
performance tornou-se para mim um solo fértil: a constru¢ao de um solo firme como sujeito,
como criadora. E novamente de paradoxos estamos falando. O caminho de encontro de um
solo firme foi o mesmo de descoberta de uma realidade liquida. Criar é um mar de
possibilidades. E navegacdo. E, como o fildsofo Michel Serres nos relembra:

No mar ndo existem auto-estradas... Quer dizer que se vocé quer ir um
pouco mais a esquerda ou um pouco mais a direita, vocé tem muito
mais liberdade do que numa auto-estrada. A auto-estrada é direcional.
Ndo o mar. E, portanto, a metafora da navegacdo me parece mais

justa, porque ha flutuacdo, ha tempestade, ha turbuléncias, ha coisas
gue ndo sdo assim tdo direcionais; no fundo, é a diferenga que ha entre

107



o solido e o liquido. A metafora da auto-estrada é uma metafora sélida
e a metafora da navegacdo é uma metéfora liquida” (SERRES, 1999)4,

A par de tudoisto, transAtldntica da primazia a questao daimagem. Em primeiro lugar,
refiro-me as imagens construidas com o préprio corpo: o corpo contorcido e dobrado sobre si
mesmo, as poses sacras e “chavdes corporais” sexualizados, ao corpo que recebe a cidade nas
suas visceras. Igualmente, a articulacdo entre “o que esta acontecendo em cena”, “o que estd
sendo projetado” e “o que o publico esta vendo” que vem dar ainda mais sentido ao Anel de
Moebius. Ou ainda as imagens veiculadas pelas video-projecdes (a imagem do globo terrestre,

as imagens da ruas de Salvador, o efeito caleidoscdpico de vérias Teresas balancando até ao

infinito, e as inlUmeras vezes que se convoca do mar, no solo e na tese).

Em termos de uso do espaco, creio que ha no espetdculo uma tendéncia a ficar mais
no mesmo lugar (com a excepcao da caminhada por todo o palco na cena da Chegada, onde
interajo com video projecdo de imagens das ruas soteropolitanas, e a sequéncia coreografica
da cena Entrelugar, onde utilizo todo o palco). Talvez esta tendéncia a ficar muito “presa” ao
lugar seja um espelho do que também estava acontecendo comigo na cidade de Salvador;
essa terra magnética, que faz com que as pessoas vao ficando...Ao mesmo tempo, ndo sé em
termos do espaco “longitudinal”, mas em niveis variados, a tendéncia foi, como referi antes,
essencialmente o uso do chdo como uma superficie de recepcao de diferentes formas de

suportar/ acolher o corpo.

Para fechar esta secdo, reparo que existe uma relagdao entre o tipo de vivéncias
interculturais e o modo como tendi a me movimentar neste lugar, as minhas qualidades de
movimento/ escolhas dramaturgicas, e a maneira como me ia relacionando comigo mesma e
com o outro. Sdo reflexdes mais densas que deixarei para discutir na secdo sobre as relacées

entre processos criativos, interculturais e interpessoais.

serres entrevistado por Ricardo Teixeira. Fonte:
http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=51414-32832000000100013 Acesso em 15 out. 2015.
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4. EXPERIMENTOS CRIATIVOS A PARTIR DA MULTIDIMENSIONALIDADE DO
ENTRELUGAR: “NAVEGAR E PRECISO, VIVER NAO E PRECISO"*

4.1- Aprofundando a multidimensionalidade do entrelugar

No momento de andlise dos dados empiricos uma pergunta norteava o meu olhar:
Pensando nos experimentos criativos desenvolvidos nesta pesquisa, como surgia a ideia de
entrelugar? Gostaria de responder a essa pergunta usando os aspectos da abordagem
multidimensional de entrelugar anteriormente mencionados como norteadores da discussao.
De assinalar que recorro a esses aspectos pois considero que estes conferem um maior
aprofundamento a nogao de entrelugar, e referem-se ndo sé aquilo que ele efetivamente é,
mas aquilo que ele pode ser. Tratam-se entao mais de potencialidades heuristicas do termo,
ndo se constituindo como um inventdrio “acabado”, que se esgota aqui e em si mesmo, mas
como dimensdes de natureza dindmica e multivocal. Igualmente, estas ndo se tratam de
dimensdes fechadas sobre si mesmas, mas, a maior parte das vezes, surgem como “uma coisa
dentro da outra”, ou ndo fosse essa a natureza desta pesquisa. Assim como comentei antes
sobre o termo entrelugar ndo poder ser entendido estaticamente, o préprio trabalho de
definir este complexo conceito revestiu-se do mesmo carater processual e inacabado, no seu
potencial de abarcar outras visdoes e outros tempos. Sabendo que seria impossivel esmiucar
cada dimensao, algumas serao aqui em seguida contextualizadas de forma sumaria, e outras,
mais fecundas, receberdao um maior aprofundamento através do cruzamento da bibliografia

e de exemplos advindos dos experimentos praticos.

4.1.1- Entrelugar como espaco intervalar

115Tradugdo da frase atribuida ao general romano Pompeu (106-48 a.C),para incentivar os marinheiros a navegar
durante a guerra; viria a ser adotada, no século XX, por Fernando Pessoa em um de seus poemas e, mais tarde,
por Caetano Veloso, em poema cantado por Maria Bethania.
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A convivéncia com o caos, com a ambivaléncia, ou com a instabilidade sao
carateristicas dos espagos intermediarios. A presenca do aleatério, da sobreposicdo, e do
aparentemente ambivalente tipico dos lugares mesticos e dos entrelugares interculturais
confere-lhes seu cariz impalpavel e baralha qualquer esforgo de compreensao. Nas palavras
de José Saramago, o "Caos é uma ordem por decifrar”. A palavra “caos” expressa aqui uma
realidade que traz consigo uma outra ordem, assente em multiplicidade, entrelagcamento e
sobreposicdo de camadas. Gruzinsky (2001) esclarece que o caos associado ao processo de
mesticagem ndo é um caos efémero, mas uma condi¢cdo que permanece dentro dessas
relagbes como caracteristica constituinte. Quem convive com este tipo de realidades
frequente e sutilmente “intui” e lida com essa multiplicidade e sobreposicdo de camadas: o
individuo passa a se construir dentro da instabilidade, da ambivaléncia, em uma estrutura

dinamica.

Por um lado, a experiéncia de entrelugar parece ter o potencial de abrir fissuras no
status quo, gerar novas percepgdes e “modus operandi”. Viver nas encruzilhadas fronteiricas
e transculturais, envolve pois habitar um territdrio fissurado. Esse modo especifico de estar
“entre” é uma recorréncia em transAtldntica. Aparece materialmente nas transferéncias de
peso, nos desequilibrios, nos paradoxos. Ha um senso de enraizamento precdrio que perpassa
a obra, uma ambiguidade entre um fincar raizes e uma instabilidade oscilante, ligada com a

perda de referéncias e o desconhecido.

Por outro lado, ao mesmo tempo que o entrelugar pode ser um lugar, um locus de
encontros, por vezes, este também se torna uma espécie de ndo-lugar. Remeto-me, em
primeiro lugar, a acepc¢io de n3o-lugar!® de que fala Marc Augé (1994), uma espécie de “terra
de ninguém”, apartada. Porém, ao mesmo tempo, (o entrelugar como) ndo lugar tem tanto
de territdrio solitdrio, como de espaco altamente coletivo. E nesse sujeito aberto ao devir e

ao encontro que emerge a possibilidade de coexisténcia entre lugar e ndo lugar. Interessa

116 Segundo Augé (1994), a supermodernidade, os contextos de excesso e sobreinformacdo, d3o origem a
produgdo de nao-lugares, espagos em que o individuo esta presente fisicamente num coletivo, mas encontra-se
absolutamente solitario.
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igualmente esse ndo-lugar (com)sentido, uma “no man’s land” com o potencial de ser mais
do que o somatdrio das partes em didlogo. No meu caso pessoal, reconhego-me por vezes
nesse nao-lugar. Mesmo com o passar dos anos, reparo que ndo abandono totalmente a
minha bagagem (o lugar/ cultura de onde vim), nem me sinto totalmente identificada com a
minha “patria escolhida”. Assim, ao mesmo tempo que ja ndo estou tdo “colada” ao que é
“ser portugués”, também ndo sou baiana. De alguma forma, sinto-me deslocada tanto num
como noutro lugar; porém também me sinto pertencente aos dois ambientes. Junto com isso,
observo que as questdes que surgem atualmente ja ndo as consigo tratar inteiramente com a
bagagem que, em certa medida, ainda trago comigo, mas, por outro lado, ndo da para
abandonar de onde venho. Estou no meio. E é por estar no meio que me sinto incitada a fazer

outras leituras dessas culturas, ou a coloca-las em dialogo.

Por outro viés, o ndo-lugar pode também manifestar-se como um “espaco intervalar”,
como “vazio”, com tudo o que de mais rico ou desafiante isso pode abarcar. Um tempo entre
dois momentos, um tempo de ambiguidade, de energia contida, um estado indefinido, onde
o potencial tudo e o potencial nada se tensionam. Esta visdo estabelece conexdes com o
conceito do zen-budismo “ma”. De forma breve, “ma” significa “vazio” e “espaco entre as
coisas”, um “intervalo de espaco-tempo” (GREINER, 1998, p.36). “Este entre-lugar do espaco-
tempo ressoa em muitas culturas (...) um lugar de quietude e acdo (...) um lugar intersticial
onde as coisas novas surgem, evoluem e sao criadas (STOCK, 2009, p.291). O “ma” também é
descrito como uma "terra de ninguém", uma lacuna ou fenda entre dois mundos (PILGRIM
apud STOCK, 2005). Tadashi Endo, referéncia mundial no butoh, chamou a sua arte de “Butoh-
MA”: “O “ma” é um jeito muito particular de se pensar a metamorfose do corpo, porque
considera a “invisibilidade” da comunicac3o. (...) O "Butoh-MA", é “estar entre”"'’. O contato
com este conceito inusitado de espago-tempo nao dicotébmico, em laténcia, me ajudou a ter
consciéncia que, de fato, j& estava concebendo entrelugar nesses termos: como espaco-

tempo; por vezes usando esse conceito para me referir ao estar entre dois lugares geograficos,

por vezes para designar um tempo “em suspenso” ou em transicao.

117 Tadashi Endo, em entrevista concedida a Valmir Santos, publicada na Folha de S3o Paulo, 2004.
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Assim, a partir destas perspectivas se enfatiza o “entre” na sua dimensao intersticial,
um lugar em permanente re-definicdo e questionamento, um campo muito fértil as

experimentacgdes, aberto a iniUmeras possibilidades...

4.1.2- Entrelugar como deslocamento, como condi¢ao hibrida

Outra carateristica que define o lugar intermédio do entrelugar, é, de forma intrinseca,
o deslocamento. Deslocamentos hoje em dia proliferantes originam contextos multiculturais
e contribuem para novos comportamentos culturais e mudangas nos habitos sociais, forcando
o desenvolvimento de estratégias identitarias com multiplas pertencas (RAMOS, 2007, 2008),
levando a que diferentes temporalidades e abordagens de mundo entrem em didlogo.
Quando me refiro a deslocamentos nao falo somente de deslocamentos geograficos, mas

especificamente de deslocamentos de sentido, de uma exotopia.

Segundo Bakhtin, exotopia refere-se a um olhar externo que permite ver melhor o

todo:

Na cultura, a exotopia é o instrumento mais poderoso da
compreensdo. A cultura alheia sé se manifesta mais completa
e profundamente aos olhos de outra cultura (...). Dirigimos a
cultura alheia novas perguntas que ela ndo havia se colocado,
buscamos sua resposta a nossas perguntas e a cultura alheia
nos responde descobrindo diante de nds seus novos aspectos,
suas novas possibilidades de sentido. (BAKHTIN, 2003, p.366)

Para o autor, essa posicdo exterior resultaria num desdobramento de olhares; por
exemplo, a visdo que o outro tem de mim que eu nao posso ter. Esse tipo de deslocamentos
vém deixar mais evidente o lugar a partir do qual olhamos o mundo (nossas identidades, nossa
“zona de conforto”), e, como consequéncia, abre espa¢o para novas zonas instaveis e
habitaveis com base em um posicionamento critico. Tal atitude “contracorrente” que desloca
o corpo do confortavel e do familiar para o questionamento e o desconhecido foi,
simultaneamente, ponto de partida e de chegada neste trabalho. Assim, foi ficando claro que

os deslocamentos que interessavam eram, especificamente, deslocamentos conceituais,
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deslocamentos de pontos de vista, fruto de um olhar “de fora”, de um olhar critico em relacado
a si mesmo e/ou outro. Dai o sentido da no¢do de exotopia. De assinalar ainda que ficou dbvio
também que o olhar exotdpico ndo era somente desenvolvido pelos olhos de um
“estrangeiro” (nacionalidade), mas partia mais de uma mudanga de posicionamento, de um

“ver através de outras lentes”.

Outra vertente do entrelugar que estou querendo realcar aqui, é o entrelugar como
espaco em transito ou em transicdo. Por esse prisma, o entre ndo se estabelece como ponto
fixo entre uma coisa e outra, mas opera numa légica pendular, onde o “centro” ou ponto
intervalar fica o tempo inteiro cambiando de lugar, consoante as posi¢des variaveis daquilo
qgue estd em relacdo. Nesse topico, importante esclarecer que, ainda que nas teorias da
mesticagem, Laplantine afirme que esta pressupde a mobilidade, a viagem (LAPLANTINE,
2002), o entrelugar, pelo menos da maneira como ele surge no contexto deste estudo, ndo
passa apenas por “estar em transito”, mas por um “estar em transicao” (dentro de si mesmo,
entre paradigmas, entre diferentes tempos). Alids, ao langar questdes especificas sobre corpos
em processos de desterritorializacdo e adaptacdo a um novo ambiente, a presente pesquisa
traduz precisamente esse momento: um ponto de transicdo, uma passagem entre o que era
e o que estd adiante. Transito ndo quer dizer dicotomia, quer dizer que algo estd em

movimento, em processo, ou em transi¢do.

Logo, o entrelugar permite pensar sobre algo que esta na passagem; deixar de operar
na dicotomia, e pensar em cruzamentos, em interseccoes. Tal realidade tem sido cada vez
mais assumida por artistas contemporaneos envolvidos com estes universos de pesquisa, em
gue até as suas notas biograficas ja assumem este aspecto do transito: “Valentina trabalha no
eixo___/ no péndulo ___ / na ponte aérea____ ¥, Por ai tem ficado evidente que os
processos dialégicos como os que estdo implicados nos lugares instaveis quebram com a légica

de pensamento dicotdmico ou de oposi¢do, se inscrevendo num ambiente relacional.

E dificil falar sobre isto sem fazer referéncia as realidades mesticas em que nos

tendemos, cada vez mais, a mover atualmente. De fato, cruzamentos e deslocamentos cada

118 Nome ficticio e exemplos de frases recolhidas em notas biogréaficas de diversos artistas que asumem o
transito na sua criagdo-vida.
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vez mais exacerbados tém criado condicdes para mesticagens varias. O esforco de encontrar
uma definicdo para a mesticagem atravessa também os mesmos desafios: ndo existe
propriamente uma teoria ou teorias especificas a este fendbmeno, e, por isso, a sua
compreensdo tera que vir de visGes interdisciplinares, assim como se denota pela prépria
diversidade de tedricos que se tém debrucado sobre o estudo deste fenbmeno (desde
socidlogos, a historiadores, antropdlogos, ou pesquisadores da area da Comunicac¢do e da
Semidtica da Cultura). Gruzinski (2001) emprega o termo mesticagem para designar as
misturas que ocorreram em solo americano desde o século XVI, entre individuos provindos de
quatro continentes (América, Europa, Africa e Asia). Para o autor, a mesticagem produz
arranjos que ndo funcionam sob todos os angulos, nela hd algo que ndo “encaixa”. A
mesticagem é um fen6meno complexo; implica processos de tensionamento que nunca se
resolvem, que geram continuamente novas possibilidades de encaixe. Enxergando-a além dos
clichés da fusao, coesdo, ou osmose, ela brota frequentemente dos choques, das rejei¢des,

dos didlogos e de uma auséncia de regras ou “enquadramentos”.

Assim, os autores ressaltam que nada é puro; no mundo que habitamos todas as coisas
“estdao misturadas e diluidas nos seus contrarios” (LAPLANTINE & NOUSS, 2002, p. 71), e a
mesticagem é a prova desse “ser em constante devir”. Logo, mais do que estabelecer uma
ordem causal ou uma perspectiva cronolégica para abragar tais noc¢des, tem sido mais
apropriado tratd-las enquanto “imbricacbes” em permanente processo, caso contrdrio
facilmente se entraria em um tipo de discussao sem fundo, como aquela que pergunta “Quem
surgiu primeiro: a galinha ou o ovo?”. Por aqui se extraem os paralelismos entre a discussao
de fronteira e a discussao sobre a ideia de “origem”. Como encontrar “principios”, “unidades”
ou “linhas” quando tudo esta em constante fluxo e intercambio? Trata-se de um trabalho
praticamente impossivel ja que, processos de transitos, e as suas consequentes mesticagens

e entrelugares, deslegitimam completamente alguns mitos como o da origem, pureza,

influéncia, fronteira, ou unidade (SANTIAGO, 1978; PINHEIRO, 2004).

E estes processos se passam no ambito temporal, bem como no ambito territorial. Por
essas razoes, pesquisadores atentos tém questionado a no¢ao de fronteira e preferido termos
como “zonas de contato”, ou “zonas fronteiricas”. Os entrelugares seriam um reflexo dessas

“zonas fronteiricas”: ndo se reportando a limites demarcados, mas sim a regides onde uma
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coisa gradualmente se transforma na outra, férteis em complexidades e ambiguidades. Uma
espécie de zona de convergéncia de correntes culturais. E nesse contexto que, a partir de
“embates de fronteira” (BHABHA, 1998), ocorrem recombinac¢ées culturais e que identidades
nacionais vao se diluindo. Com Bhabha a fronteira tem, assim, um significado positivo, pois
serd através dela que as diferentes influéncias culturais entram em contato e passam a
interagir. Semelhantes perspectivas tém redefinido aquilo que uma fronteira é ou pode ser,
vendo-a ndo apenas uma linha imagindria entre aqui e ali, nés e eles, entre dentro e fora, mas
como um terreno fisico, social, cultural que habitamos, mas que também nos habita. Nos
ultimos tempos, varios autores tém vindo a problematizar esse esbatimento de fronteiras,
redefinindo fronteira ndo de um ponto de vista dicotomico (dentro-fora, centro-periferia, eu-
outro), nem como uma linha que separa, mas como espago de encontros, um territério em

devir.

Vivemos tempos de transi¢ao e isso reflete-se ao nivel do individuo, da sociedade, dos
paradigmas, das epistemes, das criagcdes. Como falar de (e objetivar) algo que é dinamico, que
estd em constante mudanca? No dmago da experiéncia de entrelugar surge entdo a sua
qualidade de devir. Isso cria ressonancia com a condicdo mestica que tenho vindo a
corporificar, e nesse sentido, a mesticagem ndo pode ser considerada como um fim, mas sim
como algo em-processo, como defende Gruzinski (2001). O resultado do encontro é sempre
desconhecido, ja que a carateristica do fendOmeno é a transformacdo continua. O tempo da
mesticagem, como do entrelugar, é a temporalidade do devir, e o devir é, por definicao,
imprevisivel: “o devir nunca se adivinha: esta é a dinamica, vibrante e fragil, da mesticagem”

(LAPLANTINE & NOUSS, 2002, p. 119).

Como se pode deduzir entdo aquilo que emerge dos encontros de duas referéncias
diferentes, n3o é um, nem é outro. E um devir, ou, como prop&e Bhabha (1998), um “terceiro
espaco”’, ou “terceira coisa”. Hommi Bhabha descreve o "terceiro espaco" como um processo
de hibridismo que "permite o surgimento de outras posi¢cdes. O processo de hibridismo
cultural origina algo diferente, algo novo e irreconhecivel, uma nova area de negociacdo de
significado e representacdo" (BHABHA, 1998, p.211). Caminhos percorridos no processo
criativo de transAtldntica colocaram em evidéncia o meu préprio corpo performativo

deslocado, eventualmente me fazendo ir ao encontro daquilo que Bhabha chamou de
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“terceiro espaco”. Trago aqui um exemplo, para que fique mais claro ao que estou me
referindo. Por diversas vezes no processo de ensaios o diretor Fabio Vidal sugeriu que eu
trouxesse referéncias portuguesas tradicionais, como o vinho do Porto, e que bebesse e
brindasse com o publico. Um comentario semelhante foi colocado por uma pessoa do publico,
no bate-papo em Salvador: “E o lado de Portugal dessa transa a gente também ndo vé...”
(depoimento 5). Da minha parte, ainda experimentei trazer para o processo de ensaios um
fado de Amalia Rodrigues, mas aquilo para mim ndo fazia sentido. Em primeiro lugar, eu ndo
sou, nem nunca fui essa portuguesa “genuina”, que gosta de fado, que sabe dancar as dancas
tradicionais do seu pais, etc. Curiosamente, foi a experiéncia de estar desterritorializada (e
num contexto onde a cultura popular é tdo viva e rica, como o Nordeste do Brasil) que me fez
reconectar com minhas raizes, e que me fez (re)descobrir (e estimar) a “portugalidade” que
ha em mim. Em segundo lugar, sentia que, sendo eu portuguesa, e tendo vivido até aos 24
anos nesse ambiente cultural, obviamente ja tinha isso corporificado na minha maneira de
olhar e interagir com o mundo, achava uma redundancia a referéncia a esse material

tradicional, e que, a partir dai, seria muito facil criar uma série de clichés.

Perante estas sugestdes de Fabio Vidal e outros membros da plateia de “trazer
Portugal” para o espetaculo a minha visdo é que as influéncias portuguesas, o tempo inteiro,
estavam implicitas. Desta feita, nunca me interessou a utilizacdo de clichés associados a
Portugal (fado, vinho, o sentimento de saudade, etc), nem tdo-pouco prop6ér um encontro
disso com influéncias brasileiras. Quem sabe em “transAtlédntica 2” possa reequacionar esta
guestdo, mas, no momento que relato aqui, estava claro que este solo antes de ser sobre
“Portugal” ou “Brasil”( Bahia, Salvador), era sobre “Teresa em Salvador”, uma peca sobre o
corpo estrangeiro e seus constantes processos de deslocamento e adaptag¢do. Assim, desde o
inicio, ndo via como um caminho viavel a utilizacdo de referéncias estereotipadas de Portugal
ou do Brasil, mas interessava-me mais aquilo que decorre ja do processo de encontro, as zonas
nebulosas ou “pororocas®”, os territdrios hibridos, “numa relacdo intercultural que
expressava a vontade de se envolver numa transformacdo mutua” (STOCK, 2012, p.456). Logo,

julgo que este “nd” criativo é revelador de uma condicdo hibrida e mestica que tenho vindo a

corporificar. Esta condicdo faz-me entender que aquilo que emerge dos encontros entre duas

119 Fenémeno natural produzido pelo encontro das correntes fluviais com as dguas oceénicas.
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referéncias diferentes por exemplo, ndo é um, nem é outro. E um devir, é justamente aquilo
que Bhabha chama de “terceiro espa¢o” (BHABHA, 1998), ou que Gruzinsky (2001) chama de

mestico.

4.1.3- Entrelugar como espago/ experiéncia da diferenca

A par das dimensdes ja expostas até aqui, interessa igualmente associar a ideia de
entrelugar como abertura/ experiéncia do diferente. Gostaria de explicar a que me refiro
quando digo “o diferente”. Em primeiro lugar, o seu senso comum: o diferente como o outro.
O fato de me relacionar com o outro diferente de mim, me permite entrar em contato com
guem eu sou “em relacdo a”; ou seja, quando eu me proponho a (re-) conhecer o outro, vejo-
me automaticamente for¢ado a (re) conhecer quem sou (e vice-versa). Esse é o significado de
alteridade!?® como é proposta pelo fildsofo Paul Ricouer (1992, p.35): “N3o ha “outro” se ndo

ha o si mesmo, e vice versa”.

Nesse aspecto, o encontro com o diferente produz novos “mapas de sentido”. Por
exemplo, se se pensava que o mundo terminava em determinado lugar, e depois descobre-se
gue ha algo mais, e isso é um experiéncia “inaugural” e irreversivel: “um passo a frente e nao
estamos mais no mesmo lugar”... Inserem-se as coisas noutra escala e a nossa propria
realidade entra nesse mapa, aquilo que se era “deixa” de ser, ja é a relagdo... Esse tipo de
situacdo gera uma experiéncia muito maior que ndés, uma experiéncia que ndo é
exclusivamente individual, mas que pertence a esfera da relagao, do interpessoal, do coletivo.
Com esta reflexdo quero dizer que me parece que o “diferente-outro” contribui para o
alargamento de realidades possiveis: os mapas refazem-se, ndo sé porque se alargaram, mas

porque a relacdo altera o lugar de onde partimos.

120 pissertando sobre o significado de alteridade, Ricouer (1992) explica que o “outro” também é um “si mesmo”,
e entre eles pode haver igualdade sem serem idénticos. Ndo é possivel conceber uma identidade ou diferenca
“puras”, mas sim, encontrar, nessas fronteiras, a interdependéncia entre o “self” e o “outro”.

Irei aprofundar mais este conceito na sec¢do Identidades/ Alteridades: reconfiguracées identitdrias a partir da
criagdo em danga no entrelugar.
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Mas ndo me refiro sé ao diferente nesse sentido, mas igualmente ao diferente em si
mesmo. Assim, o diferente nesta pesquisa abarca tanto o outro, como eu mesma. Esse
“outro” é externo a mim, mas também sou eu mesma. Talvez essa seja um dos diferenciais
desta pesquisa: é que ela se inscreve (e corporifica) (n)os trdnsitos entre eu e o outro; e,
concomitantemente, assume as multiplas identidades presentes em cada sujeito. Parto do
principio de que cada individuo contém em si multiplos outros. Eu sou “varias”, e, ao mesmo
tempo, aquilo que enxergo no outro, muitas vezes também tenho dentro de mim. Ao mesmo
tempo, reconheco que dinamicas de inversao de papéis sdo ativadas pelos transitos: o fato de
estar inserida no contexto da Bahia e ai ser estrangeira é uma das vias para experimentar esse
“outro em si mesmo”. Ou ainda, a prépria experiéncia de ser diferente (algo que duplamente
é criado pelo sujeito e pelo seu interlocutor) pode ser algo que advém, por exemplo, de se
sentir “deslocada”, outsider (até mesmo no seio do grupo social ou familiar do préprio

individuo).

Em ultima instancia, gostaria de propor um entendimento mais amplo deste termo: o
diferente como o contra-hegemoénico. Pensar o diferente a partir de uma desestabilizacdo
das conveng¢bes predominantes, do status quo, nao significa, por exemplo, assumir o
colonizador como o "si-mesmo" e o colonizado como "o outro", pois quando aqui me refiro
aqui ao “diferente”, refiro-me ao “outro” como alguém diferente de mim, mas também, como
ja expliquei, refiro-me a mim (e aos varios “eus”). Esta no¢do de diferente ndo assenta numa
dicotomia mas numa diferenciacdo, entre o corpo/sujeito “normativo” e o que é diferente.
Nessa ordem de ideias, conceitos, acdes e criagdes que mostrem desacordo, ambiguidade ou
oposicdo a ordem estabelecida, as ideologias dominantes, geram e legitimam novos espacos
sociais, novos espacos identitarios. Este aspecto apareceu vividamente no processo de criagdo
e apresentacdes de transAtldntica, e especificamente na cena Corpo em Ambiente Estranho
onde, como estrangeira, mulher, branca, portuguesa, quis questionar diferentes preconceitos
e estigmas vividos, decorrentes da experiéncia de ser estrangeira (diferente) em Salvador.
Nessa cena, de forma explicita, interagia com cantadas e com falas costumeiramente dirigidas
aos gringos (“Vocé é de onde?”/ “Vocé ndo é daqui ndo, né?’/ “Essa galera estd cheia da
grana, rapaz” ) e outras interjei¢cGes do género, deixando a descoberto situagdes que a maior

parte dos individuos “de fora” vive no cotidiano soteropolitano. Esta revelou-se uma das cenas
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mais polémicas, como ficou claro através dos depoimentos partilhados, das risadas nervosas,
do siléncio funebre, do “oxente!” (ndo estivéssemos nds na Bahia), enfim, de diferentes
reacOes do publico que sdo denotativas de um desconforto.

Através de variados depoimentos que escutei nos bate-papos pude ter a nogao que as
minhas questdes ligadas a figura do estrangeiro, nas suas varias complexidades, provocavam
identificagGes com outros sujeitos, ndo necessariamente estrangeiros (doutra nacionalidade).
Por exemplo, uma pessoa da plateia, nascida em Salvador, que estava fora do estado ha 30
anos, e regressou a sua terra, comentou que se identificou muito com esta cena, fruto de estar
sendo constantemente passando por gringa na sua prépria cidade: “O seu trabalho fala sobre
e me causou muitos estranhamentos” (depoimento 6). Também um outro individuo do
publico, gaucha moradora na cidade de Salvador ha mais de 5 anos, relatava algo parecido:
“Me identifiquei com um "sofrer Salvador"... ser abordada, ser gringa (também eu sou gringa

”

aqui, o que é mais louco ainda! nem brasileira posso ser!...”. Uma pessoa também de outro
estado comentou que esta parte da obra tinha “mexido muito” com ela pois, devido a sua pele
negra era constantemente abordada como se ela fosse da Bahia, sendo que ela estava recém
chegada e ainda processando toda o dia a dia complexo desse local. Aparte de todas estas
visdes, a experiéncia enquanto estrangeira aqui ela é singular porque foi a minha forma de
incorporar e me relacionar com esse ambiente. Porém, estou certa que esta é a vivéncia de
Teresa, ndo pretendendo afirmar que é exatamente o que se passa com outros estrangeiros
nem tdo pouco com outros portugueses. Alids, num dos bate-papos, uma dancarina
portuguesa residente em Salvador ha dois anos o confirma: “Eu também sou portuguesa e a

minha experiéncia com a Bahia foi outra”. Isso apenas deixa a descoberto o modo como me

lancei nesses encontros (e desencontros) culturais.

Ainda assim, esta agradavel surpresa, de, em processo, ir percebendo que uma obra
pessoal tocava num plano coletivo, me fez questionar porque as minhas questdes faziam
sentido para outros individuos que estavam em outras posicoes. Vim a entender que a riqueza
desta cena passava por possibilitar a identificacdo, a discussdo e a “catarse” de vivéncias
ligadas ao ser diferente. Vim a entender que o meu entrelugar convocava outros entrelugares.
Sabia que transAtldntica abordava o entrelugar dentro do entrelugar que ja é a “Bahia-de-

todas-as-Encruzilhadas”. Mas, a adesdo do publico aos espetdculos e o entusiasmo de
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participacdo nos bate-papos (que, no ultimo dia, prolongou-se pelos 40 minutos seguintes)
faz-me pensar que isso se devia ao estar criando um contexto de encontro e didlogo sobre
questdes complexas relacionadas com didlogo intercultural, tensionamentos estrangeiro/
local, com o “ser diferente”, questdes ainda pouco discutidas no contexto soteropolitano.
Percebi ainda que as apresentacées acabaram por gerar também um espaco de encontro com
outros estrangeiros, como outros seres dos transitos e entrelugares (eu mesma conheci
portugueses que vieram assistir o espetdculo, e, com isso, ganhei lacos novos).

A mesma constatacdao do potencial de um entrelugar individual mobilizar outros
entrelugares ja tinha surgido no Entrelugar sujeito e outros intérpretes-criadores. Nesse
laboratdrio de experimentacdo/ criacdo pretendia ndo sé mobilizar ou dar voz a entrelugares
de outros intérpretes-criadores, como explorar a relagdo do “meu” entrelugar com
entrelugares de outros criadores. Através de experimentacdes e dinamicas relacionais sobre
o questionamento de fronteiras entre linguagens, entre local e estrangeiro, entre identidades
e alteridades, fui percebendo um outro viés da questdo: apesar do “meu” entrelugar ter os
transitos culturais como ponto de partida, isso ndo queria dizer que os entrelugares dos
participantes fossem pelo mesmo caminho. Isso abriu novos “territérios” para a ideia de
entrelugar e me seduziu trabalhar com esse respeito a diferenca, e a liberdade de cada um se
apropriar dessa ideia como mais lhe fizesse sentido. Estar em contato com outros dancarinos
criadores, ver como estas ideias de pesquisa estavam chegando neles, auxiliou-me a sair do si
mesmo, e a0 mesmo tempo, a identificar aspectos do meu processo pessoal. Ao trabalhar com
o “outro”, nesse caso, pude olhar para mim de outro lugar, e reconhecer-me na experiéncia
daqueles corpos-vida em acdo. E tal foi evidenciando ainda mais a grande plasticidade e

espaco para a diferenga por detrds da ideia de entrelugar.

Igualmente através do feedback do publico, reconheci uma outra forma através do
qual esse aspecto do espaco para o diferente (/subalterno) se fazia presente, aspecto esse
gue para mim ndo estava a partida evidente. Na cena, para além de interagir corporalmente
com interjeicdes usualmente dirigidas aos gringos, o meu corpo praticamente nu ia-se
contorcendo e petrificando reagindo também as cantadas ou comentarios machistas que os

”

corpos femininos ouvem constantemente na rua em Salvador: “Ei, morena...”, “Gostosa!”,

“Saude, viu mde...”, “Cadé seu marido?”... Sem ter, de inicio, consciéncia disso fui entendendo
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gue estava tocando em questdes de género ligadas a maneira como, de forma geral, se lida

com (o corpo d)a mulher na Bahia. Tal fato ficou claro a partir dos comentarios:

Aquilo que vocé mostra é a invasao de colocar o corpo da
mulher no lugar do “Eu pego, eu beijo, eu toco, eu faco o que
eu quiser” (depoimento 7)

Aquela cena em que vocé estd sé de calcinha e top foi muito
dificil de assistir, eu senti bem as dores e delicias de ser mulher
em Salvador” (depoimento 8)

Estou recém-chegada aqui, sou de Fortaleza, e vocé traz a
guestdo de como a mulher é colocada na rua (...) como vocé
trabalha essa questdao do machismo, chega em mim muito do
que eu venho sentindo... Aqui é tudo mais préximo, aqui o
machismo é muito fisico; acontece muito mas, ao mesmo
tempo, é muito velado” (depoimento 9)

Outra mulher, baiana, apresentou um outro ponto de vista para a mesma questao:

Sobre isso que estdo falando aqui, existe uma postura
diferente da mulher baiana que é também um lugar de
empoderamento... Ela também se veste... quer dizer... existe
machismo, ele é opressor, mas a mulher baiana também tem
outra postura, ela toma isso para si, a seu favor... E uma
guerra, mas ela sabe se posicionar. (depoimento 10)

Trago este como exemplo da relacdo de retroalimentacdo que existiu entre sujeito
criador e a plateia, ja que mesmo que nao tivesse totalmente consciente que transAtldntica
tocava em questdes de género, isso foi me mostrado através das interferéncias do publico, e
essas mesmas interferéncias me iam fazendo ter outras perspectivas para a questdao. Além
disso, foi instigante ter levantado esta discussdo no momento social de emancipacdo e
empoderamento da mulher que estd acontecendo atualmente em Salvador.

Sem querer alargar muito mais uma discussdo que ja vai longa, creio que, em
especifico, esta cena Corpo em Ambiente Estranho tocava em dois temas complexos ligados
ao lugar do estrangeiro e da mulher na sociedade soteropolitana, e, no processo de
apresentacdes, fui reconhecendo que esta possibilitava a identificacdo, a discussdo e a

“catarse” de muitas das vivéncias tipicas de um momento pds-colonial em que vivemos.
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Reconheci o potencial do “meu” entrelugar, porque vivido na pele, convocar outros
entrelugares. Isto se relaciona com a visdo de Anne-Cooper Albright (2010) do solo em danga
como um ato comunitdrio. A autora sustenta que obras de danca contemporanea
autobiograficas tornam visiveis dinamicas entre realidades pessoais e sociais (ALBRIGHT,
2010), sendo que a historia pessoal do outro convoca também uma experiéncia autobiografica
no espectador, fazendo-o acessar as suas proprias histérias de racismo, sexismo e
discriminacdo. Percebi o mesmo acontecendo no contexto das apresentacdes de
transAtléntica.

Quero, por ultimo, assinalar que este aspecto do convivio com o diferente toca
também no tema da empatia, assunto que, devido a sua importancia no contexto desta

pesquisa, sera discutido no final da tese.

4.1.4- Entrelugar como ponte, como relagdo, como mobilizagdo de identidades e

alteridades

Nesta vertente, realca-se o entrelugar na sua qualidade relacional, assente naquilo a
que Paulo Freire (1996) chama de “pratica dialdgica”. “Pratica” porque forca a passagem do
reflexivo para o propositivo, do abstrato para o operacional. E “dialégica” pois o processo de
troca e aprendizagem é baseado no didlogo e construido com o(s) outro(s), porque “[...]Jos

sujeitos dialdgicos aprendem e crescem na diferenca [...]” (FREIRE, 2005, p. 89).

Foi isso que tentei desenvolver com a série de palestras/ bate-papos Entrelugar Bahia-
Portugal. Nesse experimento dei corpo a um outro tipo de entrelugar, tornando-me uma
ponte de informagdes materiais e imateriais, tornando-me elo de didlogo entre individuos e
paises. Ja falava Nietzsche “O que hd de grande no homem é que ele é uma ponte (...)"
(NIETZSCHE apud LAPLANTINE, 2002, p.95). As proposicOes sobre readaptacoes dos corpos as
geografias das favelas, tecidas por Paola Berenstein (2001), se alinham bastante com a visdo
de entrelugar que estou querendo realcar aqui: “A questdo principal ndo esta mais de um lado

nem do outro, esta no entre (...). Estar entre significa (...) estar ao mesmo tempo nos dois
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lados, na intersecdo. Ou seja, significa uma possibilidade de abertura, uma ponte, um espaco

de passagem” (JACQUES, 2001, p. 159).

Assim, esse entrelugar era mais uma intenc¢ao de encontro no meio do caminho: no
Entrelugar Bahia-Portugal tentei, através da minha microacao, criar um contexto de encontro,
gue promovesse a reatualizagdo de imagens e relagdes entre portugueses e brasileiros. Foi a
primeira vez que desenvolvi uma acdo do género, e creio que, inconscientemente buscava
novos “modus operandi” (para a obra artistica e da vida como obra) que criassem outro tipo
de relacdo entre criador e publico, entre arte e vida. Uma relacdo mais direta, menos
formalizada, na qual as duas partes pudessem mover/ mudar alguma coisa em si e no seu
entorno (na maneira como percebiam o mundo), alterar uma configuracdo qualquer sem

expectativa de que isso tivesse que acontecer.

Nesse prisma, o entrelugar que interessa aqui caraterizar tende a expressar uma
maneira de estar no mundo de um ponto de vista relacional, assente em principios de
reciprocidade e de transformacdo mutua. E de interesse assinalar, no entanto, que isso ndo
quer dizer que todas as relagées entre diferentes caminhem nesse sentido, ja que é
completamente possivel diferentes culturas, diferentes individuos estarem no mesmo espaco-
tempo, e nao existir reciprocidade, nem tdao pouco acontecerem quaisquer trocas. Mas
guando falo em reciprocidade falo no desenvolvimento da consciéncia da interdependéncia
como aquilo que nos une uns aos outros, no sentido em que aquilo que um individuo faz
interfere no outro e vice-versa. As experiéncias interculturais e seus consequentes
entrelugares parecem interferir também na qualidade dos lacos humanos, que tendem a
tornar se mais profundos quando se esta por um bom tempo fora das suas relacdes de longa
data, ja que a natureza e a evolugdo dos vinculos que se constroem quando se estd
desenraizado é bem diferente dos mesmos vinculos quando se estd na sua “zona de

conforto”!?1, Talvez por isso tenha ficado evidente para mim, que, nos ultimos anos, o meu

121 Ainda que seja possivel estar na “zona de conforto” fora da sua cultura natal, observo que, na maioria das
vezes, 0 estar em numa outra cultura exige dos sujeitos flexibilidade para lidar com o novo ou o desconhecido.
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ambito de atuacdo ndo soé se relaciona com “interculturalidade”, mas, acima de tudo, com

“interdependéncia”.

Assim, nesse sentido, o “entre” manifestava-se como locus de encontros, como um
modo de colocar mundos em relacdo (sejam essas relacdes de tensionamento ou fluidez). Por
essa via, fui entendendo uma camada mais densa, que perpassava diversas dimensdes pelas
quais se espraiou essa pesquisa: o entrelugar como mobilizagdao identidades e alteridades.
Esta é uma dimensdo do aspecto anterior, porém, devido a sua densidade e relevancia nesta
tese aconselha um aprofundamento autébnomo no ponto seguinte, no qual irei dissertar

acerca de reconfiguracdes identitdrias a partir da criacdo em danca no entrelugar.

Para concluir, posso dizer que o entrelugar pode representar muitas coisas, mas nao
qualquer coisa, e essa linha é muito ténue (muitas coisas e nada): este é o terreno movedico
em que se inscreve esta pesquisa. Por isso mesmo quis neste segmento esmiugar a nogao de
entrelugar, esclarecendo que, aconteca ele a partir da relacdo entre dois sujeitos ou culturas,
ou concentrado na experiéncia do préprio sujeito em transito (em relagdo com o lugar, ou

com a “terra de ninguém”), engloba todas as dimensdes que acabo de enunciar.

4.2- Identidades e Alteridades: reconfiguragoes identitarias

a partir da criagdo em dang¢a no entrelugar

“O encontro com os outros é o verdadeiro encontro connosco”

(LOURENGO, 1991, p. 201)

Esta secdo incide sobre a mobilizacdo de identidades e alteridades decorrentes dos
processos criativos desenvolvidos com esta pesquisa. Irei problematizar questdes sobre
reconfiguracdes identitarias que surgiram como resultado de processos de adaptacdes e
choques culturais, relacionando-as com a vivéncia de estrangeiro e com questdes pods-

coloniais envolvidas em tais processos.
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Gostaria de abordar este tema comecando por falar sobre o aspeto autobiografico
desta obra. De antemdo, posso dizer que o autobiografico ndo foi algo que surgiu logo de
inicio, mas sim algo que se “imp06s”. Segundo Lejeune, o “espaco autobiografico” compreende
o conjunto de todos os dados que circulam ao redor da ideia do autor: suas meméorias e
biografias, seus (auto) retratos e suas declaragbes sobre sua propria obra ficcional (KLINGER,
2006, p.10). Foulcault sustenta que o autobiografico ndo é apenas um registro do eu, mas que
o autobiografico constitui o préprio sujeito, isto é, performa a no¢do do individuo( KLINGER,

2006, p.25).

Como nos diz o famoso slogan no movimento feminista, “O pessoal é politico”
(HANISCH, 1970). Falar com a voz pessoal é politicamente potente. Associamos o politico ao
coletivo, como se ao falarmos pessoalmente ndo estivéssemos falando politicamente, mas
isso também se trata de um gesto de empoderamento (FERRACINI, 201522). Eu n3o sabia que
desde hd muito tempo trabalhava com memédrias e narrativas. Essas memadrias esquecidas,
esse movimento de tornar visivel o invisivel foi um dos campos em que se espraiou esta
performance. Sobre o assunto, a pesquisadora Gabriela Lirio Gurgel Monteiro em um artigo

gue estuda o uso de imagens no teatro autobiografico assinala que:

Ao utilizar imagens projetadas, fotos, videos, slides, imagens de
computadores, trechos de filmes, reprodugdo de espagos de
intimidade, entrevistas, a vida como produto da narragdo vé-se
transformada em espetaculo imagético, em “efeito cinema”. Um
efeito [...] que no espago do teatro [...] modifica a percep¢do do
espectador, ampliando as possibilidades de interacio a obra
apresentada (LIRIO, 2011, p. 118).

O uso deste tipo de estratégias narrativas é muito comum nas obras cénicas
autobiograficas. Elas contribuem para a aparicdo do “real” em cena, e ddo destaque ao lugar

da subjetividade como foco da construcdo dramaturgica.

122 comentario proferido por Renato Ferracini em defesa publica da tese de Juan David Gonzélez Betancur, que
teve lugar em Maio de 2015, na Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia.
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Esta mistura ambigua entre ficcdo e realidade, entre algo que pode ser autobiografico,
mas também pode ndo ser, aparece logo desde o inicio de transAtldntica, através de samples
de audios e imagens videograficas com que vou interagindo que, na verdade, sdo parte de
entrevistas!?® feitas comigo, respectivamente, pelo programa de Tv Portugueses pelo
Mundo'?* e pelo programa de radio Portugueses no Mundo, sobre a experiéncia migrante em
Salvador. Tal artificio instaura uma propositada contaminagdo entre ficgao e realidade (nao
gue o que acontece em cena seja “ficcdo”, mas é que sdo registro diferentes entre si e
presentificam “tempos diferentes”, inaugurando outras formas de interagao entre dancga e
imagens em movimento, num caminho de interferéncia entre registro “documental” e

criativo).

Todas estas consideracdes sobre as obras autobiograficas se tornam ainda mais
proeminentes se pensarmos em trabalhos de danca a solo, como é o caso do experimento
aqui em analise. No livro La danse en solo, a autora Claire Rousier (2002) sustenta um
incremento de performance a solo ao longo do ultimo século, principalmente na cena
europeia. Existem razOes praticas e econ6micas, obviamente, ndo é suficiente. O solo, lugar
privilegiado de experimentacdo e renovacao estética e politica, apareceu no inicio do século
XX, juntamente com a danca moderna, num movimento especialmente levado a cabo por
mulheres (ROUSIER, 2002). Os trabalhos de danca a solo tém afirmado um lugar singular na

modernidade, e é interessante refletir sobre os seus porqués.

Primeiramente, fico pensando que, quicd em paralelo ao que esta acontecendo a
escala mundial, em que movimentos globais consequentemente estdao dando origem a
movimentos locais, talvez isso possa ser igualmente observado na escala do individuo. Como
se o caminho “de dentro” fosse uma via de “recuperar o fio a meada” nesse excesso de

“fora”... Diana Klinger acrescenta:

(...) o fato de que o outro tenha comegado a falar com a prépria voz e
o fato de que ja ndo existia uma “pureza das culturas” (se é que alguma
vez existiu) — sdo, na verdade, as duas faces da mesma moeda. Com a

123 yer Apéndices.
124 |rej comentar sobre esta entrevista e tudo o que ela envolveu no segmento em que analiso o Entrelugar entre
culturas.
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expansao das comunicagdes e as influéncias interculturais, as pessoas
interpretam aos outros e interpretam a si mesmas (...) O mundo pds-
colonial desenvolveu uma forma de expressao auto-etnografica
prépria no testemunho (...) (KLINGER, 2006, p.78, tradugdo minha).

E, nesse sentido, transAtldntica posiciona-se enquanto isso mesmo: um “testemunho
dancado”, ou uma “biografia do corpo”, para fazer referéncia a expressdao do coredgrafo
indonésio Bambang Besu Suryono que diz que devemos honrar a consciéncia da propria

historia de vida presente nos nossos corpos (STOCK, 2009).

Em La danse en solo, Roussier (2002) localiza este assunto na problematica da danca.
A autora especula sobre o quanto, ao contrdrio do corpo unificado do solista do balé cldssico,
o do solista moderno se descobre plural, e aberto ao heterogéneo. Dessa forma, o solo
moderno surge nao como uma investida narcisista, mas como uma experimentacdao dos
limites da identidade. Trata-se de um corpo que se aventura em criar (e problematizar) um

corpo para si mesmo, mas que ndo exclui o outro.

“Que subjetividades nascem em um solo? Quais identidades/alteridades sdo
agenciadas em um solo? Danca-se sé em um solo?” (ROUSIER, 2002, contracapa, traducao
minha). Ao lancar estas pertinentes questdes, Roussier abre uma nova janela para a discussdo
gue traca conexdes com o processo incorrido no solo transAtldntica. Como ja dizia Paulo
Ribeiro, renomado coredgrafo portugués, “Quando se faz um solo nunca se estd s6”1%. Assim,
desde o inicio, me interessava como poderia levar minha experiéncia pessoal para outro lugar,
como podia me distanciar do material que estava trabalhando, no sentido que a discussdo
ganhasse outros desdobramentos. Nao queria incorrer em algo auto-referencial, buscava algo
gue se pudesse “abstratificar” e convocar outros. Uma das perguntas do processo criativo era
justamente: “De que forma a cria¢do pode se expandir do “pessoal” para o “coletivo”, para

algo mais amplo e abstrato em que mais pessoas possam se rever?”126

125 Folder do solo de danca do coredgrafo Paulo Ribeiro, Sem tu néo pode haver um eu (2013).
126 Digrio de bordo da autora.
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Sobre esse assunto, e ja na reta final desta tese, os estudos de Ann Cooper Albright

(2009) sobre danga autobiografica na sua conexdo entre pessoal e cultural, me ajudaram a ter
outra luz sobre estes estes assuntos:

Autobiografia, como a danga, estd situada na intersecdo entre

experiéncia corporal e representagdo cultural. Significando

literalmente "escrever a prépria vida", autobiografia inspira-se

no estar no mundo — essa complexa e frequentemente

contraditdria interacdo entre perspectiva individual e

significado cultural - traduzindo a experiéncia de vida de

alguém em um texto escrito ou, talvez, uma danca. Embora

seja auto-referencial, a autobiografia assume, no entanto,

uma plateia, criando um didlogo reciproco no qual a histéria

da minha vida ajuda vocé a pensar sobre a sua vida (...
(ALBRIGHT, 2010, p.119)

Esta visdo que Albright traz aqui relaciona-se com as perguntas levantadas por Rousier,
e mostram como os processos de criagdo autobiograficos de danca a solo, pelo seu potencial
de mobilizar identidades e alteridades, se tornam contextos “coletivos”. O solo em danca,
nesse sentido, ndo abre mais o acesso a uma “verdade”, mas uma criagdo, a produgao de
realidade, a partilha de um ponto de vista. Tal fato ficou bem perceptivel a partir do momento
das apresentacdes de transAtldntica e pelos retornos que iam tendo por parte do publico: de
gue este tipo de trabalhos era importante também para perceber que muito do vivido ndo é
individual, é coletivo.

Isto demonstra o quanto neste tipo de trabalhos o caminho para si ndo mais se revela
por coordenadas exclusivamente identitarias. Nasce e é decorrente da experiéncia com o

outro, e como tal, processos sao vividos de ambos os lados:

Na performance [autobiogrdfica] a audiéncia é for¢ada a lidar
diretamente com a histéria daquele corpo em conjunto com a
histéria de seus proprios corpos. Essa interacdo face-a-face é
uma experiéncia infinitamente mais intensa e desconfortavel
gue exige que o publico se envolva com as suas autobiografias
culturais, incluindo as suas préprias histérias de racismo,
sexismo e discriminacdo (ALBRIGHT, 2010, p.121, grifo meu)
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A pesquisadora defende o solo como um espaco altamente comunitario, ja que leva a
que cada espectador se reveja na(s) identidade(s) que estdao sendo perfomadas em cena.
Percebi claramente o mesmo acontecendo ao longo das apresentacdes de transAtldntica,
como referi quando discuti o entrelugar como espago para a diferenca. Ademais, isto que
exponho aqui também se relaciona com as dindmicas de inversdo de papeis entre estrangeiros
e locais e 0 modo como o0 meu entrelugar convocou outros entrelugares, como ficard claro no

desenvolvimento da tese.

Por esse prisma, o solo em danca torna-se um momento onde, tanto as identidades do
performer, como as do publico estdo sendo remexidas, ao longo de um processo, nem sempre

agradavel, de reajustes e choques culturais.

4.2.1- Corpo e ambiente: dos choques aos didlogos entre diferengas

Varios momentos de transAtldntica abordam estes processos continuos de adaptacdes

e choques culturais que fazem parte do estar em transito.

>>> Corpo em trdnsito #4
Salvador, 09 fevereiro 2015

“Rio de gente (caudal humano)
Cada um na sua
Suor

Espaco pessoal sem limites (as pessoas estdo “nem ai” se te batem, as vezes nem reparam que
batem)

Cheiro de comida

Suor

Caos

Barulho (as pessoas precisam de falar o tempo inteiro, musica, pregdes, buzinas..)
Uso da rua como se fosse sua casa

Corpos relaxados
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Suor, sol térrido, pregdes, anuncio do carro da fruta, “Brasil Gas”...
Tudo intenso... quem anda na rua estd sempre sendo “invadido” (barulho, confusdo, poluicdo, calor,

olhares, comentdrios mais ou menos libidinosos, quantidade de pessoas nas ruas, cenas com o seu

AV

“qué” de brutalidade, pessoas com caras ou comportamentos grotescos, estimulos de todos os
lados...)

Bundas, cabelos

Cheiro de goiaba, caju
Energia para fora
Sexualidade exacerbada
Suor

Um corpo que se apresenta, que gosta e sabe se mexer”

Estas impressGes captadas via escrita auto-etnografica tem direta conexdo com a
segunda cena do espetdculo (Hipersexualidade). No tronco desse corpo sem cabeca que
caminha em dire¢do a plateia, instantaneamente comeg¢a uma video-projecdo de uma rua
vista de cima. Qual carreiro de formigas, ou micro-humanos num corpo de gigante, qual cidade
que se passeia pelas entranhas de um corpo, a cena é musicada por sons que fazem lembrar
as idas e voltas das aguas do mar. S3o explorados varios estados de corpo, vdrias formas de

“receber” a cidade em mim.

Ao inicio, os movimentos sdo minimais, procuro deixar a cidade “reverberar” no meu
corpo, recordo-me de como acolhia e era acolhida por Salvador nos primeiros tempos, de
como me sentia um “peixe dentro de dgua”. Mergulhando nessa fluidez, pesquiso novamente
um misto entre acolher e ser acolhida. Dessa simbiose organica, pequenas friccdes comegcam
a acontecer, e pontuam uma fase mais recente da minha experiéncia da cidade, que se
remetem aos momentos em que comecei a sentir os tensionamentos entre nossas diferencas.
Para convocar essa nova fase, a cada vez que danc¢o essa parte do espetaculo convoco a
experiéncia corporal de andar na rua em plena hora de ponta na Avenida Sete!?’, experiéncia

gue nos traz, de imediato o sentido da palavra “ginga”. Tem que ter muita ginga para ndo se

127 A Avenida Sete de Setembro, é uma das avenidas mais movimentadas do centro de Salvador. Com cerca de
7km de comprimento, praticamente liga o Pelourinho a Barra, acolhendo mil e uma lojas, vendedores de rua,
pragas, e areas residenciais. A data Sete de Setembro comemora a independéncia do Brasil de Portugal.
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bater com as centenas de pessoas que passam, muitos deles distraidos, com um sentido de
kinesfera muito diferente daquele que estava habituada. Como trago no relato etnografico
anterior, por diversas vezes recebia encontroes de pessoas que nem pediam desculpas, nem
tdo-pouco reparavam que batiam noutro corpo. Assim que, nesta cena, quis me envolver com
diversas nuances da minha relacdo com as ruas soteropolitanas, e as varias fases que fui
atravessando, com o passar do tempo. Penso nesse “rio de gente”, uma multiddo que se
desdobra em mim e eu me desdobro nela. Penso naquilo que atravessa esse corpo; exploro

uma construgao da alteridade a partir das fronteiras entre mim e o outro.

Fig. 14— Cena Multiddo no Corpo. Foto: Lorena Vinturini.

Numa vibracdo oscilante inicial, acolho a cidade em mim, passo por movimentos
ondulantes, entrecortados por “encontrées”, que comeg¢am a aparecer como pequenas
“friccOes”. Estas sao misturadas com desconstrucdes de um arrocha em slow motion, e, muito
lenta e imperceptivelmente, esse corpo vai girando sobre o seu préprio eixo, até ficar de novo
de frente. Nesse caminho a projecdo de video acontece nas trés dimensdes do tronco- frente,
laterais, costas-, criados efeitos de como se as pessoas “sumissem” para dentro da minha

bunda ou do meu estbmago. A cena vai-se assim “esvaindo” aos poucos: a projecao vai
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diminuindo progressivamente, como se esse passear da cidade no meu corpo fosse
“deglutido” para dentro das minhas entranhas, o que é reforcado por duas maos que como
gue, pouco a pouco, “fecham” a imagem no centro do corpo.

Tanto neste fragmento, em que performo as formas como recebi a cidade no meu
corpo, como na cena em que danco a partir da maneira como a capoeira se diluiu no meu
corpo (analisada mais a frente), ambas as cenas expressam momentos em que, mesmo com
dificuldade, busco desenvolver estratégias de adaptacdo ao contexto de Salvador da Bahia.

Sem embargo, outros momentos existem onde, literalmente, senti um choque de fronteiras.

>>> Corpo em trdnsito #5

Salvador, 13 Janeiro 2008

“Duas semanas apos ter chegado a Salvador, pego um énibus que faz um percurso diferente e
me deixa bem perto de casa, porém num lugar totalmente desconhecido para mim. Ainda lembro as
pessoas dentro do énibus me dando tchau dizendo ‘E jg alil...”.

Havia perdido a no¢do completa de onde estava.

Durante alguns meses (anos?), revisitei experiéncias de infdncia, nas ocasiées em que me perdia, ou

7 n

me sentia um ‘Corpo em Ambiente Estranho’.

A subcena Corpo em ambiente estranho vem abordar mais a fundo essa problematica
dos choques culturais entre corpo e ambiente. Do breu que havia se instalado, um clardo de
luz minimiza o corpo em cena. Refletores dispostos no chdao cegam os meus olhos de sopetao,
num clardo que mimetiza o choque da luz extremamente forte e branca que senti (e que
muitos dizem que sentem) nos primeiros momentos em Salvador. Falo da luz e sol forte que
desde os primeiros momentos na Bahia me trouxe a constatacdo de que estava perto do
Equador, muito mais do que alguma vez ja tinha estado... Numa ideia que surgiu em
colaboragdo com o iluminador, essa mesma luz incandescente, cega ndo sé a mim, mas se
alastra em simultaneo para o publico, que é “cegado” e “chocoalhado” da sua posicao de mero
espectador. Durante essa sobreexposicao de luz os meus olhos estdo fechados, e deixo
reverberar no resto do corpo o choque decorrente desse clardo. Em slow motion e ainda de

olhos fechados, tateio o espaco ao meu redor, buscando me achar num novo ambiente...
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Com este corpo “as cegas” buscava convocar as sensacdes iniciais da minha chegada a
cidade. Nao sé um sentimento de ser invadida (pelos olhares, contato fisico, luz, etc), mas um
estado de desorientacdo. Logo aquando a minha chegada a Salvador em 2008, quando tentava
mentalmente planejar o caminho que iria fazer para chegar em determinado lugar, era como
se existisse um “missing link”, como se o meu “sistema operativo” ndo me permitisse
processar a geografia urbana daqui, o meu corpo ndo conseguia se organizar perante isso. A
topografia de Salvador era completamente estranha, desconhecida, impregnada de uma
légica de percepgdo e pensamento distinta da minha. O simples mudar o trajeto no caminho
de volta para casa poderia facilmente resultar em me perder, o que, a depender dos dias
achava engragado, ou uma chatice.... Toda uma vida habituada a metrdépoles ortogonais,
experimentei bastante dificuldade em me relacionar corporal e geograficamente com uma
cidade de linhas curvas e “planejamento” cadtico. Nesse encontro, um territério de desordem
é gerado, sendo que quis exatamente que esse choque fosse uma provocagao para o processo

criativo.

Fig. 15 - Artérias da “terra das encruzilhadas”. Salvador, perspectiva do avido. Fevereiro de
2009. Foto da autora.

Ao inicio, confesso que sentia até medo: ouvia o discurso da inseguranca, e a verdade

é que ainda ndo me situava na cidade, ndo sabia quem era ladrdo, de onde poderia vir o
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perigo?®. Numa “matrix” cultural completamente diferente da minha, numa terra com a sua
dose de violéncia, onde “a ameac¢a” pode vir de qualquer lugar, a qualquer hora, demorei
algum tempo para saber como interagir com este estado de tensdo constante. A partir de
2010, a bicicleta tornou-se o meu “escudo”, minha companheira inseparavel e uma verdadeira
estratégia de sobrevivéncia para a realidade de assaltos e transito infernal de Salvador.
Obviamente, percebo que a relagdo que construi com a cidade tem muito a ver com os
contextos, e com a maneira como tendi a mover nesse contexto. Por exemplo, o fato de
transitar por um vasto leque de ambientes, em qualquer horario, de me dar com diferentes
estratos sociais- do “povao” (feiras, circular nas ruas, vivéncia de bairro no Santo Anténio e no
Morro da Sereia, favela onde morei na reta final da pesquisa) as comunidades alternativas ou
subversivas (comunidade artistica, capoeira, samba), ou a contextos mais eruditos (meio da
Universidade, etc)-, o fato de pedalar como meio de locomocgdo, de ndo ter carro, de ndo
morar em prédio com porteiro, de ndo ter todo esse tipo de redomas, me proporcionou, sem
duvida, uma experiéncia bastante diversa da “Soterdpolis”. Quando antes me referi a esta
como “varias cidades dentro de uma cidade”, as diferentes realidades sociais dentro do

mesmo contexto, tem a ver com isso.

Busquei entdo trazer nesta cena Corpo em ambiente estranho um corpo em estado de
alerta, que é invadido de diferentes formas, que tem que se re-situar perante o olhar ou o
comportamento do outro diferente de si. Aqui, a acdo se desenvolve tendo o som como fio
condutor: de um ambiente sonoro eletrénico, um som “neutro”, irrompem, uma apds a outra,
diversas falas, cantadas e interpelagdes que ao longo destes anos me foram dirigidas, que fui
registrando e, posteriormente, pedi para serem gravadas por dois atores: “Vocé ndo é daqui
néo, né?... Eai, td gostando da Bahia?... Saude viu, mde... Eai, morena... Néo seja sapatona'?’,
ndo... Parabéns para sua mde... Quer casar comigo, casar mesmo... Porra nenhuma rapaz,
essa galera ta cheia da grana... Tem que meter a faca no gringo... Vocé jd provou o feitico

”

negro’? ... Vocé jd ndo quer ir embora, né?...

128 N3o é que agora saiba mais, mas ja transito melhor em diversas areas: do Campo Grande ao Santo Anténio e
Pelourinho, Baixa dos Sapateiros e “Crackoldandia”, Comércio e Sdo Joaquim, Barra, Rio Vermelho, etc.
129 | éshica.
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Fig. 16- Corpo em Ambiente Estranho. Foto: Lorena Vinturini.

Ao estabelecer uma relacdo com cada um desses samples sonoros, mergulho num
paradoxo corporal entre “aceitar/ deixar reverberar” e “me esquivar/ sentir repulsa” dessas
falas invasivas, como se estas fossem encontroes ou maos passando pelo meu corpo.
Inicialmente explorando todo o palco, na sequéncia o meu espaco e kinesfera vai ficando cada
vez mais reduzido, transmitindo uma sensacdo acuada, desnorteante. Num crescente
explosivo, esse corpo que é progressivamente invadido por um coro de vozes sobrepostas, vai
se petrificando em espasmos, sugerindo outras “presencas”, “fantasmas” de Omolus3. Um
corpo individual que convoca corpos multiplos, quase ajoelhados. Nesse climax, a tarja cor da
pele que vestia desde o inicio do espetdaculo é tirada e atirada pelo ar, reforcando ainda mais

a dimensdo de um transe ou de uma violentacdo. O corpo petrificado e desequilibrado cai no

130 Orixa da doenca e da cura, cuja atitude corporal é de um corpo com os joelhos tio dobrados, que seus passos
sdo quase uma caminhada “ajoelhada”; os bragos e maos se contorcem, e fazem movimentos bruscos em dire¢do
a0 proprio corpo, como se este se estivesse “cocando” tortuosamente. Para mim, um das “corporalidades” de
orixas mais interessantes, talvez porque, segundo um babalaé (pai-de-santo) em Salvador, esse é o meu orixa.
Um comentdrio do publico trouxe uma visdo interessante para esta cena: “Na parte em que vocé interage com
as falas da rua associei aquilo que vocé fazia com o candomblé...” (depoimento 28). O que tocou numa sugestdo
que ja tinha surgido quando a coredgrafa Clara Trigo assistiu o ensaio aberto: “Talvez esse ‘ser invadida’ também
possa, ambiguamente, convocar o ‘ser possuida’, o “incorporar”, o ndo ter controle...”. Talvez esse “mergulho
nas ambiguidades” seja um caminho a ser explorado em futuros mergulhos.
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chao, igual a uma pedra. Convoco aqui a metafora corporal da couraca, do “escudo” que tive

gue acionar a partir de determinada altura, como estratégia de sobrevivéncia...

A dimensdo que é central nesta cena é a do choque cultural, implicita em qualquer
experiéncia de convivéncia entre culturas. Neste ambito, e como se pode imaginar, ao longo
de um historial de oito anos como imigrante, o rol de exemplos é longo, comegando pela
forma de lidar com o corpo. Demorei bastante tempo para entender como me relacionar com
as contradicdes tipicas da cultura deste lado do oceano: “fio dental”*3! e bikinis hiper
reduzidos, mas nao topless; “shortinho” e decotes profundos no dia a dia, mas quando, na
universidade, pedia para diminuir o ar condicionado, a resposta ser “ E claro que vocé sente
frio, vocé vem para a escola praticamente nua”; ou o fato de bater na porta da minha vizinha
para oferecer comida que tinha restado de um jantar e por estar vestida de canga isso ser

entendido como estar “me oferecendo” para o seu marido...

Quando vocé esta “fora”, tudo fica “grande”; isso faz parte de ser estrangeiro numa
terra desconhecida. Estes exemplos surgem entdo aqui ndo como “expia¢dao” do desconforto
sentido, mas apenas como uma forma de dar concretude para diferentes choques culturais
gue ocorreram. Como é ébvio, uma brasileira em Portugal passaria (obviamente passa) por
outros de natureza distinta... Ao inicio, um desconforto que era “gritante” era a falta de

“fronteiras” entre os corpos!3?

e creio que isso esta bem patente na cena que aqui descrevo.
Imeditamente quando cheguei na Bahia entendi que a nogao de kinesfera aqui era outra;
refiro-me ao raciocinio de “onde termina o meu espaco e comeca o espaco do outro”, que
estd diretamente relacionado com noc¢des de limites, liberdade, empatia... Principios que,
para mim, eram “universais”, ou “inabaldveis”, também isso fui-me dando conta que eram

construcdes sociais e, por isso, se transformavam muito em fung¢dao do contexto. Foi

inicialmente por ai que comecaram a surgir as ideias para este trabalho criativo.

Ao longo da criacdo, outras situacdes de interagdo com o outro se tornaram um reflexo

de choques culturais, permitindo diferentes olhares acerca da mesma, contrariando o carater

131 Neste que é conhecido como “bikini brasileiro”, a parte de baixo deixa grande parte das nadegas a
descoberto.

132 N30 s6 falta de fronteiras entre os corpos, mas também entre “ambientes”; falo das casas, das paredes que
ndo sdo paredes, mas “divisérias”, feitas de “draol”,”comongd”, ou de outras estruturas precarias, realidade que
fez com que, grande parte do tempo em Salvador, efetivamente, tenha tido a sensagdo de morar com os outros.
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introspectivo tipico das criagdes a solo, e incitando dinamicas semelhantes as envolvidas nos
transitos: didlogos, identifica¢des, fricgdes, choques, discussdes, etc. O que pode entdo vir de
insight da relacdo com o outro, a partir da experiéncia de olhar para a experiéncia de criacdao
colaborativa, ndo s6 como um motor de didlogos interculturais, bem como de dindamicas

interpessoais?

Claramente, o maior desafio do processo de construcdo deste solo foi lidar com a
questdo do controle, algo que surgiu tanto no processo individual de composi¢ao, como nas
interagdes com a equipe criativa, ou na relagdo com o ambiente cultural. Nascida e criada no
seio de uma familia rigida e exigente, e acostumada ao modo europeu planejado, légico, e
objetivo de fazer as coisas, de antemado, fui forcada a me dar conta deste padrdo. No
subcapitulo em que falei sobre os padrées em transAtldntica comentei sobre como a relacao
com o lugar pode fazer emergir aspetos da personalidade dos individuos. O habitar Salvador,
“terra da mistura” e das contradicGes, onde tudo que tem um lado, tem o seu oposto, onde
tudo esta misturado e cadtico, por contraste, me forcou a reconhecer que aqui a minha

“linearidade” ndo funcionava.

Quatro semanas antes da estreia instaurei um ensaio por semana com toda a equipe
criativa, ja nas instalagdes do Teatro Gamboa, de forma a comecar a fazer o espetaculo de
forma continua. Apesar da obra partir de uma ideia minha, serviam estes ensaios para irmos
acertando pontos de vista, havendo espaco para que cada artista contribuisse com a sua visao

criativa, criticas ou comentarios.

Num dos ensaios, o feedback de um colega da equipe foi tocar exatamente nessa
dificuldade: “Vocé ‘td na expectativa da meta, tentando corresponder a uma dramaturgia
previamente pensada. Td tudo dando “pane”, e vocé fica tentando controlar, disfargar... Vocé
diz que estd lidando com Salvador no trabalho, mas cadé o imprevisto, o caos com que a gente
convive nas ruas? Vocé tem que entender que aqui é assim. Vocé tem que contornar... Isso de

fragmentar e querer controlar ndo é a Bahia”.

Recebi esse comentario de duas formas: por um lado, reconhecendo que, mesmo com
todos os esforcos, ndo estava conseguindo incorporar o “jeito baiano de ser”. Por outro lado,

momentos depois, fiquei pensando que esta opinido parecia dizer que a adaptacgdo a este

137



ambiente cultural somente poderia dar-se se houvesse um apagamento daquilo que trazia
comigo. Num aparte, nos anos passados na Bahia, ouvi por diversas vezes a expressao “Jd
virou baiana, né Teresa” (alids, essa é um dos samples sonoros com que interajo
transAtléntica). Essa frase me causava um certo desconforto, porque nao acredito que tenha
que “virar baiana” para poder estar na Bahia. E certo que, apds oito anos fora do meu pafs, ja
nao estou tao “colada” ao que é “ser portugués”. Mas também ndo sou baiana. E nao

considero que tenha que ser somente “baiana”, ou “portuguesa”, posso ser do entre...

Porém, estar no “entre” é também lidar duplamente com embates culturais. Algo que
tem tanto de pertencimento, como de se sentir deslocada em ambos os lados... Trata-se entdo
de uma linha ténue: o entrelugar que existe entre o adaptar-se a um novo ambiente cultural
e ter a nocdo que, provavelmente, nunca se vai abandonar totalmente o lugar de onde se veio,
aquilo que foi a nossa bagagem durante tantos anos. No decorrer do processo criativo, fui
entendendo que podia até mudar consideravelmente a minha danga, alguns
comportamentos, mas que isso, iria ter sempre o0s seus avancos e retrocessos, destruicoes e
reconstrucdes: num caminho de desapego de padrdes familiares, sem que isso significasse

esquecé-los por completo (STOCK, 2009).

As diversas formas como, ao longo dessa pesquisa, busquei convocar a “voz” ou a
experiéncia do outro, surgiram com o objetivo de ampliar a minha prépria experiéncia do
transito. Creio que o rumo que tomou o processo criativo foi provocando em mim fissuras,
deixando-me num entrelugar entre o modo operativo que trazia comigo e o ser capaz de

interagir com outro modo de estar. Ainda me sinto nesse entrelugar...

Acho extremanente importante trazer esta discussdo para a analise de um processo
criativo intercultural. Por vezes, ja é dificil trabalhar com pessoas da mesma cultura, quanto
mais com pessoas de culturas dispares entre si. Diferencas culturais requerem uma boa dose
de flexibilidade e capacidade auto-reflexiva. Nenhum projeto intercultural esta isento dos
seus desafios e 0 que é certo é que sao os mesmos desafios que nos fornecem oportunidades
de crescimento e experimentacdo. Como defende Cheryl Stock, “estas reacdes colocam a

ténica nos aspectos desconfortaveis e pouco revelados das performances interculturais nas
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guais o stress de lidar com as diferencas culturais se encontra aumentado pelo ambiente tenso

da produgdo artistica” (STOCK, 2012, p.456, traducdo minha). Nesse ambito, outros

pesquisadores que lidam com estas questdes sinalizam o mesmo:
Discussbes e comportamento considerado negativo
despoletado por emogGes “a flor da pele”, frequentemente
causadas por stress, é frequentemente evitado nos estudos
culturais. Referindo-se a este tipo de comportamento, Young
Yun Kim discute um ciclo vicioso de stress-adaptacao-
crescimento como uma dinamica extremamente importante
das competéncias interculturais, sugerindo que o stress nos
presenteia com a oportunidade de procurar dentro de nds

maneiras de nos recriarmos (KIM, Y.Y, apud STOCK, 2012,
p.455, tradugdo minha).

A partilha de processos de trabalho, e principalmente trabalhos criativos, entre
pessoas de culturas diferentes, sendo vividas de um modo democratico e/ ou colaborativo,
tém um importante papel no didlogo intercultural e interpessoal. Com uma meta comum e
tendo que negociar as suas diferencas, as pessoas sdo forgadas a, no minimo, se (re-)
conhecerem. A experiéncia da dancarina e coreégrafa Masedi Manenye fala sobre essa

mesma realidade:

Dangar em conjunto [ou criar em conjunto] é um processo
onde o individuo tem que sair da sua zona de conforto e
experienciar um novo ambiente em que todos se alinham
perante um objetivo comum. (...) Se alguém tem a chance de
conhecer o “outro”, esse alguém se torna confortdvel com o
“outro” e vice-versa (MANENYE, 2014, p.71, grifo meu).

Ao dizer “confortdvel” creio que a autora ndo esta somente a referir-se a que so
acontecam coisas “boas”, mas que, no processo de cria¢ao colaborativa, as pessoas se tornem
mais confortaveis com a diferenca, por terem a oportunidade de conhecerem e,
principalmente, conviverem com a diferenca. Cogle corrobora a mesma ideia: “Nao podemos
ignorarmo-nos mutuamente se somos confrontados com a situacao de termos de criar em

conjunto” (COGLE apud MANENYE, 2014, p.79, traducdo minha).

Este episddio que narrei aqui também me mostrou o quanto precisava de aceitar o

ponto atual do meu processo e entender que aquilo era o melhor que era possivel no
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momento. Para além disso, trocas honestas como estas serviram para confirmar que a peca
ndo tocava somente na experiéncia individual, mas convocava outros processos interpessoais
complexos. Assim, as dificuldades entre interlocutores, os embates e borramentos de
fronteiras, os conflitos, crises e incertezas que relato aqui fazem parte da natureza deste tipo
de experiéncias, ndo se constituindo como uma camada secunddria, mas, talvez, um dos meus

maiores interesses pela dimensao intercultural.

Nesse ponto, o que se apresentou como caminho inevitavel foi abragar o caos.
Aprender a conviver com a desordem tipica do processo criativo, e da propria realidade
baiana, vendo até isso como um modo de me fazer conviver melhor com o caos criativo da
mudanca. No entretanto, ia também ganhando consciéncia das potencialidades que os
choques e a condicdo de estrangeira traziam ao trabalho, e era gratificante quando

encontrava outros criadores em processos parecidos:

O “choque de culturas”, fez desestabilizar codigos enrijecidos
pelo hdbito e me levou a um lugar de devir (...), por
transformar o meu entorno perceptivo e possibilitar o
surgimento do novo. O olhar estrangeiro, nesse caso,
possibilitou a transfiguracdo deste sujeito em pesquisa e
consequentemente trouxe uma visdo ampliada e
transformada do processo vivido.” (HENCKES, 2011, p.16).

4.2.2- Relagbes estrangeiro/local e seus esteredtipos

O lugar do estrangeiro neste trabalho aparece na minha prépria figura, ndo o estou
“inventando”, nem tampouco dissertando acerca de um tema “externo” a mim: julgo ser isso
0 que traz rigueza a essa pesquisa e que justamente cria outras repercussées. Antes de

avancar, gostaria de aprofundar um pouco mais a discussdo sobre a condicdo de estrangeiro.

De antemado, acho importante deixar claro ao que refiro quando falo em estrangeiro.
Inicialmente associada com o barbaro, o selvagem, desde sempre esta palavra se referiu ao
que é “estranho”. No cenario atual de exacerbacao dos deslocamentos de diversas ordens,
também o conceito de “estrangeiro” tem entrado em questionamento, tornando-se uma

nocao dindmica e subjetiva que vai se transformando consoante os tempos e as geografias.
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Assim, o ser “estrangeiro” tem se tornado mais uma posicao que uma condi¢do. Ou seja, algo
que, cada vez menos, se define pela nacionalidade, mas mais por um posicionamento, por um

distanciamento/ estranhamento em relagdo ao préoprio ambiente.

Isto se relaciona com o sentido de exotopia que antes associei a vertente de
“entrelugar como deslocamento, como espagco em transito”. Esse deslocamento, esse
excedente de visdo (BAKHTIN, 2003) seria um procedimento que conduz ao desenvolvimento
de um olhar critico, de um olhar distanciado e, simultaneamente de uma capacidade de
abarcar outras perspectivas em relacdo a si mesmo, a sua cultura, ou ao outro. Tal
distanciamento aparece ndo no sentido de alheamento, ou separac¢do, mas quer dizer é que a
pessoa esta observando de fora, ndo se envolvendo tdo intrinsecamente com as coisas; dessa
forma, consegue ganhar um espaco, e eventualmente, deslocar suas visdes sobre si préprio

ou o outro.

As dinamicas envolvidas nos transitos e deslocamentos culturais tendem a mobilizar
um posicionamento exotdpico, como sinalizam varios autores e pesquisadores: “Estar fora de
casa, viver numa sociedade que ndao era a minha, permitiu-me observar mais
distanciadamente aquilo que passava despercebido na minha sociedade e no meu
comportamento” (LAPLANTINE, 2000). Quando entra em cena o olhar exotdpico, se ativa
também a possibilidade dos individuos se conhecerem e se reconhecerem através da
descontrucao e ressignificacao de habitos do seu cotidiano, a possibilidade de serem vistos e

se verem sob outros olhos.

A meu ver, esta posicdo tem um enorme potencial dentro da sociedade,
principalmente quando esses sujeitos em transito sdao artistas e podem trabalhar
criativamente as questdes que surgem dai. Sobre o assunto, Porras argumenta sobre as

possibilidades criativas estes encontram ao emigrar, as quais os acompanham para a vida:

Estou convencido de que ndo ha experiéncia mais proveitosa
para os criativos do que converter-se em estrangeiros { ...)
talvez o experimentar tantas coisas novas e diferentes langa
uma nova luz sobre a vida que deixaram para trds, ou de suas
outras vidas possiveis. Toda a literatura latino-americana deve
muito a estranheza, ao sentimento de abandono, a pobreza ou
falta de raizes (...) O estrangeiro é obrigado a internalizar isso
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para lidar com os conflitos que gera seu novo ambiente. Um
estrangeiro é trés pessoas ao mesmo tempo: a que era, aquela
em que se tornou, e aquela que poderia ter sido. Assim, em
todos os momentos no exterior, ele é sempre uma pessoa
incompleta, deslocada (PORRAS, 2014, online, traducdo
minha®33)

Acho bem pertinente este comentario de Porras sobre o estrangeiro como, no minimo,

trés pessoas, e essa visdo entra em consonancia com aquilo que venho falando da experiéncia

intercultural como motor de mobilizacdo de identidades e alteridades.

O mesmo potencial exotdpico dos transitos aparece no discurso de variados criadores.

Como por exemplo, Sue Healey, artista australiana que cria filmes de danc¢a e que comenta

sobre um processo criativo desenvolvido no Japdo: “Simplesmente, eu ndo poderia ter criado

este trabalho na Australia. O ambiente japonés facilitou dindmicas de assumir riscos e ver sob

uma nova luz (...)” (HALEY apud STOCK, 2009, p.288, traducao minha). Ou Fernanda Eugénio

que, junto com Jodo Fiadeiro criou o Modo Operativo_ AND?*34;

estar distante tem ativado em mim um campo de reflexao que
antes ndo era tdo presente, e que tem a ver com uma atengdo
a alguns atravessamentos comuns muito vivos que perfazem
uma “modulagdo brasileira de operar”: hd um despudor muito
positivo em “por o dedo na ferida”, ha uma agudeza nisso. E
também hd uma injungao muito peculiar entre a seriedade e a
flexibilidade, que gera um corpo muito disponivel e muito agil
em se apropriar do que acontece, em trabalhar na
precariedade, em fazer com o que se tem. Isso é muito
potente, e é um modo de operar que, nao sendo
exclusivamente brasileiro (e nem sequer redutivel a uma
“caracteristica cultural”), se manifesta em muito da produgdo
contemporanea brasileira, principalmente se adotarmos um
olhar mais transversal e menos setorizado, que ndo faca
distingdo entre as areas artisticas e entre elas e outros campos
de atuacdo (EUGENIO, 2013, online!®).

133 Matéria Deixar-se ir, de Mauricio Gomes Porras publicada no Jornal E/ Nacional (Venezuela) a 12 de nov. 2014.
Disponivel em: http://www.el-nacional.com/mauricio gomes porras/Dejar-ir 0 517748360.htm| Acesso em:

18 nov. 2015.

134 Método de pesquisa focado em pesquisas de estratégias de criagdo em tempo real.
135 Entrevista a Fernanda Eugénio, por Carlinhos Santos, publicada a 15 Ago. 2013. Disponivel em:
http://idanca.net/joao-fiadeiro-fernanda-eugenio-and-questoes-operativas/ Acesso em: 22 Set. 2015.
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Voltarei a este assunto mais tarde, por ora basta apenas destacar que o fato de ter
morado em diferentes partes do globo, convivido com diferentes paradigmas ou realidades
sociais, propiciou o exercicio de autoanalise que é a exotopia, esse olhar externo que permite
ver melhor o todo, conduziu-me a um desdobramento de perspectivas, a um olhar multifocal/
caleidoscopico para a realidade, levou-me a abarcar mais perspectivas de mundo. E, como
discuto adiante, quantas mais situa¢des/posi¢des eu tiver vivenciado/ interagido, com mais

situagdes vou poder entrar em empatia.

E importante dizer que creio que ja havia em mim um senso de estranhamento, de ser/
me sentir diferente, dentro do meu préprio pais, da minha familia, talvez fruto da minha
historia de vida como inadaptada. Portanto, apesar deste tipo de dinamica e processos serem
muitas vezes acelerados por deslocamentos geograficos e culturais, essa ndo é a Unica forma
de motivar essa mudanca de perspectiva. Ou seja, ndo quero com isto dizer que sé os
estrangeiros possuam esse olhar exotdpico: é possivel ser-se local e estrangeiro. Nao s6 quem
é “de fora” tem essa relacdo de estranhamento - dentro da prépria cultura isso também
acontece, ha quem nunca tenha saido do seu pais e tenha desenvolvido esse distanciamento,

esse “olhar de fora”, e atitude critica e reinterpretativa em relagao ao seu préprio contexto.

Isso ficou bem claro durante o processo de mais de um ano de criagdo do espetaculo
coreografico Sorria, vocé estd na Bahia. Nao sé pelo elenco contar com duas intérpretes
baianas, e duas estrangeiras (portuguesa e sueca), mas, essencialmente, pela prépria posicao
exotépica de Norma Santana, que, apesar de nascida e criada na Bahia, parte justamente
desse questionamento e ressignificacdo do seu préprio ambiente cultural. Nesse trabalho, o
tempo inteiro, a exotopia foi sendo desenvolvida e estimulada: na relagdo com os habitos
locais, com as formas de interagir com os movimentos das ruas e festas populares, sendo esse
o ponto de partida para a pesquisa de corpo, o caminho que conduziu a uma ressignificacao
dessas vivéncias. A mesma questdo apareceu nos bate-papos de transAtldntica quando fui
entendendo que o meu entrelugar, choques e estranhamentos, convocavam o entrelugar do
outro, inclusive de pessoas brasileiras. Sdo varios Brasis, e é possivel sentir estranhamento no

préprio pais, na prépria cidade, e na prépria familia.
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Essa dissociacdo entre o olhar exotdpico e a condicdo de estrangeiro igualmente ficou
evidente no Entrelugar sujeito e outros intérpretes-criadores. De inicio, achei que iria
desenvolver tal atividade somente com pessoas de fora da Bahia, contudo, na época em que
lancei a convocatdria ja tinha ficado dbvio que os Unicos critérios seriam: “1) ser profissional
em danca residente em Salvador, com interesse em investigar a si mesmo, num um exercicio
de autoandlise em relagdo a sua proépria pratica; 2) ter aptiddao para observar e corporificar
tracos corporais locais e propor releituras destes (‘olhar exotdpico’)”. Como ficou claro,
mesmo que o meu entrelugar (e esta pesquisa como um todo) fosse motivada pelos transitos
entre paises e culturas estes ndo eram necessarios, ja que como falei anteriormente, esta se
baseava mais em deslocamentos do sujeito (exotopia) do que em deslocamentos geograficos.
Nesse contexto, todos os participantes corporificavam algum tipo de entrelugar ou condi¢ao
hibrida, fossem estes baseados nas relacbes ou deslocamentos entre classico/
contemporaneo (diferentes linguagens dentro da danca), teatro/ danca (diferentes linguagens
dentro das artes cénicas'3®), entre sul do Brasil/ Nordeste, entre interior da Bahia/ Salvador
metrdépole, ou, mesmo sendo soteropolitanos mas com uma certa exotopia em relagdo ao

préprio ambiente cultural de Salvador, Bahia.

Assim como vejo o potencial por detras da condicdo de estrangeiro, reconheco
também as suas complexidades. Uma das que, na vivéncia de longos anos em Salvador se fez
sentir de forma mais intensa foi a continua estereotipia. Desse modo, as situa¢des de choque
cultural vém também tocar nestas questdes profundas ligadas com a relacdo entre locais e
estrangeiros, e a uma série de esteredtipos dificeis de “destrinchar”. Homi Bhabha explica esta
visdo simplificada e estatica da realidade. Segundo o autor, o esteredtipo ndo é uma
simplificacdo por ser uma falsa representacdo de uma dada realidade. E uma simplificacio
porque é uma forma imobilizada, fixa, de representacao que, ao negar o jogo da diferenca,
constitui um problema para a representacdao do sujeito nas suas significacbes e relacoes

sociais (BHABHA, 1998).

136 Embora haja quem proponha que hoje em dia existam cada vez menos fronteiras entre estas linguagens.
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Em termos gerais, existem uma série de ideias feitas em relacdo a quem é (ou pode

137 na Bahia. Nos anos passados ai, reparei inclusive numa associa¢do

ser) um estrangeiro
equivocada entre estrangeiro e turista (como se a Unica coisa que o estrangeiro pudesse fazer
fosse “passear”, ou ter esses contatos superficiais), mentalidade que s6 muito recentemente
comega a dar provas de estar mudando. Ora, ja Milton Hatoum falava da diferenga entre o
olhar do turista (marcado pela ideia de consumo e superficialidade) e o olhar do estrangeiro
que procura interacdo e recriacdo no encontro com o diferente (HATOUM apud HENCKES,
2011). O estrangeiro sempre sendo visto como “turista” é apenas um dos preconceitos ou
esteredtipos relativos ao forasteiro em solo baiano; poderia mencionar outros: arrogante,
aproveitador, invasor, individuo somente em busca de festa e sexo, superficial (no caso do
portugués, burro'8), entre outros.

Tendo consciéncia do “territério minado” que estava adentrando, em transAtldntica,

quis me utilizar do esteredtipo como um detonador para a criagao, por intuir a sua capacidade

de tensionar e tornar as fronteiras mais ambiguas.

>>> Corpo em trédnsito #6
Salvador, 29 Junho de 2009

“Caminho no Santo Anténio, é Domingo. Sem querer, meus olhos captam uma cena que me provoca
um choque interno. No meio de um churrasco de rua, em resposta ao refrdo da letra de pagoddo que
pedia “Bota a buceta no pau”, vejo uma crianga de cerca de oito anos a “quebrar até ao chdo”,
mimetizando os movimentos de sua mde. Fico pensando ‘Nem um desenho consegue ser mais
explicito do que isto"...”

E este tipo de cena que faz parte dos aspetos brutais do cotidiano em Salvador; é isso
gue abordo na cena Hipersexualidade. Sentada no chdo, de pernas bem abertas, de punhos
fechados tapando meu rosto (alusdo a linguagem de corpo do arrocha), come¢o um
milimétrico oscilar de quadril. Por ser a Unica drea do corpo a se mover, ganha um destaque
grande, puxando todo o foco do que acontece em palco. O cliché brasileiro de nddegas em
intenso movimento frente/ trds, a famosa ”quebradeira”, é aqui propositadamente

descontextualizada e distorcida pela alteracdo de plano. O “quebra até ao chdo” foi

137 Aqui especificamente no sentido de outra nacionalidade.
138 Fato também destacado por Robert Rowland, no artigo A cultura brasileira e os portugueses (2007).
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literalmente levado a sério: encontro-me sentada no solo e somente o quadril se move. Essa
posicdo desloca para o plano térreo a postura de corpo da “gostosona'3®”: pernas abertas ao
lado, joelhos dobrados, posicdo que possibilita o0 maximo de mobilidade do quadril que fica
numa trepidacdo tras/ frente em alusdo ao ato sexual. O movimento de treme-treme do
quadril explora diferentes ritmos e cadéncias em contraponto com a musica, também ela
distorcida. Em pouco tempo, do minimal ao dpice, num crescente com espasmos de variagao,
esse quadril por fim “explode”, qual erupcdo de um vulcdo: “Essa mulher enlouqueceu!”...
Ecoa o sample sonoro, deixando no ar um quadril dependurado no vazio, enquanto se instala
uma musica eletrénica de tom “espacial”. Voltando muito lentamente do espaco “sideral”,

esse quadril desinfla em slow motion, qual bexiga até reencontrar o chao.

Enquanto todo o corpo ainda estd no plano do chdo, ajoelhado, é o quadril que vai
encaminhando o uso do espac¢o, como que flutuando e levando o resto do corpo de arrasto.
Desenham-se linhas curvas, e a malemonéncia do quadril vai contagiando outras areas; linhas
sinuosas que se reverberam para a coluna, o peito, a cabega... esse movimento, a medida que
vai se repercutindo por todo o corpo, vai também convocando um estado de prazer, como
uma bola de energia se deslocando pelo corpo afora... Mantendo essa qualidade sinuosa, vou

subindo para o plano médio, entrando mais a fundo nessa qualidade.

O grande foco dado ao quadril nesta parte pretende metonimicamente criar um
paralelo com a coisificacdo da mulher que estd patente nas letras de pagode e funk, por
exemplo, onde a “bucetal??” é sinbnimo de mulher e vice-versa. Numa critica evidente a forma
como a mulher é retratada nesses contextos, e a atitude como essas mesmas mulheres
dancam na rua, me interessava aqui caricaturar a sexualidade explosiva e vulgaridade que
surgia em qualquer “festa de largo”, e que foi originando diferentes reacdes em mim. Ao inicio
achava “legal”, interessante, a “desenvoltura” de corpo que observava nesses corpos
femininos. Eu, que vinha de uma cultura em que pouco se danca, e muito menos com o
quadril, achava 6timo que esses corpos tivessem a liberdade de dancar como queriam. No
entanto, com o passar do tempo, fui entendendo que estes ndo dancavam “como queriam”:

existiam regras bem instituidas que “obrigavam” aqueles corpos a “requebrar”, a “descer até

139 Mulher atraente, sexy.
140 “Byceta” é uma giria para o orgdo sexual feminino.
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ao chdo”, a “rala[r] a tcheca no chdo'*'”, a botar o dedinho na boca e fazer cara de gostosa, a
pintar as unhas, a “fazer” o cabelo, a estar depilada, cheirosa, etc... Um comportamento
normativo baseado na obsessdo por imagens ideais e perfeitas, que impunha certas atitudes
e comportamentos aqueles corpos para serem aceites no seio de seus grupos. Quis entdo
pesquisar isso no processo criativo: uma sensualidade grotesca, uma espécie de versao bufao

da “gostosona”...

Mas a cena nao termina ai, corporal e dramaturgicamente falando: esse
comportamento grotesco sexualizado, a dada altura, é misturado com o seu pdlo oposto, uma
atitude corporal pudica, sexualmente reprimida. Em interferéncias que aparecem tipo um
sintonizar de rddio, o movimento da “gostosona” do funk, em cdmara lenta, vai se
transformando num corpo tenso, “preso”, as maos tapando o sexo, o rosto revelando um
desconforto, como se depois daguele momento “libertino”, esse corpo tivesse sido
surpreendido “pecando”... Exploro um paradoxo corporal, de alternancia entre poses sensuais
(quase obscenas), associadas aos cédigos de corpo do funk, pagode, arrocha ou axé, e poses
“sacras” (inspiradas em figuras religiosas: Virgem Maria, Nossa Senhora Vénus de Boticceli,
etc). Me interessava aqui borrar fronteiras e mixar essas atitudes de corpo aparentemente
paradoxais, como um DJ brincando de fazer scratch. A intencdo era retratar a dicotomia da
mulher “vulgar” ou da “santa”; realidade que captei no cotidiano de Salvador onde, ao mesmo
tempo que tem essa hipersensualizacdo dos corpos, existe também bastante moralismo.
Reporto-me a uma dualidade que ainda assombra grande parte do contigente feminino que
igualmente fez parte da minha histéria, fruto da repressao corporal e moral de crescer num

pais e familia extremamente catélicos.

Tudo isto que explico aqui é o meu “sub-texto”; muitas vezes, ndo é inteiramente
perceptivel para a plateia. O que eles véem é o ambiguo: é algo que “parece, mas nao é”, algo
gue “parece uma coisa e vira outra”, o que eles véem é um “lodo” (em analogia com aquilo
que se torna qualquer festa popular em Salvador), e em paralelo com a ambiguidade e

contradi¢do que paira no contexto social e interpessoal nessa cidade.

141 Musica do grupo de pagode Black Style (Bahia); “tcheca” é mais uma giria para o orgdo sexual feminino.
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A medida que ia apresentando o espetéculo e recebendo o feedback do publico, fui
entendendo que a maneira como estava trazendo escolhendo este tema para discussao
passava por abordar o esteredtipo a partir da sua prépria natureza: a ambiguidade. Como isso

se dava na pratica?

Antes de mais, é importante dizer que s6 ficou claro para mim na reta final dessa
pesquisa de doutorado que nesse tipo de abordagem criativa do esteredtipo segui dois rumos:

o trabalho com o estereétipo do “local” e com o esteredtipo do “estrangeiro”.

Irei comentar sobre o “esteredtipo local” que se fazia presente, por exemplo, a partir
(de desconstruc¢des) da mulher hiperfeminina/ sensual. Para comecar, reconheco que o
proprio esteredtipo que escolhi abordar, em si mesmo, ele ja é paradoxal. A meu ver, a Bahia
é a terra das contradicOes; nesse assunto, a libertinagem sexual convive com condutas
normativas do que é socialmente aceite ou ndo (lembrando o que disse anteriormente sobre
bikini “fio dental” sim, mas topless nunca...); em nivel sexual o que é transgressdo mostra-se

também como coergao.

Sob outra perspectiva, essa contradicdo ja fazia parte da minha histdria, ndo s6 como
referi antes, através da dicotomia santa/puta, mas igualmente porque sempre fui uma pessoa
que quis abarcar as duas energias- a energia feminina (yin) e masculina (yang). A questao
desde o inicio neste contato intercultural com Salvador, Bahia, era: como integrar ambas as
energias que fizeram parte da minha personalidade, num contexto que insiste em separa-las

e “normatiza-las”?

Simultaneamente, talvez a ambiguidade também surgisse decorrente da minha
prépria confusdo na busca de maneiras de me relacionar com esses modos normativos de ser
mulher, de ser sujeito. Porque era contraditério; ao mesmo tempo que aquilo me
incomodava, também me identificava com esses corpos mais soltos, com a sensualidade que
vim a encontrar na Bahia; apesar disso ndo ser algo inteiramente novo, a verdade é que me
deixou num lugar mais a-vontade com o meu corpo. Por isso mesmo creio que,
inconscientemente, o caminho que escolhi trilhar nesta cena (assim como em outros
segmentos do espetaculo, como a cena Multiddo no Corpo) assentou numa légica de

desconstrugdo/ reconstrucdo.
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Nesse sentido, a partir das bases das movimentagdes do arrocha, experimentava como
isso chegava em mim, reverberava e se transformava em outroalgo no meu corpo estrangeiro.
Em constraste com uma danca que, na sua forma tradicional, é simétrica nos movimentos e
no ritmo, explorei a mudanga de dindamicas no tempo (acelara¢cdes/ desacelaragdes
descompassadas, slow motion), mudancas na amplitude e no impulso do movimento. Ou seja,
me utilizava da mesma qualidade de movimento mas apenas como “principio motriz”, ndo me
preocupando com corresponder a forma standart do arrocha, mas deixando que uma poética
diferente resultasse numa estética distinta. Deixando que a poética desse movimento falasse
por si mesma; que ele se desenvolvesse e se tornasse outra coisa. Assim, as influéncias dessa
linguagem de movimento (aqui falo especificamente do arrocha, mas em outras momentos
da peca, o mesmo serve em rela¢do a capoeira) ndo surgiram numa légica de apropriagao,
como definida por Pavis (1996), ou no sentido colonial do termo. Quer dizer, sempre vai haver
imitacdo, é um dos passos de aprendizagem e foi um dos processos que passei ao me adaptar
a esse novo contexto cultural, mas julgo que o principio que operou mais fortemente aqui foi
esse da desconstrugdo/ reconstrugdo. Desse modo, o que trago nessa cena é ndo so a

sensualidade mas a desconstru¢ao dessa sensualidade.

Concomitantemente, estas zonas indefinidas apareciam também na mistura ambigua
de ficcdo e realidade que instaurei em transAtlédntica. A titulo de exemplo,no video Caos
Salvador com que interajo logo no inicio do espetaculo, ouve-se a fala “Esta manhd
conhecemos a histéria da Teresa Fabido, estd em Salvador, na Bahia’#?” ... Imagens das ruas,

I”

dos lugares “cartdao-postal” de Salvador, a azafama do dia a dia, entrecortadas com imagens
em que estou presente, ou como mais uma “figurante”, ou como “protagonista”: numa das
partes apareco a jogar capoeira no grupo de capoeira angola do qual faco parte, noutra parte
estou dancando descalca, no Solar do Unhado, antiga usina de acugcar, e casarao colonial onde
trabalhavam varios escravos... Essas imagens minhas no ambiente cultural de Salvador, vao
sendo “mixadas” com imagens dos lugares paradisiacos, da orla, dos bairros populares, sendo

gue, aos poucos, esse video vai trazendo para o palco diferentes ambientes da cidade, qual

video cenario.

142 F3la da entrevista concedida a 14 Novembro de 2013 ao programa de radio Portugueses no Mundo sobre a
experiéncia como emigrante em Salvador. Ver Apéndices.
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Fig. 17 — Cena Chegada. Foto: Lorena Vinturini.

As imagens dessa cena e a fala anterior sdo parte de entrevistas feitas comigo,
respectivamente, pelo programa de Tv Portugueses pelo Mundo*? e pelo programa de radio
Portugueses no Mundo, sobre a experiéncia como emigrante em Salvador. Tal artificio serve
para instaurar, logo desde o inicio, uma propositada contaminacdo entre ficcao e realidade
(ndo que o que acontece em cena ou as entrevistas sejam “ficcdo”, mas o que é certo é que
elas presentificam “tempo diferentes”, inaugurando outras formas de intera¢do entre danga
e imagens em movimento, num caminho de interferéncia entre registro “documental” e
criativo). Vou interagindo com esse video Caos Salvador num simples caminhar pelo palco, ora
deixando que o video assuma o lugar de fio condutor da acdo, ora realizando movimentos

deslocados dessas imagens, trazendo essa realidade das ruas para o corpo.

143 Irei comentar sobre esta entrevista e tudo o que ela envolveu no subcapitulo sobre as questdes pds-coloniais
decorrentes da pesquisa.
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Entdo, em retrospectiva, pensando sobre esse modo de abordar o esteredtipo, fui
descobrindo, muito através das interagdes com o(s) outro(s) que me interessava trabalhar
justamente com essa ambiguidade: atraia-me esse modo de me “colar” ao esteredtipo e
desconstrui-lo desde o seu amago, a partir da sensa¢do ou da resposta corporal que aquilo
provocava em mim. Num dos bate-papos dinamizados no final das apresentacdes, uma moga

falou que essa cena lhe tinha causado varios incomodos:

Eu ndo consigo esquecer que realmente é uma pessoa de fora
gue, ao viver tanta coisa na Bahia (e ainda mais sabendo que
0 que te trouxe aqui foi essa aspecto da religiosidade daqui),
estd escolhendo retratar o sexo. A gente ndo sabe até que
ponto é que vocé mostra as coisas que vocé gosta... Por
exemplo, as dangas mais sensuais... a gente nao sabe se vocé
‘td dancando elas porque vocé gosta ou porque vocé viu
alguém dancando e esta trazendo isso para a gente. Entdo, a
gente ndo sabe até que ponto as imagens dessa mulher
gostosa elas sdo uma identificagdo, ou uma critica sua, é um
ponto de tensdo que a sua posicao traz que eu acho que tem
gue ser repensada (depoimento 11).

Este questionamento que foi colocado na ultima apresentacdo em Salvador conduziu-
me a entender melhor o meu posicionamento. Em primeiro lugar entendi que, para mim, a
sexualidade inclui isso tudo o que pode vir com uma transa (prazer, violéncia, doenca,
transcendéncia, contradicdo, etc...); isso, a meu ver, espelhava também aquilo que recebia de
Salvador. Simultaneamente, essa indagacao me fez admitir que, na verdade, me agradava
trabalhar com esse “ponto de tensdo”; o fato de ndo se entender muito bem qual a minha
posicdo ndo era algo que me incomodava. Atraia-me ir nesse sentido porque, assim como

Anne Cooper Albright, considero que:

Esse territdrio escorregadio entre corpo vivido e a sua
representacdo cultural (...) é a base daquilo que considero
algumas das mais interessantes exploragOes identitarias na
danca contemporanea. Muita da coreografia (...) brinca com,
desafia, e questiona imagens idealizadas (...) e narrativas
tradicionais, conscientemente trazendo a atenc¢do do publico
para as fissuras entre esteredtipos e a realidade(...). Estas
dangas focam-se com frequéncia na negociagao entre como o
individo define o seu corpo face a maneira como esse corpo é
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definido pela sociedade (ALBRIGHT, 2010, p. 4, traducdo
minha)

Num nivel mais profundo, quicda a forma como escolhi trabalhar essa questdao do
esteredtipo, inconscientemente, tivesse a ver com uma intencdo de provocar no outro o
mesmo tipo de sentimentos que fui experienciando em relagdo a estes temas: desorientagao,

incobmodo, contradicdo...

Importante esclarecer que, no geral, senti uma boa recepc¢do de transAtldntica na
capital baiana; porém nao quero esconder a ndo empatia pelo trabalho. Este exemplo que
trago aqui, como vim a compreender, insurgia-se com o fato de partir das maneiras como a
sexualidade e os corpos femininos habitavam as ruas, isso era percebido como uma afronta.
O seu comentario trazia latente uma indagacdo que ouvi por diversas vezes como gringa em
Salvador: “Quem é vocé (para falar assim da minha cultura)?”. Na Bahia, contexto ja de si
bastante territorial, onde a lei da sobrevivéncia ficou fortemente inscrita no jeito de ser do
povo, a critica (especialmente quando da parte de um forasteiro), nem sempre é bem
recebida. Simultaneamente, e sendo branca e, ainda por cima, portuguesa, naturalmente
calculo que aqui no meio estejam implicadas dinamicas coloniais. Segundo Bhabha, “a
ambiguidade das representacdes colonizador/colonizado evidencia-se bem no esteredtipol...]
forma profundamente ambivalente de conhecimento e representacao que engloba elementos
de fobia, medo e desejo” (SANTOS apud BHABHA, 2006, p. 236). Percepcionei essas “emoc¢des
misturadas” na plateia; sdo questbes que, pela sua densidade, lhes dedico o proximo

subcapitulo.

Acima de qualquer coisa, o que é verdade é que esse comentario se tornou um espelho
de um desconforto que ja hd muito tempo me habitava e que igualmente perpassou o
processo criativo, traduzido na inquietacdo: “Serd que eu posso falar de Salvador?”. Foi um
bom timing o fato de, no momento da escrita e analise destes dados, poder participar de uma
palestra de Christine Greiner que, curiosamente, partilhou que em relacdo as suas
investigacbes sobre o butd e a cultura japonesa ela se colocava exatamente a mesma
pergunta. Aquilo que a pesquisadora falou ajudou a me apaziguar em relacdo a esta questao.

Apds décadas de estudos sobre o but6 e a cultura japonesa, Greiner tinha chegado a conclusao
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qgue obviamente as suas pesquisas sobre estes temas eram vdlidas ja que, pura e
simplesmente, elas traziam um ponto de vista. Influenciada pelo perspectivismo amerindio de
Viveiros de Castro, tinha vindo a entender que a sua pesquisa assumia uma abordagem de

desterritorializacdo, de deslocamento, era uma outra perspectiva (GREINER, 2015%44).

Desta feita, uma outra perspetiva, efetivamente, cria outro mundo. E ai creio ser vdlido
trazer para o debate Masurca Fogo (1998), a peca que Pina Bausch e o TanzTheater Wuppertal

criam na residéncia em Lisboa. Poderia-se dizer que na peca a coredgrafa alema tocou em

awr

uma das questdes mais “intimas” do pais: captou uma “africanidade” na capital portuguesa

gue parece estar esquecida até aos proprios (criadores) portugueses (ROUBAUD, 2012),

Ill

deixando visivel o quanto nesse ambiente cultral “as pessoas continuam a cruzar-se com a

diferenca sem executar o movimento de aproximacao e de encontro, de troca, de convivéncia,
de partilha.” (GALHOS, 2010, p. 88). Assim, partindo da capacidade exotdpica que ela e a
companhia possuem por ndao estarem tao embrenhados com as idiossincrasias desse lugar
“(...) Pina Bausch devolve-nos a nés préprios (...) colocando-nos perante um reflexo possivel
da nossa proépria identidade (...) ndo redutivel, na maior parte dos casos, a um retrato literal

do esteredtipo e do pitoresco” (GALHOS, 2010, p. 178).

Nessa perspectiva, faz sentido a pergunta lancada por Claudia Galhds na sua brilhante

biografia da coredgrafa:

Onde viu Pina Bausch este pais que desconhec¢o? A pergunta
repete-se frequentemente em muitas das pegas que Pina
Bausch criou inspiradas em cidades. (...) Mas a pergunta
significa sempre que as pecas foram para além de um olhar
superficial e da imagem de postal turistico das culturas (...) é
natural que, olhando para ela[s], sintamos, pela tendéncia em
considerar como propriedade privada o conhecimento
profundo e adequado de nossa cultura, que ndo
reconhecemos a cidade, o pais. Ou talvez que ndo nos
reconhecemos a nds préprios nesse mundo teatral. Mas, neste
caso, o exercicio de procurar um sentido para esse olhar
exterior é enriquecedor. (...) Talvez pudéssemos pensar como

144 palestra no lancamento do livro Leituras do Corpo no Japéo de Christine Greiner, que aconteceu 2 dez.
2015, no Teatro do Movimento da Escola de Dangada Universidade Federal da Bahia.
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tiramos partido dessa riqueza de encontro de culturas que ela
encontrou e transportou para cena. (GALHOS, 2010, p. 226)

Assim, talvez se possa conceber o quanto esse tipo de encontros que produzem
perplexidade, confusdo e talvez também expectativas de parte a parte podem mudar a forma
como vemos os outros e ndés mesmos. Por ai, e se Portugal é esse povo no cruzamento de
vdrias culturas como Pina anteviu, mais do que perguntar “que cidade é essa que nao
conheco?” um caminho mais proficuo seria abracar a legitimidade de multiplos pontos de vista
da realidade, e conceber que podemos expressar e valorizar a diferencga, respeitar o outro,

sem termos de alcangar consensos, nem chegar a acordo.

Creio que o que trago aqui para a discussdo se relaciona diretamente com o que
aconteceu com essa cena de transAtldntica em especifico, uma vez que ela também deixa a
descoberto aspectos da realidade “silenciados”, e ao criar novas pespectivas, cria outros
mundos. E isso, obviamente, gera polémica: pode trazer opinides divergentes como também
identificacGes. Assim, ainda que essa pessoa ndo se reconhecesse no que escolhi trazer para
cena por aparentemente se opor a imagem da Bahia que ela tem, outras pessoas houve que
se sentiram abarcadas nesta discussdo performatica: “Que legal vocé trazer esse olhar; nos

permite ver coisas sobre nés mesmos que ainda ndo tinhamos enxergado” (depoimento 12).

O que é certo é que, na maiorida das vezes, assim como aconteceu com Pina, esse

Ill

modo de criar indo pelo ndo superficial “resulta em muitas rejeicdes. Pessoas que rejeitam a
imagem que ela oferece da cidade (GALHOS, 2010, p. 178), que se sentem “incomodado(s]
com aquilo a que chamava ‘uma caricatura’ e que, no fundo, podia muito bem ser um

nm

‘retrato’” (GALHOS, 2010, p. 229). Do mesmo jeito, como criadora, isso exigia de mim e acabou

por estimular o desvincular-me do que aquela cena era ou como estava chegando ao publico...

Invés de pretender dar resposta as questdes aqui levantadas acerca do uso do
esteredtipo como motor criativo, opto por deixa-las como indagacGes pendentes, como
caminhos em aberto, pois "[o] importante é ndo parar de perguntar — Unico antidoto eficiente
contra os preconceitos (...) que a ignorancia produz" (KATZ, 2010, p.19, grifo meu). No mais,
acho que isso também é das coisas que estou aprendendo com a Bahia: a conviver com as

contradigodes...
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>>> Corpo em trdnsito #7
Salvador, 08 Novembro 2013

“Hoje fui roubada. Esperando no ponto de 6nibus em Sdo Joaquim, lugar onde faco feira hd ja 5 anos,
enquanto pedia uma informagdo para o motorista, tirei a atengéo por 30 segundos da minha mochila
carregada com os ingredientes do almogo que ia cozinhar para o meu elenco...

Salvador, um lugar intenso, excessivo, bruto, invasivo , violento, por vezes até grotesco,
o melhor e o pior da espécie humana convivem aqui.
De que forma dar voz a essa realidade invasiva que se sente ao caminhar e habitar as ruas?

Dentro de mim tudo estd fervilhando, as tripas do lado de fora. De uma hora para a outra, tudo
descamba. E fico sem nem sequer a passagem de onibus para voltar para casa... O que é intrigante é
que realmente o melhor e o pior da espécie humana convivem aqui, e voltei para casa sentada em
cima dos volumosos sacos de coco séco que o senhorzinho do interior que tinha pago a minha
passagem tinha ido buscar a feira...

“Salvador é assim. Isso faz parte de estar aqui”, ndo parava de pensar, presa no trdnsito com todo o
tempo pra digerir a experiéncia...

Este é o “preco” a pagar por estar aqui. Sempre estar em alerta permanente, pois ao minimo vacilo, é
bem provdvel que algo assim acontega...

Isto faz parte do processo em que entrei, da pergunta de criagdo que deixei no ar: “De que forma
Salvador estd em mim?”... Esta é uma das formas. Quero canalizd-la para o processo criativo.

...Que sensagodes isto me provoca?

Sensacdo de revolta, impoténcia, de frustacéo. Sinto-me acuada. De querer ficar em casa, de querer
ficar “de resguardo”.

Acreditando que tudo o que acontece com um propdsito, este incidente faz-me entrar em contato
direto com coisas que fazem parte da realidade de estar aqui, e levam-me a ter conversas com as
pessoas em que mais emogdes e percepgdes vém a tona.

”

Como criar danga a partir daqui?...

De modos diferentes, outros aspectos dessa abordagem criativa puderam vir a tona no

trabalho a partir do esteredtipo do “estrangeiro”.

Gradualmente, através do feedback do publico, fui entendendo camadas mais densas
dessa desconstrucdo, as quais se encontram mais aprofundadas na cena Corpo em Ambiente
Estranho que mencionei previamente neste capitulo. Fui me dando conta que estava

propondo uma desconstrucdo do esteredtipo, mas por outro viés. Fui percebendo que as
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situacdes que trazia no corpo desconstruiam, por exemplo, ideias feitas associadas ao outro
“estrangeiro”. Vim a entender que nela eu estava propondo uma desconstru¢cdo do
esteredtipo do gringo como invasor. Em oposicdo, ao evocar corporalmente desconfortos que
grande parte dos estrangeiros vive no cotidiano soteropolitano, mostrava que eu, gringa,
também me senti invadida por esse lugar. Ou seja, propunha uma inversdo de papeis: nao
mais o gringo-invasor, mas o gringo também na posicao de invadido. Relembrando, nesta
cena, relaciono-me com samples sonoros de falas que me foram dirigidas na rua (perguntas
invasivas, agressoes, cantadas, “coisificacdes”) e corporalmente busco expressar como estas
e outras invasdes como os assaltos e uma atitude de alerta constante foram se imprimindo (e
comprimindo) o meu corpo. Uma das perguntas que norteou o processo criativo foi inclusive
“Como me manter receptiva numa cidade invasiva, sabendo me proteger?” Creio que essa
pergunta, reflexo do tipo de vivéncias que fui tendo em Salvador, espelhou uma dindmica de
identificacdo com a vitima e dai que, mesmo sendo gringa, aquilo que retrate aqui crie
conexdes com aquilo que o nativo em solo baiano experienciou na invasdo dos portugueses,
e que ficou profundamente marcado no jeito de ser do povo, nas estruturas sociais e,

obviamente, se repercutiu e ainda hoje se repercute nas relagdes entre ambos os povos...

Logo, a0 mesmo tempo que eu propria “carrego” varios esteredtipos (gringa, branca,
europeia, portuguesa), vim a compreender que esta cena acabava por desconstruir dindmicas
coloniais. O mesmo tipo de desconstrucdo do cliché associado ao estrangeiro surge na
subcena Enviesamento da Realidade, aquela em que abordo poeticamente o estilhacamento
de um corpo desorientado e dobrado sobre si mesmo. Pelos relatos da histdria, no caso do
Brasil, os europeus foram quem trouxeram as doencgas, um primeiro vetor da sifilis e de outro
tipo de doencas sexualmente transmissiveis. Paralelamente a isso, os negros escravizados
forcosamente trazidos para a Bahia e os nativos dessas terras, eram tidos como praticantes
de dancas lascivas, e erotizadas. Porém, é Freyre quem diz, o erotismo coreografado associado
a essas dancas (do qual o samba é o exemplo mais citado), catalisa e desloca o excesso sexual
(BROWNING apud FREYRE, 2004, traducdo minha). A leitura que faco desta afirmacdo de
Freyre é que pelo fato dos povos indigenas que se misturaram na Bahia terem a danga como
uma expressao da sua sexualidade, fazia com que estas energias ndo ficassem contidas mas

fossem, de alguma forma, expressadas. Assim, creio que a referida cena subverte de forma
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dupla o lugar tendencialmente associado ao estrangeiro: por um lado, trazendo um corpo
estrangeiro que ao dancar mobiliza energia sexual (a parte Espasmos Flutuantes), e, por outro,
da conta de uma dindmica ndo de invadir, mas de ser invadido (refiro-me ao inicio da cena,
em que o corpo contorcido e dobrado expressa a tematica do virus, algo que, no meu caso,

veio no pacote da experiéncia “Bahia”1%).

Nesse ambito, a visdo que Albright da sobre estes processos é particularmente
relevante:
enquanto o publico pode, a principio, reconhecer um
dancarino no palco em termos de homem ou mulher, negro ou
branco, deficiente e ndo deficiente, essas categorias podem
ser interrompidas pelos significados cinestésicos embutidos na
prépria danga. O movimento surge concordante ou resistente
a esta configuragdo da identidade social? (...) Muita danga
contemporanea ocupa e brinca com essas questdes de
movimento e significado, dando-nos alguns exemplos
brilhantes de como os corpos sdao ambos moldados e

resistentes a representacGes culturais da identidade
(ALBRIGHT, 2010, p. 14, tradu¢do minha).

Esse é também o entrelugar onde se situa esta pesquisa, uma danca “que indica,
identifica e subverte imagens e narrativas sociais normativas” (OSUMARE, 2002, p.36,

traducdo minha).

Toda a discussdo que trago aqui é delicada e estou ciente dos “riscos” desta cena, uma
vez que ndo é pouco usual uma agdo que pretende ser uma critica ao esteredtipo (neste caso
as relagOes entre estrangeiros e baianos), ela prdpria, cair na estereotipagem. Ou seja: a
minha intencdo de criticar o lugar estereotipado em que o gringo tende a ser colocado no
contexto baiano, acarreta também a possibilidade de eu assumir uma posicao estereotipada
e discriminatéria. Falo daquela postura do gringo que critica o nativo, que ndo aceita que esta
cultura em especifico tem o seu “qué” de machismo, de hipersexualidade; que, pura e
simplesmente, ndo aceita a realidade desta cultura... Lepecki (2003) associa a este tipo de

intercdmbio a possibilidade deste derivar em mecanismos criativos onde se perpetuam

145 N3o digo com isto que tal aconteceu por estar na Bahia, mas igualmente n3o posso ignorar que isso marcou
profundamente a minha experiéncia deste local.
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relacdes de poder (neo)coloniais. Isso foi algo que tive que ficar o tempo inteiro numa postura
de reconhecimento e policiamento (e igualmente entender que quando a “balanga” ja estava
a pesar mais para as criticas, talvez isso fosse o sinal de que era hora de partir...). Na préxima
seccdo, entrarei mais a fundo em algumas das complexidades que toquei nestas ultimas linhas

quando discutir o momento pds-colonial que atravessamos.

Posto isto, posso afirmar que, em transAtldntica, o esteredtipo foi assumidamente um
disparador para a criagdo. Trazer o esteredtipo para a discussao me permitiu abrir um espago
de discussdo sobre estes assuntos, do mesmo modo que trouxe algumas questdes delicadas.
A maneira de abordar o esteredétipo que vim a desenvolver se constituia como um territério
fissurado, um entrelugar no status quo vigente em cada cultura.

Por esse viés, concordo com Bakthin quando este diz: “A arte possibilita-me viver varias
vidas em vez de uma sé, e com isso enriquecer minha experiéncia pessoal; possibilita-me
participar internamente de outra vida (...)” (BAKHTIN, 2003, p. 97). Reconheco que estas
exploragdes do eu performativo se tornaram uma metafora para o que estava acontecendo

I “w’s

com o meu self social. “’Inventar” o corpo é também o trabalho do coreégrafo” (LOUPPE, 2000,
p. 246); e, por ai, a danca é igualmente um lugar de construcdo de identidades, e de
“outridades”. As escolhas coreograficas de um criador o faz conceber um outro corpo. E, como
falava antes, criar outros corpos implica, fundamentalmente, em criar outras visdes de
mundo, outras realidades possiveis...

O que se desprende desta reflexdao é o quanto o estrangeiro, o “estranho”, pode ser
um género de alteridade, ou, pelo menos, criar um espacgo para alteridade. Assim, julgo que
esse processo em que envolvi de experimentar outras corporalidades, ou como eu
reinterpretava essas corporalidades, em grande parte foi devido a condicao de ser forasteira
em Salvador. Alids, esse sentimento de estrangeira, de ser “diferente” tornou-se uma
dimensdo essencial para captar o sentido de alteridade: ao me permiti viver outras
identidades e tirar proveito do olhar exotdpico para a criagdo, ambos os processos cresceram
numa retroalimentacdo. No mais, essa designacdo “estrangeiro” creio que possa ser uma das
formas de dizer alteridade, o diferente.

Para rematar, embora ndo caiba aqui dar conta de todas as dimensdes relativas a esta

discussdo sobre as relacGes estrangeiro-local e seus esteredtipos, cabe dizer que
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O estrangeiro esta dentro de nds. E quando a gente foge ou
luta com o estrangeiro, estamos lutando com o0 nosso
inconsciente (...) Freud ndo fala de estrangeiros: ele nos ensina
como detectar os territdrios estrangeiros dentro de nds
mesmos. Esta é talvez a Unica maneira de ndo persegui-lo fora
de nds (KRISTEVA, 1991, p.122, tradugdo minha).

A resisténcia ao outro, ao diferente, é a resisténcia a diferenca em nés proprios. Assim
que, ao dar corpo a estas discussdes, reconheco que estava corporificando questdes que se
referem n3o so6 as relagdes forasteiro/ nativo, mas também a questdes do que é socialmente
aceite ou ndo aceite. Acima de tudo, aceito a condi¢cao de me colocar ao servigo destas
intrincadas dinamicas, ja que elas também me fazem contatar com as minhas prdprias “aréas
sombra”. Por essa via, posso afirmar que estas formas de ser ou abordar o esteredtipo
resultaram em processos de reconfiguracdes identitdrias profundas, passaram por uma

(re)construcdo da identidade a partir de uma (re)contrucao da alteridade.

Nesse continuo reconhego que, tanto nessa cena em que eu mesma exploro a minha
relacdo com o esteredtipo de mulher daqui, como na cena Corpo em Ambiente Estranho, a
forma como isso se deu foi através da partilha de um estado de vulnerabilidade com o publico.
Ann Cooper Albright disserta acerca deste tipo de dinamicas no caso especifico da danca.
Comentando a performace de Angélique Wilkie’s na obra La Tristeza Complice, Albright
refere-se a esta capacidade de partilhar a vulnerabilidade com a plateia, como um “ficar no
fogo”; expressdo que serviria para falar do “compromisso para experimentar desorientacao
fisica e psiquica em cena, referindo-se a sua disponibilidade para permanecer na experiéncia
mesmo quando esta ndo era completamente controldvel ou confortavel” (ALBRIGHT, 2010, p.

21, traducdo minha). Isso refere-se também a experiéncia do publico. Dancas como estas

requerem que a plateia esteja disponivel para permanecer na
performance, mesmo quando a situagdo se torna
desconfortavel (...) aqui é quando o ato de observar se
transforma o ato de testemunhar. Testemunhar algo implica
uma atitude de responsabilizacdo, a resposta/ capacidade do
publico em relacdo ao performer. E radicalmente diferente do
olhar “consumista” que diz “Aqui estou eu, me entretenha,
paguei ingresso, e por isso vou sentar-me e apenas ser
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espectador”. (..) Em contraste, aquilo que chamo de
testemunhar é muito mais interativo, um tipo de percepc¢ao
(com a totalidade do corpo do individuo) que se torna um
processo de didlogo mutuo. (...) Isto é particularmente
observavel em dancas que abordam questdes de diferenca
social, politica ou sexual, de um modo em que o espectador se
apercebe da identidade cultural do performer, ao mesmo
tempo que se da conta do seu proprio posicionamento cultural
(ALBRIGHT, 2010, p. 22, tradugdo minha).

A analise de Anne Cooper Albright que transcrevo aqui consegue dar conta da
complexidade de processos que estdo ai implicados. Este e outro tipo de dinamicas fazem
parte da quantidade sem fim de reconfiguracdes identitarias envolvidas nos processos

criativos a partir de transitos culturais e seus entrelugares.

Por ultimo, ndo quero encerrar a discussdao sem dizer que, a meu ver, a questdo da
adaptacdo as normas de como a mulher ou o gringo se deve comportar desemboca no tema
da liberdade pessoal. Até que ponto vai a adaptacdo a outra cultura, até que ponto isso ndao
se transforma em castracdo da propria individualidade? S3o questionamentos densos que
ficardo como perguntas, como caminhos em aberto... Na certeza de que, muitas vezes, estes
ndo se tratam de processos voluntdrios ou conscientes: especialmente ao nivel do jeito de
vestir, ou de lidar com o corpo, reconheco que eu mesma me adaptei, nesse sentido de me
castrar (desenvolvi estratégias para permanecer aqui sem tantos aborrecimentos) e chego
hoje em dia a me perguntar se sdo trajetdrias sem volta... Considero que existe uma linha
ténue entre respeito a cultura do outro e viver segundo os preconceitos/ esterdtipos desse
contexto; nesse aspecto, o modo de lidar com o corpo, ou como este habita o espaco social é
um assunto especialmente melindroso. Assim, o comentario “Ndo entendo porque vocé
escolheu o sexo...” provocou questionamentos e compreensdes muito fecundas relativamente
a discussdo do lugar préprio em negociacdo com o lugar do outro. Seria inconcebivel me
acercar destes temas sem discutir o momento pds-colonial que estamos vivendo: a essas

complexas problematicas dedico o préximo ponto.

4.2.3- Questoes pds-coloniais no entrelugar Bahia-Portugal:
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a danga entre ambiguidades e entrelagamentos

“Eu ndo sou eu, nem sou o outro, sou qualquer coisa de intermédio”.

(Mario de Sa Carneiro)

Tendo em maos um estudo no entrelugar Bahia-Portugal seria dificil discutir o tema da
interculturalidade sem fazer refereréncia a temdtica pds-colonial. Portanto, neste
subcapitulo, irei discutir algumas questdes de incidéncia na problematica pds-colonial no
ambito das relages entre portugueses e brasileiros, ressaltando o papel do corpo. Apesar de
certas questdes pds-coloniais ja terem aparecido diluidas no conjunto da tese, creio que pela
sua complexidade sera importante abrir aqui um espago especialmente dedicado a

aprofundar esta controversa tematica.

Antes de mais, a que estou me referindo quando falo em “pds-colonial”? Importa
comecgar por explicar que este é um termo complexo, que tem sido usado para designar
diferentes realidades: o periodo histérico que sucede ao colonialismo, um projeto politico, um
conjunto de teorias criticas que analisam efeitos politicos, filoséficos, artisticos e literarios
deixados pelo colonialismo nos paises colonizados*, entre outras acepc¢des. Os estudos pos-
coloniais descrevem uma hipotética transformacao social resultante do desmoronamento dos
impérios europeus nos anos 50 e 60 (o ultimo desses impérios sendo curiosamente o
portugués, que desaba em 1975, na sequéncia das guerras desencadeadas pelos movimentos
de libertacdo e da Revolugdo dos Cravos) (LEPECKI, 2003). Esta abordagem critica emerge na
decorréncia dos Estudos Culturais, ao inicio dos anos 80, tratando-se de “um projecto politico
de revisdo das narrativas até entdo consideradas da subcultura (...). Com a criacdo deste
campo de estudos inovador surge uma forma de reescrever a histdria dos vencidos” (RIBEIRO,

2012'). Constitui-se como um campo do saber que permanece polémico e que tem como

146 Esclareco que neste texto irei me referir a pds-colonialidade (ou pds-colonialismo) como o periodo histérico
e estudos/ teorias pds-coloniais para designar a abordagem critica.

147 Matéria O Revés do pds-colonialismo de Anténio Pinto Ribeiro no Jornal Publico, de 28 nov. 2012. Disponivel
em: http://www.publico.pt/cultura/noticia/o-reves-do-poscolonialismo-1573489 Acesso em: 27 nov. 2015.
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bases primordiais as discussGes de autores como Edward Said, Frantz Fanon, Stuart Hall e
Homi Bhabha. De assinalar, no entanto, que “o termo ‘pds-colonial” ndo pode servir de
descritor disto ou daquilo, de um “antes” ou um ‘depois™ (ALMEIDA, 2002b, p.28), nem
tampouco devemos “atribuir ao ‘pds’ uma conotagdo meramente cronoldgica, como se o
colonial tivesse finalmente sido ultrapassado (...)” (SANCHES, 2011, p.9). Em tracos gerais, a
abordagem pds-colonial advoga a independéncia de todos os paises colonizados, a
instauracdo de regimes democraticos, a revisao das Histérias- desde as narrativas fundadoras
as histdrias da arte-, e a convivialidade entre géneros e grupos culturais, com base na recusa
das narrativas mestras e de qualquer fixacdo do sujeito subalterno; na critica do
eurocentrismo; a assercao das identidades como sendo relacionais e ndo essenciais, mudando
a atenc¢do da “origem nacional” para a “posi¢cao do sujeito” (ALMEIDA, 2002b). Este ponto de
vista estd em consonancia com a perspectiva da cultura ndo tanto como “sistema cultural”,

mas como abordagem de mundo.

Ao querer falar sobre entrelugares no ambito dessa pesquisa, fui me tornando mais
consciente das complexas narrativas que estavam envolvidas nas relacées entre portugueses
e brasileiros, que passavam obviamente pela experiéncia colonial. Ao longo da investigacao,
fui percebendo os desafios (mas também as potencialidades) de, eu como portuguesa- criar
danca no contexto baiano, como nos transitos entre Portugal e Brasil. Gostaria de orientar
minhas ideias neste segmento refletindo sobre os momentos em que a temdtica pds-colonial

foi tocada, ja que esta foi uma dimensao que perpassou todos os experimentos.

“Ja fui ao Brasil, Praia e Bissau, Angola, Mo¢cambique... Ai, fui até Timor/

Ja fui um conquistador”**®

Esse foi o peso que vim a descobrir que a minha nacionalidade acarretava. Uma
dimensdo que apenas tive consciéncia pelo transito, e por (talvez ndo “por acaso”) ter
escolhido me estabelecer exatamente na Bahia. Dei por mim experimentando ndo so a
condicdo de estrangeiro, mas o ser estrangeiro num lugar anteriormente colonizado pelos
meus ancestrais. Desse modo, pude rever o “ser portugués”, e ter no¢do da minha histdria

como povo.

148 |ronia com o refrdo da musica Conquistador do grupo portugués Da Vinci.
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Quando cheguei a Salvador foi para mim um choque a pouca presenca de portugueses
nessa terral®’, tendo em conta o grande contigente que outrora tinha aqui habitado, e cujo
ultimo fluxo migratdrio significativo ndo tinha acontecido hd tanto tempo assim (década de
1950 (BELA FELDMAN-BIANCO, 2004)). Na rua via os monumentos e as referéncias a presenga
portuguesa praticamente invisiveis, ou praticamente abandonados. Ndo falo das camadas da
alta sociedade que achavam sofisticado dizer “Eu adoro Portugal” (depoimento 13)/ “Jd estive
em Lisboa” (depoimento 14) (como ouvi no Entrelugar Bahia-Portugal), mas falo que, no dia
a dia, na rua, e para as camadas mais populares, esse era um passado que era melhor
esquecer. Alguns, pelo contrario, ndo queriam esquecer mas sim expressar a sua revolta.
Como portuguesa moradora na cidade do Salvador durante oito anos, sete dos quais em pleno
centro histdrico, vim a perceber que existe neste territério uma ferida aberta em relacdo a
colonizacdo... Esse sentimento anti-portugués (ROWLAND, 2007) se fez presente em muitas

ocasides, e, obviamente, se imprimiu no meu corpo, e emergiu no processo criativo.

Eu ndo tinha nog¢do disso quando sai do meu pais. Assim, uma das primeiras impressdes
derivadas deste transito teve a ver com perceber o quanto a Histdria corresponde mais a
diferentes interpretacdes dos fatos; dependendo do lugar onde nascemos, ouvimos
diferentes versdes. A “histéria” que estudei na escola, e que, de antemao, me causava alguma
“friccao” (e agora ainda mais), é que os portugueses “descobriram” o Brasil, que o tipo de
colonizagdo que realizaram foi uma colonizagdao mais “suave” sem tantas mortes e violéncia,
gue se misturaram mais; que os portugueses trouxeram a “civilizacdo” para estas terras, etc,
etc... A histdria que I3 é contada, e que foi assim percepcionada por mim, € um grande engodo
eufemistico em relacdo as atrocidades que foram feitas no Brasil col6nia (e que, seja dito de
passagem, sé muito recentemente comeca a ser discutida e revisada...). Aqui vim a entender

um outro lado daquilo que aconteceu...

149 Este fato também intrigou Robert Rowland que, no artigo A cultura brasileira e os portugueses, se pergunta
“(...) o que é dos portugueses?” (ROWLAND, 2007), e disserta acerca da descontinuidade da presencga portuguesa
no Brasil.
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“Eu ndo gosto de estrangeiros”. Por diversas vezes escutei isto em Salvador.
Compreendo de onde isto vem, e acho que parte do meu tempo na Bahia foi dedicado a querer
mudar um pouco a ideia que as pessoas, principalmente, o “povado”, tem dos estrangeiros (e

ainda mais dos portugueses).

O tema das relagGes local/estrangeiro envolve diversas problematicas e traz por
arrasto relacdes de poder presentes neste tipo de dindmicas. Segundo Michel Foucault, o
poder ndo é algo que se detém, mas sim que se exerce de forma relacional. Rela¢gdes de poder
entre um homem e uma mulher, entre brancos e negros, entre os letrados e os iletrados, entre
0s pais e as criangas, entre os que possuem recursos econémicos e os que nao, na sociedade,
existem milhares de relacbes de poder e, portanto, relacdes de forcas de pequenos
enfrentamentos, microlutas, e resisténcias (FOUCAULT, 2004). Este autor alerta entdo para a
existéncia de formas de poder que nao se situam no Estado, micropoderes que se dispersam
por toda a sociedade, que assumem formas regionais, e se aplicam sobre o corpo dos
individuos exercendo um controle minucioso dos seus gestos, atitudes, comportamentos,
habitos e discursos (FOUCAULT, 2004). Com isto, Foucault quer mostrar que ndo existem
sociedades livres de relagdes de poder, e que os individuos sdo o resultado imediato dessas

relagcdes de poder.

Toda esta discussdo fica mais complexa se pensarmos que ndo se trata apenas da
relacdo entre estrangeiro e local, entre brancos e negros, mas entre dois paises que no

passado mantiveram durante cinco séculos relagdes assentes no colonialismo.

>>> Corpo em trénsito #8
Salvador, 01 Outubro 2013

“Olha os portugueses ai”... (criangas falando para a mde, enquanto apontam um monumento

nas paredes do Porto da Barra). Na Bahia, os portugueses sGo um monumento...
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Sem ser possivel adentrar, no contexto desta tese, numa revisdo extensa das relacdes
entre Portugal e Brasil*®®, ja que isso exigiria o mergulho numa histéria de mais de 500 anos,
o que é fato é que estas tém sido marcadas por dindmicas entrelacadas e complexas, com a

sua cota-parte de ambivaléncia, invisibilidade, e violéncia.

Recuperando algumas ideias defendidas na dissertacdo de mestrado, entretanto
publicada em livro (PINTO, 2014), gostaria de comecar por falar do aspecto da ambivaléncia,
por ser um dos que mais se evidenciou na atual pesquisa. Para aprofundar a andlise, é
importante fazer um curto paréntesis que nos permite tracar paralelos entre este aspecto e o

tipo de colonialismo portugués.

7

O caso do pés-colonialismo portugués é extremamente complexo, carregado em
ambivaléncias varias. E importante dizer que essa ambivaléncia, ja de antem3o, fazia parte da
figura do préprio colonizador portugués. Segundo Gusmao alerta: “os portugueses vivenciam
uma situacdao de ambivaléncia cultural, resultado da interacdo entre a heranca européia,
branca e cristd e o legado colonial que construiram ao longo de sua histdria junto a outros
povos (...)” (GUSMAO, 2005, p. 81). A luz das formulagdes de Boaventura Sousa Santos (2001),
para além do cruzamento de iniUmeras influéncias, o colonizador portugués tem um problema
de identidade, pois ele préprio se sentia simultaneamente colonizado. Vale lembrar que,
durante um longo periodo, Portugal esteve economicamente dependente da Inglaterra,
tornando-se uma “colonia informal” anglo-saxdnica. Para Santos (2001), a condigdo semi-
periférica da cultura portuguesa face a europeia teria facilitado as afinidades entre o
colonizador portugués e o colonizado; e essa identificacdo teria, ao mesmo tempo,
impregnado de ambivaléncia as subsequentes dinamicas relacionais entre estes. Assim, “A
identidade do colonizador portugués é duplamente dupla. E constituida pela conjuncdo de
dois outros: o outro que é o colonizado e o outro que é o préprio colonizador enquanto

colonizado” (SANTOS, 2001, p. 245).

De acordo com o mesmo autor, dindmicas de ambivaléncia, interdependéncia e

hibridacdo se fazem presentes ndo sé no colonizador mas aparecem também nas relacdes

150 para uma breve contextualizacio de ambos os ambientes culturais e dos diferentes momentos que tém
atravessado essas relagdes, consultar os Apéndices.
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entre colonizador e colonizado: “No tipo de colonialismo portugués, a penetracdo sexual
convertida em penetragdo territorial e interpenetragdo racial deu origem a significantes
flutuantes” (op. cit., p. 246). Tal realidade criou consequéncias inexordveis para a historia da
Humanidade, um caminho sem retorno. Invadindo corpos, invadindo territérios, os
conquistadores lusitanos abriram o capitulo da ambiguidade que partiu da cor da pele, com a

figura do mestico/a, e se estende, agora, a espacos partilhados, comportamentos, etc.

Nesse ponto, é preciso lembrar que, como alerta Boaventura (2001), a mesticagem
gue os portugueses criaram ndo representava uma auséncia de diferenciacdo, mas sim uma
discriminacdo de tipo diferente. O povo portugués desenvolveu um colonialismo
“assimilacionista”, chegando a incentivar a mistura, o que, na verdade, tinha em vista
“aculturar” o outro, isto é, torna-lo um semelhante seu. Assim, a mistura, caracteristica
essencial do tipo de colonialismo portugués, nunca se baseou na igualdade. Apesar dos
discursos luso-tropicalistas mais recentes que apregoam os “brandos costumes” (op. cit.), as
similaridades entre colonizador e colonizado e a convivéncia harmoniosa nas col6nias
(querendo prolongar essa “harmonia forcada” até aos dias de hoje), o que é fato é que as
relacdes entre portugueses e brasileiros (e os africanos que foram arrastados para o territério)
se desenvolveram ao longo de séculos baseadas numa suposta inferioridade racial e cultural,
fornecendo uma desculpa para a dominagado e apropria¢ao do colonizador. Entdo, temos que

olhar com estes olhos para perceber os atuais fendmenos sociais entre estas comunidades.

Nesse tépico, Robert Rowland, no artigo A cultura brasileira e os portugueses,
pronuncia-se inclusive acerca do carater artificial da distincdo entre “portugueses” e
“brasileiros”, fabricada no inicio do séc. XIX (ROWLAND, 2007). O que é fato é que, até aos
dias de hoje, as trocas entre Portugal e Brasil “baralham” o que vem de onde ou de quem,
deixando de fazer sentido procurar qual a “origem” ou quem o “precursor”, mas
reconhecendo nestas relacbes o seu alto grau de interpenetracdo. Quando comecei a
dinamizar as palestras/ bate-papos Entrelugar Bahia-Portugal, tentando perceber o que havia
de Portugal na histéria da Bahia (e vice-versa), ou como a Bahia, de maneira coletiva, lidava
com os materiais/ memoaria/ ideia de Portugal (e vice-versa), ndo tinha no¢do da quantidade

de exemplos nesse sentido. Muitos chegaram-me através dos participantes desses eventos.
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Um deles foi proferido por um portugués que residiu um ano em Salvador e p6de também

ficar intrigado quanto a este assunto:

Um professor de Biologia falou-me de um estudo que se focou em
praticas magicas que existiam em territério portugués antes das
viagens para o Brasil. Parece que havia aqui em Portugal bruxarias e
rituais de magia negra que foram transportados para a Bahia,
primeiramente, e depois para o resto do Brasil, apds a Inquisicdo os
ter “varrido” do territério portugués, até se perdeu o rastro de que
aquilo estava ja em Portugal. Cerimonias de transe, dancas, ingestao
de substancias, e muitos desses rituais que agora é muito estranho nds
acreditarmos que tinhamos isso aqui... Durante os nossos 200 ou 250
anos de Inquisicao, essa parte subversiva da sociedade diminuiu muito
e foi passada para o Brasil. Muito da loucura, da genialidade, do desvio
a norma que havia aqui passou para o Brasil por acdo destes
acontecimentos (depoimento 15).

Outros exemplos salientam também esse tipo de dindmicas hibridas, onde deixa de ser
possivel entender o que veio primeiro, “o ovo ou a galinha”. Inclusive naquela que é
considerada a tradicdo mais “portuguesa” de todas: o fado. Mariza, cantora portuguesa
nascida em Mog¢ambique que atualmente é uma das figuras mais proeminentes do novo fado,
da conta das raizes misturadas desse modo de cantar: “Ha uma primeira apari¢cdao do fado,
gue é um fado feito pelos escravos e pelos brasileiros. O rei volta para Portugal e traz toda a
sua corte, seus escravos e essas dancas (a modinha, a umbigada, o lundu). S6 que a dancga é
muito erética e entdo comecga a aparecer como um tipo de fado cantado”**' (GUERREIRO,
2010, p.22). Perante estas histdrias enoveladas, como um dos participantes dos bate-papos
em Portugal referiu: “talvez haja uma urgéncia em olhar para essa relagéo, em ver que hd
muitas semelhancgas, e ver que uma coisa que achamos que é do outro, nos darmos conta que
talvez é ou ja foi nossa; dai essa atracGo toda ou identificacGo que sentimos pelo Brasil”

(depoimento 16).

Estes exemplos sdo denotativos do entrelagamento que marca estes encontros: na
verdade, estamos perante reflexos da mesticagem como algo que vem quebrar com a légica

de tempo linear, ndo se limitando ao novo que nega o passado, mas que invés disso o

151 pepoimento de Mariza no livro Terceira didspora, da pesquisadora baiana Goli Guerreiro (2010).
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reorganiza por meio de caminhos multiplos (PINHEIRO, s/p, 2004). Enfatiza-se assim o quanto
estes encontros tém a capacidade ndo sé de modificar o futuro, como também o passado,
recuperando e reinventando outras dimensdes das culturas em dialogo (PINHEIRO, 2004), por
vezes mobilizando algo que se julgava “adormecido”, ou podendo até levar a uma (re)

"invengao das tradi¢des” (HOBSBAWN, 1997).

Interessa lancar este debate sobre a ambivaléncia e interpenetracao de realidades
igualmente no sentido de examinar paralelos com a ambiguidade que (talvez nao
fortuitamente) escolhi colocar em cena. Dessa maneira, similarmente, em transAtldntica
experimentei o mesmo tipo de dindmicas: tomou corpo uma inversdo de papeis que baguncou
os lugares costumeiramente ocupados entre estrangeiro e local, entre ex-colonizador e ex-
colonizado. O fluxo aparentemente aleatdrio do processo criativo colocou em evidéncia as
ambiguidades vdrias entre Portugal e o Brasil, entre portugueses e brasileiros, entre eu e o
outro, mimetizando os modos pelos quais, em seus jogos identitarios, esses dois paises sdo
representados ora como sendo “o mesmo”, ora como sendo o “outro” (FELDMAN-BIANCO,

2004).

Mas creio que, no meu caso pessoal, a resposta a provocacao de Gayatri Spivak (2003)
"Pode o subalterno falar?” complexifica-se. A primeira vista, eu, como portuguesa e branca,
no contexto da Bahia sou imediatamente colocada no lugar do estrangeiro (e convoco
reminiscéncias da figura do colonizador). Ao mesmo tempo, pelas experiéncias que fizeram
parte da minha histéria de vida, concentro no mesmo corpo carateristicas do estrangeiro
(figura associada ao colonizador), mas também do oprimido (do papel que é associado ao

colonizado).

Como vimos antes, nas relacdes de poder sempre ha dominadores e subalternos, e
cada um de nds ocupa papeis diferentes em situagdes variadas. Creio que s6 durante o
processo de autoconhecimento que coincidiu com esta pesquisa pude reconhecer que
experimentar o lugar do diferente/ oprimido ou ter empatia por ele era uma caracteristica
minha. Hoje em dia olhando para tras, creio que ndo foi por acaso que fui pesquisar as dancas
africanas (e que, paralelamente, decidi morar durante tanto tempo na Bahia)... Ser negro é

expressar o desconforto de “ser outro”; e, nesse sentido depreciativo do termo “outro”, todo
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o subjugado é visto como “o outro”. Sempre me senti identificada e seduzida pelo povo negro,
por intuir o quanto a gente tem a aprender com esse povo. Era como se quisesse entender
“Como que eles conseguem? Terem sido e continuarem sendo tdo oprimidos e manter o

sorriso, a leveza?”

Ao colocarem a indagac¢ado “O que fago no chao?”, os estudos pds-coloniais falam sobre
o tornar-se digno que tudo o que nos acontece, do quanto, independente de negro, mulher,
pessoa com deficiéncia, soropositivo, etc, tenho obrigacdo de me erguer e descobrir como
posso me mover a partir dai. Talvez a convivéncia com uma abordagem de mundo que
identifico com o povo negro, que estd presente nas dancgas africanas, na capoeira, etc,
inconscientemente passasse por aprender, e ser inspirada a encontrar possiveis respostas
para a questdo “Como aceitar algo que me agride/ que me invade?”. Essa foi justamente uma
das perguntas de uma fase inicial do processo criativo, no seguimento da criacdao da cena
Corpo em Ambiente Estranho, que inicialmente pensei que era “somente” sobre a experiéncia
invasiva de Salvador mas que depois entendi que se remetia também aos varios momentos

em que, na minha vida, me senti invadida/ oprimida.

Assim que, inerente a esta discussdo, encontram-se dindmicas de poder implicitas nas
relagdes coloniais “opressor-oprimido”, que creio ter sido o que causou “friccdo” na plateia,
na sua maioria brasileiros, vendo uma estrangeira se apresentando na posicdo de invadida.
Quem passou por este tipo de dinamica sabe que a tendéncia é estruturar a sua
personalidade, baseada em um ser/ agir “em relagdo a”: oprimido em relagdo a um opressor,
vitima em relagdo a um carrasco, pobre em relagdao a um rico, fraco em relagdao a um forte.
Pela dinamica de opressor-oprimido vivida no seio familiar e por uma série de
condicionamentos culturais fui entendendo o que é que em mim, por exemplo, entrava em
empatia com dinamicas sentidas no cotidiano da Bahia e que me colocava, dessa forma, num

espaco “entre”.

Essas dinamicas confusas e ambivalentes também apareceram, por outro viés, na
edicdo da palestra/ bate-papo que dinamizei em Salvador. Curiosamente, e espelhando
contradi¢Oes que fazem parte de qualquer sujeito ou cultura, mas que se encontram aqui mais

exacerbadas, quando dinamizei o Entrelugar Bahia-Portugal tomei contato com atitudes
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antagdnicas aquelas com que convivia diariamente nas ruas soteropolitanas. Talvez porque o
local onde escolhi dinamizar o evento ser o Gabinete Portugués de Leitura, um local onde
circulam mais pessoas da classe média alta (ou alta), e muitos descendentes ou simpatizantes
com a cultura portuguesa, talvez pela maioria dos participantes serem pessoas mais velhas,
ou talvez ainda pela proépria dinamizadora do evento ser portuguesa (eu), senti os
participantes s6 querendo “pintar” o lado bom dos portugueses, junto com uma resisténcia
em tocar no tema da colonizacdo. Perante a pergunta sobre qual era a sua ideia de Portugal,
as respostas limitaram-se a isto: “receptividade, pessoas que gostam de dangar,
‘estruturadas’, bem formadas, de bom cardter”... (depoimentos proferidos por diferentes

pessoas).

Creio que esse fato estd ligado com um grande tabu que ainda perdura em solo
lusitano: lidar com o seu passado imperial e colonialista. Em Portugal, ainda hoje em dia,
praticamente ndo se fala das consequéncias da época colonial, perpetuando aquilo que
Boaventura (2001) chama de “siléncios do pds-colonialismo”. Na minha opinido, essa “nao-
inscricdo” dos portugueses (GIL, 2005), esse se manter “a parte”, essa dificuldade em lidar
com o conflito, esse “silenciar a discérdia, sem discussdao” (ALMEIDA, 2002b, p.59) resulta na
invisibilidade do portugués, até nos paises com quem tem tantas histdrias cruzadas, como é o
caso do Brasil. Apesar de certos nichos, ou circuitos alternativos, como talvez tenha sido o
caso do publico que aderiu as palestras/ bate-papos em Portugal, conhecerem bastante e
valorizar a cultura brasileira, ainda falta que os discursos e as medidas oficiais retirem o Brasil
do “papel fantasmagérico no imaginario portugués e na retérica oficial (...)” (ALMEIDA, 2002,
p. 30). Mesmo assim, a presenca de referéncias do Brasil em Portugal, se faz sentir em maior
grau do que no ambito inverso (falo de realidades mais “massivas” como as novelas, a musica
popular brasileira, a literatura, através dos quais o povo portugués vai tendo acesso ao

vocabuldrio, a giria e sotaque, e construindo um imaginario que se reatualiza).

N3o é possivel dizer o mesmo da presenca de Portugal na Bahia, por exemplo. Nesse
territdrio, talvez uma presenca mais visivel e numerosa poderia modificar as percep¢des dessa
sociedade em relacdo aos portugueses mas, até ao momento, esta se carateriza por uma

acentuada invisibilidade social. E se o Brasil para os portugueses foi, durante muito tempo, a
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“terra do esquecimento®™” também ndo é de estranhar o descaso atual em relacdo a
Portugal... Tal fato foi sinalizado ndo sé pelos comentarios dos intervenientes no Entrelugar
Bahia-Portugal, como ja havia aparecido anteriormente no Entrelugar com outros intépretes
criadores que dinamizei como Estagio docente. Junto com a visdo histérica, imaginada de
Portugal associado ao “fado”, a uma colonizacdo de exploragdo, a visdo romantizada dos
“herdis”, houve pessoas que pura e simplesmente confessaram: “Estou surpreendida... agora
que me abri para perguntar: Cadé o portugués na minha histdria?... NGo sei... Sei que tenho
em mim influéncia indigena, africana, mas ndo enxergo onde “estd” o portugués...”
(depoimento 17). Nessa sessdo, durante uma improvisagao coletiva a mesma criadora, dangou
a partir destes questionamentos e precisou responder verbalmente a questao que ela prdpria
tinha se colocado: “Ndo sei... Mas preciso achar”...(depoimento 18).

As opinides que trouxe até entdo sdo demonstrativas do quanto, até aos dias de hoje,
a realidade de “ferida aberta” convive com uma suposta “irmandade”, do quanto a

ambivaléncia continua a se fazer presente de diversas formas.

Um outro aspecto que paira sobre as rela¢des entre portugueses e brasileiros é uma
violéncia “na surdina” que, em ambos os ambientes, aparece personificado em forma de
racismo ou discriminacdo. Este representou outro dos equivocos que vim a desfazer com esta
situacdo do transito e da convivéncia com um pais ex-colonizado como o Brasil, que ainda
susbsiste na autoimagem da nacdo, e que inclusive era uma ideia que subsistia em mim
também: de que Portugal (ja) ndo era um pais (assim tdo) racista. O estudo Os Imigrantes e a
Populagdo Portuguesa: Imagens Reciprocas, levado a cabo pelo governo portugués em 2006,

também destaca esta

falacia da imagem que Portugal tem de si, de ser 'um povo
acolhedor e de brandos costumes’. Se comportamentos
declaradamente racistas tém pouca visibilidade e sdo em
numero reduzido, quando comparados com os ocorridos
noutros paises europeus, a verificacdo da existéncia de
comportamentos xenéfobos tem chamado a atengdo mesmo
de quem tem o olhar mais alheado ou esta desinteressado
destas tematicas. O presente estudo que, mais do que
comportamentos, analisa atitudes, crencas, esteredtipos,
torna claro haver algumas manifestacées de racismo em

152 Cf. Nota na péagina 1 do Prélogo.
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aproximadamente 1/4 da nossa populacdo (...) (LAGES, 2006,
p.364).

De acordo com Almeida (2002b, 2002a, 2014), a problematica reside na dificuldade em
se livrar de categorias sociais raciais herdadas da época colonial, o que se traduz numa
dificuldade em lidar e aceitar a diferenca (MARTINS, 2010). “Contudo, esse passado insiste,
qual recalcamento, em vir a tona. A memoéria da guerra colonial, os conflitos sobre uma
descolonizacdo apelidada de “exemplar” ou “desastrosa” revelam [o] (...) modo como as
feridas continuam abertas (...)” (SANCHES, 2011, p. 10). Assim, complexidades varias tém
surgido com o estabelecimento de individuos das ex-colGnias no pais, e pesquisadores destas
areas tém avancado com o conceito de racismo sutil (LAGES apud PETTIGREW&MEERTENS,

2006), para designar a forma sob a qual se expressam atualmente essas atitudes racistas*>3.

Do lado da Bahia o caso é ainda mais denso, por este ser um territério onde as marcas
da colonizacdo se fazem sentir de forma ainda mais profunda e cotidiana. Dinamicas de
diferenciagao social baseadas na cor da pele, na xenofobia ou no poder econ6mico continuam,
infelizmente, a se fazer omnipresentes, sendo estruturas extremamente dificeis de
desmontar, uma vez que fazem parte da forma como o pais foi fundado, e na maneira como
as relacoes tendencialmente foram construidas. A “Bahia-de-todas-as-Diferengas”, lhe lembra
o tempo inteiro em que é que vocé é “diferente”: mais branco/preto, mais rico/pobre, mais
letrado/menos letrado, etc. Neste lugar, oficialmente, a escravatura foi abolida em 1888
porém, até hoje, assistimos a situacbes cotidianas que reproduzem as mesmas dinamicas
sociais. Em 1950, a Unesco declarou que “ra¢a”, em termos bioldgicos sé existe uma: a raca
humana. Desde entdo, o termo raca foi-se tornando cada vez mais politicamente incorreto,

mas quem vive no dia a dia na Bahia sabe que ele se faz ainda muito presente.

Escapa ao alcance desta tese realmente langcar mao sobre esta discussdao. O que vale
aqui ressaltar é que esta discriminacdo se encontra ainda bem viva no cotidiano brasileiro, e

complexidades associadas as recentes politicas de cotas para negros nas universidades vieram

153 Cf. LAGES, Mério [et al]. Os Imigrantes e a Populacdo Portuguesa: Imagens Reciprocas. Anélise de duas
sondagens. Lisboa: ACIME, 2006.
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reacender tal debate. Muitos véem a raga ndao mais como relacionada ao tom da pele, mas
sim como identificagdo, como pertencimento (como falava antes em relagdo a identidade
cultural). Livio Sansone (2004) fala de uma “negritude sem etnicidade” que teria muito mais a
ver com as pessoas se situarem/ escolherem uma identificagdo com atitudes, valores e
maneiras de estar no mundo, com as pessoas do que propriamente com a cor da pele. Este
tipo de questdes raciais, de diferenciagdo constante entre brancos e negros, e de
diferenciacdo entre classes sociais, tratam-se de um ranco das relacdes coloniais, e nao
podemos fechar os olhos que tais dinamicas existem, que continuam marcando

profundamente as intera¢des entre individuos neste territério.

Infelizmente, tanto no Brasil, como em Portugal, ou nas relagcdes entre ambos os
paises, estas tém sido dinamicas dificeis de desmantelar, principalmente porque nao se trata
de algo que faz parte de um passado longinquo, mas se continua a fazer presente na
atualidade. Faco referéncia aqui a um episddio que aconteceu ja no decorrer desta pesquisa

de doutorado.

Em finais de 2012, fui contatada pela equipe da série de documentarios Portugueses
pelo Mundo que foi lancada pela Radio Televisdo Portuguesa (RTP) em 2010. Desde entdo,
transmitiu-se um episddio por semana, com cerca de quatro entrevistados por programa,
totalizando seis temporadas distribuidas por 57 episdédios. Acompanhando o momento social
que Portugal esta passando de se reconverter num pais de emigracao®™*, tiveram tanto
sucesso que inclusive comecaram a ser comercializadas. Conta-nos como é a vida de
portugueses que se estabeleceram pelo mundo afora, sendo que a proposta inicial do
programa era que as cidades fossem apresentadas a partir dos lugares afetivos e relaces que
estes emigrantes criaram. A equipe queria filmar uma edicdo em Salvador e uma conhecida

em comum tinha sugerido o meu contato por ser uma emigrante ja de longa data e por ter

154 segundo o Instituto Nacional de Estatistica portugués, sé no ano de 2012 houve 121.418 pessoas a sair do
pais, o que significa que estdo saindo mais pessoas do que as que estdo nascendo. Fonte: Jornal Publico de 29
out. 2013. Disponivel em: http://www.publico.pt/sociedade/noticia/numero-de-emigrantes-em-2012-foi-
superior-ao-total-de-nascimentos-1610703#/0 Acesso em: 30 out. 2013. Atualmente, o pais ocupa o terceiro
lugar no ranking mundial da emigracdo, com 14% da populagdo emigrada. Fonte: Statista. Disponivel em:
http://www.statista.com/chart/4237/the-countries-with-the-most-people-living-overseas/ Acesso em: 30 jun.
2016.
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uma experiéncia diversificada da cidade®>. O que aconteceu durante o processo de gravacado
do dito programa, tristemente, veio reafirmar alguns contornos sombrios que ainda tomam

as relagdes entre portugueses e brasileiros.

Logo a partida, identifiquei um maior interesse na minha participagao, nomeadamente
pela equipe ter entendido o quanto eu iria ser uma via de acesso a que as realidades da
capoeira e do samba aparecessem no programa. Fiz questdo de levar os dois portugueses da
equipe comigo para varios lugares, ciceronando a cidade para eles, e apresentando-os como
se fossem amigos meus (talvez influenciada pelo tipico saudosismo de quem esta longe da sua
terra considerar de maneira préxima as pessoas da mesma nacionalidade...). O episédio mais
complicado foi quando, na impossibilidade da equipe acompanhar a tradicional roda do Rio
Vermelho que acontece aos Domingos, uma roda foi organizada na rua especificamente para
a filmagem, onde “palavra passa palavra” apareceram mais de 30 capoeiristas de varios
grupos, alguns contra-mestres e pessoas renomadas neste meio. A coisa desde o inicio ja
comegou mal: a equipe ndo soube sequer se apresentar, cumprir o protocolo de imagem,
perguntar se todos estavam de acordo com serem filmados; teve que ser meu professor
fazendo um papel que nao |he cabia. Quando Sapoti explicou que esta era roda para um
programa da televisdo portuguesa que estava sendo filmado comigo (colocando o meu nome
“na fita”), os dois portugueses agradeceram pelo gesto, e perguntaram se haveria algo que
eles pudessem fazer por isso. Sapoti respondeu que estava tudo bem, que estava fazendo isso
por considera¢ao a mim, e que a Unica coisa seria apenas doar as filmagens, ja que ele estava
criando um banco de imagens do grupo. A roda decorreu cheia de “axé”*® e todos sairam
felizes... Nunca chegamos a ter acesso a essas filmagens em bruto, como haveria sido

prometido, apesar dos inUmeros emails enviados, dos telefonemas para a direcdo da RTP, e

155 0 episédio completo Portugueses pelo Mundo (edi¢do Salvador da Bahia/ 62 temporada), transmitido a 12
de Abril de 2013, pode ser assistido através do link: http://www.rtp.pt/programa/tv/p29913/e9 e a minha
participacdo localizada aos 12:57, 27:28, 33:30 minutos.

156 Na lingua ioruba, significa poder, energia vital ou forca presentes em cada ser ou cada coisa. Energia coletiva
que é gerada nas rodas de capoeira.
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dos posts diretamente na pagina pessoal do entrevistador (estes foram apagados e fui

“bloqueada” na hora...).

A par disso, no programa aparecem fragmentos de uma improvisa¢gdo em que dancei,
junto a dois amigos percussionistas, em pleno Solar do Unhao, ex-usina de acgucar, onde hoje
em dia estd sediado o Museu de Arte Moderna, no passado um lugar de trabalho escravo.
Apds essa danca em que estou como que ressignificando com o corpo a memdria desses
encontros passados, durante as filmagens do programa, mencionei sucintamente essa
realidade de “ferida aberta” que tinha percebido nos meus anos como emigrante nessa terra.

Essa parte, pura e simplesmente, foi cortada...

Lamentavelmente, tudo isto sé comprova a resisténcia do portugués em ultrapassar o
seu passado colonial, e continua a reafirmar o esteredtipo do portugués interesseiro, sem
escrupulos, que apenas esta interessado no lado exdético e superficial dos encontros
culturais... Ao menos pude, como diz Linda Small, reciclar isto no processo criativo (SMALL
apud ALBRIGHT, 2010) e, na mistura de ficcdo e realidade que instaurei em partes do
espetaculo, relaciono-me com imagens desse programa buscando a sensa¢do somatica

(FERNANDES, 2014b) que elas me provocam.

Aparte desse episddio, como forasteira em Salvador, essa desconfianca continua
experimentei-a como primeira gringa a entrar no grupo de capoeira Bando Tupinamba
(sentimento que evidentemente piorou quando fiquei “no fogo cruzado” destes
acontecimentos desrespeitosos...), e acompanhei de perto outras histérias de gringas que se
sentiam constantemente nessa situacdo de ter que provar que ndo iriam explorar ou

desrespeitar a cultura do lugar.

Tais situacOes, de parte a parte, lamentavelmente, sé servem para fazer perdurar
distanciamentos reciprocos e manter feridas seculares abertas; por isso, creio que o nosso
papel como cidaddos é trazer isso para a discussao para que juntos possamos buscar solugdes.
Dindmicas como estas espelham o momento que estamos vivendo em que um suposto pos-
colonialismo, convive com um neo-colonialismo ou um retrocolonialismo, fazendo-nos sentir

gue o caminho é complexo e ambiguo. Sdo dindmicas que assumem varias nuances, das quais
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eu ndo me excluo, e que tampouco acontecem somente na relagdo entre local-estrangeiro,

mas que surgem também na relacdo estrangeiro-estrangeiro ou local-local.

Todo este debate a partir daquilo que puder viver nos oito anos como imigrante em
Salvador e do que pude reunir com os experimentos criativos desenvolvidos, leva-me a
afirmar, que as relagGes, imagens e autoimagens reciprocas entre brasileiros e portugueses
ainda tendem a ser marcadas pelas rela¢des colonizador/colonizado, e a estar envolvas numa

série de tensdes pds-coloniais (ROWLAND, 2007).

Como lidar na pratica com este peso que muitas vezes é forgosamente associado as
culturas ex-colonizadoras? Vivendo esta realidade na pele, como pude me apaziguar em
relacdo a isso?... Antes de mais, quero dizer que passei por varias fases: a fase do choque e da
perplexidade ao conhecer a “versdo dos fatos” daqui; a fase de empatia com as pessoas daqui
e de revolta contra o meu préprio povo; passei pela fase, apds diversas interacdes pesadas
(do género “Porque vocés vieram para cd sugar tudo, explorar, estrupar e matar”... e essa
culpabilizacdo comecar a trazer-me a inquietacdo “Mas eu? Eu nao fiz isso ai ndo...”). No geral,
passei por sentimentos contraditérios que me levaram a entender que, mesmo apds tanto
tempo, esses acontecimentos obviamente tinham ficado inscritos na realidade social daqui, e

gue eu era apenas um canal dessa revolta ser expressada.

S6 pude me “apaziguar” mais em relacao a esta questao fazendo uma analogia com a
minha prépria histéria®’. A educacdo catdlica e opressiva que vivi durante muitos anos me
fez sentir na pele os danos dai advindos. No processo de integracdo, acho importante que, em
algum momento, o oprimido expresse sua revolta, ou até renegue suas origens, mas chega a
um momento em que se torna inevitavel sair desse lugar, sair da posicdo de vitima, e assumir
responsabilidade em relacdo aquilo que se é: “O que eu faco eu relacdo aquilo que foi a minha
histéria, como eu “reciclo” isto?”... Entdo, esta constatacdo foi uma forma de nao ficar nos

polos, oscilando entre ser “contra” ou “a favor” de portugueses ou brasileiros... E, convocando

157 N3o trago o meu exemplo como uma forma de comparar o meu caso com as opressdes e atrocidades
cometidas em relagdo ao imenso contingente de negros escravizados que foram trazidos para o Brasil, mas
apenas como uma forma de expressar como que, a partir de uma situagdo que tem por base um principio
analogo, fui encontrando caminhos para uma integracdo e interacbes mais saudaveis. Destacando que,
principalmente, falando de transformar dindmicas interculturais que trazem padr&es destrutivos que datam de
tantos séculos, é sempre um work-in-progress, um processo de idas e voltas, um constante se re-situar.
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novamente a pergunta dos estudos pds-coloniais “O que faco do chdo?” creio que essa
constatagdao tem também a ver com sair do chdo... com um corpo que se ergue e se apropria

da prépria histéria.

Ainda que este nado tenha sido um foco especifico de transAtldntica, acabou por ser
alcangado, como se demonstra pela pergunta que um dos presentes colocou: “Este trabalho
toca no tema dos encontros entre Portugal e Brasil, qual a sua opinido?... O que fazer em
relagdo a isso?...” (depoimento 19). O tema é complexo, e até hoje ndao tenho respostas
concretas para o que fazer em relagdo a esta questdo. Sei apenas que é preciso experimentar
diferentes maneiras e, que, através da minha microacdo posso, pelo menos, tentar trazer
estes temas a discussao para que possamos trocar pontos de vista e expressar emogdes
contidas. Faco minhas as palavras de Thomas DeFrantz- Professor do Programa de Danca da
Duke University (Carolina do Norte/ EUA), falando sobre a problematica de como
estadunidense estar trabalhando com as dancas africanas: “Eu espero estar sendo auto-
consciente e que possa mudar alguma coisa resistindo a esse imperialismo. O que podemos
aportar agora durante as proximas décadas é fazer uma triagem, entender os limites, e as
intersec¢Oes”™™®... Em seguida, aponto algumas sugestdes nesse sentido que surgiram

decorrentes dos caminhos trilhados nesta pesquisa.

Um dos caminhos possiveis, na minha dtica, é criar espacos de encontro e de didlogo,
gue permitam a reatualizacdo das imagens reciprocas, atenuem pré-conceitos, com base na
resolucao de problemas, e na construcdo de conhecimento mutuo. Desta forma, a interacdo
tenderia a criar o maior entendimento de parte a parte , e, por essa via, a rechagar
sentimentos de rejeicdo e discriminacdo. Isso tenderia, eventualmente, a ampliar a
capacidade de empatia, das capacidades mais frutiferas a se cultivar, pois nos permite criar
espaco para um didlogo transformador. De assinalar, todavia, que falo deste como um
caminho sabendo que ndo é o Unico. Nas relagdes interculturais o caminho tanto pode ser
empatico, no sentido de se criar uma relacao, envolvéncia, como pode também resultar no

inverso, em que o contato com o outro pode representar uma ameaca, um risco, e dar origem

158 Comentario proferido na palestra Beleza negra: performance contempordnea, estética africana, que constou
do | Coléquio O Afro-Contempordneo nas Artes Cénicas - Perspectivas Tedricas, Poéticas e Pedagdgicas, Instituto
de Artes da UNESP, S3do Paulo, 2015.
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a dindmicas de ndo-didlogo, de ignorancia... Frequentemente, pensa-se no trabalho com a
empatia associando empatia a harmonia, porém considero que o verdadeiro desafio é o de
entrar em empatia com o “choque”, com o estranho, com o violento, com o diferente.

Entender o lado ou o timing do outro, mesmo quando isso nos é desconfortavel...

Movida por essa intencdo de estimular espacos de didlogo e de desconstruir/
reconstruir as imagens entre portugueses e brasileiros dinamizei ao longo de dois anos o
Entrelugar Bahia-Portugal. Presumo que esta ideia comegou a ser esbogada dentro de mim
guando, em 2008, meu primeiro ano em Salvador, tive no curso profissionalizante de danca
na Escola de Danga da Funceb uma colega austriaca cuja mae era sobrevivente do Holocausto.
Uma perspectiva totalmente nova se abriu quando esta colega me contou que até hoje
existem encontros anuais (realizados rotativamente em diferentes paises: Austria, Republica
Checa, Suica, Alemanha, etc) onde pessoas que passaram pelo Holocausto convivem por
alguns dias, com o simples propdsito de passar tempo juntas. Assim, através do contato com
esta “simples” ideia tive a no¢do o quanto o governo de Portugal ndo estd cumprindo o seu
papel no sentido de sarar feridas decorrentes dos genocidios e violéncias cometidos. O meu
professor de capoeira costuma dizer que quando se chega num local, se deve saber chegar e
saber sair. Considero que Portugal nunca soube chegar, nem sair... Portugal foi um desses
paises que ndo soube fazer uma descolonizagao; que apenas se retirou e, hoje em dia, aparece
somente em situacdes diplomaticas para representar o papel politicamente correto. Em
relacdo a essa realidade de ferida aberta que poderia estar sendo trabalhada através de a¢des,
de politicas interculturais, de encontros, tém sido muito mais pessoas e iniciativas de forma

individual ou associativista que estdao a cumprir esse papel.

Esta se tornou entdao motivacdo para que eu, no meu micro-mundo, com a minha
micro-acao, pudesse ser um agente de mudanca. Assim, reconhecendo que Portugal mantém
o seu padrdo de “ndo inscricao” (GIL, 2005), de resisténcia em querer olhar para este passado
colonial, e sentindo na pele essa ferida aberta em relacdo a colonizagdo como senti em
Salvador, uma coisa que me parecia ser uma necessidade dos dois lados era criar contextos
de didlogo. Contextos em que pudéssemos estar juntos, se conhecer e reconhecer, atualizar
imagens reciprocas e onde pudéssemos entender o que, efetivamente, em pleno século XX,

podemos partilhar.
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Antes de entrar por ai e partilhar alguns comentarios que pude reunir nesses contextos
coletivos, gostaria de fazer um breve paréntesis. Nos ultimos tempos, voltou a reacender-se
o debate sobre a “indenizacdo por danos causados”, que Portugal deveria (a semelhanca de
paises como a Australia ou o Canada), realizar um pedido de desculpas formal, e,
efetivamente, pagar uma indemnizacdo monetdria ao Brasil. Eu ja sou mais da visdo de que
ndo adianta pagar reparagdes enquanto nao se mudar mentalidades, enquanto nao se ensinar

a pensar criticamente.

Entdo considero que um dos primeiros passos desse didlogo aberto seria, por exemplo,
pesquisar a propria histéria. A histéria do meu povo, da minha cidade, da minha familia. Nesse
campo, seria “crucial contrapor as narrativas quer dos ex-colonizados, quer dos ex-
colonizadores (...) Unico modo de evitar a hegemonia de uma ‘histdria unica™ (RIBEIRO,
2015%°). E tdo importante como pesquisar e contrapor narrativas nacionais, a meu ver, é
transitar e habitar nesses contextos de histdrias cruzadas: talvez sé dessa forma, com esse
tempo, intimidade, e amadurecimento em conjunto se possa ir além dos esteredtipos e
primeiras impressoes (do fascinio ou do ressentimento) e, efetivamente, atualizar e

transformar essas mesmas imagens ou relagdes.

Outro passo tao importante quanto é assumir o passado. No caso de Portugal, isso
passa por um reconhecimento dos danos causados. Como Deleuze lembra: “Etica é estar a
altura do que acontece” (DELEUZE, 1997b). Dizer “Sinto muito. Ainda que nao tenha sido eu
a causar essa violéncia, peco perddo em nome dos meus ancestrais...”. Isso permite validar a
dor do outro, e as suas consequéncias. Aqui é onde realmente podemos encontrar o sentido
da palavra responsabilidade: a habilidade de responder. Desde esse lugar, ninguém se
converte em “vitima” ou “agressor”; ninguém se tornou o “mau da fita”, ou o “coitadinho”...
Esse é o lugar de onde podem surgir acdes mais empaticas, de onde pode surgir o verdadeiro
perddo, e o desejo de reparar os danos ocorridos. Este, a meu ver, é um lugar de integridade

e integracdo, onde podem surgir aprendizagens e transformacgdes, movidas nao pelo medo,

159 Matéria Retornados, refugiados, deslocados e colonialismo portugués de Anténio Pinto Ribeiro no Jornal
Publico, de 20 dez. 2015. Disponivel em: http://www.publico.pt/cultura/noticia/o-reves-do-poscolonialismo-
1573489 Acesso em: 22 dez. 2015.
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mas por amor e respeito ao préximo. Este é também um processo que requer implicacdo, mais

abertura, e vulnerabilidade.

Por ai, algo de relevante nesse reequacionar do passado colonial fosse dirigir a aten¢ao
para o potencial criativo e complementar desses encontros, entender que se ndo fosse o que
aconteceu ndo eramos quem somos hoje, entender que, mesmo sem esquecer todas as
consequéncias danosas, talvez se ndo fosse a colonizacdo ndo existisse a capoeira... Isso
implica uma mudanca de perspectiva, a passagem de “ver o copo meio vazio”, para “ver o
copo meio cheio”... Encontro-me nesse work-in-progress também na minha vida, no sentido
de entender, em analogia com o verso de uma musica de rap baiano que “O rap ndo “sofre’

mudancas, ganha mudancgas” ...

N3o falo aqui de uma postura de sé querer ver as aproximacdes, nem tampouco sé
enxergar aquilo que nos afasta, mas acima de tudo querer focar naquilo que, hoje em dia,
realmente podemos partilhar. Isso foi também sinalizado na ultima edicdao do Entrelugar
Portugal-Bahia, que aconteceu a 21 de Junho de 2015, na cidade do Porto: “Estes encontros
fazem-nos ver o melhor dos dois lados. Aquilo que, efetivamente, podemos trocar...”
(depoimento 20). Tal visdo, especialmente no dmbito de paises que no passado mantiveram
relagdes coloniais, permite que o foco possa ser mais as convergéncias do que nas
divergéncias - sem que um anule o outro, mas tendo uma postura mais realista e construtiva
em relagcdo a esses intercambios. Isto relaciona-se também com aquilo que expliquei
anteriormente sobre o entrelugar como uma pratica relacional baseada em
complementaridade, interessada naquilo que essas culturas, que esses individuos vém
acrescentar uma a outra. Serd que estes modos relacionais de ver nos conduzirdo a
(re)construcdes das identidades e alteridades, além dos fantasmas do passado colonial,

baseadas no entre?...

>>> Corpo em trdnsito #9
Salvador, 08 Marg¢o 2015

(didlogo escutado na rua: )

160 Musica Muitos vieram Antes (2010), da autoria do rapper baiano Elviz Kazpa.
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“E ai, beleza?..

- Beleza! Se ndo estiver beleza, a gente embeleza...”

N3o posso dar por encerrado este debate, sem realgar um dos argumentos da tese,
que espero poder vir a inspirar futuras pesquisas: o papel valioso do corpo nestas questdes
pds-coloniais. Alicerco-me nas proposi¢cdes de reconhecidos autores como Susan Foster que
defende o potencial do “papel do corpo (...) na geragao da pds-colonialidade” (FOSTER, 1996,
p.xvi, traducdo minha); ou Schechner (2002) que sugere que muitos artistas intencionalmente
estdo criando obras pds-coloniais, fazendo uso da satira, da ironia ou da parddia, como uma
maneira de ultrapassar ou subverter dindmicas coloniais. Outros pesquisadores da area da
interculturalidade, apesar de ndo se referirem em especifico a condicdo pds-colonial fornecem
perspectivas que vao nessa direcdo: “Por proporcionar acesso ao estado corporal das
transmigracdes (...) sdo esses caminhos abertos em relagdo a um passado corporificado que a
danca parece oferecer” (FENSHAM & KELADA, 2012b, p.396, traducdo minha). E preciso
lembrar que as vozes multiplas manifestadas nas obras performaticas deste teor, performam
identidades e alteridades que despertam momentos anteriores a essa apresentacao,
mexendo na multiplicidade de discursos do passado. Desde tempos imemoriais,
“Cruzamentos nas dancas tiveram lugar, tanto no Oriente como no Ocidente, desde que os
poderes coloniais se expandiram globalmente e trouxeram para os seus territdrios novas
imagens de corpos estrangeiros e de dangas estranhas. (...). De fato, as populagdes estdo tao
misturadas que falar de “nossas” tradicdes no Ocidente é sempre falar de um mosaico global;
o Outro tornou-se ‘nés’“ (BANES, 2007, p.265). Nessa perspectiva, a danga é um exemplo
onde isso aconteceu de forma mais subrepticia, mas nem por isso menos impactante. A titulo
de exemplo, hoje em dia, a crescente popularidade/ valorizacdo das dancas do anteriormente
colonizado (capoeira, varios géneros de dancas africanas, etc) é denotativa disso. Desde que
isso ndo seja, como alerta Lepecki (2003, p.10) “uma ’celebracdo’ da ’cultura‘ do até ontem
colonizado” onde o “corpo do ex-colonizado (...) se redime do seu passado”, e se isso for no
sentido de uma revisdo das histérias comuns, das narrativas préoprias/ nacionais, em direcdo

a um reconhecimento que podemos efetivamente ser uns para os outros neste momento,
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considero que é dos caminhos frutiferos que o corpo que danca pode estar ajudando a abrir

em pleno século XXI.

Em contraponto e espelhando as prdprias contradicdes no que definem a tematica
pds-colonial, acho relevante trazer dois exemplos de pesquisadores que tém se debrucado
sobre estas questdes que, contrariamente, apontam o quanto ainda precisa ser feito nesse
sentido. André Lepecki fala de uma drea que, segundo o autor, estd ainda bastante obscura e
“hesitante”: “Essa é a zona e o terreno onde caminha o corpo colonizado. Essa é a drea que
define aquilo a que se convencionou chamar “pés-colonialidade” (LEPECKI, 2003, p. 9). A
pesquisadora Luisa Roubaud no seu artigo O crioulo em branco também se questiona sobre o
significado da fraca expressdo de manifestacdes do pds-colonial citando o exemplo do cendrio
da danga contemporanea portuguesa, assinalando, no entanto, a interessante diversidade de
ordem estética, e de enunciacdo de formas de pensar, ou vivenciar a condi¢do pds-colonial.
Segundo Roubaud, “afigura-se incontornavel situar a escassez de expressdes da pods-
colonialidade na danga teatral portuguesa (...). O corpo é o simbolo através do qual as
sociedades exprimem os seus fantasmas (Bernard, 1972). A escassez de "corpos pds-coloniais’
na nossa dan¢a contemporanea sera, nesse sentido, sintomatica” (ROUBAUD, 2012, p.179).
Para a pesquisadora, a danca contemporanea portuguesa faculta um campo de reflexdo critica
acerca das conexdes “do Portugal de hoje com os seus multiplos, e por vezes contraditdrios,
referentes identitdrios, simultaneamente globais, europeus e de expressdo luséfona”

(ROUBAUD, 2012, p.166).

Entdo, relacionando isso com o que falei anteriormente do portugués, cidadao e
artista, s6 muito recentemente estar descobrindo e tirando partido do potencial do corpo
como performance dessas identidades pds-coloniais, creio que a obra transAtléntica, e na
cena Corpo em Ambiente Estranho, em especifico, seguiram rumos semelhantes. Nao sé pela
descoberta do meu préprio corpo que representou esse processo de pesquisa, como pelos
caminhos dramaturgicos encontrados. E assim, quando a mesma autora se pergunta de que
forma esta “portugalidade em tensdo” (ROUBAUD, 2001, p.6) e estas reformulacdes
identitdrias aparecem nas criacdes da nova geracao de coredgrafos portugueses, coloco-me a
mim mesma essa pergunta. Aquilo que antevejo como possibilidade de resposta é que os

caminhos percorridos nesta criagcdo contrariam essa auséncia de corpo e resisténcia em olhar
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para si e sua propria histéria, e tiram partido do meu potencial como insider em ambos os
ambientes culturais, criticando e descontruindo identidades e alteridades, e literalmente
dando o corpo a discussdo sobre quem é (ou quem pode ser) atualmente uma portuguesa em

terras baianas, entre outras questdes.

Assim, nesse sentido, concordo com Lepecki quando este afirma “A danga, por ser um
estar-intenso-no-mundo, se por um lado participa nesta trama, ela também possui um
potencial incrivel para denunciar esta mascarada. A dan¢a pode pensar-se enquanto critica

ativa do estado silencioso dos corpos colonizados” (LEPECKI, 2003, p.11).

Deixo estas reflexdes no ar, esperando que o leitor possa criar correlacdes com o que
foi falado antes e sera discutido ainda, na esperanca que este processo de tentativa e erro
pelo qual passei possa, pelo menos, coloca-lo a refletir sobre estas questdes... Espero também
que esta discussdo tenha ajudado a esclarecer uma das perguntas orientadoras do estudo “De
que forma processos criativos em danca nos entrelugares Bahia-Portugal interferem na
reatualizacdo e transformacgdo das imagens reciprocas e das relagdes entre estes sujeitos e

seu passado colonial?”...

4.2.4- Transformagdes no corpo, na danga, no processo criativo

Gostaria de referir, em primeiro lugar, transformag¢des mais objetivas que se deram
em processo, visiveis no meu corpo, na minha danca, no modo de criar, para depois, na parte
final e no préximo subcapitulo, me debrugar sobre transformagdes mais densas, constatacdes
de uma fase derradeira, que sdo denotativas dos lugares aonde fui conduzida por esta

pesquisa.

Ao inicio, quando cheguei na Bahia queria ser “igual”, me infiltrar, passar
despercerbida, me “abaianar”... O fato de ser gringa, branca, mulher chamava muito a
atencdo, e esse desconforto de ser o tempo inteiro vista como “diferente” me levava buscar
maneiras de me adaptar a este novo e tdo distinto contexto. Nesse processo, fui percebendo

também certas contradicOes: apesar de ter na minha histéria de vida varias experiéncias nessa
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posicao de ser a diferente e esta, em certa medida, ja se ter tornado, digamos, uma posicao
familiar, a verdade é que o grau com que senti isso na Bahia, tornou-se uma caricatura disso,
e, pelo menos ao inicio, foi um incOmodo. Para contornar esse incbmodo, como tantos outros
gringos, procurei ao maximo me inserir, pegar o sotaque, a giria, o0 modo de interagir das

pessoas, o jeito de dangar, andar ou gesticular.

(...) o movimento normalmente (...) tem padrdes e qualidades que
podem ser identificados com determinadas culturas ou periodos
histdricos. Qualquer viajante conhece a realidade desses padrdes; os
"nativos" podem caminhar com um andar diferente, pode gesticular
mais ou menos elaboradamente, podem ter um ritmo e tempo
diferente. O desconforto de estar fora do lugar e reconhecivel como
um estrangeiro [sempre] surge (...) (BULL, 2001,p. 405, traducdo
minha, grifo meu)

O corpo e o movimento tornaram-se chaves mestras nesse processo, alinhado com o
que Bull refere, tornou-se uma estratégia de adaptacao e de passar “despercebida”no lugar.
Hoje, oito anos depois, posso enxergar com maior facilidade determinadas transformacdes

fruto desse processo de negociagoes identitarias continuas.

>>> Corpo em trdnsito #10

Salvador, 24 Outubro 2008

“Argentina, chilena, espanhola, carioca?...
Era por aqui que comegava a conversa.

Quando aqui cheguei o meu sotaque era objeto de jocosidade. Dependendo de onde estamos a visdo
de mundo muda completamente. Por exemplo, se estava na universidade ou num segmento da
sociedade mais “erudito” elogiavam o meu sotaque portugués; se estava na escola de ensino publico,
ou em outro ambiente mais “popular”, entdo o meu sotaque era alvo de chacota.

7

E eu tentava me achar ai no meio...”

Nos momentos iniciais de transAtldntica a histéria da minha chegada a Bahia é contada
num registro leve, com o sotaque do “meu” portugués, brincando propositadamente com
palavras que, no portugués do Brasil, tém uma acepcao totalmente diferente (ex: “Eu, que até

que sou uma rapariga viajada, nunca tinha visto nada assim...” ). Rapariga em portugués de
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Portugal é somente o feminino de rapaz, enquanto que no Brasil € um grande insulto, um

sindbnimo de “prostituta”.

Aludo aqui a primeira adapta¢dao corporal que decorreu do encontro com um novo
ambiente cultural: a lingua, as palavras, o sotaque. Como dizia ao inicio, a lingua é corpo. E
voz; tem um ritmo, uma cadéncia e melodia préprias. Sempre pensei que seria possivel falar
a minha lingua no Brasil; porém, rapidamente, o dia a dia em Salvador me mostrou que teria
que adaptar o meu sotaque e as palavras que usava, se quisesse ser entendida. O que é fato
é que foi s cerca de quatro meses apds ter me estabelecido em Salvador, com a mudancga
progressiva da minha oralidade/ escrita, do portugués de Portugal para o portugués do Brasil,
gue senti que algo estava comecando a mudar, que a Bahia estava-se entranhando. Assim, a
performance abarca questdes que ndo foram aprofundadas no didlogo cénico e, ainda assim,
ilumina tais processos de entrelagamento entre culturas: o meio de comunicagao, a lingua. E
se a lingua muda a forma como pensamos, essa questdo tornou-se mais densa pois tinha vindo
parar a um lugar em que falavam a “minha lingua”, mas doutro jeito. Entdo, as adaptacdes, o

estado de confusao e o hibridismo comegaram a se fazerem presentes primeiro por ai.

Depois do sotaque da lingua, o “sotaque do corpo”®! (VIANNA, 1979; DE SOUZA,
2014). A ideia de “sotaques do corpo”, avancada pelo dancarino, coreégrafo e pesquisador
brasileiro Klauss Vianna (1979) expressa entdo a liberdade de cada um se apropriar do
movimento, ndo no sentido da cépia, mas indo de encontro a singularidade de cada um. O
caminho de adaptacdo do corpo a um novo ambiente cultural, e a ressignificacdo de
movimento que vem implicada, abre espaco para a dramaturgia e a significacdo pessoal de
cada individuo, para o seu sotaque de corpo. Para além de Vianna, também Cheryl Stock, nas
suas criacdes com individuos de culturas diferentes, tem chegado a conclusdao que “estamos
nos movendo para além do conceito do intercultural para o corpo ‘com sotaque’, repleto de
‘rastros’, nuances e entoacdes (...) que reflete o impulso interdisciplinar e interativo de artes
do século XXI” (STOCK, 2009, p.303, traducdo minha). Importante deixar claro que quando

Klauss e Cheryl falam de sotaques do corpo se referem a tracos perceptiveis no movimento

161 Em entrevista concedida a 14 abril 1979 ao jornal “O Globo” (Rio de Janeiro), Klauss Vianna menciona o termo
“sotaque do corpo” se referindo as diferencas de gesticulagdo entre as diversas regiGes do Brasil, porém, ndo
desenvolve o termo. Nos ultimos anos, Lisani Albertini de Sousa (2014) vém aprofundando a nogdo, pesquisando
sobre o sotaque de corpo dos corpos femininos brasileiros.

185



resultantes da exposicdo a técnicas corporais diferentes (ndo falam sobre cultura lato sensu,

mas sobre culturas de movimento).

Identifico-me bastante com estas concepgdes, e assim sendo esta foi uma das ideias
que levei para experimentar no Entrelugar sujeito pesquisador e outros intérpretes criadores.
Em algumas sessdes do laboratdrio visei dinamizar experimentagdes em torno de questdes
gue me ocupavam no momento: “Qual a relacdo entre a experiéncia de habitar e dialogar com
outra cultura, e o desenvolvimento de seu préprio sotaque do corpo?” “De que forma eu falo

esta “lingua” [a capoeira, as dang¢as dos orixds, etc], sem perder o meu sotaque?”

Tratam-se de tematicas interessantes para futuros mergulhos, por ora, o importante é
explicar que, para além de mudancas basicas nas formas sociais (cumprimentar, vestir), o
processo de mesticagem que ainda estd em curso, essa perda e mobilidade de referéncias,
aceitacdo do caos, da riqueza e complexidade da mistura veio igualmente mudar a minha
maneira de dangar. Na Bahia quase tudo sdo curvas: as “artérias” da cidade, as ondas do mar,
os troncos dos coqueiros, os quadris arredondados, os cabelos cacheados, as frutas que estao
por toda a parte... A experiéncia de ai morar foi fazendo surgir uma qualidade de movimento
sinuosa e continua, influenciada pela fluidez da capoeira angola, as movimentacgdes hipnéticas
do arrocha, ou as curvas barrocas da arquitetura e das artérias da cidade do Salvador. Foram
diminuindo as arestas, linhas, fronteiras, e aumentando as curvas, infinitos, paradoxos, a
multiplicidade e sobreposi¢ao de camadas... Do ortogonal para o curvilineo, do staccato para
o circular, do linear para o complexo, fui percebendo que a fluidez, a languidez, e a “ginga” da

Bahia estavam se entranhando no meu corpo, na minha danga e maneira de estar no mundo.

A medida que me ia entrusando mais com o lugar, ia reparando o quanto o meu corpo
tendia cada vez mais para movimentacGes circulares, em que o principio de fluidez estava
totalmente presente. Essa fluidez ia assumindo no meu corpo diversas nuances: sinuosidade,
malemoléncia, fluxo, balanco / reverberacdo, ou o préprio movimento de contornar (ginga).

Sobre a ginga, poderia falar muitas horas... Como ouvi na palestra de Julio Tavares®?,

162 Comentério proferido na palestra “Ginga como pensamento organico e estético: politicas cognitivas e o
projeto ontoldgico da diaspora africana”, que constou do | Coléquio “O Afro-Contemporaneo nas Artes Cénicas”
- Perspectivas Tedricas, Poéticas e Pedagdgicas, Instituto de Artes da UNESP, Sao Paulo, 2015.
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Professor Doutor do Departamento de Antropologia da Universidade Federal Fluminense:
“Ninguém consegue falar de ginga sem mexer o seu corpo” (TAVARES, 2015) — enfatiza-se aqui
o papel signico desse movimento, papel esse que aqui se encontra expandido. Até hoje é dos
maiores ensinamentos que recebi da capoeira e que tento trazer para a minha vida — o nao
“chocar de frente” com as coisas, o contornar, o utilizar o que vem do meio externo a meu

favor...

Esse hibridismo apareceu igualmente através da convivéncia de diferentes qualidades
de movimento/ atitudes corporais, por vezes até paradoxais, dentro do mesmo corpo. O
entrelugar se expressava ai: nos processos cotidianos de um corpo buscando estratégias
adaptativas entre algo familiar (as informacgdes que Ihe sao préprias e que carrega no corpo)
e algo estrangeiro (o que é estranho, mas por vezes também familiar). Junto com isso,
espelhando a forma de estar na danga que ja trazia comigo que foi estimulada através do
convivio e trabalho com profissionais em Salvador que ja desenvolviam esta linha nos seus
trabalhos, fui me percebendo cada vez mais cativada por visdes contemporaneas das
influéncias locais / tradicionais, sempre atenta para as metaforas e atitudes de mundo que
estavam por detras dessas dangas. Foram me interessando as ressignificacdes que eu, como
pessoa do século XXI, e estrangeira nesta terra, poderia desenvolver. Certamente essa

maneira de estar na danca foi amadurecida a partir dos caminhos trilhados na Bahia.

Assim, a questdo do sotaque do corpo nesta pesquisa indubitavelmente tem paralelos
com a pratica de capoeira angola. No seguimento, gostaria de descrever de forma sucinta

como se deu (e em que “mexeu”) o meu encontro com esta arte.

Originalmente manifestacdo cultural de influéncia africana, a capoeira tornou-se hoje
em dia um fendmeno social global (PIETROBRUNO, 2006), pratica cultural complexa, e
expressao de tradi¢cOes corporificadas com significacGes especificas. A pratica intensiva de
capoeira angola iniciada em Salvador em 2010 me fez descobrir (usando-me a mim mesma
como sujeito e objeto de questionamento) em que consistia o processo de “incorporacgdo”
(embodiment). Nao se aprende capoeira lendo manuais. O jeito é aprender fazendo, com o
corpo, até reproduzir os movimentos e até que estes abram portas para a autoexpressao e

para a compreensdo dessa matriz cultural.
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A linha de capoeira angola com que estou envolvida (“capoeira angola de rua”) me fez
ter viver esta manifesta¢do na rua (roda semanal que acontece no bairro do Rio Vermelho ),
sentindo como é fazer parte de um movimento de cultura popular viva, de um ritual em

permanente re-definicdo e em troca com o ambiente em que se insere.

Fig. 18 - Roda de rua, Rio Vermelho. 10 Maio 2011. Foto de Elzinha Abreu.

Por que a capoeira angola? O que esta pratica acrescenta a pesquisa, e qual a sua
pertinéncia dentro do trabalho? Para explica-lo preciso apontar de onde parte a minha

identificacdo com esta arte.

Por um lado, a liberdade de expressao, a sua vertente criativa e de estrutura mais
flexivel, que possibilita a cada corpo o seu jeito pessoal de jogar, o seu sotaque de corpo. Isso
tem favorecido processos de hibridizacdo em danca, incorporando novas praticas e
simbologias. Por outro lado, me sinto atraida pela capoeira angola por esta se tratar,
majoritariamente, de um ambiente de acolhimento “democratico”: homem, mulher, crianca,
branco, negro, baixo, alto, gordo, magro, “nativo” ou estrangeiro, rico, pobre, ou gay, todas
essas identidades tém espaco neste tipo de capoeira. Um acolhimento que ndo é feito através
da palavra, mas por via do corpo. O corpo torna-se um espaco de possibilidades para o
encontro como outro. Para além disso, a importancia da coletividade, do sentimento de uma

familia alargada, o reconhecimento dos mais velhos enquanto “detentores do saber”. E ainda
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por entender a capoeira enquanto um ritual que propde a manutencdo e integracdo do divino,

da espiritualidade, e do “axé”.

Sendo dangarina, o meu interesse na capoeira angola tem funcionado ndao s6 como
estimulo e detonador para o processo criativo, mas como uma forma de manter uma atitude
de mundo relacional e metafdrica. Esta trabalha o tempo inteiro com o imprevisto (jogo,
golpes, negociacdo), com uma malicia que estd no balanco, nas “quebradas”, e com vdrias
outras metaforas corporais que espelham maneiras de interagir com o mundo. Como deixei
claro até aqui, nas minhas pesquisas artisticas e académicas, tem sido uma constante pensar
a danca a partir da relacao indissocidvel entre corpo, pensamento e maneira de estar no
mundo. Logo, o entusiasmo por tradices de danca locais como a capoeira angola ndo esta
unicamente nas suas técnicas ou movimentagdes, mas em vé-la como cultura de movimento,
isto é, reconhecendo as suas estruturas de sentido subjacentes. Aquilo que une diversas
linguagens de corpo a que me tenho dedicado é o fato de serem expressdes de um
“movimento com sentido”, de um movimento a que se atribui significacbes pessoais e

coletivas.

Por conseguinte, e como propdem outros autores (ABIB, 2005; ZONZON, 2007), a
capoeira angola é ndao sé uma linguagem de movimento, mas uma forma de estar na vida.
Para mim, o encontro com esta linguagem tornou-se muito mais do que um encontro com
uma mera técnica corporal: a capoeira me marcou profundamente possibilitando uma outra
experiéncia do meu corpo, da relagdo com o outro e com o mundo. Conjuntamente, facilitou
uma aproximacdo e corporificacdo a(s) abordagem/ens de mundo da Bahia, extraindo dai

valiosos insights e metéforas®3.

163 por isso quando me refiro ao longo desta tese a “processos criativos”, isso se estende também a capoeira,
pois, assim como outros autores, concebo a roda de capoeira como um espago de criagcdo, onde a criatividade e
expressdo pessoal estdo o tempo inteiro em jogo.
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Fig. 22 - Roda da Lavagem do Bate Facho, comunidade do Bate Facho (Salvador),

jogo de Teresa e Victoria, 04 Outubro 2015. Foto de Fabricio Dias.

Dessa forma, o meu interesse pela capoeira passa por nela, claramente, se reconhecer
a imbricagdo eu-outro-mundo. Acredito que ndo temos como compreender a experiéncia do
outro a ndo ser tornando-a prépria, corporalizando-a. S6 assim o outro se torna nds mesmos
ou revela outros “eus” dentro de nés. A maneira como jogo (diferente de dia para dia),
interfere na minha relagdo com o outro e isso, necessariamente, reflete uma maneira de estar
no mundo. Na capoeira se enxerga o quanto estruturas de movimento estdao associadas a
estruturas de pensamento, a procedimentos metaféricos (SANTANA, 2009; MORAES, 2012), e
uma forma de conceitualizar o corpo e o mundo (FOSTER,1997; DOMENICI, 2015). Deslocando
as coisas que acontecem na roda para o plano cotidiano, e observando o que ela revela na
relacdo eu-outro, pde-se assim em evidéncia a sua dimensao relacional. Encontrar-me com
uma manifestacdo corporal que assenta de forma tdo intrinseca nesses modos metaféricos de
relacdo com a realidade, permitiu-me expandir horizontes nesse sentido e, obviamente, foi se

entranhando na minha maneira de criar.

>>> Corpo em trdnsito #11
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Salvador, 13 outubro 2015
“Volta ao mundo.

Que grande conceito-a¢do que a capoeira me ensinou. A capacidade de recomegar, de, uma vez apos
outra, “quitar” o que estd para trds e comegar de novo, no sentido em que a cada recome¢o uma
nova histdria é construida. Quem sabe este ndo é algo que os corpos deste lugar tiveram que fazer
para se manterem vivos. Esse é um ensinamento de vida que trago comigo e que me permite
enxergar muitos acontecimentos de uma outra forma”*%?,

Seguindo as linhas curvas de um corpo que se enamorou pela capoeira busco, nos
momentos finais de transAtldntica, expressar o encontro de principios e movimentacoes da
capoeira com o meu corpo estrangeiro. Essa cena, que batizei de Entrelugar, traz sucessao de
movimentacdes fortes que revelam influéncias dos cédigos da capoeira angola, uma
sequéncia mais densa em termos de vocabulario coreografico, criada a partir da traducao
cultural entre influéncias corporais locais com que entrei em contato, e das informacdes
corporais que ja trazia comigo. Convoco um corpo em estado de prontidao (e por vezes
confronto), uma prontiddo quase marcial, viril, que diz respeito as defesas que fui construindo

neste ambiente cultural.

Quando falo em influéncias corporais locais, isso se relaciona com aquilo que chamei
numa fase inicial desta pesquisa de “corporalidades locais” (corpo, voz, sotaque, relacdo com
o préprio corpo, sexualidade, gestualidade cotidiana, vestuario, maneira de caminhar e estar
na rua, etc). Desde cedo, neste processo de investigacdo, fui reconhecendo que o meu
interesse se direcionava para o tipo de material corporal que captava nos movimentos
cotidianos, nas ruas. Lado a lado com as influéncias da capoeira, também ela uma pratica que
se desenvolveu primordialmente nas ruas (acrescentando que eu participava de um grupo de
capoeira angola de rua), todas essas informagdes com que convivia no cotidiano se tornavam

inspiragao para criagao.

Desde a infancia que me sinto “da rua”; creio que esse foi um dos primeiros

entrelugares que habitei. Brinquei na rua, namorei na rua, os caminhos na cidade pequena

164 “yolta ao mundo” acontece quando um dos capoeiristas solicita uma pausa no jogo, dando algumas voltas na
roda com o parceiro o seguindo. Apds algumas voltas, os dois voltam a baixar no “pé do berimbau” para retomar
0 jogo. Um movimento que funciona como um reinicio do jogo.
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onde cresci se faziam a pé, os primeiros atos “fora da lei” se passaram nesse ambiente
também. Junto com isso, dos 10 aos 18 anos de idade, com a escola de danga Arte Total, onde
me formei, fazia espetaculos de danca contemporanea em pracas da cidade, o que me trouxe
um novo modo de habitar as ruas na posi¢ao de performer. Tendo entdo apropriar-me da
realidade, da cidade pelo corpo. E por isso reparo bastante em quem tem esse mesmo modo
de relagdo com a cidade. Refiro-me a tudo o que isso pode englobar: olhares, troca de
palavras, maneira de andar, maneira dos corpos interagirem uns com os outros (kinesfera,
etc), maneiras do corpo interagir com o espaco, meios de transporte, etc. O tipo de
experiéncias que tive na Soterdpolis foi muito mais as experiéncias pulsantes das ruas (sol
forte, chuva, violéncia, assaltos, olhares, cantadas'®®, 6nibus, contato com realidades muito
dispares entre si, etc), do que a das redomas (carros, condominios, shoppings, edificios ou

“clubes” fechados).

Impossivel acercar-me deste tema sem fazer referéncia ao processo criativo de Pina
Bausch, ela que “observou as dinamicas das pessoas na rua e decidiu que as suas ag¢oes
naturais (...) podiam formar e organizar dancas de um novo modo (...)” (GALHOS, 2010, p. 58).
Préxima do espirito bauschiano desde os tempos de formagdao em danca na escola Arte Total,
com esta pesquisa consolidei mais essa tendéncia criativa ligada ao entorno, ao ambiente
circundante, uma sensibilidade e um querer dar corpo a imagens/ comportamentos da vida
comum, que permitem captar a maneira de ser e subjetividade do povo (CIPRYANO, 2005),

um processo criativo “das ruas para o palco”...

Klauss Vianna (2005) dizia que a gestualidade humana é uma espécie de revelacdo do
que as pessoas sao e que 0s gestos corporais surgem em consonancia com o processo histérico
e cultural de uma sociedade. O corpo nos apresenta formas de pensamento e carrega em si
discursos e pontos de vista multiplos, muitas vezes influenciados pelas experiéncias do seu
passado. “Ao observarmos pessoas caminhando, podemos notar os discursos sociais escritos
no corpo de cada uma delas. Esses discursos co-evoluem com a cultura e (...) carregam

vestigios das relacOes tracadas entre o processo histérico, o corpo e os ambientes pelos quais

165 palavreado de paquera/ seducdo que acontece nas ruas.
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esse sujeito passou”(DE SOUZA, 2014, p.9). Tais gestos banais, cotidianos deslocados para a

cena, passam para outras poéticas ...

Na civilizagdao urbana europeia, na qual me criei, predomina a domesticagao dos
corpos, que buscam se enquadrar em duras regras de etiqueta e dogmas catélicos. Por
contraste, em Salvador, vim a encontrar atitudes de corpo bem diferentes, e reconhego que
isso captou a minha atencao desde o inicio. Algo que Lisani Albertini de Souza fala em relacdo
ao Brasil como um todo, aplica-se ao caso da Bahia (e foi algo que foi potenciado em mim pela

experiéncia de morar neste local):

No Brasil colonia, a domesticacdo do corpo sob os dogmas
catdlicos é penetrada pela gestualidade africana e indigena.
Esses discursos ndo se encontram apenas no corpo que danga,
mas também no corpo cotidiano. (...) O que podemos notar €,
por exemplo, uma facilidade de mover os quadris nos gestos
cotidianos, uma relacdo de proximidade com o outro, menor
taxa de pudores em relacdo ao toque do corpo, maior
disponibilidade para demonstracdo dos lacos afetivos etc. E
claro que existem exce¢Oes e que essas linguagens se alteram
infinitamente, porém existe um modo de agir, de se mover e
de se relacionar com o outro e com os objetos ao nosso redor
gue difere de cultura para cultura” (DE SOUZA, 2014, p.13).

Posso entdo afirmar que a experiéncia cotidiana e sensorial da cidade tornou-se
substrato para os laboratdrios que desenvolvi no processo criativo deste solo. Assim,
transAtldntica ndo é “a cidade e o meu corpo”. E a cidade no meu corpo. Talvez por isso certos
trechos do trabalho falam por si: “Senti a violéncia, senti o Pelourinho, a rua, a favela... Quem

é da rua sabe, se identifica...” (depoimento 21).

Paralelamente ao que foi discutido até aqui, acho oportuno mencionar uma outra
perspectiva que pude captar a partir do retorno do publico. Percebi o quanto assumir essa
condicdo mestica e hibrida (de convocar isso com o corpo), chegava as pessoas como um ato
de empoderamento: “No trabalho, o empoderamento para mim vem quando vocé traz a
capoeira... essa malemoléncia que so surge depois de muito tempo aqui... Vocé precisou qué,
de quase dez anos?...” (depoimento 22)/ “Achei muito interessante a mudanga do teu corpo

na sequéncia da capoeira (...) esse corpo da capoeira é um corpo no chGo mas é um corpo
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empoderado... Esse atravessamento,e a tua tradugdo desse atravessamento...” (depoimento

23).

O caminho criativo incorrido nesta cena demonstra como que “praticas sociais
corporais podem se tornar visiveis através da danca”(OSUMARE, 2002, p.31, traducdo minha).
No seguimento deste longo paréntesis, posso afirmar que busco nesta parte do obra evocar
com o meu corpo vivéncias da rua e da capoeira angola, em suma, daquilo que dei por mim
chamando de “corporalidades locais”: a intensidade dos corpos hipersexualizados e
malemolentes; os usos do solo, a ginga e os movimentos contorcidos da capoeira; o olhar

“olhos nos olhos”; a sexualidade quase pornogréfica...

Mergulho agora num outro aspecto que se tornou reflexo de como o meu corpo (e a
minha atitude de mundo) estava se transformando. Falo que como a experiéncia de me
relacionar com a Bahia representou, a todos os niveis, uma revisitacdo da minha sexualidade.
Fazendo referéncia a cena Hipersexualidade, descrita anteriormente, o fato de perceber no
contexto baiano contradi¢es, ambiguidades e violéncias relativamente ao lugar ocupado pela
mulher na sociedade e a maneira como o seu corpo era “coisificado”, isso me fez ter

consciéncia das mesmas dindmicas na minha vida.

A titulo de exemplo, num dos “nds” do processo de criagcao, pedi um olhar externo em
relacdo a essa cena a Jodo Rafael Neto®®. A pergunta que logo a partida ele me dirigiu foi
sagaz: “Como voceé se sentiu primeiramente invadida?”. Sem falar, Rafael comegou a interagir
comigo, inicialmente com o olhar, depois através de condugdes/manipulagdes, e, por fim, com
o corpo inteiro (encontrées). Entretanto, me dava indicacbes: “Imagina que vocé estd
dangando arrocha”; “Que o seu movimento é conduzido pelo seu ‘boy’”; “Se saia”; “Vai
crescendo de intensidade: 10%... 30%... 50%... 70%...”. Com esta dindmica, senti que estava
acessando uma memoria corporal profunda, como se o ambiente do estudio também
constituisse um territdrio mais seguro para lidar com algo do passado. Falo de uma situacdo
gue aconteceu repetidamente na infancia, quando, ao regressar ao bairro de periferia onde

morava, tinha que passar por um pareddo de adolescentes que ficavam passando a mao no

166 Colega que estava participando do projeto como videomaker mas que é dancarino e foi
um grande parceiro da danc¢a em Salvador.
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meu corpo. Essa foi umas das memadrias corporais profundas, ndo apenas ligadas a Salvador,

gue esta experiéncia intercultural me levou a acessar.

O préximo momento cénico marca a passagem para uma nova subcena, a que dei o
nome de Enviesamento da realidade. Enquanto termino de tirar o figurino na penumbra, ja
sem o alcance ocular da plateia, se instala a projecao de um video soturno a visdo de uma
caminhada num corredor escuro, ao mesmo tempo que inicia uma composicao eletronica
soturna, com sons “debaixo de dgua”. A imagem do video vai sendo entrecortada com
“interferéncias” naimagem, como se se estivesse perdendo o sinal de um canal de tv. Recorre-
se a cdmara em plano subjetivo'®’. De uma hora para a outra, a imagem estremece e é como
se a pessoa tivesse caido, enxergamos agora apenas o plano do chdo, numa perspectiva

diagonal, enviesada...

Enquanto isso, desde o inicio do video, na diagonal fundo do palco, estda um corpo
praticamente nu, dobrado para tras, sem apoios. Um corpo “pendurado no vazio”, tenta
alcancgar/ se “segurar” a algo, gravitando, como se tentasse “planar”. De subito, um refrdo
invade a vibragdo sonora: “Terezinha de Jesus/ De uma queda foi ao chdo”... Como resposta,
esse corpo, comega a se contorcer sucessivamente, num paradoxo entre ser invadido e

invadir, entre ser passivo e receptivo...

167 No cinema considera-se um “plano subjetivo” quando a cAmara nos mostra o que vé& o sujeito, como se
estivéssemos vendo com os seus olhos. Artificio usado para colocar o espectador na pele do sujeito.
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Fig. 16- Enviesamento da Realidade. Foto: Lorena Vinturini.

Nesta sequéncia de movimento e imagem, procuro abordar de forma poética uma das
maiores “quedas” que tive nesta experiéncia no Brasil: a nova condicdo de corpo que estou

descobrindo pelo fato de estar, desde 2011, vivendo com o virus HIV8,

O “corpo em crise” de que fala Christine Greiner (2007) se faz aqui presente ndo s6
pelo confronto com processos de negociacdo de informacdo estrangeira, como pela
descoberta e convivéncia com uma nova condi¢ao de corpo. Um corpo que ao dangar nao
pode evitar expor suas marcas. Um corpo que pelo desmoronamento de tudo ao seu redor
(inclusive do chdo que pisa), curva-se mais e mais sobre si mesmo. Um corpo que danca para

desdobrar-se...

Ao longo da pesquisa entendi que, assim como a um dancarino ndo é possivel
“amputar” o corpo, seria incontorndvel falar abertamente desta cena do trabalho, e de outros
aspectos autobiograficos que fazem parte da tese, sem mencionar esta nova realidade de

corpo. Esta fazia parte do que foi a minha histéria aqui, e, afinal, respondendo ao mote criador

168 irus da imunodeficiéncia humana, em inglés “human immunodeficiency virus”.
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da pecal®®, a partir de agora, fazia também parte de como Salvador, efetivamente, me
atravessa.

Quando descobri a minha soropositividade foi exatamente como se, a partir de entao,
a minha perspectiva do mundo tivesse caido ao chao e ficado “enviesada”. Isso fica claro nesta
cena, e ademais, o fato de todo este choque e reviravolta ter acontecido ao mesmo tempo
que desenvolvia o doutorado, obviamente influenciou em muito certas escolhas na pesquisa.
Por exemplo, deixar de ter residéncia fixa em Salvador (de estar estabelecida o tempo inteiro
do outro lado do oceano), o que curiosamente reforgou ainda mais o fator transito nesta
pesquisa. Reconheco também que, desde entdo, a minha relagdo com a Bahia mudou
bastante, e que isso tem sido um catalisador da vontade de regressar de vez a Portugal.

O que uma situagao limite como esta traz para o corpo de um dangarino? Nesta cena,
procurei abordar de forma poética uma nova condicdo de corpo, encontrar imagens,
metaforas e uma dramaturgia que me ajudassem a materializar tal situacdo. No momento em
que estou dobrada sobre mim mesma, e meu tronco e bracos incessantemente se
contorcendo essa é, na verdade, uma tentativa de evocar com o corpo uma metdafora que se
revelou no decorrer do processo criativo: a metdfora do “bicho geografico”. O “bicho
geografico” é um parasita que invade pela pele, e se alastra pelo corpo, formando tuneis

tortuosos que lembram um mapa geografico.

Fig. 17- Larva migrans cutdnea (LMC), dermatite serpiginosa ou dermatite
pruriginosa, conhecida popularmente como bicho- geogréfico”®, usada em

169 “Como Salvador me atravessa?”.
7OFonte: http://andrenet23.blogspot.com.br/2014/12/pais-de-criancas-que-tiveram-os-pes.html
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cena como uma metafora para a experiéncia intercultural e para a experiéncia
com o virus HIV.

Em 2010, adquiri esse parasita no sul da Bahia; dessa forma, tal memdria corporal ja
fazia parte de mim. No processo de criagao de transAtldntica, foi aparecendo uma analogia
entre o tipo de movimento e percurso desse bicho, e a experiéncia migratdria. Para além disso,
comecei a conjeturar que haveria pontos de ligagdo entre esta metafora, as vivéncias
interculturais e outras situacGes interpessoais/ pessoais, com as quais convivia no momento,
como o virus HIV. Tanto a experiéncia intercultural, como o virus, como o bicho geografico
tém uma forma de se instalar silenciosamente, invandindo e deixando, progressivamente, as
suas marcas. Aos poucos, foi ficando claro o quanto esta metafora do bicho geografico fazia
sentido dramaturgica e somaticamente falando: concentrava em si a qualidade de acao
“invisivel”, a ambiguidade de invadir e ser invadido, a “repugnancia” ou resisténcia
experienciadas, e ainda, a ideia de percurso que aparece recorrentemente ao longo do
trabalho'%.

Deriva das entrelinhas desta cena e de outras partes do espetaculo a discussao sobre
o quanto a sexualidade é um constructo, é construcdo de uma posicdo, algo contextual e
temporal. Os tempos em que vivemos permitem flutuacdes e exploragdes da sexualidade,
sendo Salvador um contexto onde estas exploracées se fazem sentir de modo mais intenso.
De realgar que, quando falo em “sexualidade”, reporto-me a tudo o que, a meu ver, faz parte
desse conjunto: identidade/ orientacdo sexual, afetividade, autoestima, forma de namorar,
etc.

Apesar de ter crescido numa cultura em que, por exemplo, o movimento feminista
conquistou algum espaco e onde a mulher pode reclamar a sua identidade e escolhas sexuais,
simultaneamente, o peso de um catolicismo castrador no seio cultural/ familiar amarfanhou

e violentou igualmente essa expressdo. A esse respeito, Alexandre Melo, socidlogo e critico

171 De inicio, no processo de composicdo, existiu a intencdo de aprofundar mais esta imagem: n3o sé queria
convoca-la corporalmente, mas queria também que os proprios “rastros”, o percurso desse “bicho geografico”
aparecesse sobreposto ao video do corredor obscuro. No entanto, nao foi possivel ter esse efeito de video pronto
a tempo da estreia, e portanto decidi que passaria a estar presente no trabalho como um “sub-texto” meu, uma
ideia a ser essencialmente explorada no corpo.
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de arte, escrevia em 1995 o polémico artigo Os portugueses ndo tém corpo, onde arriscava
dizer que os portugueses nado refletiam sobre o corpo ou sobre a sexualidade, alegando que,
até no panorama criativo (e salvo raras excec¢des), um entendimento positivo do corpo era

algo pouco comum (MELO, 1995) (decorrente, quicd, do mito do sebastianismo’?

que paira
sobre a nacdo). Surpreendentemente, quase vinte anos depois, em 2010, no jornal Publico,
periddico portugués de larga difusdo, uma matéria com o titulo “Os portugueses ja tém corpo
e os criadores encontraram-no”, responde a esta provocacao, e aponta indicios de mudancas
nesse campo. A autora da matéria, Raquel Ribeiro, defende como o palco, no caso do povo

portugués, tem sido um dos espacgos primordiais da emergéncia do corpo:

0s portugueses ndao conheciam uma linguagem para exprimir
o corpo e a sexualidade. (...) Hoje, ha identidades
guestionadas, sexualidades expostas, e subversdes de géneros
em palco (...) Passam a existir instrumentos que permitem
separar a sexualidade, enquanto intimidade, da sua
representacdo artistica. (...) [Essas] obras de arte ndo se
referem a uma biografia dos autores, mas aquilo que o autor
faz com a sua biografia. E a vida tornada obra, que n3o tem a
ver com o privado. Ndo é uma questdo biogréafica, mas de
construc3o social e artistica" (grifo meu)'’3.

Assim, quando penso naquilo em que “mexeu” o meu convivio de longa data com
contexto baiano, ndo posso deixar de mencionar a dimensdo do corpo e da sexualidade. O
gue é curioso, e que fica exposto nesta cena que acabo de descrever, é que o grande contraste
na maneira como se lida com o corpo em ambas as culturas (uma altamente sexualizada, e

outra “sem corpo”), fez vir a tona (ou fez-me reconhecer os paradoxos da minha propria

172 0 sebastianismo foi uma crenca ou movimento profético que surgiu em Portugal em fins do século XVI como
consequéncia da morte do rei D. Sebastido na Batalha de Alcacer-Quibir, em 1578. Em Portugal foi divulgada
uma lenda de que o rei ainda estava vivo, esperando o momento certo para retomar o trono e afastar o rei
estrangeiro que entretanto tinha tomado o poder, lenda que foi encorajada pelo fato de o povo ndo aceitar a
histéria de que o corpo do rei teria sido transportando para o Mosteiro dos Jerénimos em Belém (Lisboa). Com
o passar do tempo a espera pelo rei D. Sebastido vai ganhando contornos messianicos, alimentando o sentimento
de uma nagdo “orfa” a espera de um “salvador”, na expectativa de um corpo “fantasma” que nem se sabe se
tem existéncia mais... Fonte: http://www.infoescola.com/historia/sebastianismo/

173 Matéria de Raquel Ribeiro no jornal Publico, suplemento Ipsilon, de 17 mar. 2010. Disponivel em:
http://www.publico.pt/culturaipsilon/noticia/os-portugueses-ja-tem-corpo-e-os-criadores-encontraram-no-
252773. Acesso em: 12 dez.2015.
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historia de vida). Novamente, se confirma assim o potencial do processo criativo nestes
termos, no sentido de, como mencionei, mobilizar aspectos ndao sé interculturais, mas

pessoais e interpessoais.

Concordo com a coredgrafa e pesquisadora de danca Sheila Ribeiro quando esta se
refere a danga como energia vital, e que a energia vital da danca estabelece analogia com a

energia presente no ato sexual:

dancar e fazer amor requerem uma alternancia similar entre
estados de consciéncia, desolagdo, participacio e
vulnerabilidade. (...)“/A minha dang¢a] tem uma relagdo muito
forte com a libido, e a libido, ndo necessariamente como
prazer sexual, mas como prazer de estar vivo e, a0 mesmo
tempo, capacidade de resistir, um impulso vital de resisténcia
(RIBEIRO apud DANTAS, 2001, p.354, grifo meu).

A também artista da danca Royona Mitra (2005) da conta de processos de identitarios
semelhantes, como consequéncia de ser uma indiana estudando contato-improvisa¢dao no

Ocidente:

Inevitavelmente, o nivel de intimidade fisica, a exploracao e
expressdo da sexualidade se tornam elementos constituintes
do texto da performance. Observando uma relagdo intrinseca
entre danca e sexualidade, e reconhecendo o corpo como o
solo comum em que ambas se expressam, a criagdo cénica
possibilita a conjugacdo do sexual, do erdtico e do self, de
maneiras tdo honestas quanto intimas (MITRA, 2005, p.8,
tradugdo minha).

No meu caso pessoal, reconheco que, mesmo antes de chegar a Bahia, a revisitacdo da
minha sexualidade através do movimento ja estava em curso com a descoberta das dancas
africanas. O fato de serem dancas “explosivas”, cujo motor e centro do movimento esta
muitas vezes num oscilar de quadril e peito, fez com que me desse conta de varios bloqueios
e tivesse a chance de equilibrar essas energias. Porém, isso era algo que somente vivia nos
ensaios, aulas/ oficinas e espetaculos, e ndo no dia a dia, como aconteceu em Salvador. Ja
neste ambiente, a decisdo de usar isso como matéria prima criativa no processo de

transAtldntica me permitiu descobrir identidades ou formas de lidar com identidades no meu

200



dia a dia, e, em ultima instancia, dentro de mim. Por esse prisma, a danga poderia chegar a
ser vista como uma performance da identidade, ja que a danca esta a “performar”o

intérprete-criador, tanto como este estd a performar a danga (ALBRIGHT, 2010).

Por ultimo, esta discussao sobre as transformacdes no corpo ligadas, especificamente,
da vivéncia da sexualidade, também se relaciona com a problematica do lugar da mulher e do
corpo feminino na sociedade atual (dindmicas de sexismo, submissdo, empoderamento que
interferem nas identidades), ja abordada no segmento Experimentos criativos a partir da

multidimensionalidade do entrelugar.

A par destas transformacGes ao nivel do corpo e da danca, outras se fizeram sentir no
ambito do processo criativo. Venho de um percurso bem tradicional dentro da danga, ligado
a técnica, a coreografia, a “formalismos”. Contudo, simultaneamente, a cada espetdculo de
final de ano letivo, na escola dos meus primeiros treze anos de danca, tinhamos oportunidade
de criar as coreografias com base no vocabulario dos préprios alunos. Sempre me vi mais
fascinada por esse momento, em que cada um/a “falava” a partir do seu proéprio discurso,
uma vez que ja desde entdo achava que danca deveria ser mais do que um “repertdrio
pronto”, ou movimentos criados por outros.

Durante este processo, fui experimentando diversas mudangas na minha maneira de
criar. Para além de uma linha de trabalho interessada por corporalidades e dancas locais,
numa légica de ressignificacdo, pela primeira vez no meu processo criativo, me vi ndo tao
presa a “técnica”, a “sequéncias” ou “passos”, mas mais interessada em outras formas de
ignicdo do movimento. Me inclinei para um trabalho a partir das qualidades de movimento,
de estados corporais, buscando localizar principios e metéforas do cotidiano, das relagées que
fui construindo com o contexto local. Grande parte do espetaculo é entdo constituido por
partes improvisadas em que tento convocar com o corpo uma inten¢cdao, uma emoc¢ao, uma
membdria, ou que improviso a partir de qualidades de movimento, ou de estados corporais.

Estados corporais podem ser consideradas qualidades de movimento que vém de um
lugar emocional e sensorial, permitindo que as movimentacdes aparecam através da sensacao
e de estados ténicos do corpo (LOUPPE, 2012; LARANJEIRA, 2013; DANTAS, 2011). Segundo
Domenici, “modificagGes sutis provocadas pela modulacdo da tensdo muscular gue modificam

a qualidade de movimento” (DOMENICI, 2011, p.1). Em detrimento da légica do “passo” de
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danca, da coreografia, essa via de trabalho ndo se preocupa propriamente com veicular um
texto coreografico, nem se delimita por um cédigo (forma) para o movimento, mas propde
um trabalho a nivel das inten¢Ges, sensacdes e de dramaturgias do corpo (GREINER, 2005). Os
estados corporais se tornaram entdo disparadores de criagdo em transAtldntica: desde o
inicio, fez-se claro que ndo estava partindo de uma ideia; partia de uma sensacdo, de uma
memodria, daquilo que captava na rua (que via, “fotografava” e “incorporava” na hora), ou nos
contextos sociais de danca (capoeira, samba, etc); era esse o material que levava para o
estudio, e se fazia matéria de desconstrugées e reconstrugdes varias.

Os estados corporais tornavam presentes determinadas qualidades de movimento.
Por exemplo, na subcena Espasmos Flutuantes, buscava outras poéticas e ressignificacoes
para a sexualidade exacerbada, para a intensidade com que convivia cotidianamente e que
invadia o meu corpo. Para tal, “reduzi” essa ideia a sua forma mais “elementar”: a experiéncia
de ser penetrada e penetrar a cidade, a experiéncia de acolher e ser acolhida. A pesquisa
corporal se centrou entdo em um estado corporal (hiper-dilatado no tempo), baseado na
gualidade de movimento de um orgasmo.

Todavia, o trabalho pela via dos estados corporais e das qualidades de movimento
contou com os seus desafios: Como organizar os estados? Como reconvocar esse material na
sala de ensaio? Como manté-los? Como transitar entre os diferentes estados ? Como eles se
desenvolvem? Sabia que, a dada altura, o movimento ia ter que desenvolver uma certa
autonomia em relagdo as sensagdes. Este modo de criar, embora mais desafiador e
criativamente instigante, exigia a descoberta de estratégias que me permitissem, a cada vez,
convocar determinado estado de corpo. Assim, um caminho que resultou, tanto na sala de
ensaio, como no palco, foi me alimentar de uma memaria, me “agarrar” a uma sensacao. Isso,
por sua vez, pedia a grande disciplina de ficar permanentemente revisitando o material,
mesmo que essas fossem partes improvisadas. Pois, se ficava muito tempo sem improvisar
em cima desse estado de corpo, ou deixava de recordar que estimulos internos, que “ignicdes”
o convocavam, facilmente a intencdo se “perdia”, e o movimento se tornava “esvaziado”,
desqualificado, sem presenca. Concomitantemente, o trabalho pela via dos estados corporais
me trouxe o desafio de ter que lidar com as sensacgdes fisicas dai resultantes. Como na andada

para trds, no culminar da cena Corpo em Ambiente Estranho, em que o vortex de
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desorientacdo (qual agua sendo puxada para o fundo do ralo), metafora corporal de uma
sensagdo recorrente na minha relagdo com Salvador, me levou a ter que conviver com

desconfortos varios, como enjoo, exaustao, etc.

Apds estas reflexdes, resta-me dizer que acredito que esta mudanga no processo
criativo transparece, de igual modo, a vertente do transito que se faz presente por toda a
pesquisa. Isto porque o trabalho com estados corporais, mais do que se basear numa escrita
coreografica “fixa”, assume a transitoriedade, a instabilidade, e o se deixar habitar por algo,
e, dai, possui paralelos com a experiéncia de estar em transito (ou em transicdo). Evidenciando
um processo que se constréi pelo seu préprio fazer (PAREYSON, 1993), os procedimentos
metodolégicos que o solo ia precisando para se constituir como danca foram se revelando

passo a passo.

>>> Corpo em trénsito #12
Salvador, 11 Agosto 2015

Regresso a Salvador. O que encontro é uma cidade em obras: imagens e ambientag¢des sonoras
idénticos com o que eu estava vivendo interiormente também nesse momento. Ai, tornou-se
imperioso, como se todos os acontecimentos de minha vida estivessem me encaminhando para a
mesma aprendizagem: aceitar a instabilidade, e desenvolver a “arte de fluir no caos” que descobri na
Bahia.

“Eu sai daqui, vim parar aqui”... Esta frase repetida ao longo da peca me levou a refletir
sobre como esta tese sai de um lugar e vai parar noutro lugar. Creio que isso tem a ver com
uma série de transformacgdes nas atitudes de mundo, na relagdo comigo mesma e com o outro
gue foram se impondo e ficaram mais claras a posteriori do processo dessa pesquisa. Assim,
se antes falei sobre o que mudou em mim no corpo, na dancga, no processo de cria¢do, adentro
neste momento nas transformacdes mais amplas ao nivel das atitudes e abordagens de
mundo, que sdo denotativas dos lugares por onde fui conduzida por esta pesquisa.

Por um lado, este doutorado se tornou uma forma de mapear o meu processo criativo,
de me assumir como propositora, assumir o cardter autoral e autobiografico dos meus
trabalhos, funcionou como uma conscientizacdao da bagagem que trago comigo, e daqueles
gue sdo inspiracao nesse caminho. Mas, mais que isso, este se tornou ndo sé um mapeamento

dos meus padrdes de movimento, como também dos meus padrdes de pensamento e de
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maneiras de estar no mundo: (re)conhecer as minhas varias identidades, e ver-me “de fora”

da minha cultura, ver-me a distancia dos meus condicionamentos.

A pesquisa é um constante exercicio de arrumagao e desarrumagdo. O navegar no caos
e habitar a instabilidade sempre presente na Bahia me forcaram a ter que desconstruir todo
um “modus operandi” da minha cultura, da minha educa¢do. Ao longo do processo
transformador que é o exercicio da pesquisa, vi-me forcada a remexer muitas “gavetas”, a
tomar consciéncia de meus préprios limites e preconceitos, e re-significar uns outros quantos.
Assim, a experiéncia do transito desestabilizou em mim entendimentos de mundo, levou-me
a rever conceitos, a expandir os limites de minha existéncia, a descobrir novas epistemologias
e modus operandi para lidar com uma condigao em constante devir. Sair da zona de conforto
implicou assim renunciar velhas certezas e (re)construir-me a mim mesma dentro de um lugar

em movimento. O processo criativo representou uma ressignificacdo dessas vivéncias.

Mais objetivamente, o entrelugar vivido em modo criativo conduziu a uma valoriza¢do
da processualidade em detrimento do “pronto”/“acabado”; a uma maior aceitacdo e
valorizacdo do “erro”; a uma tomada de consciéncia (em espelho da realidade baiana) de um
padrdo de resisténcia na relacdo com a realidade; e, mais que tudo, a identificar um padrao
profundo, o padrdao do controle que se refletiu em varias situa¢des de choque cultural que
senti neste contexto. Nesse sentido, fui entendendo que a Unica maneira de me adaptar era
aprender a conviver com o caos, a aceitar a perda de referéncias e a mudanga constante,
aprender a contornar e improvisar. E quando consegui ir por ai percebi em mim uma maior
disponibilidade em conviver com o ndo saber, com o o deixar que o prdprio processo me
encaminhasse, revelasse a sua natureza e criasse os seus proprios procedimentos e solugdes
criativas.

Certos trabalhos valem mais pelo processo do que pelo resultado final. Creio que é o
caso de transAtldntica, em que o processo de criacdo ultrapassa em larga medida a
configuracdo estética ou as meras apresentacdes publicas. Concordo com Ferracinil’4, quando
este diz que, hoje em dia, uma pesquisa sé tem sentido se ela modifica o pesquisador. E o

pesquisador muda o seu entorno de pesquisa. Por essa via, estamos falando de uma danca do

174 Comentario proferido em defesa publica de Juan David Gonzalez Betancur, que teve lugar em Maio de 2015,

na Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia.
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tornar-se sujeito (ALBRIGHT, 2010) do sujeito em-processo e em experimentacao.
transAtléntica é sobre a relagdao que construi com Salvador, as idas e voltas dessa relagao. E
uma relacdo pressupde tudo isso: identificacdes e choques, avancos e retrocessos, processos
de transformagdes continuas. Leonel Henckes, criador que pesquisou o “corpo fora do lugar”,
onde fala sobre estranhamentos e choques culturais em relacdo ao contexto especifico da
Bahia, partilha semelhantes processos:
Sendo assim, pela via do corpo, ajustei-me ao contexto cénico
“Bahia”; (...) estranhei-me como corpo diferente, com tensdes
diferentes, com um ritmo, uma organizacdo, uma postura,
também, diferentes. Pelo corpo, me senti estrangeiro [e]
adaptei-me a um relevo por vezes ingreme que me levou a
compreender um tempo-ritmo e caracteristicas da
organizacao corporal das pessoas (falo das ladeiras). Corpo de
desejo, de erotismo, de repulsa, de agressdo, de axé , de
curiosidade, em transito no vai e vem das ondas de estimulos
do ambiente ao redor. Que é moldado, transformado e
transfigurado, ajustando-se, organicamente, a um
determinado fluxo em meio a desordem provocada pelo

movimento de choque e de desregramento (HENCKES, 2011,
p.103).

Esta sempre fora do nosso controle onde nos irdo encaminhar os processos criativos,
e, em paralelo, os processos de trocas interculturais, mas, muito provavelmente, haverd
transformacdo. Em seguida, entro um pouco mais fundo nessa transformacao, explicando

como a vivéncia criativa do entrelugar conduziu a necessidade de construgao de um lugar.

4.2.5- Do entrelugar a construgao de um lugar para o corpo que danga

>>> Corpo em trénsito #13
Salvador, 11 Agosto 2015
Chego em Salvador apds dois meses em Portugal.

Encontrando um pais em crise, e tremenda especulacdo imobilidria, passei por uma procura de
casa que se prolongou por mais de seis semanas. Esse processo exterior espelhou uma das grandes
questdes da minha vida: a busca e construgdo de um “lugar”.
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Através de que caminhos essa vivéncia do entrelugar em modo criativo me conduziu a
necessidade de construcdo de um lugar? Primeiramente, comecou pelo reconhecimento do
entrelugar e de tudo o que vem nesse conjunto. No caso dos entrelugares interculturais,
realidade que, de forma mais intensa, norteou essa pesquisa, refiro-me ao conjunto do
transito, da viagem, do assumir a crise e perda de referéncias, em sintese, do reconhecimento

e aceitacdo de se estar efetivamente vivendo num entrelugar...

Assim, antes de mais, esse reconhecimento do entrelugar teve a ver com assumir o
transito e o ato/ simbologia da viagem. Vdrios autores tém apontado a viagem para terras
longinquas claramente como metafora da viagem interior, suportando experiéncias pioneiras
de subjetividade e autoconhecimento, descobertas de novas potencialidades. Como Marques

& Roush (2008) chamam a atencdo:

Um dos aspectos dominantes da producdo diasporica (...) é 0
seu caracter intersticial, que resulta do tipo particular de
viagem que os seus autores tiveram que fazer: atravessam
muitas fronteiras e passam por muitas viagens de
desterritorializacdo e de reterritorializacao, que tomam varias
formas, incluindo viagens a procura e um lar, viagens de
desalojamento e viagens de regresso ao lar. Estas viagens,
contudo, ndo sdo apenas fisicas ou territoriais, mas sdo
também profundamente psicoldgicas e filoséficas [sdo]
viagens de identidade, durante as quais por vezes se perdem
antigas identidades e reconstroem-se outras novas(...)
(MARQUES & ROUSH, 2008, p.53, tradugdo minha)

Segundo o escritor Marcel Proust, “A verdadeira viagem ndo estd em sair a procura de
novas paisagens, mas em ver com novos olhos”. Esse tipo de processos provoca fraturas nas
perspectivas de mundo, faz perder velhas certezas, experienciar o caos e a crise de conviver

com realidades com as quais ainda ndo sabemos interagir.

“Se perder faz parte da viagem”. Quem nunca se perdeu numa nova cidade, numa
nova geografia? Me perdi quando perdi o meu sotaque, quando perdi referéncias e valores

gue trazia comigo, me perdi quando ndo conseguia sair do entrelugar, e perdi a referéncia das
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horas, do “prumo”, e de onde eu estava, quando “me joguei” numa roda de samba “rural”*’>...
Isso é algo que faz parte de estar fora de sua “zona de conforto”, e concordo com Airault,
quando esta fala das “consequéncias” das grandes viagens (neste caso, refletindo sobre a

atracdo dos ocidentais pela India):

[estes](...) apresentam durante a viagem fendmenos de
desrealizacdo e/ou despersonalizacdo que levam da angustia
ao éxtase. Estes momentos de transgressao dos limites do eu
podem acontecer durante qualquer viagem, mas (...) as
emocoes intensas que este pais provoca “agita” o inconsciente
e faz reaparecer coisas escondidas em nds ha muito tempo —
como pode acontecer durante acontecimentos fortes na vida.
(...) (AIRAULT, 2006, p.125, grifo meu).

Nesse movimento de partir de um lugar para outro, o imigrante deixa uma parte de si
no local que ficou para tras e se reinventa no lugar de destino. O imigrante é um ser “partido”,
cujo principal combustivel é a crise. Ser imigrante é estar, repetidamente, em situacdo de
crise, num estado de grande vulnerabilidade. Em A identidade cultural na pds-modernidade,
obra onde o sociélogo Stuart Hall analisa a crise das velhas identidades que centravam o
sujeito e hoje, segundo o autor, fragmentam o homem pds-moderno, |é-se assim: “A
identidade somente se torna uma questdo quando estd em crise, quando algo que se supde
como fixo, coerente e estavel é deslocado pela experiéncia da duvida e da incerteza” (MERCER
apud HALL, 2006, p.43). Esse pensamento do critico cultural Kobena Mercer sintetiza
dinamicas por mim repetidamente vividas na minha relagao com o contexto de Salvador, mas,
mais que tudo, comigo mesma. Assim, quando falo em crise ndo me refiro unicamente as
interacGes com o local ou as pessoas, mas essencial e primeiramente, a crise vivida dentro de
mim. Mas hoje em dia, olhando para tras, creio que nao poderia ter sido de outra forma. Esse

equilibrio instavel passou a ser uma forma de estar no mundo:

Quanto mais as condi¢cdes sao perturbadas, mais ocorrem
oscilagdes entre estados distintos, provocando a dispersao dos
elementos do sistema, que ficam oscilando em busca de novas

175 Samba de roda popular nas comunidades interioranas do estado da Bahia, com um forte teor percussivo (mais
parecido com o samba batuque), e com cantos de inspiragdo repentista. O meu convivio com este tipo de samba
foi através de Mestre Claudio (Angoleiros do Sertdo), mestre de capoeira da regido da Mantiba (Feira de
Santana), e é assim que as proprias pessoas do lugar chamam ao tipo de samba que fazem.
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configuragdes. Os movimentos do sistema flutuam entre a
regularidade absoluta e a irregularidade absoluta, mantendo
uma margem importante de imprevisibilidade. Nessa
perspectiva, as misturas e mesticagens perdem o aspecto de
uma desordem passageira e tornam-se uma dinamica
fundamental” (GRUZINSKI, 2001, p.59).

No revés da questdo, o corpo que danga possui o potencial de se tornar lugar de
inscricdo e de performar essa identidade em crise. Para Maria Adriana Verdaasdonk, artista
interdisciplinar com experiéncia em buto, aikido e estudos da Performance, “a coreografia
torna-se uma espécie de caminho ou viagem: enquanto alguns aspectos podem ser pré-
determinados, o sequenciamento geral é visto como um desdobramento de formas
tempordrias, com o potencial para evoluir para espacos ‘entre”™ (VERDAASDONK apud STOCK,
2009, p. 282, traducdo minha)'’¢, Compartilho a visdo de Rachel Fensham e Odette Kelada da
danca como um meio que permite aos criadores criar "'um auto-retrato na transmigracdo"
relocando o conceito de casa para a nova nac¢ao anfitria. (...) Dessa forma, ‘perder a cabeca’
(...) ¢ o ponto de partida para recontextualizar a violéncia (...) e os deslocamentos do imigrante
(FENSHAM & KELADA, 2012b, p.408, traducdo minha). Artistas destes universos de criagao,
como Akram Kahn, refletem sobre semelhantes dindmicas: “Por vezes, vocé tem que se por
em situacOes onde vocé ndo sabe onde esta. E, ai, permitir-te olhar para vocé mesmo de uma
nova maneira. As vezes, para te encontrares, precisas de estar num lugar que nio te é familiar;

é uma maneira de crescer"1”’.

Coincidindo com este doutorado passei por momentos muito intensos de crise,
transformacado e crescimento. Tanto a crise como a experiéncia de caos fazem parte do habitar
o entrelugar, como referi antes ao explicar a multidimensionalidade deste complexo conceito.
Do mesmo modo, esta perda de referéncias relaciona-se com uma outra questao que irei
discutir no ultimo capitulo, sobre a ”desconstrucdo de padrbes” incitada tanto pela

experiéncia da danc¢a, como pela experiéncia intercultural.

176 Correspondéncia via email entre as pesquisadoras, 7 set. 2008.
177 Documentario online What Do Artists Do All Day?, originalmente publicado a 11 out. 2014. Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=l WgLSvHdjl Acesso em: 12 dez. 2015.
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“Quem vai ao mar, perde o lugar”... O fato de ter atravessado o maior simbolo do
entrelugar -o mar- fez-me perder as referéncias, as minhas origens, me fez ver também o quao
estava ausente delas, me fez ver o quanto precisava de achar e construir um lugar no mundo.
Assim, essa perda de referéncias me possibilitou ir mais ao encontro de mim mesma. A
semelhanca dos meus antepassados que se langaram “por mares nunca dantes navegados”,
numa empreitada que (embora discorde do nome) ficou conhecida como os
“Descobrimentos”, da mesma forma me lancei nos meus (des)cobrimentos na Bahia...
Internamente fui retirando, um a um, diversos “cobrimentos”, como quem tira camadas de
uma cebola, como quem vai escancarando uma boneca russa, até ficar mais perto do que é
nuclear... No fim das contas, “expatriar-me” na Bahia representou perceber-me a mim
mesma, mergulhar numa viagem interior profunda e dolorosa, porém necessaria. Esta
pesquisa foi criada na interseccdo, atravessamentos e desdobramentos do processo de

revisitacdo da minha histéria.

Por outro lado, essa perda de referéncias também me conduziu de volta as minhas
origens. Sair de Portugal em 2008 consistiu numa espécie de “autoexilio” que propiciou um
olhar distanciado e critico sobre a minha “patria”, simultaneamente novos olhares sobre a
patria “escolhida” e, novamente, sobre a de origem. Ha viagens que ndo sé mostram novos
espacos, novas vidas, novas pessoas, mas mostram-nos outros lados do lugar de onde vimos
e, aonde mesmo regressando, jamais voltaremos. E algo bilateral, assim como o lugar de
acolhimento ganha outra cara, o nosso lugar também vai cambiando. Como trazem os
mesmos autores, Marques e Roush, “Geralmente, o processo de migracao (...) significa viver
num estado de exilio (...) preocupa-se com a dialéctica do “lar” e da “terra de acolhimento”
(MARQUES & ROUSH, 2008, p.53, traducdo minha). Dessa forma, conviver com uma nova
cultura pode nao sé nos fazer descobrir uma outra abordagem de mundo, como nos ajudar a
compreender melhor ou tornar-se mais proximo da sua préopria (GRAU, 1992; ACOGNY, 1980).
O sair de casa — o deslocamento implicito, o movimento de dentro para fora - se tornou um

voltar a casa —um movimento de fora para dentro.

A Bahia reconciliou-me comigo mesma. E, por consequéncia, com Portugal.
Curiosamente, tive que ir para o outro lado do oceano para me encontrar com minhas origens,

com aquilo que foi a minha histdria. Algo que também creio que induziu semelhantes
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processos tem a ver com ter escolhido morar num lugar que, para o bem e para o mal, tantas
histdrias cruzadas tem com Portugal. Alids, a meu ver, qualquer brasileiro deveria morar um
tempo em Portugal, e vice-versa: sdo viagens de autoconhecimento, que nos possibilitam
“unir os pontos”, em que, por identificagdo ou por contraste, nos podemos conhecer um

pouco melhor.

Os processos de profunda transformacdo que ocorreram no decorrer desta
investigacdo julgo também terem a ver com o reconhecimento (e, o assumir d)o entrelugar.
Quando em 2012 iniciei este estudo, e, ja desde 2008, quando me estabeleci como imigrante
em Salvador, o “estar entre”’ latejava em minha vida de diversos modos. Olhando para tras
agora com um pouco mais de distancia, e a luz de um processo de psicanalise desenvolvido a
par e passo com este doutorado, pude mergulhar um pouco mais no tema do entrelugar.
Ajudou-me a perceber que ha um padrdo, hd um modo de funcionamento no entrelugar.
Personifico e tendo a me colocar em diferentes entrelugares: o transito, os ambientes sociais,
a duvida, o paradoxo... Sobre este ultimo aspecto, e como analisei antes, as movimentagdes
e escolhas poéticas do trabalho me fizeram reparar mais nessa alternancia entre opostos, num
modo de ser paradoxal.. Essa juncdo de opostos tem tudo a ver com o tema desta tese. E
complexo interagir com o paradoxal, mas creio que esta pesquisa me mostrou que isso nao
tem que ser inteiramente “ruim”. Ha vantagens no sentido de concentrar em mim
carateristicas dos “dois lados da moeda”: por exemplo, tal condicdo me coloca num lugar

vantajoso para colocar mundos em didlogo.

Construi um modo de ser baseado nos transitos entre mundos, e quem estd no transito
estd no entrelugar. Ser do transito e do entrelugar é um estado sensivel; hd sempre varios
tipos de “lacunas”... Esta é, portanto, uma pesquisa sobre as “fissuras”, as lacunas, que, por
osmose, fui levada a entrar em contato dentro de mim: descobrir, assumir os meus

“buracos”...

Nesse sentido, esse caminho de assumir e aceitar o entrelugar passa também por
reconhecer as “dores e delicias” do transito. Em jeito de retrospectiva, poderia destacar um
rol de exemplos, mas fico-me pelos mais recorrentes. Sobre as potencialidades do “entre”,

reconheco que o fato de transitar por diferentes mundos permite-me entender o lugar do
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outro através da vivéncia, e ndo apenas pela teoria ou pelo olhar mediado dos outros; e, desse
modo, creio que tende a desenvolver olhares mais abrangentes e aprofundados da realidade.
Viajar, migrar, os transitos, exercita em mim a capacidade de sair da zona de conforto, de
confiar no desconhecido, uma expansao da empatia e da flexibilidade na relagdo com o outro,
um conviver com o caos, com a diferenca (ou com o, eu prépria, ser o diferente). Ao mesmo
tempo, traz-me também a possibilidade de aproveitar o “mais vantajoso” de cada lugar: os
sujeitos migrantes sabem o quanto o clima e as oscilacGes de temperatura, por exemplo, se

tornam um fator decisivo no que toca aos transitos.

Ao falar sobre aquilo que vem com o transito também nado posso fechar os olhos as
dificuldades que implica habitar estes espacos intermédios. Em primeiro lugar, burocracia;
qguem quer que tenha sido imigrante, sabe do que estou falando: processos “kafkianos”,
quantias avolumadas e energia gasta a um ponto tal que tive que trazer isso para o processo
criativo de transAtldntica’’®. A par disso, o estar em transito envolve também complexidades
varias associadas a processos continuos de despedidas-estranhamento-adaptacao-indecisao
(ndo necessariament por esta ordem...), junto com a realidade dos outros acharem que vocé
estad sempre “de passagem”. Nessas idas e voltas, foi também ficado dbvio quanta energia é
dissipada por ser deslocada, por ndo se estar numa posicdo por inteiro, por estar em estado

constante de oscilacdo, de duvida, de alternancia.

Assim, naquilo que isso tem de mais desafiante ou mais satisfatério, o ponto central
da pesquisa reside em assumir um corpo em estado de transito. O entrelugar como percepgao
e vontade de estar em movimento, em transformacdo. Posto em estado de abertura para o
contato e para o contagio com as demais presengas no ato de criagdo, operando a partir
desses atravessamentos, das modificacdes se estabelecem no encontro. Perdas e ganhos
aparte, o que é certo é que, a partir de certo momento, quer fosse pela crise, solidao,
sentimento constante de estar deslocada, o transito foi-se tornando para mim

desconfortavel...

178 No inicio da pega, interajo com um video da chegada a Salvador, onde aparecem fragmentos filmados em
camara subjetiva das constantes visitas a Policia Federal.
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Assim, esse foi o lugar onde vim dar: a necessidade de sair do entrelugar. De sair da
duvida, da dualidade ou fragmentagao em dire¢do a uma perspectiva mais integrada, com
maior inteireza, que, por sua vez, passou por uma aceitacao das ambiguidades ou “varia¢des”
do préprio ser do/no transito, e conquistar a maturidade de entender que vai haver sempre
haver coisas “boas” em qualquer lugar, em qualquer escolha, o que muda é a atitude interna.
Contudo, pela vivéncia fisica prolongada noutra cultura, e por este ser um tema em que
mergulhei de modo tdo intrinseco, estou ciente, que posso até sair do entrelugar, mas essa
consciéncia (nd6made, multifocal, no sentido de experimentar o mundo de formas diversas)
fica comigo; essa passa a ser uma vivéncia inscrita e corporificada em mim, passa a ser parte

da propria identidade.

O que significa romper com a ideia de lugar? A ruptura faz parte da trajetéria do corpo
em transito, entre um tempo e outro, uma cultura e outra, um ser e outro, uma dimensdo e
outras. Creio que foi isso que aconteceu no decorrer desta pesquisa: esta fala de e é
“manifestacdo” de uma fase hiper-mutdvel, sempre tensionada, em que estive durante oito
anos fora da zona de conforto. Com ela, fui conduzida a necessidade de fechar o ciclo do
transito, daquele que nao pertence a lado nenhum. Decidir fechar o ciclo do “entre”, implicou
na decisdo de fechar o ciclo “Bahia”. "Os lugares te escolhem. Eles podem agarrar-te, quer
vocé goste deles ou n30”7°... Foi o que aconteceu no meu “relacionamento” com Salvador,
guando, mesmo estando dificil de continuar nesse lugar, ndo conseguia voltar para o meu
pais, tal o poder magnético desse lugar... “Vocé sai da Bahia, mas a Bahia nao sai de vocé”...
Neste momento, mesmo que, com o término deste doutorado, me sinta ja mais capaz de
encerrar o longo ciclo “Bahia” e me desapegar de uma das minhas casas, ndo sou tdo inocente
guanto a estes processos: melhor serd pensar este ndo como um corte radical, ja que hoje em

dia sei que a Bahia estda em mim, e que eu, de alguma forma, deixo algo aqui também.

Acima de tudo, sair do “entre” representou sair da condicdo de estar “desmembrada”,

da duvida, da perda de energia entre o ficar ou o partir, deixar de ver as coisas de forma

179 Fala no filme 20.000 Dias na Terra, que acompanha um dia na vida do cantor Nick Cave, dirigido por Jane
Pollard e lain Forsyth. Drafthouse Films: Reino Unido, 2014.
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dicotdmica, preferir o “e” invés do “ou”. Quais os caminhos que me encaminharam nessa

diregao?

O encontro, na fase final da pesquisa, com a nog¢do de integra¢dao de Peggy Hackney
(2008) revelou-se fundamental. Este conceito-acdo me permitiu dar nome aquilo que ja estava
em curso em minha vida. Como nos diz Hackney (2008), no seu artigo Fazendo Conexdes:
Integracdo, muito da educacdo escolar que nés recebemos estd baseada em polaridades,
como se existissem apenas duas escolhas para resolver os problemas. Todavia, para que
consigamos ir além das polaridades faz-se necessario desenvolver habilidades que nos
permitam uma perspectiva mais ampla. Sempre ancorada no corpo, Hackney sugere
dinamicas corporais que possibilitem valorizar o lugar e o “conhecimento” de cada polaridade,
ndao num sentido de superar diferengas, mas de ver o potencial inerente a cada polo. Nesse
movimento, a intencdo passa a ser explorar formas de se tornar grande o suficiente para
abarcar ambos os polos e compreender o todo maior que contém essas partes. Isso entdo é
precisamente o sentido do termo de “integracdo”, avancado por Hackney: “partes
trabalhando cooperativamente para criar um todo inter-relacionado” (HACKNEY, 2008, p.73).
Esta nocdo estruturalmente conceitual e fisica, inspirada por varias técnicas somaticas, surge
no sentido de lidar com a complexidade de maneira interrelacional e flexivel (FERNANDES,

2014).

Como a ideia de integracdo pode ser uma via para lidar com as complexidades do
transito, e da constatacdo que surgiu numa fase derradeira da pesquisa, ligada com a vontade
de sair do entrelugar? As palavras da prdpria autora ajudam a esclarecer o que a noc¢ao de

integragao aporta a essa pesquisa:

E importante ter em mente que os pélos estdo em relacdo, e
gue a relagdo esta acontecendo em um lugar estabelecido
num tempo definido do desenvolvimento pessoal e cultural.
Compreender este fato pode, potencialmente, conduzir a um
sentido maior de vivacidade em todo o sistema e uma
habilidade de tomar uma perspectiva mais integral. {...)
frequentemente pode-se chegar a encontrar uma visdao mais
ampla a qual ndo reside no espago de nenhum dos pélos, mas
em um terceiro espaco. (HACKNEY, 2008, p.88)
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Sair do entrelugar representou para mim sair desse pensamento de polaridades: esse
processo se deu através do movimento, nas interagdes culturais, e, obviamente, se repercutiu
na maneira de estar na vida. E, mais, permitiu, como a pesquisadora refere, criar um terceiro

espaco que ndo é um nem outro, mas outroalgo.

A titulo de exemplo, poderia falar aqui de como esse “sair das polaridades”se deu na
esfera intercultural. A principio, os choques iniciais ou o deslumbramento (baseado na visdo
do mundo em termo de polaridades) era como se eu sé conseguisse olhar para um lado, ou
para outro... Como demorou para conseguir incluir os diversos aspectos dessa realidade;
entender que o lugar ndo é “bom” ou “mau” mas talvez isso tudo, ao mesmo tempo. Um outro
exemplo: o contato com o diferente, em mim e no outro (mas, como expliquei antes, com um
diferente “parecido”), falo do Brasil, pais com algumas carateristicas parecidas com Portugal-
fé, corrupcdo, atitude de “dar um jeito/ filosofia do “armengue’®”, etc- e com carateristicas
opostas — prazer, sensualidade, hedonismo-, me ajudou a equilibrar os opostos dentro de

mim, a trilhar mais o caminho do meio.

O que é fato é que, a partir de certo ponto nesta investigacdo, penso que o caminho
passou a ser menos o entrelugar e mais o entregar (deixar ir/ se desapegar); acho que isso
também se relaciona com a ideia de integracdo. Essa percepg¢do foi agucada num dos
encontros de Laboratdrio de Performance, quando Ciane Fernandes sugeriu que cada um se
movesse a partir do estimulo: “Qual a pergunta da sua pesquisa?”. Tomei a iniciativa de
comegar a dangar essa pergunta-resposta e, num momento cheguei a dizer em voz alta:
“Como sair do ‘entre’?”. Na minha mente, até entao, apenas conseguia ver estas hipoteses:
“Enraizar?”... “Nao sair?”... Aquilo que ao inicio era uma improvisacdo individual tornou-se
coletiva e fui surpreendia com o movimento e a resposta, também em voz alta, de uma colega
que disse apenas: “Entrel!”... Essa para mim foi uma expressao de integracdo. Sair do entre,
entrando. Pude, no momento, mergulhar mais na danca, no estado de confusdo, naquilo que
estava acontecendo, ao invés de ficar “resistindo”, ou “fugindo” de uma margem para a outra
do oceano, por exemplo. Pura e simplesmente, entrar no que estava se apresentando como

realidade no momento, integrando a instabilidade como modo constante. Afinal, como nos

180 Algo mal feito, improvisado, de qualidade duvidosa.
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diz Fernandes: “N3do é necessario resistir a instabilidade contemporanea, mas sim atravessa-
la como uma coreografia as avessas de si mesma” (FERNANDES, 2014c, p.16). Outro exemplo
de integracdo que se fez perceptivel a partir do processo de criacdo cria recorréncia com o
que falei na secg¢ao 4.2.1- Corpo e ambiente: dos choques aos didlogos entre diferengas sobre
borrar a ideia de ordem. Esclareco melhor: borrar a ideia de ordem nao é passar para o polo
oposto; é talvez entender que a ordem que o meu corpo quer trazer atualmente é integrar as
polaridades, integrar ambos os lados da questdo. E dai a pertinéncia do Anel de Moebius

como uma imagem que atravessa toda a tese.

A par e passo, julgo que a integracdo se deu a medida que ia sentindo a necessidade
de construcdo de um lugar. Nas préximas linhas, acho interessante expor alguns aspectos
denotativos de como isso se efetivou (assumir o transito; eleger um lugar geografico
(Portugal); construir um lugar “interno”), e sobre como este rumo que tomou a pesquisa esta
relacionado também com a prépria complexidade que rodeia o sentimento de pertencimento

nos tempos atuais.

Durante muitos séculos, com a passagem progressiva de ndmade a sedentario, o ser
humano manteve essa nocdo de pertencimento associada a um lugar geografico, ou a uma
cultura. Do género, “Eu sou de Portugal, entdo sinto-me e ajo como uma portuguesa” (seja 13
o que isso for...). Nos dias atuais, um vastro espectro de mobilidades (os que viajam e voltam
ao lugar de origem, os que viajam n6mades, os que sdao forcados a emigrar em busca de
melhores condi¢des econbmicas, os que experimentam “ganhar a vida” ou conhecer um lugar
por uns tempos e depois retornam ao lugar de onde partiram, os exilados/refugiados, enfim...)
tem criado novas relagdes com o lugar, e, inclusive, uma desassocia¢do entre pertencimento

e lugar fisico.

Num aparte, isto faz-me, em primeiro lugar, refletir sobre uma questdo. Tenho vindo
a falar sobre um sentimento de estar dividida entre dois lugares aos quais, a vez, sinto que
pertenco. Nesse caso, o sentimento de confusdo vem do ter duas “casas”. Mas, ao menos,
posso sentir que pertenco a algum lugar. A complexidade deste tema dos transitos e suas
repercussdes se intensifica quando o individuo, de tdo misturado ou fragmentado, ja nao

reconhece que pertence a lugar nenhum, nem o lugar lhe reconhece como pertencente.
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Individuos que estdo numa espécie de “no man’s land”, “comunidades sem sentido do lugar”

(APPADURAI apud MEYROWITZ, 2001, p.45).

O que dizer sobre a ideia de lugar, depois de toda uma pesquisa sobre o entrelugar?
Hoje em dia, este € um tema cada vez mais complexo e, por isso, escolho aqui deixar a
descoberto essa complexidade, tragando uma breve discussao em torno de algumas
possibilidades sobre os entendimentos de “casa” e “pertencimento” nos tempos atuais. Na
sequéncia do que falei nas ultimas linhas, o senso de casa tem se desvinculado de um lugar
fisico, e se tornado, progressivamente, uma espécie de pertenca “desterritorializada”. Nos
termos definidos por Félix Guattari e Suely Rolnik, o territdrio préprio “pode ser relativo tanto
a um espaco vivido, quanto a um sistema percebido no seio do qual um sujeito se sente “em
casa” (1996, p. 323). Esse senso de pertencimento “alargado” é apontado por outros

estudiosos:

Mesmo sem uma deslocacdo fisica em espacos geograficos
transnacionais, o cosmopolitismo quotidiano esbate lugares
de pertenca e referéncia. (...) Muitos individuos constroem as
suas referéncias de intersubjectividade através de
filiacGes complexas, ligacGes significativas, aliancas multiplas
e interesses em questdes, pessoas, locais e tradi¢cbes que se
encontram muito para além das fronteiras do seu local fisico
e simbdlico de pertenca (Cohen, 2005:38). (MONTEIRO,
2001, p.4)

No entanto, e recorrendo as palavras de Ciane Fernandes “Tudo é casa?'®”...
(FERNANDES, 2014c). Sem querer cair no chavdo “casa é onde esta o coragdo”, a verdade é
que o conceito de casa ou pertencimento tem se tornado cada vez mais um sentimento
imagindrio (STOCK, 2009). Paralelamente, nos tempos contemporaneos, a no¢do de casa tem

se tornado, cada vez mais, um “local de mobilidade” (FENSHAM & KELADA, 2012b, p.400,

181 Nome da performance do Coletivo A-FETO, criado em 1997 com a participacdo de alunos e pesquisadores
vinculados a graduacgdo e a pds-graduacdo em Artes Cénicas (UFBA), coordenado por Ciane Fernandes. Nela,
“os performers criaram estruturas abertas a partir de uma lista de lugares onde se sentem (em) casa, criada
individualmente, mas compartilhada entre todos a cada instante de co-criagdo via internet e presencialmente.
As listas incluiam desde lugares fisicos a memdrias as mais variadas de pessoas, cheiros, texturas, a¢des, cores,
paisagens, objetos, etc.” (FERNANDES, p.17)
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traducdo minha), o que se coaduna com as ideias da pesquisadora Vida Midgelow sobre a
construgdao de um pertencimento “némade”. Midgelow, fazendo referéncia a ideia de
“subjetividade ndmade” de Rose Braidotti fala desta como uma capacidade de (re) criar a casa
em qualquer lugar (MIDGELOW, 2001). Outra estudiosa da danga que me tem acompanhado
neste estudo, Cheryl Stock, escreve sobre esse sentimento imagindrio de casa ao discutir o
trabalho do coredgrafa sediada no Reino Unido Shobana Jeyasingh e discute como ela e
artistas similares "ilustram um padrao de pertenca que é multi-dimensional", para o qual o

seu "exilio’ tem sido uma fonte de imensa criatividade” (STOCK, 2009,p.291, tradugdo minha).

Apesar de, no meu caso, a descoberta desse pertencimento me encaminhou para um
pertencimento “fisico”, ligado com a vontade de enraizar de novo no meu pais, o que é
verdade é que esse lugar pressupde o entrelugar. A par disso, com esta pesquisa, vim a
compreender que “lugar” pode ser visto ndo no sentido “engessado” ou fixo do termo, mas
como “pertencimento”, como uma nocdo de “casa” independente do lugar onde se esta.
Sabendo entdo que esse lugar é, antes de tudo, ca dentro. Investigacdes como esta refletem
essa complexa zona artistica atual onde os encontros é que constituem os lugares.
Igualmente, tenho descoberto com esta pesquisa que, para mim, um lugar sao as relagdes;
sao as relagdes que construo com o lugar, sdo as relagdes que construo com as pessoas. E, em
ultima instancia, é a relagao que construo comigo mesma nesse processo, e dai a pertinéncia

do lugar interno de que estou falando aqui.

E nesse vinculo atemporal e sem geografia fixa, reconheco o quanto o processo criativo
participa nessa sensacdo de pertencimento, independentemente do lugar onde se esta.
Principalmente se estamos falando de processos criativos que se baseiam no corpo. Essas
estratégias permitem aprender a sentirmo-nos em casa naquela que é a Unica e verdadeira
casa com que podemos contar: nds mesmos. No desenvolvimento deste estudo, ao me
perguntar sobre como que a experiéncia de habitar e dialogar com outra cultura tendo o corpo
como ponto de partida interfere na no¢cao de pertencimento, o meu argumento é que a
experiéncia do transito no contexto de processos criativos em danca ao mesmo tempo
autobiograficos e relacionais, mobiliza dinamicas ligadas com pertencimento. Como anota
Adorno, “aquele que ndo pertence a lugar algum acaba encontrando no escrever” (eu

ampliaria a expressao para “no criar”) “seu lugar de residéncia” (SAID apud ADORNO, 2005, p.
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530). Nessa visdo, casa ndo é so arquitetura; casa é aquilo que me abriga e aquilo que eu
abrigo. Pensar a nogao de casa como corpo, como criagao, permite deslocar a nogao de casa
para qualquer lugar para onde vamos. transAtldntica foi, nessa medida, refugio e lar, lugar de
encontro, enfim, espago poético de construgdo do eu. “Repensando a dan¢a como alteridade
e como alteridade (...) que estd dentro de mim (...) permite que a casa possa ser ndo uma
nostalgia do conhecido, mas uma figuragao complexa que envolve paisagens desconhecidas,

em mudanca e em deslocamento” (MIDGELOW, 2001, s/d, tradu¢do minha).

Mas talvez, como diz Mia Couto, "o importante ndo é a casa onde moramos mas onde,
em nds, a casa mora"!82. A temética do retorno a casa, seja esta algo real ou uma casa mitica
tem sido uma tematica quase arquetipica, e ndo posso achar que darei conta da questdo no
horizonte desta pesquisa. Ainda assim, levo em consideragdo que este tipo de processos esta
implicito no trabalho nestes universos. E reconheco que talvez toda esta pesquisa tenha
representado um desejo de processar criativamente o retorno a “casa”, envolvendo de

diferentes maneiras os "outros".

Esta pesquisa fez-me entdo encontrar um sentimento de pertenca, ndo tanto vinculado
a um lugar ou cultura especifica, mas como uma “sensacdo interna de lugar”’; e,
simultaneamente, fez me ver o quanto o entrelugar derivado dos transitos pode trazer a
necessidade de enraizamento. No entanto, pergunto-me se isto se trata de algo que pode ser
estendido a outras pesquisas de criagdo em danga e transitos culturais, ou se serd algo

especifico dos caminhos percorridos por essa investigacao.

Um passo a frente e ndo estamos mais no mesmo lugar... Todos os acontecimentos e
aprendizagens alcancados ao longo desta pesquisa, a experiéncia de estar tanto tempo em
transito, e numa terra tdo intensa quanto Salvador, tornaram-se um caminho de ndo retorno...
Assim, esta pesquisa conduziu-me a constru¢ao de um lugar sim, mas de um lugar mais aberto
a relacdo e a transformacgdo. Conduziu-me a esse lugar onde a chegada é uma partida... Um
“lugar” que é um misto de pertencimento e nomadismo, de solo e de mar... Mar de perguntas,

mar de possibilidades...

182 Mia Couto in "Um Rio Chamado Tempo, Uma Casa Chamada Terra". Alfragide: Editorial Caminho, 2002.
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5. NAS ENTRELINHAS DO ENTRELUGAR: “UM MAR DE POSSIBILIDADES”

5.1- Relagao entre processos criativos, interculturais e interpessoais

Para encaminhar as reflexdes deste subcapitulo, gostaria de retomar uma das questdes
orientadoras da pesquisa: “De que maneira processos criativos em danca em contextos de
entrelugares interculturais tendem a mobilizar relacées/ competéncias interpessoais?” Ao
refletir sobre esta questdo, e a partir do que experimentei nas a¢des criativas, fui percebendo
0 quanto os transitos e seus consequentes entrelugares, pareciam acelerar e aprofundar

dinamicas interpessoais.

Desde o inicio deste estudo, venho sinalizando que as perspectivas e o conhecimento
da danca, tendem a fornecer contribuicdes para as complexidades difusas das realidades
interculturais. O que as vivéncias interculturais vém oferecer ao processo criativo em danca?
De que forma os processos criativos em danga em contextos interculturais interferem nessas
mesmas vivéncias ou memarias? Avang¢o agora um pouco mais na discussdao defendendo nao
s6 o potencial de processos criativos em danga no ambito intercultural, mas sugerindo pontos
de intersecdo entre as experiéncias interculturais (experiéncia de estrangeiro, de
deslocamento, de entrelugar) e a experiéncia de estar em processo de criacdo, em que uma
experiéncia acaba “alimentando” a outra, e vice-versa. Essa conexdo, a meu ver, baseia-se em

pontos tangenciais vinculados a determinadas capacidades interpessoais que tendem a ser
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desenvolvidas como resultado de ambas as experiéncias. Na verdade, o que estou
argumentando aqui é uma relacdo de retroalimentagdo entre processos criativos,
interculturais e interpessoais, e nesse sentido, a dindmica de estar em modo criativo em
contextos interculturais parece funcionar como uma espécie de “acelerador” deste tipo de

processos, e como um modo de exercitar diversas capacidades emocionais/interpessoais.

Vamos por partes. A partida, que paralelos existem entre a experiéncia da criagdo em
danca e a experiéncia intercultural? E, concomitantemente, que capacidades interpessoais
parecem ser desenvolvidas como consequéncia dos processos criativos em danca em

contextos interculturais?

Em primeiro lugar, danga é corpo. A danga é uma arte que lida com a comunicagao
antes de ela ser palavra: “(...) opera segundo cdédigos predominantemente nao-verbais e
alusivos, e os seus nexos sdo de cariz mais implicito do que explicito(...)” (ROUBAUD, 2014, p.
15). Pelo fato de mobilizar essa relacdo entre aquilo que estd nos corpos e seus contextos, é
uma porta de acesso a material inconsciente. Em paralelo, e como destacado anteriormente,
a danga é uma arte do presente, ao mesmo tempo que é presencial. Ou seja, necessita
primeiramente que a pessoa esteja presente em si mesma. E, para acontecer, precisa ter
existéncia cinética, ja que “ndo ha danca a nao ser no corpo que danga” (KATZ, 2005, p. 140).
Danga é agdo, é acontecimento. Ademais pela sua vertente performatica, € comunitaria,

envolve a presenca do outro.

Que capacidades esse aspecto presencial parece estimular? Em primeiro lugar, os
processos criativos em dancga tendencialmente envolvem um processo de se abrir para o novo:
seja isso uma nova sequéncia coreografica, uma nova tematica de pesquisa, novos parceiros
de trabalho, etc. Quer seja individualmente, numa improvisacdo, no processo de criacdo e
ensaio, ou na rotina de se exercitar ou manter-se em movimento, estamos sempre comegando
de novo, a manter uma relacdo com o desconhecido, com o devir. A experiéncia fisica da
danca, e os imprevistos varios que surgem no bojo de um processo criativo em danca (relagdes
com a equipe, flutuagGes de energia ou inspiracao, reacao do publico, lesdes ou acidentes,
relacdo com o “erro”), vem treinar a capacidade de lidar com a instabilidade. Esta atitude

transposta para o ambito intercultural torna-se valiosa. Ir para um territério desconhecido,
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sair dos seus padrdes, se manter receptivo, tornar algo “familiar”, envolve muita energia.
Habitar um mundo em contante mudanc¢a requer de nds, uma atitude processual, uma
flexibilidade, relativismo, uma capacidade de ficar no presente, num espaco “entre”, “em
aberto”, e lidar com a complexidade que isso envolve. A danga pode ajudar a trabalhar este
“estado”. Os processos criativos em danca e as experiéncias interculturais e seus entrelugares,
vém assim favorecendo um tipo de capacidades em maior consonancia com a realidade do

século XXI.

Por outro lado, danca é relacdo. “No corpo, tudo acontece por relacdo de algo com
algo no espago. No minimo, comegamos com trés medidas (...) o que se move, se move em
relacao a algo, e ambos se localizam numa determinada relagao espago-temporal”(KATZ ,
2005, p.57). Para além do plano fisico que Katz realga aqui, o aspecto relacional da dancga se
destaca na medida em que esta é um meio de comunicacdo consigo mesmo'83 e com o outro,
gue, como qualquer ato de comunicacdo, pressupde didlogo e conhecimento. Hackney (2008)
também sugere o quao é valioso pensar na danga ndo como passos ou sequéncias, mas com
o foco nas conexdes, nas relagdes. Midgelow (2012) destaca também essa vertente relacional

do espaco do entre, na experiéncia do dancar junto:

Nessas trocas dangadas entre pessoas (...) estruturas emergem
que estdo localizadas no "entre" -pertencentes tanto a todos
como a ninguém. Estas trocas sdo fundadas sobre interagdes
intersubjetivas do ambito cinestésico, intercorporeal,
imagindrio, (...)a ética do encontro é encontrada na
capacidade do dancgarino de manter-se aberto para o outro,
enquanto envolvido em processos de transformacdo, ndo no
sentido de se tornar outro, mas para prestar atengdo ao que é
formado no espago no meio.” (MIDGELOW, 2012, s/p,
traducdo minha).

Obviamente, este aspeto se potencializa ainda mais se pensarmos na experiéncia da
danca no ambito das trocas entre culturas. Assim como viajar pode ser mais do que uma
experiéncia cultural, pode ser uma experiéncia de autoconhecimento, também dancar, ou

criar danca “além fronteiras” (ou nos tensionamentos entre fronteiras) trata-se mais do que

183 No sentido de que a danga torna-se um meio para “self-feedback”, como explico melhor adiante.
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uma experiéncia intercultural: representa, como sugiro, uma pratica de conhecimento de si
mesmo e do outro, mobilizando processos ligados com identidades e alteridades, por isso a

sua a¢do na comunicagao interpessoal.

Dessa jeito, a danga em contextos interculturais tem se revelado um caminho frutifero
igualmente para entrar em relagdao com o outro, para o reconhecimento e trabalho a partir da
alteridade. Alego que a alteridade vivida no corpo através deste tipo especifico de processo
criativo em danga como um caminho para o desenvolvimento de capacidades interpessoais
valiosas. A quais capacidades me refiro? Em primeiro lugar, e como antes mencionei, abertura
para o outro - seja esse outro uma pessoa, um pais, uma cultura ou subcultura. A abertura ao
outro forca os individuos ao convivio com a diferenca, aquilo que poderia ser considerado um
primeiro estagio da capacidade empatica. A experiéncia da danga pressupde também uma
necessidade de negociacao; pois tal como lembra Katz: “Essa constitui a singularidade da
construgcdao do movimento: a informagao que chega se torna corpo em negociagao com as
informacdes que Ihe antecederam naquele corpo”(KATZ , 2005, p.109, grifo meu). Ou, como
Jonathan Burrows afirma ironicamente no seu livro Choreographer's Handbook: “O ato de
dancar é uma negocia¢do com os padrdes de pensamento do seu corpo” (BURROWS, 2010, p.

69).

Quer se trate de uma negociacdo do criador consigo mesmo, ou do sujeito criador com
o outro, a danc¢a pode ser uma pratica que ajuda a reconhecer a interdependéncia das relagdes
humanas (ndo dependéncia, nem independéncia, mas interdependéncia). Creio que estes ndo
sdo aspetos a descurar pelos individuos que se envolvam com tais universos de criacao.
Criadores como o coredégrafo sul-africano Gregory Magoma também reconhecem este ambito
amplo da danca, apontado-a como um meio de interagir com outras culturas. “E a forma
através da qual eu encontro o meu lugar no seio de outras culturas, através da qual eu
comunico, e encontro acesso a outras abordagens (...)” (MAQOMA apud MANENYE, 2014,
p.43, traducdo minha). Magoma acrescenta que a danca lhe possibilita ser mais sensivel a
outras culturas, colocando-o numa posicdo de aprender sobre a cultura em questdo, e ndo

apenas sobre movimentos (idem).
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Ao mesmo tempo, um corpo que danga esta sempre em transito, sempre se
desfazendo, e refazendo, se decompondo: “Um corpo que danga, essa reunidao de cem mil
bilhdes de células, harmoniosamente ligadas entre si por um fluxo incessante de semioses
vitais, faz danga exatamente no trdnsito entre essas representacdes” (KATZ, 2005, p. 147,
grifo meu). Logo, juntamente com ser uma arte do presente, a danca estd o tempo inteiro se
reatualizando. Ciane Fernandes (2012) publicou recentemente um texto onde se debruca
sobre o encontro que se deu entre o Grupo Bando do Olodum (Salvador/Bahia) e o Butoh-MA
de Tadashi Endo. Em seu texto chama atenc¢do para o fato que o corpo muda todo dia, em
micro explosbes e “toda explosido de energia gera deslocamento (...)”(FERNANDES, 2012)84,
Enquanto muitos acham que essa é a fragilidade da danca, pelo contrario, esse é um dos
grandes diferenciais da danga, como a mesma pesquisadora faz questdo de enfatizar: “Se o
mundo contemporaneo apresenta a mesma caracteristica basica do movimento humano —a
mudang¢a constante—, uma formag¢ao baseada nas relagdes em constante mudanc¢a que o
movimento demanda nos prepara para viver nesse contexto” (FERNANDES, 2006, p.264). Para
tal, faz-se necessario “entender o movimento como essa ‘coisa’ incompleta, que mobiliza e
permite criar impulsos para mudar, ou fazer novas conexdes sobre si; e para entender-se

como inacabado, na permanéncia de um processo (BUSAID, 2012, p. 147).

Assim, a danca é, acima de tudo, transformac¢do. Dancgar é incorporar
metamorfoses. Um corpo que muda, tonus muscular que se modifica, capacidades fisicas que
vdao mudando, relagdes e visdes que se modificam, etc... Da mesma maneira que a mudancga
faz parte da danca, os deslocamentos implicitos nas realidades interculturais colocam o
individuo, de modo mais estreito, em contato com o fluxo continuo, com a realidade em
eterna metamorfose. Essa dimensdo de transformacao parece vir atrelada a um processo de

desconstrugdo e reconstrucdo de padrdes.

Frequentemente, o oficio da danca implica a desconstrucdo de padrées corporais, num
trabalho constante de envolvimento e desapego, simultaneamente se mantendo aberto para
experimentar outras formas de fazer. Sobre este assunto, Helena Katz traz um exemplo

interessante:

184 programa do espetaculo DO, do Grupo Bando do Olodum, Salvador, jun. 2011.
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Alunos de danga de qualquer parte do mundo ja
experimentaram a situagdo na qual o professor,
inesperadamente, desmancha aquela sequéncia de exercicios
ja decorada. O corpo como que vai sozinho na velha sequéncia.
Quando se introduz a novidade, é preciso construir outra
representacdo mental, que forcara um nova atuacdo fisica
(KATZ, 2005, p. 148, grifo do autor).

Deslocando metaforicamente esta ideia para o nivel intercultural-interpessoal, dangar
também pode ser visto como um modo de desconstruir padrdes de pensamento e de relagao
com o mundo, um propulsor para sair da zona de conforto, e navegar em territdrios instaveis,

trabalhar nossos dogmas, esteredtipos, e ideias engessadas.

Mas o que é fato é que, no sentido de ser capaz de quebrar padrdes, uma pessoa tem,
primeiramente, que os reconhecer. Por que é importante um trabalho pessoal de

reconhecimento dos padroes, e o que vem atrelado a esse processo?

Primeiramente, Bolsanello afirma o quanto é importante levar o individuo se
conscientizar de que a percepc¢ao é dinamica e flexivel, assim como esta em transformacao:
“Mudancas fisicas correspondem a mudancas de percepgao, ou seja, quando mexemos com
o corpo, mudamos o dngulo com o qual olhamos o mundo e a maneira com a qual interagimos
com ele” (BOLSANELLO, 2009, p. 322). Nesse sentido, a percepcdo dos padrdes de movimento
e de comportamento é a tomada de consciéncia que possibilitarda a mudanca. Diferentes
pesquisadores da educacdo somatica (BOLSANELLO, 2009; DOMENICI, 2010; NUNES, 2008)

tém afirmado que o reconhecimento de padrdées é ja um sinal que a mudanca estd em curso.

Estas perspectivas permitem entdo fazer generalizacbes para além da danga.
Descobertas acessadas pelo movimento, mais ainda quando este se baseia no discurso pessoal
do criador, ndo se ddo somente no ambito da danca; essas informacgdes interferem na sua vida
cotidiana, nos lacos afetivos que constrdi e na relagio com o mundo. E, se nos processos
criativos abertos para isso, as nossas vivéncias influenciam a nossa criacao, refletir sobre elas,
rememoriza-las, narra-las, vai nos permitir, também, identificar nossas tendéncias, nossas
marcas, bem como fazer uma triagem em que relagdo a que maneiras de estar na vida/ na
danca queremos ou podemos, efetivamente, mudar. Ou, no minimo, a criar fissuras nos

nossos modos engessados de interagir com a realidade. Nesse sentido, movimento, escrita do
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movimento (coreografia) e escrita sobre esses processos (desde que isso seja a intencdo dos
sujeitos envolvidos) surgem como possibilidades de pensarmos e agirmos sobre essas marcas
produzidas- o que fizeram conosco, para entdo pensarmos no que podemos fazer conosco a

partir de agora.

Dentro desse assunto, para Fensham e Kelada (2012b), a pratica intercultural ndo é
meramente um processo de “descodificar” determinada identidade cultural ou sistema de
conhecimento mas envolve mesmo uma estratégia de reconhecimento dos padrdes proprios
(FENSHAM & KELADA, 2012b). Stock vai pelo mesmo caminho: “Talvez o desafio mais
fundamental dos experimentos de danca intercultural seja ouvir a maneira como o corpo se
move e aceita/ incorpora/ rejeita maneiras diferentes de se mover” (STOCK, 2009, p.287).
Conjuntamente, a experiéncia de entrosamento com um novo ambiente cultural opera na
mesma légica de transformacao, no sentido de desconstrugao e reconstrucao de padrdes. Este
é, na relacdo consigo mesmo e com o outro, um trabalho constante, simultaneamente
consciente e inconsciente, de adaptacao, de assimilacdao e desapego. Assim como Fensham e
Kelada (2012), acredito na transformacao da subjetividade durante e através da experiéncia
de migra¢dao, e no corpo em movimento como a maneira de materializar esse processo de
mudanca. Trata-se da mesma ideia que defendi quando antes falei no “percurso como
transformacdo” como um dos padrdes que tinham vindo a tona em transAtldntica. Stock
(2009) e Shapiro (1998) também destacam a criagcdo em danga no campo das trocas
entre culturas como um motor privilegiado para processos de transformacgdo. Uma tarefa
prazerosa, apesar de dura, como a experiéncia de um dos “criadores do entrelugar” assim o
demonstra:

Nao se trata de um processo facil. Akram Kahn (...) conta que
como resultado da sua ida para a universidade e do estudo de
danga contemporanea, o seu corpo ficou tdo confuso que
comecgou a tomar decisGes por si s6. A maneira de sair desta
confusdo foi, segundo Burt, ‘focar nas motivacbes internas,
somaticas do movimento no seu continuum neuro-esqueleto-
muscular. Tentar identificar estas motivagdes o mais
claramente possivel tornou-se uma maneira de descobrir
como ele [o movimento] gradualmente me poderia

encaminhar’ (BURT apud STOCK, 2009, p.291, traducdo minha,
grifo meu).
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Mas, especialmente, dentre os artistas que trabalham nesta area, é importante que

isto se torne um processo consciente:

O que estamos sugerindo é que a interculturalidade a partir do
corpo, se bem que dificil e dolorosa (..) pode ser,
alternadamente, o desabrochar de uma capacidade de
mudanca. (...) Propomos que muitos artistas da danga tenham
métodos ou processos que 0s ajudem a quebrar com a
dominancia, seja essa dominancia, estruturas dominantes ou
bloqueios fisicos (...). Os corpos dangantes que esta atitude
produz podem entdo alimentar a producao coreografica, ou
contribuir para que dancarinos, estudantes, espectadores,
tedricos da cultura repensem o que se constitui como
interculturalidade corporificada (FENSHAM & KELADA, 2012b,
p.407, tradugdo minha).

Por aqui se vé o quanto a arte do movimento pode contribuir nesse reconhecimento e

desconstrucdo dos padrdes, nesse profundo trabalho transformativo.

Neste ponto, gostaria de voltar um pouco atrds e retomar a discussao trazida nas
explicacOes iniciais deste estudo. Se ai falei da dangca como pensamento do corpo (como
propde KATZ, 2005), neste momento posso avangar um pouco mais na discussdao propondo
ndo s6é danca como pensamento do corpo, mas como a¢do, como um modo de relacdo desse
corpo com o mundo. Esta ideia encontra reverberagdao com as proposi¢des do corpo “como
campo de relacdo com o mundo” de Laurence Louppe (2012, p.69), o que nos encaminha para

o argumento final que gostaria de defender com esta tese.

Como destacam diferentes autores (FAURE, 2000; FOSTER, 2011; TURNER;
WAINWRIGHT, 2003; GREINER, 1999; DOMENICI, 2004; BRITTO, 2009), cada técnica de danca
tanto constréi um corpo especializado como aponta e representa uma determinada visdao de
danca e de mundo, ou seja, supOe a incorporacdo de parametros estéticos, sociais e morais
proprios. “A cada novo treinamento, o mapa se altera (...) o mapa de quem treina balé diferira
do mapa deste mesmo alguém quando estiver praticando natacdo” (KATZ, 2005, p. 165). A

percepcdo é profundamente afectada pelo nosso historial de praticas de movimento”
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(FOSTER, 2011); desse modo, a pratica de um estilo de dan¢a marca o corpo dangante através
de uma série de metaforas corporais e verbais, aproximando o dangarino de determinados
modos de conceptualizacdo do mundo. Nesse tdpico, Novack destaca “O que é interessante
no estudo de sistemas estruturados de movimento é a descri¢do e interpretagao das culturas
que eles estimulam” (NOVACK apud DAVIDA, 2011, p.148, traducdo minha). E, tudo isso
acontece numa relagdao de intensa reciprocidade se reverte novamente para o estudo da
danca, ja que “A experiéncia que as pessoas tém quando dancam e os discursos que elaboram
sobre ela estdo intimamente ligados as formas como elas entendem as suas vidas, como elas

se relacionam com o mundo” (FAZENDA, 1996, p.152).

Na verdade, cada pratica de danca é uma “cultura de movimento”, uma maneira de
relacdo do corpo com o ambiente, traz consigo uma determinada abordagem de mundo. Por
isso, desde o inicio, na relagdo com as dancas africanas, capoeira angola ou outras dancas
afro-brasileiras que trago comigo, tendo a vé-las exatamente como “culturas de movimento”,
me interessando mais as abordagens de mundo, as metaforas, os principios e significaces
gue estdo sendo veiculadas por estas. A “ginga” na capoeira, o “desplante” no flamenco, o
“rebolado” no samba, todos sdao exemplos de movimentos que correspondem a uma atitude
de corpo e comportamento atrelados a determinadas abordagens de mundo. Estas sdo ideias
gue encontram ressonancia no discurso de estudiosos, neste caso em relagao a linguagem do
contato-improvisagao:

A experiéncia do movimento e do préprio processo de
improvisacao foram pensados para ensinar as pessoas a viver
(a confiar, a ser espontaneo e "livre", a "centrar-se", a "ir no
fluxo"), assim como o cenario e os valores de vida comunitaria

e moével dos jovens de classe média que alimentou essa forma
(BULL, 2001, p.406, tradugdo minha)

As qualidades de movimento, o processo de improvisagao, e a
pratica do contato improvisacdo se tornam uma corporificacdo
de valores centrais decorrentes da contracultura dos anos
sessenta: o igualitarismo, a rejeicdo de papéis sexuais
tradicionais, individualismo no seio do grupo, a oposicdo a
autoridade (BULL, 2001, p.409, tradu¢do minha).
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Midgelow (2012) sugere a mesma visdo na aproximagdo que estabelece entre o
contato improvisa¢do e determinados valores e/ou maneiras de estar no mundo:
Como os ndbmades, os improvisadores estdao confortaveis com
transicdes e mudancas; eles ndo se apegam a ilusGes de
permanéncia e estabilidade na sua danca. Em vez disso, eles
afirmam um tipo de corpo que celebra o processo e enfatiza a
emergéncia e o devir. Estes nomadismos, sugiro eu, refletem
maneiras particularizadas de conhecer e estar em danga e no
mundo. Através destas formas particularizadas de ser e de
conhecer surge o potencial para reconfigurar subjetividades e
promover uma conexdao com as metamorfoses do proéprio
corpo e com os corpos dos outros. (..) Tais debates,
fundamentados em praticas artisticas, vdo além da danca
afirmando discursos nos quais a agéncia humana - a nossa
capacidade de se adaptar, comunicar e responder ao

ambiente-se torna a preocupacdo (MIDGELOW, 2012, s/p,
tradugdo minha).

Como fica claro nesta passagem, Midgelow vé também tais processos no seu potencial
de agir nas subjetividades e de propiciar reconfiguracdes de visdes de mundo. Por essa via, é
facil deduzir que a possibilidade de vivenciar corporalmente uma outra cultura, uma outra
abordagem de mundo é uma porta que se abre para experimentar novas perspectivas acerca

da realidade e de si préprio.

A discussdo sobre aquilo que oconhecimento corporificado e a danga vém aportar a
sociedade passa entdo por reconhecer que o conhecimento que se acede por via corporal
transparece diferentes maneiras de estar no mundo. Olharmos a danca por esse viés, ou seja,
a partir das metaforas que ela traz, a partir da imbricacdo movimento-pensamento-
abordagem de mundo que tenho ressaltado aqui, pode ser um caminho frutifero nesse

trabalho de reconhecimento e transformacao de padrdes.

Os conteudos tratados até aqui, me permitem introduzir outra janela para esta
questdo. Antes de mais, relembro as ideias avancadas no inicio da tese, referentes a metafora
como uma forma de pensar. Se, como Aristdteles (2005) nos diz, a metafora é um mecanismo
gue nos permite “olhar para semelhancgas”, o modo metaférico de interacdo com a realidade

a partir da experiéncia corporal no qual se baseia esta pesquisa permitiu-me perceber relagées
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entre padroes de movimento e padrdes de comportamento, um alimentando o outro,

reciprocamente.

Deslocando este raciocinio para um plano mais geral, ndo sé a danga, mas tudo o que
experimentamos corporalmente influenciam nossas mundividéncias e nossos corpos. As
formas cotidianas de trabalho (MAUSS, 1934; BERTAZZO, 2009'®), as brincadeiras que
repetimos em criangas, as atividades fisicas, a maneira como tendencialmente caminhamos,
como mantemos nosso corpo ereto, como temos relagdes sexuais, os comportamentos e
gestualidade do dia a dia, tudo isso favorece uma determinada atitude de mundo e pode gerar
conhecimento passivel de ser partilhado com outros dimensGes do saber e da vida. Alias,
trata-se de um oroboro: ndo sé somos formatados por essas experiéncias repetidas com o

meio, como estas sdo um reflexo de nossa maneira de estar no mundo.

Com este raciocinio, concordando coma teoria de George Lakoff e Mark Johnson
(1999) quero argumentar que nossos corpos tendem a pensar por metdaforas, isto é, que o
conhecimento a que a gente acede via corpo, visto de um ponto de vista metaférico, pode ser
estendido a outros campos. Essa visdao permite-me desvincular este argumento de uma
linguagem de danca, ou contexto e sujeitos culturais especificos, mas especificamente focar-
me nos sentidos e metaforas que estao por detras do movimento. Por esse prisma, qualquer
pratica corporal se torna uma forma mapeamento de padrdes pessoais, e por deducdo,
coletivos. Quando me refiro aqui a um mapeamento de padrdes é no sentido de uma
“fotografia de tendéncias principais”; ndo se trata propriamente de um plano a seguir ou a
destruir, mas torna-se uma espécie de instrumento de reflexdo, uma ferramenta para

(self)feedback, para o autoconhecimento.

E se metaforas corporais estabelecem conexdes com determinada atitude de vida,
simultaneamente, mudancas na experiéncia corporificada tém a capacidade de transformar a
consciéncia subjetiva e as relacdes entre sujeitos; por ai se destaca o quanto as metaforas
corporais tém o potencial de transformacdo (LAKKOF&JOHNSON, 2002). Tal raciocinio leva a

discussdo para um patamar mais vasto, fazendo com que, em ultima instancia, as praticas

185 palestra-vivéncia Reeducacdo Do Movimento com lvaldo Bertazzo, no Teatro Martim Goncalves, a 16 abril
2011, no ambito do Festival Internacional Viva Danga 2011.
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corporais se baseadas nesse modo metafdrico de relacdo com a realidade se tornem uma
forma de mapear os padrdes de movimento-pensamento do criador e de acessar dimensdes
relacionais (sujeito-outro, sujeito-mundo, global- local), tornando-se assim um valioso
instrumento de insight e transformacao, e de conhecimento de si e do outro. A pergunta que
estd por detras desta reflexdao é “De que forma aquilo que tomo conhecimento por via corpo
se torna uma metdafora para a vida cotidiana, para a relagdo comigo mesmo e com o outro,

para o meu processo de vida?” (LAKOFF&JOHNSON, 1999).

Emana igualmente das entrelinhas desta reflexdo a diluicao de fronteiras entre arte e
vida, que, como frisei de antemdo, é um dos pressupostos deste estudo. A perspectiva da
criacdo como forma de vida leva a que tudo aquilo com que se toma contato -seres vivos,
relacdes, emogdes, processos artisticos- alimente a criagdo. Esse € um modo de relagdo com
o mundo que é valioso acordar, como vém elucidando outros pesquisadores, realcando o
potencial das artes do corpo nessa dissolucao de fronteiras. Diversos estudiosos da danca tém
vindo a defender esta expansdo dos limites da dancga, sugerindo que aquilo que se acede e
compreende via corpo, pode ser estendido a vida. Peggy Hackney refere-se a isso como
“conhecimento corporal para a vida” (HACKNEY, 2008, p.76). O movimento do corpo em
criacdo, no ambito dessa diluicdo de fronteiras, realca ainda mais esta arte como um modo de
conhecimento acerca do mundo. Conceber a criagdo em danga nesses termos, possibilita
enxergar a vida como um grande processo criativo. Cynthia Bull sinaliza que, nos ultimos
tempos, a “sua” danga tem se preocupado ndo tanto com “descobrir a maneira “correta” de
se movimentar ou de dancar mas a maneira “correta’ de viver” (BULL, 2001, p.407, traducao
minha). Nesse tépico, Roubaud (2012, p.168) lembra que “a aproximacao entre a arte e a vida
revé-se simbolicamente numa “descida do corpo™, frisando que, recentemente, o aumento
de interesse pelo corpo pode ser explicado se levarmos em conta o quanto ele é uma porta
para essa diluicdo de fronteiras. O que transparecem todas estas proposicdes é que ao alargar
0 nosso repertério de movimento, criativo, interpessoal estamos também a alargar as

fronteiras da nossa realidade, em todos os niveis.
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5.2- Potencial da criagdo em danga no entrelugar no desenvolvimento de
capacidades interpessoais: novas formas de convivéncia baseadas na

empatia

As reflexdes tecidas nestas linhas centram-se em legitimar pontos tangenciais entre a
experiéncia da criagdo em danga e a experiéncia intercultural, tendo por base um
entendimento da imbricacdo entre padrées de movimento-pensamento-abordagens de
mundo. O tema esta longe de ser esgotado nesta curta discussdao, exponho aqui apenas
conexdes entre temas que fui intuindo ao longo da tese. Igualmente, gostaria de frisar que,
apesar de grande partes das minhas reflexdes terem como base a minha experiéncia, esta
longe de mim pretender “dar receitas” ou criar “mapas” ou “cartilhas”. Prefiro avancar
fornecendo possiveis pistas para o trabalho nestes termos, e procurando argumentar que
capacidades tendencialmente desenvolvidas via processo criativo em danca podem ser de
valor do ponto de vista intercultural, e vice versa. Enquanto alguns criadores que pesquisam
danga em contextos interculturais tém se focado na forma, buscado encontrar linguagens ou
procedimentos metodolégicos “universais”, pensar a criacdo em danca ndo limitada ao
desenvolvimento de qualidades cinestésicas, técnicas ou criativas, mas focada em aspectos
interpessoais permitiu-me, por assim dizer, um outro aprofundamento para a questdo. Levou-
me a ler nas entrelinhas e observar pontos de convergéncia entre estas experiéncias. E,
principalmente , permitiu-me ver o potencial de ambas no sentido do desenvolvimento de
qualidades interpessoais essas sim, um pouco mais “universais”. Refiro-me a capacidades
interpessoais que permitem alargar o leque de situacdes/pessoas com as quais se é capaz de
conviver, uma via de autoconhecimento, e, por isso, conhecimento do outro. Dentre essas
capacidades, destaco a capacidade empdtica que é aquela que, na minha opinido, cria mais
conexdes entre a experiéncia da danca e a experiéncia intercultural, e, portanto, vem trazer

mais riqueza a discussao.
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Segundo o diciondrio Porto Editora, empatia é a “faculdade de compreender
emocionalmente uma pessoa”, ou a “capacidade de se identificar com outra pessoa”?!8e,
Pressupde desenvolver sensibilidade para ver o mundo como o outro vé, e a habilidade de
ndao sé reconhecer, mas conseguir se colocar no lugar do outro. Para Roman Krznaric
(2013)*#7, um dos fundadores da The School of Life, na Inglaterra, colocar-se no lugar do outro
¢ a verdadeira revolugdo. O filésofo australiano defende que o individualismo que marcou a
sociedade ocidental ja deu provas de ter falhado, e por isso, se faz necessario encontrar outras
formas para sobreviver como espécie. A empatia ndo pode ser ensinada, mas pode se tornar
“contagiante”; pelasua qualidade relacional, e especialmente quando é vivida por via corpo é
algo que tende a se multiplicar. Por exemplo, usando um exemplo do dia a dia, se todo o
mundo vivesse na pele, nem que fosse por um dia, as diferentes experiéncias: o “ser

pedestre”, o “pedalar”, e o “ter um carro”, isso talvez trouxesse mais empatia e civismo as

nossas estradas.

Se, como venho enfatizando, tanto a experiéncia da criacdo em danga, como
determinadas experiéncias interculturais, possuem o potencial de mobilizar identidades e
alteridades e colocar os sujeitos em contato com o diferente (seja esse diferente um outro
sujeito, um “outro em si mesmo”, um outro pais, ou, em ultimo grau, uma outra abordagem
de mundo) fica claro que a possibilidade de viver maneiras diferentes de estar no mundo por
via corpo alarga o nosso repertério de resposta a esse mesmo contexto, vem ampliar a nossa
compreensao do que é estar naquela posicdo, ja que esta passa a fazer parte do nosso

repertorio de “experiéncias de mundo”.

O argumento da empatia na sua relacdo com a experiéncia corporal tem sido
aprofundado por diferentes pesquisadores dos estudos da danc¢a, defendendo esta como uma
aptiddo fortemente vinculada a um componente cinestésico. Susan Foster (2011) e Deidre

Sklar (1994) avangcam com o conceito de empatia cinestésica, como a “capacidade de

186 Diciondrio Porto Editora online. Disponivel em http://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-

portuguesa/empatia Acesso em: 10 jan.2016.

187 Entrevista com Roman Krznaric, publicada no jornal Estaddo (Brasil), a 16 set. 2013. Disponivel em:
http://cultura.estadao.com.br/blogs/direto-da-fonte/a-ideia-de-felicidade-ocidental-baseada-no-
individualismo-falhou/ Acesso em: 20 jun.2014.
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participar na experiéncia de movimento ou sensorial do outro (...) uma habilidade corporal/
conceitual que convoca o desenvolvimento de técnicas corporais especificas que ampliam a
nossa aptiddo para perceber e pensar sensorialmente” (SKLAR, 1994, p.16). Sklar ilumina a
questdo a partir de um estudo baseado nas suas préprias impressdes autoetnograficas em
festas tradicionais em Tortugas, Novo México: “Baseada na hipdtese que o movimento
corporifica conhecimento cultural, descobri que “mover com” as pessoas cuja experiéncia
estava a querer compreender era uma maneira de “sentir com” elas, abrindo caminhos para
um tipo de conhecimento cultural que nao estava disponivel somente através de palavras ou
observacdo” (SKLAR, 1994, p.11). A proposicao da autora destaca o quanto é importante o
discurso de quem viveu estas situacdes “na pele”. Por exemplo, relembro o que disse antes
sobre o quanto a pratica da capoeira se tornou para mim uma via de compreensao
corporificada da realidade cotidiana de uma parcela da populacdo de Salvador, que transita

pelas ruas.

Para tal, a experiéncia de processos criativos em danga, abertos a processos
transformadores das identidades e alteridades, vém trazer um alargamento de possibilidades
nesse sentido, jd que coloca, literalmente, o individuo na pele do outro. A experiéncia
intercultural imersiva, seus transitos e consequentes entrelugares, também operam numa
l6gica semelhante. O contato (e, mais do que o contato, o convivio prolongado) com
perspectivas diferentes acerca do mundo traz consigo dinamicas continuas de trocas de
papeis, em que ora se é o “local”, ora se é o “estrangeiro”. E ai que se ddo mudancas
profundas, onde se mexem com autoimagens e imagens reciprocas, onde se vé o “outro lado
da moeda”, onde se fica num entrelugar entre a experiéncia do sujeito e a experiéncia do

outro.

A minha suposicdo é que experiéncias corpo a corpo, especialmente baseadas neste
modo de viver a danca e as experiéncias interculturais, interferem diretamente no
desenvolvimento da capacidade empdtica. Na minha opinido, a danga, exponencialmente
guando esta é combinada com a experiéncia intercultural tem ai um papel fundamental,
tornando-se um territério para o desenvolvimento do conhecimento de si e do outro, para o
desenvolvimento de capacidades interpessoais. E isso vem também expandir bastante as

fronteiras da danca. Foster (2011) condensa magistralmente estas ideias quando escreve
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acerca de um dos trabalhos coreograficos apresentados no subcapitulo Criadores no/do

entrelugar, a peca Pichet Klunchun and Myself (2004):

Bel e Klunchun juntaram-se ndo, como dois artistas
classicamente treinados mas como dois artistas
“experimentais” investindo em encontrar novas formas. Eles
nao decidem interrogar estas diferencas ou encenar as
politicas de colaboracdo intercultural entre Ocidente ou
Oriente. Invés, eles estdo determinados em continuar a
escutar-se um a outro. [O trabalho] adquire os contornos de
uma conversa na qual dois artistas podem entrar em empatia
um com o outro e com a visdo artistica de cada um, desde que
dado o tempo e os recursos para aprenderem um com o outro
(FOSTER, 2011, p.207). Estas dangas (...) também expandem e
alteram as fronteiras da danca, questionando onde e quando
uma coreografia termina, e o que estd incluido ou excluido em
consideracdo aos parametros ou quadro que ela estabelece
(FOSTER, 2011, p. 215). Se(...) a empatia forma a base na qual
o conhecimento do self e do outro é gerado, estas dancas
encenam o processo através do qual essa producdo de
conhecimento acontece [e] demonstram como conexoes
empaticas [e exotdpicas] ocorrem de multiplas e formas
diversas (FOSTER, 2011, p. 218, tradugdo minha, grifo meu).

No seguimento desta discussao, é facil de perceber que o alargamento de experiéncias
de mundo, quer aconteca via experiéncia intercultural ou da experiéncia da danca,
tendencialmente, ird implicar um alargamento do conjunto de situa¢des com as quais é

possivel entrar em empatia.

Por que tudo o que foi discutido até aqui pode ser de importancia na atualidade?
Globalmente, tem sido relangcado o debate sobre como que a arte pode ajudar a criar outras
realidades possiveis e transformar ativamente o real, ao propor outros modos de existéncia
gue ainda ndo estdo operando no mundo. A complexidade da arte pode servir como um
recurso produtivo para a sociedade; e, nesse sentido, a experiéncia e convivéncia com a
diferenca dentro dos processos culturais globais de entrelacamento é sem divida um
enriguecimento. Como afirma o tedrico social portugués Anténio Pinto Ribeiro “(...)a artee o

pensamento activo criam ndo obras mas formas de vida que, na sua hibridez, ganham um
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novo potencial critico”'8. Nessa linha de acdo, o processo de cria¢do torna-se um
espaco privilegiado de transformacgao, subversdao, e de reinvencao da realidade.
Acredito que a criacdo artistica possa, para além de possibilitar a experimentacdo de
inUmeras possibilidades (mesmo possibilidades que nem sequer existem na
realidade como a conhecemos), ser também um territério fecundo no sentido de criar
um mundo como se gostaria que ele fosse, ou de inventar novos mundos possiveis. Foi isso
que busquei fazer, por exemplo, com as palestras/ bate-papos Entrelugar Bahia-Portugal (e,
de forma diferente, com transAtldntica): criar contextos de didlogo, em que atitudes mais

empaticas pudessem ser desenvolvidas.

Os argumentos trazidos até aqui surgem no sentido de reafirmar que a pratica das
artes que tém o corpo como territério de expressao, podem nao sé sugerir mas colocar os
individuos eminentemente em contato com outras leituras e novas compreensdes da
realidade. Nesse sentido, a danca se torna, mais do que um modo de observacdo e interacao
com mundo, um meio de transformacdo social. Partilho da visdao de Lepecki quando este

afirma que

(...) a danca que se pensa e que se potencializa no mundo
como pensar-a¢ao, instaura novos meios de ativacao critica —
mobilizagdo engajada que nasce da danga que se sabe e se faz
como agao-no-mundo. Através dessa nova via, balizada pelo
pensar renovado do corpo, por um agir que se quer também

critico, por uma aten¢do a materialidade social do espacgo
circundante (...) (LEPECKI, 2003, p.7).

“(...) a danca como uma poderosa maquina de produc¢do de
acOes de resisténcia, [que] deflagra novos mapeamentos do
corpo como ser social.” (LEPECKI, 2003, p.9, grifo meu)

Assim, a danca com o foco em processos criativos, metodologias e ambitos de atuacdo
gue possam apontar novas maneiras de pensar, agir e existir responde a demandas complexas
e fundamentais da atualidade, abrindo espaco de experimentacao para novos modos de estar
no mundo, na descoberta de novas formas de convivéncia. Sinalizo, no entanto, que quando
digo “novos modos de convivéncia” ndo estou falando de um ponto de vista meramente

harmonico, mas, pressupondo os conflitos, desacertos, mal-entendidos que, de uma forma

188 Texto de Antdnio Pinto Ribeiro no jornal Publico (Portugal), suplemento ipsilon, de 23 dez.2011.
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geral, fazem parte de qualquer contato interpessoal. Quero com isto argumentar que, tanto
certos processos criativos em danga bem como certos processos interculturais, possuem o
potencial de trabalhar capacidades interpessoais e ajudar a responder a uma pergunta que
estd na ordem do dia: “Como podemos viver juntos?”. O estudo do Alto Comissariado para o
Didlogo Intercultural em Portugal Os imigrantes e a populacdo portuguesa (LAGES (et.al),

2006) frisa esta preocupacao:

a reaprendizagem da arte de viver juntos é um grande desafio
do novo século e bem no amago do processo de construcao
europeia. Em certa medida, é esse o tabuleiro onde podemos
provar ter aprendido com a histdria e onde podemos aspirar a
realizar um salto de qualidade relativamente ao passado
préximo (LAGES (et.al), 2006, p.23)

De assinalar, alids, que este tema do “reaprender a estar junto” ganha outra amplitude
se pensarmos em paises que no passado mantiveram relagdes coloniais, como é o caso de
Portugal e do Brasil. Segundo Hackney, Irmgard Bartenieff, dancarina, coredgrafa,
fisioterapeuta e tedrica da danca, andava com um broche com a seguinte frase “A mudanca
constante esta aqui para ficar” (HACKNEY, 1998, p. 16). A partir dessa afirmacao, a performer-
pesquisadora lanca entdo o seguinte repto: “Como podemos nos educar ou nos preparar para
viver com este fato estavel e suas implicagcdes moveis?” (HACKNEY, 2003, p.16). A danca vivida
nestes termos a que me refiro aqui- e o “estado de mobilidade estavel ou estabilidade mével”
(FERNANDES, 2014b, p. 87) que ela mobiliza- pode ser uma boa aposta. Mais ainda, a danca
nos contextos interculturais; j4 que esta tende a desenvolver capacidades interpessoais

valiosas para agir nestas relacdes que carregam o peso do passado.

Em conclusdo, ao permitir experimentar outras perspectivas de mundo, e ao colocar
os individuos no lugar do outro, a experiéncia da criacdo em danca nos entrelugares tipicos de
contextos interculturais (desde que esteja interessada nisso, como se deu com esta pesquisa)
pode ser mobilizadora de um conjunto de capacidades interpessoais. Dessas capacidades
destaco especialmente a empatia, no seu potencial em relagcdo as novas formas de convivéncia

gue estamos tendo que desenvolver.
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Sem ser possivel, no quadro deste trabalho, encerrar aqui esta vasta discussao, deixo
no ar alguns questionamentos que se coadunam totalmente com o rumo que tomou esta
pesquisa:

Serd que existem maneiras através das quais uma semiose
corporal coletiva pudesse capacitar corpos, em todas as suas
especificidades histdricas e culturais, para entrar em conexao
uns com os outros? Existem técnicas de producdo de
conhecimento que nos convidam a conceber o outro, sem

presumir conhecer o outro?” (FOSTER, 2011, p.14, traducdo
minha).

A resposta a estas interrogacées poderia muito bem ser a célebre frase de Pina Bausch:

“Dancem, dancem. Sendo estaremos perdidos”... (BAUSCH apud WENDERS, 2011)%,

5.3- Recorréncias e peculiaridades do entrelugar em contexto criativo

Na sequéncia de tudo o que foi dito até aqui, gostaria, nestes momentos finais, de
trazer algumas possibilidades visando as discussdes levantadas, pensando em sobre o que isso

implica em termos de uma continuidade ou mudanca de rumo da pesquisa.

No subcapitulo Rela¢ées entre processos criativos, interculturais e interpessoais
procurei destacar tracos comuns entre a experiéncia da danca e experiéncia intercultural, de
maneira a sugerir alguns caminhos possiveis para a criagdo em danca em contextos

interculturais, especificamente a partir da experiéncia de entrelugar(es).

z

E possivel que ja tenha ficado claro que a relagdo entre processos criativos,
interculturais e interpessoais estabelece correlagbes com os aspectos da
multidimensionalidade do entrelugar mencionados anteriormente. Creio ser importante
deixar a descoberto uma constatacdo decorrente da andlise dos dados empiricos que se

revelou uma surpresa até para a préopria pesquisadora. Ou seja, o tratamento desses dados

183 Documentario PINA, dirigido por Wim Wenders. Berlin: Neue Road Movies, 2011.
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conduziu-me a identificar diversos pontos tangenciais entre a abordagem multidimensional
que defendia desde o inicio da investigagao e relagdo entre processos criativos-interculturais-
interpessoais que foi se firmando no decorrer do estudo. Isto representa algo de positivo ou
corre o risco de se tratar de um olhar enviesado para os dados empiricos? Estamos falando de
realidades que sdo coincidentes, que tém aspectos tangenciais, ou de um enviesamento de
perspectivas decorrente do envolvimento intrinseco do pesquisador com a prdopria pesquisa?
Ou ainda, isto se prende ao fato de estarmos perante pistas significativas sobre o trabalho

criativo com danca em contextos interculturais?

Certa que “afs] pergunta/s] ja fazfem] parte do processo de esclarecimento” (BONDER,
2012, p.28, grifo meu) permito-me avancar, deixando que a prépria visdo global do trabalho

ajude a resolver esta problematica.

Apesar de existirem varias zonas de convergéncia é um fato que, em Reflexées sobre
os experimentos criativos a partir da multidimensionalidade do entrelugar, me preocupei mais
em estabelecer cruzamentos entre visdes de autores e exemplos empiricos das ac¢des
desenvolvidas, trazendo bastantes exemplos da pratica que ajudassem a dar mais concretude
ao que vem a ser entrelugar no contexto desta pesquisa. Diferentemente, em Relagdes entre
processos criativos, interculturais e interpessoais, a intengdo foi caminhar do particular para o
geral, no sentido de enfatizar como que os argumentos desta pesquisa, embora localizados
no entrelugar Brasil-Portugal, podem eventualmente fazer sentido para outros criadores:
criadores em outros entrelugares geograficos, ou outro tipo de entrelugares, criadores que
sejam némades, os denominados mesticos fronteiricos (NOUSS & LAPLANTINE, 2001), ou
outros sujeitos que se interessem pela tematica. Do mesmo modo, creio que, se em na sec¢ao
Experimentos criativos a partir da multidimensionalidade do entrelugar o ponto central das
analises foi a experiéncia intercultural, ja em Relacbes entre processos criativos, interculturais
e interpessoais, o foco foi a relacdo de retroalimentacdo entre um e outro, partindo de

aspectos comuns entre a experiéncia intercultural e a experiéncia da danca.

Ter em conta a interligacdo entre processos criativos, interculturais e interpessoais, ao
modo de um oroboro, permitiu-me retornar a aspectos associados a abordagem

multidimensional do entrelugar, como um circulo que se fecha. Nao no sentido em que o
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ponto de partida foi o ponto de chegada, mas no sentido em que as percepc¢des que fui tendo
em processo sobre o potencial do entrelugar no trabalho criativo em danga, elas mesmas,
foram me encaminhando para elaborar essa experiéncia, com mais propriedade, inteireza e
poder de abstracao, de maneira a que pudessem ser estendidas a um campo mais amplo de

entrelugares.

O que é fato é que, mesmo tracando caminhos distintos foram encontrados pontos de
convergéncia no tratamento dos dados empiricos. Tal fato levou-me entdo de volta a questao
central da pesquisa: Em que medida o conceito de entrelugar pode contribuir para a
compreensao de processos criativos em danca em contextos interculturais? Dito de outro
modo: qual o potencial da experiéncia de entrelugar no processo criativo em danca? O que
faz dele especificamente um contexto privilegiado para a criacao? Ou, pelo revés, como os
processos de criacdo desenvolvidos ajudaram a entender melhor a ideia de entrelugar? ... Para
responder a estes questionamentos, vou em seguida trazer alguns insights sobre a ideia de
entrelugar e sua aplicagdo criativa que somente ficaram claros na sequéncia dos processos

criativos desenvolvidos.

Em primeiro lugar, ficou claro a grande plasticidade do conceito de entrelugar. A partir
de certo momento, fui descobrindo o entrelugar como um grande tema “guarda-chuva”,
sempre dindmico e em-processo, abrindo dimensoes que tendiam a abarcar, tanto em mim,
como em outros que se aproximaram da pesquisa, no¢des bem diferentes entre si. Junto com
isso, desde o inicio, ficou em evidéncia o desafio que era tentar delimitar um conceito que é
do transito, que pertence a uma realidade “em-processo”, ainda bastante “impalpavel”. No
caso da nocdo de entrelugar, o préprio processo de nomear e traduzir esta nocdo “difusa”
acabou sendo, per se, um caminho de expansao dos limites epistemoldgicos da pesquisa. Dado
o estadio recente do desenvolvimento das teorias sobre este conceito, ndo é nenhuma
surpresa que os contributos ndo provenham de uma Unica posicdo paradigmatica. Quem quer
gue se detenha sobre este assunto vai notar até variagdes no uso do termo: a maioria dos
autores que escreveram sobre o assunto véem-no como condicdo existencial, alguns como
1.

um processo, e outros preferem vé-lo como algo do ambito “intencional”. De todo modo,

trata-se de um constructo.
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Desse modo, entre outras revela¢des, percebi que, no meu caso, o entrelugar tratava-
se, por vezes, de algo “efetivo”/ “instituido” (de algo que esta incorporado na minha arte, na

III

maneirade estar no mundo), e, por vezes, de algo “intencional” (de algo que ainda estd “em
processo”). As palavras que Albright (2010) usa para analisar a performance Reverdanse de
Zab Mabouungou poderiam muito bem estender-se ao que aconteceu com o solo
transAtléntica: “A sua danca é sobre o processo de ‘tornar-se’, ndo sobre ‘o qué’ que o
individuo se tornou” (ALBRIGHT, 2010, p. 23, traducdo minha). Por essa via, dancar o
entrelugar converteu-se num meio de assumir esse jeito “vir-a-ser”, essa danga do “tornar-

se”, e portanto, considero apropriado deixar isso a descoberto, como tentei fazer ao longo

desta tese.

Por outro lado, progredindo na pesquisa, foi ficando claro que, apesar de
transAtldntica ser baseado no meu proprio entrelugar vim a entender que ele convocava
igualmente outros entrelugares. Destarte, ainda que, no meu caso, o ponto de partida para
chegar a nogdo de entrelugar tenham sido essencialmente os transitos culturais, esta pesquisa
ndo se circunscrevia a essa dimensao, e dai a sua capacidade de criar ressonancia com outro
tipo de atravessamentos e entrelugares. Vim a compreender entdo que ela criava
identificacdo com outros sujeitos em diferentes entrelugares: ndo sd sujeitos na mesma
posicao que eu, mas em posicdes diversas e, por vezes, até opostas. Tal fato me fez perceber
gue, no fundo, este trabalho ndo era apenas sobre a minha relagdo com Salvador, ou somente
sobre a experiéncia de ser estrangeira nessa localidade, mas sim sobre a experiéncia de ser
“diferente”, independentemente da posicdo/ condi¢do do sujeito. E, nesse sentido, promovia
identificacGes de sujeitos dispares entre si, independente da nacionalidade, sexo, cor da pele,
idade, ou status social. Isto cria paralelo com a visdo do solo de danga como um contexto
coletivo que mencionei anteriormente e parece-me um aspecto a ter conta por quem quer
gue se detenha nestes universos de criacao, ja que semelhantes processos tendem a mobilizar
eficazmente dindmicas em torno de identidades e alteridades. Este pode ser um caminho bem
frutifero, principalmente se estivermos lidando com rela¢cdes tensionadas, como conflitos

inter-étnicos, ou paises que no passado mantiveram rela¢des coloniais.

A descoberta da potencialidade de um entrelugar pessoal convocar outros

entrelugares, ou seja, do potencial de um entrelugar individual se tornar algo mais vasto, se
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relaciona com outra possibilidade que surgiu no decorrer da pesquisa. No curso deste longo
trajeto, fui descobrindo que estava, via processo criativo, acessando, lidando, e inclusive
transformando vivéncias interculturais. Fui entendendo a performance ajudava a convocar e,
ao mesmo tempo, funcionava como catalisador de experiéncias interculturais que ganhavam
forma no corpo dancante. Reconheci primeiramente esse processo acontecendo em mim,
para, no futuro, nos momentos de partilha (com a equipe criativa e com o publico) ver o
mesmo acontecendo com outros. Ou seja, o fato de estar num processo criativo de cariz
autobiografico, me fazia reviver essas mesmas situagdes doutra forma, me proporcionando,
por vezes, a sensacdo de que estava revisitando ou reatualizando o sucedido (ou o meu olhar
sobre o sucedido). Linda Small, no seu artigo Best Feet Forward, chama a isto de “reciclar a
experiéncia por meio da arte” (SMALL apud ALBRIGHT, 2010, p. 127, tradugdao minha): o
processo de tomar o material bruto de uma experiéncia de vida como recurso criativo e
recontextualizd-lo. O espaco coreografico torna-se dessa forma um local para "reivindicar e
reprocessar habitos, (..) [e] histdrias que foram deslocadas” (AHMED et al. 2003, p. 9, grifo

meu); dimensdo bem importante a ter em consideracdo na criacdo em danca nestes termos.

Aprofundando a discussdo, tal constatacdo do potencial de um entrelugar pessoal
mobilizar outros entrelugares creio que tem a ver com ele se basear em pontos de vista
multiplos. Essa tendéncia multifocal foi algo que brotou no processo/ produto artistico e no
modo de organizar a escrita, falo de um ponto de vista caleidoscdpico, um ver as coisas de
multiplos pontos de vista, de algo que, até hoje, define o meu modus operandi. lIsso
transparece, por exemplo, na abordagem multidimensional do entrelugar que decidi assumir,
e nas inumeras ocasiées em transAtldntica em que se da foco ao “multi”- quando abordo as
pluralidades dentro da pluralidade (os entrelugares dentro do entrelugar que ja é a Bahia);
guando trago multiperspectivas (através dos elementos sonoros e videograficos com que
interajo na peca); as multicamadas (varios entrelugares sobrepostos: questdes de género,
lugar do estrangeiro...); ou ainda se faz presente através de inimeras corporalidades/atitudes
de mundo pelas quais vou “passeando”, como o retorno da plateia deixou evidente: “Vocé
‘td ali como uma mulher que é vdrias mulheres...” (depoimento 24). Através da visdo de
autores e criadores ligados a este universo de pesquisa pude entender que esta talvez ndo

fosse uma carateristica pessoal minha, mas que o ponto de vista multiplo é tipico da arte
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diasporica (MARQUES & ROUSH, 2008), ja que, como senti na pele, a mobilizacdo das

identidades e alteridades provocam no sujeito identidades multiplas.

Outro achado importante foi que, em processos desta natureza, a interculturalidade

III

ndo precisava ser o foco. Assim como na investigacdo o “intercultural” ndo foi uma motivacao
de pesquisa a priori (algo que me interessou primeiramente de forma tedrica, e que depois
fui investigar na pratica), também me dei conta que o didlogo intercultural ndo precisaria
propriamente ser o foco, mas algo que surge como resultado do processo!®. Se estamos
criando dancga neste ambito, necessariamente, (e como vimos a partir dos dados empiricos),
questdes pessoais e interpessoais virdo a tona. Assim sendo, o foco é a relagdo, e a relacao
com a diferenca (seja a relagdo com o lugar, com o outro, ou- e sempre, em ultima instancia-,
a relacdo consigo mesmo). Tal perspectiva cria pontes com o percurso artistico (e com a vida
como obra) de Pina Bausch, onde se reconhece “o fundamental papel que [as suas] pecas
tiveram no didlogo intercultural, mesmo sem esse ter sido um objetivo” (GALHOS, 2010, p.
177, grifo meu). Como afirma Fabio Cypriano, na obra de Pina, “A viagem, [e seus entrelugares]
nao significa apenas deslocamento e reconhecimento, mas é uma forma de despertar
subjetividades (...) (CIPRYANO, 2005, p.100, grifo meu). O que me leva a ver, cada vez mais, a
danca ndo s6 como producdo de conhecimento acerca do mundo, mas como arte do
relacionamento. E dai novamente a pertinéncia do entrelugar: um contexto privilegiado para
entrar em relacdo, para entrar em contato com as identidades e alteridades (em mim e no
outro). Isso esta patente no solo transAtldntica que fala sobre a relagdo que criei com
Salvador, e, do mesmo modo, é refletido pelas outras a¢ées desenvolvidas (Entrelugar entre
culturas e Entrelugar com outros intérpretes criadores), em que busquei encontrar caminhos
para acessar o tema das relagbes entre portugueses e brasileiros, entre “locais” e
“estrangeiros”. Desse jeito, “entrelugar”, quer ele seja ponte, quer seja lugar ambiguo,

instavel, etc, no fundo ele passa sempre por ser relacdo. Estar no entre é estar em relacdo.

No mais, esta investigacdo mostrou me também que o quanto é importante ver estes
temas dos transitos, deslocamentos, e, as mudancas de vida em geral, com mais leveza. Algo

gue ja tinha surgido no encontro com o outro, durante as apresenta¢des de transatlantica

190 KAGAN, S. Notas do workshop First Elements for a Method of Intercultural Dance Projects for Social Cohesion
(s/d). Disponivel em: http://sachakagan.chez-alice.fr/docs/synthesis.pdf Acesso em: 12 nov. 2015.
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onde aquilo que escolhi levar para cena foi o material que pulsou mais forte, porque eram
desconfortos... Mas talvez, como um espectador comentou “Talvez falte um pouco trazer a

parte boa, com a qual a gente pudesse rir com mais a vontade...” (depoimento 25).

No processo de desenvolvimento desse doutorado, uma problematica em torno do
entrelugar também foi ficando evidente: como nomear, como objetivar algo que é do transito,
qgue é dos “meios tons”, algo que, no momento de organizar, deixa de ser o que é? A minha
suposicao é que é necessario o fator experiéncia. Aquilo que vim a entender com esta pesquisa
é que, da mesma maneira que o entrelugar é um processo e precisa ser entendido
dinamicamente, ele parece s6 poder ser entendido (e traduzido) de forma vivencial. Assim,
entrelugar, pelo menos da maneira como o estou concebendo aqui, extrapolava as definicdes

tedricas, e precisava do aspecto vivencial (em mim e nos outros) para ser inteligivel.

Essa constatacdo da destaque ao fator tempo; creio que este é um dos diferenciais da
pesquisa que se impos. Recorrendo de novo ao exemplo de Pina, e a uma pergunta que uma

o

jornalista portuguesa langou a coredgrafa alema: “’Qual a melhor maneira de conhecer um
lugar que nos é estranho?’. Pina respondeu: com as pessoas, com tempo” (GALHOS, 2010,
p.256). Pina e o Tanztheater Wuppertal passavam cerca de trés semanas de residéncia em
cada cidade; nesta pesquisa, e até a criacao de transAtldntica, por exemplo, passaram-se sete
anos. Entrelugar foi-se entdo apresentando como uma dimensdo somente captada “em
dura¢dao”, com tempo, com corpo, com convivéncia. Por conseguinte, este conhecimento
corporificado permitiu-me ficar atenta para quanto o fator tempo interfere na construcdo do
(entre)lugar, observacdo que, alids, se fez presente logo desde os primeiros momentos,

guando, na chegada a Bahia, a intuicdo me dizia que iria precisar de muito tempo para

comecar a entender esta “matrix”, para saber como me mover e interagir com ela...

Os contextos migratérios brindam-nos com a possibilidade de observar empiricamente
as relagbes que se estabelecem entre os diferentes grupos e atores sociais e as reconstrugdes
identitdrias que se estabelecem de uns frente aos outros. Nesses contextos, no entanto, é
importante enfatizar a influéncia do fator temporal, presencial e afetivo na mobilizacdo desses
processos identitarios. Como se sabe, a ideia que temos de um lugar é completamente

diferente quando se estd de passagem ou quando se vive |4. Ndo sé o conhecer (turista), mas
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o viver. E mais do que o viver, o conviver. “N3o basta ser-se vizinho, ndo basta ser-se colega,
é preciso conhecer, aprofundar lagos, desenvolver relagdes (...)” (LAGES [et al], 2006). O
conviver é diferente do viver, pois podemos muito bem viver numa cultura, ou num bairro, e
nao criar relagdo com as pessoas, com o lugar. Desse modo, é importante chamar a atengao
gue semelhante relacdo so é possivel se pensarmos as trocas interculturais ndo com base do

contato (turista, transeunte), mas no convivio.

Assim como a Pina Bausch, nunca me interessou a aproximacao turistica ao outro ou a
cidade. Como defende Bharucha:
Acho que se deve afirmar o valor de viver nas culturas que se
estd conhecendo. Ao viver, eu ndo quero dizer 'experimentar’
a cultura através de artefatos como documentos, etnografias,
ou performances. Quero dizer algo muito mais bdsico como a
participacdo na vida cotidiana da cultura do 'outro', que é
composta dessas acdes familiares como comer, beber, dormir,

falar, vender, comprar, rir, discutir (...) (BHARUCHA, 1993, p.
150, tradugdo minha).

Por isso considero tdo importantes os discursos de quem nelas habita, de quem delas
pode falar em primeira pessoa. Falo aqui de outra revelagdo do processo de trabalhar
criativamente a ideia de entrelugar: reconhecer o potencial dos insiders, dos “agentes em
campo”, dos sujeitos migrantes ou em transito. Especialmente quando estes sdo artistas, e
podem levar isto criativa e poeticamente nos seus trabalhos. Por si s6, os migrantes ja tém
este fator de convivéncia, esse conhecimento vivido na pele, as relagdes criadas com o local,
com as pessoas e seus habitos. Dessa forma, eles se encontram numa posicao privilegiada

para colocar mundos em relagdo, e criar novas relagdes de sentido.

Com isto, estou enfatizando o potencial dos artistas migrantes, individuos que ja estao
em campo, lidando com estas questdes. Como diz Antdnio Pinto Ribeiro, tedrico social que
escreve frequentemente sobre a tematica pds-colonial e seus processos identitarios: “Esta
pluralidade e esta deslocacdo (...) admite que (...) artistas, performers, realizadores,

programadores, possam intervir revelando como e onde estamos”*%L. Por isso também que,

191 Matéria publicada no jornal Publico (Portugal), suplemento ipsilon de 21 dez. 2011. Disponivel em:
http://www.publico.pt/culturaipsilon/noticia/intelectuais-procuram-se--298333 Acesso em:13 jun. 2015.
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desde o inicio deste estudo, tenho visto a posicao de insider como positiva e altamente
inventiva, assim como defendem Nouss & Laplantine (2001):
(...) viver na fronteira é simultaneamente transgredir a
fronteira, o que faz dos mesticos fronteiricos (...) seres
profundamente criadores e inventivos que, nadebilidade
das hierarquias e na fluidez das relagbes sociais, lancam
projectos e utopias em que novas identidades (...) se

desenham num movimento de criagdo permanente (NOUSS
& LAPLANTINE, 2001, p.23).

Reconheco que até poderia estudar o entrelugar sem a minha implicagdao (como uma
teoria, do ponto de vista de uma turista, ou ainda, como alguém que mora num outro contexto
cultural, mas estd envolto em redomas: carro, condominio fechado, clubes privados, enfim...).

No entanto, ao contrdrio disso, a minha experiéncia foi a de uma insider.

Simultaneamente, estou certa que sou e sempre serei uma outsider; por mais que me
insira, adapte o meu sotaque, dance estas dangas, sempre serei uma estrangeira na Bahia.
Igualmente porque, ndo se tratando das minhas origens, nao estou tao “embrenhada” com os
padrdes deste contexto. A posicdo de outsider pode ser vista de diversos angulos: forca
individuos a lidar e se emancipar do olhar do outro, treina a capacidade ndo sé de conviver
com o diferente, mas também de ser o diferente, e, ao mesmo tempo transforma-os numa
espécie de elo, de mensageiro entre mundos. Entdo, talvez seja essa a grande poténcia do
posicionamento que toma a presente pesquisa: a condi¢cdo de ser uma “insider-outsider” , a
condicdo de ser uma insider com um olhar exotdpico - como comentaram depois de assistir
transAtldntica, alguém que “tem um super pertencimento, e, simultaneamente, um
estranhamento” (depoimento 26). Alguém que habita a sobreposicdo “dentro e fora”, e que,

por isso, esta “entre”.

A par disto tudo, e pensando no ambito especifico desta pesquisa, é preciso estar
ciente que um portugués em solo baiano, local onde, ja de si, a presenca portuguesa é escassa,
guer queira, quer ndo, estara mobilizando dinamicas identitarias entre portugueses e
brasileiros. Pensando no ambito das trocas entre Portugal e Brasil, seria interessante que
instancias e organizacdes interculturais percebessem a potencialidade destes mediadores,

mais ainda quando estes sdo artistas do corpo, coredgrafos, dancarinos, professores, e/ou
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grupos independentes. O reconhecimento do potencial destes individuos permitiria tirar
partido da condigcdao migrante dos artistas, aqueles que ja estdo em campo lidando com estas
guestdes. Digo isto pois muitas vezes os governos, com o intuito de desenvolver projetos de
didlogo intercultural, gastam quantias avolumadas com o intuito de deslocar pessoas para
esses territérios, pessoas que certamente tém uma experiéncia bem mais superficial do que
aquela pessoa que convive e criou lagos com o lugar. Estes profissionais tém ja na sua
experiéncia cotidiana o material que é necessario para trabalhar estas questdes: convivio ao
longo do tempo, lagos afetivos, e muitas vezes empatia, pois com certeza ja se viram no lugar

do outro (nem que seja pelo simples fato de serem “estrangeiros” naquela terra...).

Para terminar, quero dizer que nao teria conseguido chegar a essa compreensao de
entrelugar sem a experiéncia pratica e é ela, também agora, a que me permite com maior
clareza pensar sobre algo que estd em processo, que se (re)inventa a cada novo movimento.
No ambito desta investigacdo, a pertinéncia do entrelugar prende-se com o perceber como
um contexto privilegiado para a criacdo, ou seja, um terreno propicio a subjetividade, a inter
e transdisciplinaridade, ao devir, e a transformacao, suposicdes que se tornam evidéncias com

o que pude reunir no ambito desta investigacao.

EPILOGO: “HA MAR E MAR, HA IR E VOLTAR”

“Chegamos? Ndo chegamos? Vamos. Somos”.
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(Sebastido da Gama)

Esta tese possuia como objetivo principal investigar a criagdo em dang¢a movida por
transitos culturais, focada no entrelugar Bahia-Portugal. Procurava saber em que medida o
conceito/ experiéncia de entrelugar pode contribuir para a compreensdo de processos
criativos em danca no contexto dos encontros interculturais, e como que processos de criacdo
em danga podem potenciar e ser potenciados por diferentes entrelugares (entrelugares entre
sujeitos/ entre culturas). Buscava também compreender de que forma processos criativos em
danca nos entrelugares Bahia-Portugal interferem na reatualizacdo e transformacdo das
imagens reciprocas e das relagdes entre esses sujeitos!®? e seu passado colonial. Ampliando a
discussdo para uma escala mais global, a pesquisa procurou reunir pistas no sentido de saber
se processos criativos em danga em contextos de encontros interculturais tendem a mobilizar
relacdes e/ou competéncias interpessoais. O estudo ndo aspirava providenciar respostas
univocas para estas questdes, mas sim sugerir maneiras de refletir sobre elas, sabendo que
conquistar compreensao de problemas nao é “resolvé-los” mas iluminar a escuridao que os

circula” (BONDER, 2012).

Esta investigacdo pretende tirar ilagdes sobre como que experiéncias de entrelugares
interferem nos processos criativos em danga, no corpo, na relagao consigo mesmo, com o
outro, e com o mundo ao redor. Nessa linha de ideias, venho sustentando uma relagao entre
movimento, pensamento e abordagem de mundo: aquilo que experimento no corpo torna-se
metafora daquilo que experimento na maneira de estar no mundo e vice-versa. O mesmo
acontece no plano relacional: aquilo que experimento com o outro, repercute na minha
relacdo comigo mesma e aquilo que experimento comigo mesma tem consequéncias na
minha relacdo com o outro, e, em Uultima instancia na minha relagdo com o mundo. O
argumento que embasa esta visdo é que processos criativos, metodologias e ambitos de
atuacao em danca, com foco em novas maneiras de pensar, agir e existir interferem nos

processos sociais. E, por sua vez, o social influencia a danca- trata-se de uma via de mao dupla.

192 Refiro-me aos sujeitos que se aproximaram da presente investigacdo.
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Percebendo as metéforas por detras de cada gesto, pensamento, atitude, alimentou-
se um modo metaférico de relagdo com a realidade que perpassou todo o estudo, e que
permitiu identificar diversas imbrica¢des traduzidas na imagem do anel de Moebius triplo.
Para além da imbricagdo movimento-pensamento-abordagem de mundo apontada desde o
inicio, a imbricacdo sujeito-outro-mundo, passa por reconhecer que o convivio prolongado
com uma outra abordagem de mundo pode vir a mudar ndo sé a danga e relagdo com o
préprio corpo, mas a relacdo consigo mesmo, com o outro e o mundo ao redor. Partindo de
um entendimento dinamico e plural dos processos identitarios, o que aqui sustento é que os
transitos culturais tendem a “acelerar” reconfiguracdes das identidades/ alteridades (fruto de
choques/ adaptagdes culturais), e a modificar imagens que se tem de si mesmo e do outro.
Similarmente, tendo como ponto de partida o corpo- agente primordial da cultura e de
processos simultdneos de individuacdo e coletividade-, a criacdo em danca possui também o
potencial de alargamento de possibilidades interpessoais, por exemplo, na dindmica de nos

colocarmos no lugar do outro e de relativizarmos o nosso préprio lugar.

Nesse sentido, a imbricacdo padroes de movimento-pensamento-abordagens de
mundo, conduziu-me a hipdtese de entrelacamento entre processos criativos, interculturais e
interpessoais, um ambito mais amplo da investigacdo que foi captado como resultado dos
processos criativos desenvolvidos. A possibilidade de vivenciar uma outra abordagem de
mundo por via do corpo tende a alargar o nosso repertério de resposta ao mundo (a todas as
mudancas, diferencas, imprevistos, e incertezas que temos que enfrentar diariamente)- dai a
pertinéncia da experiéncia da danga em conjunto com a experiéncia intercultural, proposta
gue estd por detrds deste trabalho. Tanto a experiéncia da criacdo em dangca como a
experiéncia intercultural sdo campos de intensa metamorfose, e os dados aqui reunidos me
levam a afirmar que a danca em contextos interculturais, quando aberta a processos de
transformacado, torna-se um campo de desenvolvimento de um conjunto de competéncias
interpessoais valiosas. Ao mesmo tempo, creio ter deixado em evidéncia o quanto é
importante o discurso de quem viveu estas situacGes na pele, esses “insiders/ outsiders”,
aqueles que estdo dentro, mas que possuem uma certa distancia critica; esse parece ser um
dos diferenciais dos criadores em transito. A posicao “intermedidria” e relacional dos sujeitos

gue estdo no entrelugar- especificamente quando estes sdo criadores e podem trabalhar
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criativamente (reciclar?) estas questdes- pode contribuir para o didlogo entre culturas/
sujeitos. Assim, aliando estas duas areas e tirando partido da condigao migrante dos artistas,
estaremos fazendo valer o seu conhecimento empirico e exotopia, e o potencial que estes

efetivamente tém na descoberta de novos modos de estar junto no séc XXI.

Depois desta digressao e tendo em conta os aspetos que aqui foram sublinhados creio
gue esta tese ajudou a elucidar grande parte das questdes que se prop0s tratar. O que de
relevante ela permitiu conhecer? Quais os contributos que esta pesquisa vem aportar ao

contexto em que se inscreve?

Em primeiro lugar, o presente estudo pretende fomentar uma pratica reflexiva junto a
dancarinos, coredgrafos e professores, sensibilizando para o fato de que escolhas artisticas e/
ou pedagodgicas, porque multiplicadoras de pensamentos e mundividéncias, sdo

simultaneamente escolhas politicas e éticas.

O foco na pesquisa de metodologias de trabalho que possam, mais do que focar numa
linguagem ou estética pré-definida, promover encontros e partilhar maneiras de estar no
mundo, vem a enfatizar o papel da danca na formacgao de cidadaos conscientes que a sua agao
é um ato politico. Pretendo estimular que outros artistas-criadores se tornem, cada vez mais,
socialmente engajados na realidade com a qual interagem, destacando assim a danga no seu
potencial de transformacao politica e social. Entendo assim que um dos diferenciais dessa
investigacdo é reafirmar o potencial da danca como fator de transformacao social, com um
papel iminentemente valioso na reinvencdo de novas formas de convivéncia no mundo em
que habitamos. Acredito que fazer investigac3o!®3 nos dias de hoje é cada vez mais um campo
para expressarmos a nossa agao como cidadaos, de sermos um motor para a mudanca global.
Da minha parte, ndo consigo conceber um estudo académico destinado a ficar nas prateleiras
de uma biblioteca, que ndo tenha uma fungdo social, relativamente a alguma questao
premente da atualidade. Existe portanto uma implicacdo social e politica nesta investigacdo,
pensando aqui politica como aquilo que surge através e como pratica corporificada.

Apesar do tema dos encontros culturais e seus desdobramentos ndo ser uma realidade

recente, conhecem-se ainda poucas pesquisas desenvolvidas pela perspectiva do corpo,

193 |Investigacdo artistica e lato sensu.
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principalmente se levarmos em conta a abrangéncia da questdo na atualidade. Os processos
de criagao no contexto de transitos culturais, desde que estes assumam esse foco, tendem a
estimular ndo sé o campo dos didlogos interculturais, bem como dos didlogos interpessoais.
Ao operar tais questdes nos seus processos criativos e nos seus corpos, tais artistas
necessariamente veiculam, traduzem, e tendem a transformar pontos de vista e imagens
reciprocas entre territérios apontando, com isso, novos caminhos para as realidades
flutuantes que experimentamos atualmente. Por esse angulo, o ambito macro em que
desembocou a pesquisa — o entrelagamento entre processos criativos, interculturais e
interpessoais-possibilita que esta tenha interesse ndo sé criadores no entrelugar Brasil-
Portugal, ou artistas da danca em contextos interculturais, mas para o publico em geral.
Outro dos contributos da pesquisa passa exatamente por ai: por um entendimento de
criacdo em danca no ambito dos transitos culturais, ndo circunscrito pura e simplesmente ao
hibridismo “formal” nem tampouco circunscrito aquilo que usualmente é tido como danca
(=coreografia) mas se interessando sobre como que os deslocamentos se traduzem em
transformacgdes na maneira de interagir no mundo. Ja desde a pesquisa de Mestrado, o meu
interesse estava nas experiéncias de corpo, nas visdes de mundo, nas relacdes e
transformacgdes advindas dessas relagdes, indo além da ressignificacao de tradi¢des ou de uma
determinada linguagem de danca, e atentando especificamente nas novas conexdes (de
sentido) que se criam via corpo em transito. Logo, colocando o foco nas metaforas, nas
relacdes (HACKNEY, 2008), nas transformacdes, no espaco entre, esta tese levanta questdes
fundamentais sobre o que significa ser intérprete criador em transito, e sobre a necessidade

e valor de um didlogo entre os Estudos Culturais e os Estudos de Danca.

E, se durante muito tempo a danca, como disciplina epistemoldgica em processo de
consolidagao, se baseou nas teorias dos estudos sociais e humanisticos (TROUTON, 2004),
hoje em dia, vem sendo a hora de reconhecer o contributo que a danca tem a oferecer a essas
disciplinas, e a sociedade em geral. Espero assim, ter vindo a expandir o entendimento de

danca e acerca do papel que ela tem nas interag¢des sociais e culturais.

Desse modo, a prépria tese torna-se um entrelugar em relagdo a problematica que
trata. Ndo sO por ser uma pesquisa interdisciplinar, que coloca em relacdo diversas areas de

conhecimento, mas também porque n3o é sobre o ontem nem o amanha3, mas sobre o que
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estd se passando hoje. Pelo fato de dialogar com uma realidade atual, em-processo e em
transicdo, por estar tratando de questdes nevrdlgicas daquilo que estd acontecendo
atualmente no mundo, esta pesquisa avanca inventando um lugar ainda por existir; dai
também a sua relevancia. A minha identidade estd sendo constantemente remexida no
decorrer deste trabalho. A minha lingua, o meu sotaque é o entrelugar, eu sou o entrelugar,
essa pesquisa como um todo (processo artistico, escrita da tese, defesa final) é o entrelugar.
O corpo surge como o articulador desses campos, fazendo-se necessario, nesse processo,
assumir a crise, a instabilidade, a mudanc¢a de paradigmas, e colocar a descoberto
contradicOes e fragilidades... A prdpria tese é escrita exatamente desde esse momento
“entre”, em que o corpo ainda estd em transito, ainda esta no entrelugar, mas ja convivendo
com o que se desenvolveu na sequéncia desses transitos. Em suma, a atual pesquisa baseia-
se num estar “entre”; na articulacdo entre arte e seu contexto, entre individuo e coletivo,
entre criador e publico, entre artistas da danca e artistas de outras linguagens, entre

conhecimento vivencial e academia, entre popular e erudito, entre teoria e pratica.

Esta relacdo simbidtica teoria-pratica, esta indissociacdo que diferentes disciplinas tém
buscado é, de certo modo, o grande potencial da danga, como area de conhecimento. Este
estudo se coloca num didlogo constante entre o corpo que danca e o corpo que pensa o corpo
gue danga, se joga no desafio de desenvolver o discurso reflexivo em torno de processos
criativos em danca sem deixar de dancar, de dancar sem deixar de refletir; pois, junto com
Hanstein (1999), acredito que a pesquisa em danca ndo deve afastar o pesquisador da
experiéncia da danca. O fato de cada vez mais dangarinos escreverem acerca dos seus proprios
processos, de corpos que dangam a sua histdria escreverem em primeira pessoa, e trazerem
esse “saber de experiéncia feito”*** muda consideravelmente a natureza dos contributos. As
artes da presenca requerem um afastamento da visdo descorporizada da ciéncia classica,
diminuindo o hiato entre ciéncia e experiéncia. As polémicas atuais sobre a articulacdo teoria-
pratica, a corporeidade do sujeito-pesquisador, sdo um desafio grande e estes processos se
tornam ainda mais intensos se estivermos pensando em danca a solo. Por esse viés, o estudo

vem contribuir para o atual momento de consolida¢do da abordagem metodoldgica da Pratica

194 Express3o do senso comum utilizada em Portugal para se referir ao saber de cunho empirico.
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como Pesquisa (PaR), estimulando os atuais debates sobre o papel da pratica artistica na
universidade.

Ao mesmo tempo, sabendo que os encontros culturais ndo seguem a ldgica de tempo
linear, é interessante igualmente situar que esta pesquisa acontece entre territérios ligados
ha mais de 500 anos por uma série de contatos culturais e coloniais. Nesse ambito, muito se
discute sobre o que foram esses encontros no passado, mas pouco se investe em novos
encontros, “de carne e 0sso”, com o devido tempo para amadurecimento de visdes e afetos.
Tendo em conta que cada agente em campo mobiliza consigo ndo sé o momento atual das
trocas entre essas culturas, mas convoca todo um passado relativo a esses encontros, a
oportunidade de colocar estes povos em didlogo via processo criativo, via corpo, representa
um territdrio fértil no que toca a reatualizacdo das imagens reciprocas e a cura de feridas
abertas entre os povos colonizados e colonizadores. Dessa forma, a presente pesquisa se
articula nos transitos entre Bahia e Portugal, busca trabalhar no corpo e, simultaneamente,
incluir perspectivas do “outro” sobre questdes ligadas as complexidades das histérias cruzadas
entre povos ex-colonizados e ex-colonizadores, e os desafios que se apresentam para a
continuidade dessas relacGes na atualidade. Este estudo ganha assim outras dimensdes por
dar voz a informacgdes que, doutra forma, ficariam caladas na individualidade de cada sujeito.
Por conseguinte, projetos neste ambito geram nao sé encontros profissionais, mas também
encontros afetivos, nos quais se criam e solidificam relagdes, nos quais se expressam e

constroem identidades sociais globais.

Quando falo aqui em dar voz ao “outro”, refiro-me nao sé a este contexto pds-colonial,
mas igualmente a experiéncias interculturais de varias ordens, e em ultima instancia, a um
modo de ver a dan¢a como “arte de estar junto”. Nada se constrdéi sozinho. No geral, as
intencBes que estdo na base desta pesquisa, de transformacdo de processos individuais em
coletivos, de sugerir uma articulacdo entre sujeito-outro-mundo, surgem assim com o intuito
de questionar o quanto nesta era de hiperconectividade e multiredes, estamos efetivamente
nos encontrando, comunicando, ou partilhando algo. No mundo globalizado, vivemos
aparentemente uma maior facilidade de contato- as pessoas participam mais em redes, o que
poderia indicar efetivamente mais relacdes. Porém, na verdade, ndo esta havendo uma

comunicacdo verdadeira, existem sim cada vez mais “buracos”... Posiciono-me entdo em
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relacdo a isto, na esperanca que as acoes desenvolvidas na atual investigacdo possam de
alguma forma contribuir para modificar tal realidade. Curiosamente, ao propor aqui um
entendimento da danca como arte presencial, isso dilui a ideia da danca como arte efémera,
e deita por terra toda uma concep¢dao da pds-modernidade fluida. Nesse sentido, esta
pesquisa aponta uma opg¢do para essas consequéncias nefastas da atualidade, possuindo até,

Ill

de modo iminentemente ativo, um papel “anti-transito”, ja que vem enaltecer o diferencial

desses encontros corpo a corpo.

Por ultimo, ndo posso evitar mencionar a situacao mundial, e mais especificamente,
da Europa nesse contexto: a problematica ligada a situacdo de milhares de refugiados,

"

expatriados, individuos sem direitos, sem cidadania, que estdo “a deriva” de politicas
internacionais, sendo vistos como uma ameaca ou um fardo para os sistemas nacionais.
Pessoas que ndo tém terra, que fugiram de guerras, que estdo num lugar “entre”. Devido as
politicas migratdrias, certos territdrios estao convertidos em auténticos “cemitérios liquidos”
(SANTOS, 2015)*; esse seria, por assim dizer, o lado sombrio do estar “entre”. Trata-se de um

ponto politicamente alarmante na atualidade, com o qual esta pesquisa também dialoga.

Que pistas foram lancadas, que aspetos se poderia aprofundar que nao foi possivel dar
conta no horizonte cronoldgico da investigacdo? Refiro-me aos desdobramentos da tese,
dimensdes que podem despertar interesse de outras pesquisas. Em primeiro lugar, o assunto
abordado nesta tese carecia de um estudo focado na recepc¢ao da obra. O que foi gerado pela
performance de uma portuguesa sobre Salvador, e o fato do trabalho ter tido uma recepcao
diferente em Portugal/ no Brasil quando a pega comeca a viajar e lida com as concepgbes de
mundo de ambos os lados do oceano foi uma das contradi¢des que surgiram, a qual ndo pude
me dedicar. Mesmo assim, estou em condi¢des de reconhecer que o encontro é um elemento
fortissimo da recepcdo, e que isso necessariamente faz parte das dinamicas implicadas nos
transitos. E que, de ambos os lados, em momentos e dimensdes diferentes, o desconforto foi

também uma forma que essas rela¢des interculturais assumiram.

195 |n: “O Contra-senso Comum® de Boaventura de Sousa Santos, publicado a 23 de Junho 2015 na Carta Maior.
Disponivel em: <http://cartamaior.com.br/?/Coluna/O-Contra-senso-Comum/33821> Acesso em: 25 jun 2015.
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Faltou também dedicar um maior espaco as ideias de integracdo (HACKNEY, 1998) e
empatia cinestésica (FOSTER, 2011). E, baseada nelas, mergulhar mais nos dados empiricos,
fazendo um estudo focado nos padrdes de movimento e possiveis correspondéncias com
diferentes atitudes de mundo (linha de pesquisa que pretendo continuar a desenvolver como

coredgrafa, professora e pesquisadora).

Outros aspectos que nao foi possivel esmiugar nesta tese foram: as questdes do género
(apesar de ter entrado de forma breve na se¢do Experimentos criativos a partir da
multidimensionalidade do entrelugar, caberia alongar um pouco mais a discussao, atentando

até nas conexdes entre questdes de género e questdes interculturais).

Nos inicios da pesquisa deixou-se em aberto a possibilidade desta se articular no
triangulo Africa-Portugal-Brasil, na busca de trabalhar no corpo um passado colonial em
comum e suas varias complexidades. Por conta dos contornos complexos desta investigacao,
de seu horizonte temporal e suas vicissitudes, foi forcoso deixar de lado a parte do entrelugar
Bahia-Benin, assumindo desde entdo o trabalho um carater mais bilateral. Lang¢o, no entanto,
esse repto a outros artistas-pesquisadores, antevendo o quanto é fundamental investir em

pesquisas articuladas nesse triangulo.

Aprofundar o tema das relagdes Brasil-Portugal sob as lentes do corpo foi também uma
porta na qual ndo pude entrar, pelo menos, tanto quanto gostaria. Ainda que ao inicio
pensasse que daria tempo, ndo foi possivel desenvolver um trabalho desse género em
Portugal (similarmente ao que fiz com o solo sobre minha relagdo com Salvador, ou abordar
estas dinamicas de criagdo em transito em um laboratério de dangarinos em Portugal),
embora seja algo que me interessa eventualmente dar seguimento no futuro. Apesar de ter
discutido sucintamente algumas questdes da condicdo pds-colonial que perpassa estas
relagdes, muito mais poderia ser escavado e dinamizado. Nomeadamente, de que forma
processos criativos em danca podem ajudar a sanar essas feridas abertas ou oferecer
alternativas ou algum tipo de resposta para essas densas questdes pds-coloniais. Nao
apresento solucgdes, apenas reflexdes... As perguntas que deixo no ar desejo que sirvam para

futuras pesquisas.
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Para além de destacar desdobramentos da atual investigacao, é interessante explicitar

os desafios que esta trouxe.

Estamos em tempos de passagem. Esse representa também o desafio desta pesquisa:
dialogar com uma realidade em-processo, e justamente querer expressar, traduzir, falar, do
que estd em transicao. Descobrir para onde nos dirigimos, o novo, o desconhecido. O préprio
entrelugar € um conceito recente que utilizo sem a estabilidade que o tempo nele
sedimentou; sabia que estava falando de algo em constante devir, algo do qual ndo possuia
uma distancia “histérica”. Ao mesmo tempo, um dos maiores desafios foi manter um
posicionamento critico em relagdo ao meu préprio processo, em relagdo a um ambito e
pesquisa com o qual estava tdo embrenhada. Ambas as realidades exigiram um esforco

redobrado de vigilancia critica.

Simultaneamente, questdes basilares da pesquisa - “Como lidar com o outro?” /”Como
viver juntos?” — estavam relacionadas com “competéncias” que acredito ndo ter exercitado
tanto na vida, devido ao contexto autoritdrio e individualista em que fui criada. Como creio
ter deixado evidente no decorrer da tese, os processos de criacdao colaborativos,
principalmente entre sujeitos de abordagens de mundo diferentes, constituiram-se como um
real desafio, porém simultaneamente, um dos meus maiores incentivos para o

desenvolvimento de processos criativos no ambito intercultural.

Outro dos desafios desta pesquisa de doutorado foi realizd-la nas zonas borradas entre
pratica artistica e pratica académica. De acordo com o filésofo Bruno Latour, a distancia nao
é entre observador e observado, mas entre a experiéncia de mundo antes e depois da
pesquisa. Portanto, “nem a distancia nem a empatia sdao bons indicadores de que se fez boa
ciéncia; é-o0 apenas este critério: sera que temos, agora, alguma distancia entre o novo
repertério de a¢des e aquele com que comecamos?” (LATOUR, 2008, p. 52). Com certeza.
Antes desta pesquisa, ndo estava muito ciente do dmbito de atuacdo com o qual estava

I”

envolvida ha mais de dez anos. O “intercultural” ndo foi uma motivacao de pesquisa “a priori”,
algo que pesquisei primeiro de forma tedrica e depois fui investigar na pratica. O caminho se

deu no sentido inverso: derivou de um percurso de vida que se nomeia, compreende, e

255



potencializa a partir da pratica e, de forma mais sistematica, ao longo do desenvolvimento
deste doutorado.

As experiéncias profundas nas dimensdes criativas, interculturais e interpessoais
vivenciadas na Bahia fizeram mudar a minha arte-vida, a minha maneira de estar no mundo,
a relacdo comigo mesma e com o outro. Esta foi a minha forma particular de desenvolver e
sistematizar a criagdo em dang¢a no/ do entrelugar; eventualmente ela pode vir a inspirar

outros processos artisticos nestes universos.

Ao mesmo tempo, intuo que este trabalho como um todo vem fechar o ciclo de estar
permanentemente num entrelugar. E comecar outro. Esta pesquisa passa igualmente por
deixar algo num lugar ao qual tenho muito agradecer: a Bahia. Nesse contexto, aceito
aprender (receber) e aceito ensinar (dar), apostando em fazer do encontro, do entrelugar,
uma forma de restituir tudo aquilo que a Bahia me deu. No mais, tenho expectativas de novos

cruzamentos (encruzilhadas, em “baianés”), a partir da trama de ideias criadas nesta tese.

Foram 10 meses que se transformaram em 8 anos... Ai pelo meio cheguei a pensar em
me estabelecer na Bahia. Hoje, a 11 de Fevereiro de 2016, creio poder dizer que a base muda,
mas o transito continua... A Unica certeza é que a “A mudanca constante estd aqui para

ficar”(HACKNEY, 1998, p.16).

“H4 mar e mar, ha ir e voltar”... Das despedidas, livrai-nos. E sempre um “até loguinho”

para quem atravessa o “rio” Atlantico...
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APENDICE A- Breve contextualizagdo dos ambientes culturais Salvador/
Bahia/ Brasil e Porto/ Portugal

Aqui fago uma uma caraterizagdo sintética desses ambientes culturais, assumidamente
€ o meu olhar sobre estes contextos, impregnado pela experiéncia vivida desses lugares. Acho
pertinente lancar mao destes dados sobre Brasil e Portugal porque, afinal, toda a tese é sobre

este grande espaco de (des)encontros culturais.

Portugal é um pais pequeno, tanto em termos de territério como em termos de
populacdo (cerca de 10 milhdes de habitantes). Se comparado com o Brasil, entdo é mesmo
um pais muito pequeno. SO o estado da Bahia devera ter uma area mais ou menos sete vezes
maior do que Portugal. Mesmo na época da chegada ao Brasil, o proprio povo portugués ja
era um povo misturado que cruzava tracos tdo diferentes como os que estdo ligados a
civilizacao celta, greco-romana e drabe, a cultura hebraico-crista e, mais tarde, a influéncia da
dominacdo mais ou menos explicita de outros povos, como os espanhdis, os ingleses e os
franceses, para citar apenas alguns casos mais evidentes (ANDRE, 2005). Ao contrario da
capital Lisboa, antigo centro de um "império" e ainda a area urbana que reldne a maior
concentracdo de estrangeiros, onde nas areas mais populares se ouve musica africana (semba,
kizomba, kuduro...) e se convive com culturas muito diversas, o Porto é uma cidade menos
multicultural, onde o clima é mais austero, onde as pessoas tendem a ser mais fechadas para
a diferenca. Embora continue a existir um certo desconhecimento social em relacdo a etnias,
linguas, manifestacdes diferentes (LUVUMBA, 1997), as coisas estdo come¢ando a mudar, em
parte pelo grande boom de turismo que a cidade teve, desde a primeira década do século

XXI196,

No Brasil, a histéria é mais complexa, ja que o pais é resultado de uma série de
processos migratorios. Maior pais da América do Sul, com cerca de 200 milhdes de habitantes,

trata-se de uma sociedade pluri-étnica que é “um mosaico dindmico de herancas, indigenas,

196 Talvez por efeito de ter visto atribuido pela Unesco o estatuto de ‘cidade patriménio mundial’, em 1996, e de
ter sido capital europeia da cultura, em 2001.
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africanas, coloniais e migratérias onde a matriz luséfona’, decerto importante, é uma entre
vdrias matrizes (ROUBAUD, 2014, p.3). O territério que atualmente forma o Brasil
foi encontrado pelos europeus em 1500, durante uma expedicdo portuguesa liderada
por Pedro Alvares Cabral. A regido, que até entdo era habitada
por indigenas amerindios divididos entre milhares de grupos étnicos e linguisticos diferentes,
torna-se uma coldnia do Império Portugués'®’. Em 1822, o Brasil conquista a independéncia
mas o fato de ter passado por um dominio colonial marca indelevelmente o jeito de ser do
povo, envolvendo complexidades sociais que se fazem sentir até hoje. Devido ao seu
entrelacamento cultural, o caso do Brasil é sui generis: “O sociélogo que estuda o Brasil ndo
sabe mais que sistema de conceitos utilizar (...) as no¢des que aprendeu nos paises europeus
e norte-americanos ndo valem aqui. O antigo mistura-se com o novo. As épocas histéricas
emaranham-se umas nas outras” (BASTIDE apud PINHEIRO, 2004, p.70) — quem o diz é o

sociélogo Roger Bastide, estudioso do contexto cultural e religioso deste terrritério brasileiro.

A Bahia é um dos maiores estados brasileiros, com populacdo de 15 milhdes de
habitantes (area territorial equivalente a da Franca), sendo a cidade de S3o Salvador a capital
do estado, com mais de 2,9 milhdes de habitantes®®. “A identidade dindmica baiana (...)
assenta em ambiguidades, cruzamentos, (re-)aproveitamentos, fanfarrices, estando num
lugar simultaneamente singular e plural” (BIAO, 2000, p. 26). Conhecida como a “Roma
negra”1%®, Salvador é a cidade com maior contigente de negros fora de Africa, o que se explica

pelos milhares de negros escravizados que foram for¢cados a atravessar o oceano.

A relevania dos trabalhos existentes sobre o tema dos transitos entre estes paises me
leva a fazer apenas um voo panordamico que permita uma breve contextualizacdo dos
diferentes momentos que tém atravessado essas relagdes. Em rela¢ao aos transitos no sentido
Portugal-Brasil, segundo Rowland, podemos identificar trés momentos na imigracao

portuguesa:

197 Fonte: Wikipedia.
198 Fonte: Wikipedia.

199Expresséo originalmente utilizada pela sacerdotisa M3de Aninha, a lya Oba Biyi, fundadora da comunidade do
terreiro Ilé Axé Op6 Afonja, para se referir a Salvador, a cidade mais negra fora do continente africano.
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Numa primeira fase, que corresponde aos séculos XVl e XVII, a
presenga portuguesa fazia-se sentir sobretudo no litoral do
Nordeste (...). Com a descoberta do outro e das pedras
preciosas tem inicio a segunda fase, em que o fluxo migratério
se tornou quase incontrolavel. Entre 1700 e 1760 calcula-se
em 480 000 o numero de portugueses que (...) conseguiram
passar para o Brasil (...). nas uUltimas décadas o século XVIII
[deu-se] a estruturacdo do terceiro momento- jovens
caixeiros, filhos segundos e terceiros dos lavradores mais
abastados do Minho, que iam empregar-se na Baia ou no Rio
de Janeiro (ROWLAND, 2007, p.381, grifo meu).

A partir no inicio do século XIX, Portugal transformou-se também em exportador de
mado-de-obra - sendo que até a década de 1950, os emigrantes portugueses se dirigiam em

grande maioria para o Brasil (BELA FELDMAN-BIANCO, 2004).

Os transitos no sentido Brasil-Portugal, de forma mais massiva, fazem-se sentir mais

recentemente:

Beneficiando de antigas ligacGes estabelecidas durante a
colonizacdo e especialmente durante o longo periodo da
moderna emigracdo transatlantica portuguesa, que vai de
meados do século XIX até finais dos anos 50 do século XX, a
imigracdo do Brasil para Portugal comecou como um
movimento limitado de contracorrente que incluia alguns
profissionais qualificados (dentistas, peritos de marketing,
informaticos, etc.), em meados dos anos 80, para se tornar
num fluxo significativo de imigrantes laborais, nos finais dos
anos 90 e principios do século XXI (MALHEIRQS, 2007, p. 16).

Podemos dizer, portanto, que as histdrias cruzadas entre Brasil e Portugal tratam-se

de histdrias extremamente imbricadas.
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APENDICE B- ENTREVISTA AO ESTRANGEIRO EM MIM

10.

11.

12,

13.

14.

15.

16.

17.

Nome, idade, ocupacdo, bairro onde reside.

Ha quanto tempo mora nesta cidade?

O que o fez chegar aqui?

Quem é vocé neste lugar que o recebe e no lugar de onde vem?

Quais as impressdes de quando aqui chegou pela primeira vez? E agora?

O que Ihe toca mais na cidade, nas pessoas, nos habitos e costumes?

Quais sao as maiores diferencas entre as nossas culturas? E as aproximagdes?
Como é a visdo da sua cultura aqui?

Curiosidades que tenha descoberto com a vivéncia local?

Como tem sido a sua adaptacdo?

Vocé se sente estrangeiro aqui?

Como vé a relacdo do estrangeiro com a cultura local? E do local com o estrangeiro?
O que a Bahia te ensinou?

De que forma Salvador estd em vocé? (habitos sociais, corpo, movimento,
gestualidade, ...) Sente que a vivéncia em Salvador alterou alguma coisa no seu corpo
(na forma/ morfologia do seu corpo), na sua relagdo com o seu corpo, no seu jeito de
se movimentar, de caminhar, de dancar?

Em que pontos se identifica com Salvador?

Por outro lado, o que o afasta, ou choca, o que causa estranhamento?

Conte algum mal-entendido que tenha vivido aqui.
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18. Trés palavras para descrever este lugar.

APENDICE C - ENTRELUGAR ENTRE CULTURAS

PORTUGAL BAHIA

———>

Sujeito Pesquisador

 —

De Setembro 2013 a Junho 2015, aproveitei as viagens que fazia entre Brasil e Portugal,
para desenvolver o experimento criativo referente ao tema do Entrelugar entre culturas.
Comecei a realizar intercdambios de informac6es materiais / imateriais (imagens, musicas,
objetos, gastronomias, opinides, relatos de habitos, encomendas). Nessas acdes fui também
experimentando o formato de conversas como processo criativo, com o publico em geral:
explorei um formato de palestras/bate-papos em que o publico tinha a oportunidade de
participar no processo de criagdo desta pesquisa artistico-académica, opinando sobre imagens
reciprocas entre essas culturas, partilhando seus olhares/ vivéncias, e fazendo encomendas
simbdlicas que a pesquisadora deveria levar, trazer ou fazer. Este experimento contou entao

com trés fases:

1- Entrelugar Portugal-Bahia_Aceitam-se encomendas, que aconteceu em Porto/
Portugal em 22 de Setembro 2013, no espaco Compasso??. Recolha de material que

incluiu a “presenca efetiva” da Bahia/ Brasil na cidade do Porto (imagens, musicas,

200 0 Espaco Compasso é uma associacdo cultural no centro da cidade do Porto, um dos grandes pontos de
encontro da comunidade de brasileiros, e de portugueses amantes da cultura brasileiras, com uma série de
atividades regulares como rodas de samba, capoeira angola, jam sessions, etc. Por ser um lugar que
espontaneamente ja tinha esse carater de ponto de encontro entre brasileiros e portugueses fez sentido ai
desenvolver esta agao.
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objetos, gastronomia) + Opinides dos individuos residentes no Porto sobre a Bahia /

Brasil + Encomendas

2- Entrelugar Bahia-Portugal Aceitam-se encomendas, que teve lugar em Salvador, a 05
de Margo de 2015. Este contou com dois momentos: uma primeira fase, com o publico
em geral, que aconteceu no Gabinete de Leitura Portugués’®® em que partilhei o
material recolhido sobre a Bahia em Portugal (imagens, opinides, musicas, objetos,
gastronomias, e encomendas). E uma segunda fase em que utilizei o espago de
laboratério de criacdo que tinha com os intérpretes criadores (o Estagio Docente), para
que eles criassem mini células coreograficas, decorrentes desses estimulos, da forma

como véem os portugueses, da ideia tém de Portugal.

3- E a ultima etapa, Entrelugar Portugal-Bahia-Portugal, em que regressei ao espaco
Compasso no Porto, a 21 de Junho de 2015, para partilhar o que foi recolhido na Bahia
sobre Portugal, as encomendas que os portugueses e os baianos haviam realizado, e

fazer um balancgo daquilo que tinha sido mobilizado nesta dinamica interativa.

Na verdade, este formato de Entrelugares entre culturas comecou logo no inicio de
2013. Devido ao tema que ja vinha pesquisando desde o mestrado em Danga, pelo fato de ter
sido, logo nos primeiros meses deste doutorado, contemplada pelo Edital de Mobilidade
Artistica e Cultural para fazer uma residéncia artistica no Centre Arttistik Africa no Benin
(Africa), e perante a quantidade de histérias cruzadas entre Bahia e Benin2%?, existiu

inicialmente a intencdo de que este experimento do Entrelugar entre culturas se articulasse

201 0 Gabinete Portugués de Leitura de Salvador, fundado em 1863, é o Unico centro cultural portugués na cidade
e pelo fato afigurou-se como o espaco ideal para desenvolver esta agdo.

202 £ da regido do Benin (antigo Daomé), durante muito tempo conhecida como Costa dos Escravos, que sairam
grande parte do contigente de negros escravizados que forcosamente aportaram na Bahia. Vale também
acrescentar que, se até para um europeu é bem caro viajar para o continente africano, trata-se de uma realidade
quase impossivel para a maioria dos negros no Brasil (conhecer seus antepassados), o que fomentou ainda mais
esta vontade de construir pontes, através da minha micro-agao.
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no triangulo Brasil-Portugal-Africa. Dinamizei entdo o Entrelugar Bahia-Benin, que constou de
palestras/ bate-papos, transporte de materiais e encomendas da Bahia para o Benin e do
Benin para a Bahia. No Benin, junto aos colegas da residéncia artistica, e com base em todo o
material que recolhi na Bahia, desenvolvi um laboratério de criagdo a partir desses estimulos,
sendo todo o processo filmado. Porém, perante a contingéncia temporal e financeira para
analisar todo esse material para desenvolver um projeto desse alcance, fui for¢ada a colocar
essa ideia de lado, fazendo com que o Entrelugar Bahia-Benin ndo adentrasse na tese,
acabando-se por tornar-se etapa “preliminar”, um primeiro campo de experimentagdo destas

ideias2®3,

Em seguimento, no Entrelugar entre culturas que analiso nesta tese, focado nas
relagGes entre Portugal e Bahia, cada evento teve cerca de 2/ 3 horas de duragdo em interagdo
com o publico em geral que vinha participar (e cerca de 4/ 5 semanas prévias de recolha de
material de campo como imagens, fotografias tiradas na rua?®®, videos, reunido de
ingredientes para os intercdmbios gastronémicos. O nome das a¢des foi mudando consoante
o ponto de partida do transito, perfazendo um total de 03 eventos pontuais (Entrelugar
Portugal-Bahia; Entrelugar Bahia-Portugal e Entrelugar Portugal-Bahia-Portugal), e 01
laboratério de criacdo com dancarinos-intérpretes, na cidade de Salvador. Este foi um projeto
eminentemente processual; a medida que foi acontecendo, foi ganhando novos contornos e

oferecendo desdobramentos criativos.

203 Exjste a intengdo de dar continuidade a este Entrelugar entre culturas através da criagdo de um blog para que
0 publico acompanhe todos os transitos, trocas e processos criativos desenvolvidos. Existe também a vontade
de que este projeto ganhe um maior alcance: que promova intercimbios reais (deslocamentos fisicos)
conectando dangarinos destes lugares, e, igualmente, que este se espraia para além do ambito binacional e
ganhe a escala que inicialmente pensei para esta a¢do: o tridngulo Portugal-Brasil-“Africas”.

204 Faco uma referéncia também as obras da antropdloga e escritora baiana Goli Guerreiro Terceira didspora,
culturas negras no mundo atléntico (GUERREIRO, 2010), e Terceira didspora, o porto da Bahia (GUERREIRO,
2010), com que entrei em contato no decorrer desta pesquisa e que me inspiraram a experimentar este formato
de pesquisa.Goli defende que a terceira diaspora é o deslocamento de signos — textos, sons, imagens — provocado
pelo circuito de comunicac¢do da didspora negra. Potencializado pela globaliza¢do eletronica e pela web, coloca
em conexdo digital os repertérios culturais de cidades atlanticas — icones, modos, musicas, filmes, cabelos,
gestos, livros. Mais sobre o assunto: http://terceiradiaspora.blogspot.com.br/
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Nas palestras apresentava brevemente o projeto de pesquisa de doutorado, e este
experimento em especifico, fazendo referéncia a minha relagdo com o tema, e lugar de
enunciacao, e, por outro lado, aos objetivos e procedimentos metodoldgicos da pesquisa. Na

sequéncia, o bate-papo era introduzido a partir de algumas perguntas:

e Qual a sua ideia de Bahia (/Salvador); ou Qual a sua ideia de Portugal (Porto)?
o Vocé vé referéncias de Portugal em Salvador? Onde? OU De que forma a

Bahia(/Salvador/ Brasil) estd presente no Porto?

Na sequéncia destas perguntas, os participantes eram convidados a fazer uma encomenda

simbdlica, o que era introduzido através das seguintes perguntas:

e O que vocé gostaria que eu levasse?
e O que vocé gostaria que eu trouxesse?

e O que vocé gostaria que eu fizesse?

Esta ideia surgiu da experiéncia tipica do emigrante que, a cada viagem, usualmente
tem uma série de pedidos de encomendas. Partindo da analogia entre processo de criacao e
viagem, pareceu-me interessante trabalhar criativamente com a funcdo de entrelugar do
emigrante, aquele que acaba por ser uma espécie de “passador” (dealer) entre dois mundos.
As encomendas-presentes foram também inspiradas do convivio com vovd Natércia. Minha
avo materna tinha (ainda tem) por habito de, a cada visita ou despedida, transportar consigo
um “farnel”, uma espécie de “trouxa”, recheada de iguarias e presentes para cada membro
da familia. Se pensarmos bem, este tipo de encomenda, ndo se trata apenas de uma
“remessa”, é algo afetivo que envolve tempo, preparacao e dedica¢do, algo semelhante a um
presente. Um presente, como o préprio nome, trata-se de se fazer presente perante o outro,
de “desvendd-lo”, de receber o outro em si para assim intuir o que ele pode gostar de receber.
Um presente é uma parte do processo de dar e receber. Entdo era isso que também pretendia
com esta dindmica das encomendas: que pessoas que ndo se conhecem, que povos que tém
muito em comum mas que vivem afastados, pudessem enxergar que, afinal, ainda existem
coisas que podemos dar e receber uns aos outros. O subtitulo “aceitam-se encomendas”

lancava o isco e dava realce a este carater afetivo.
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Quais as motivacdes para este experimento? O convivio de longa data com a cultura
baiana despertava possibilidades de interlocu¢dao na relagao Portugal-Brasil, tanto em solo
brasileiro como no contexto portugués. Quis entdo “aproveitar” os sucessivos retornos ao
meu pais com o intuito de rever a familia e amigos, que essas viagens que eram feitas ao nivel
individual pudessem beneficiar e agregar mais pessoas. Me utilizando como intermediaria,
potencializar esses transitos, servindo como uma ponte de aproximagdo entre portugueses e
brasileiros. Buscava promover trocas e abrir espacos de didlogo, colocar as pessoas em
contato com essas imagens, objetos, e 0s seus imagindrios, provocar uma espécie de viajar

sem sair do lugar.

Individualmente, era realizada uma recolha prévia de pistas de presenca efetiva, de
rastros da histdria, e depois, enriquecia o que tinha no “balaio” com aquilo que me era
sugerido nessa troca de ideias. A recolha de que falo era ndo sé imagens audiovisuais (fotos e
videos) de lugares, pessoas, monumentos, praticas culturais, etc, mas de tudo aquilo que
tivesse uma “materialidade” ou concretude corpdrea (como é o caso do azeite de dendé ou
de uma estatua dos Ibejis, por exemplo), colocando as pessoas em contato com a concretude
corpédrea do lugar, provocando um viajar sem sair do lugar, e, dessa forma, gerando também
nos proprios participantes uma espécie de entrelugar. Os transitos materiais e imateriais
(corpo, imagens, objetos) e a maneira como a dindmica foi construida colocou os participantes
em contato com os seus imagindrios pessoais/ coletivos, permitindo acessar imagens
reciprocas e histérias em comum, e levando-nos a refletir o que tem de Portugal na (histéria
da) Bahia, como a Bahia de uma maneira coletiva lida com os materiais/ memarias/ ideias de

Portugal, e vice-versa?%>,

Ao mesmo tempo, com este experimento criativo procurava ndo so6 destacar a arte/ a
danca, como campo privilegiado para o didlogo intercultural, bem como realcar a
potencialidade dos transitos e, especificamente da figura dos “agentes em campo” (artistas que,
devido a sua proprias praticas ja estdo atuando como mediadores/ tradutores culturais).

Procurava assim sensibilizar para o fato de que é possivel usufruir das viagens de forma

205 De assinalar que a compilagdo de informagdo que reuni relativo a presenca da Bahia e de influéncias brasileiras
no Porto ndo pretendeu ser “extensivo”, mas se centrou mais numa determinada cena “alternativa” da presenca
deste contingente em Portugal.
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indireta (as histérias, opiniGes, encomendas permitiam acessar e mobilizar esse
entendimento). Durante a minha infancia e adolescéncia, a minha avo, ja aposentada, fazia
inlUmeras viagens, em que tirava tanto gosto da viagem, como de partilhar as histdrias e as
descobertas, no regresso, com os que ficavam. Creio que isso me influenciou a sempre pensar
os viajantes como uma espécie de contadores de histdrias, vendo o seu papel de aproximar
geografias e imagens reciprocas, como se contatar com um viajante fosse uma maneira de
viajar também ... Viajar hoje em dia ainda é caro. Muitas vezes se nao temos o tempo ou a
flexibilidade para nos moldarmos a modos de viagem “alternativos”, temos que juntar o
montante de uma viagem de avido, para alguns destinos bem dispendiosa. Assim, sempre tive
muito interesse em criar o tempo para saber como tinha sido a viagem de alguém que tinha
visitado um determinado lugar, notando porém que estas tendiam a ser partilhas que
aconteciam tendencialmente a dois. Talvez também como uma forma de lidar com a
complexidade, ou o cardter mais solitdrio das vivéncias interculturais, quis entdo criar este

tipo de contextos, para que essas trocas pudessem acontecer de modo coletivo.

Paralelamente, interessava-me tirar partido da exotopia decorrente dessas idas e
voltas: nesses transitos, podia observar e partir dos pontos de vista de ambos os contextos

culturais, a cada hora estando na posi¢do de ver o outro e a si mesmo, de fora.

Ao mesmo tempo, e como uma medida de tirar o artista desse lugar
isolado/sacralizado, interessava-me dinamizar experimentos criativos que incluissem o
publico no processo criativo (do transAtldntica e da pesquisa de doutorado como um todo),
fosse na fase “pré”, “durante”, ou “pds” de criacao, fazendo uso da dinamica do jogo como
um modo de investigacdo. Essa interacdo era uma maneira de dar voz a visdes do publico, de
maneira a oferecer perspectivas multifocais sobre a condi¢ao de estrangeiro, esperando assim
criar um caleidoscépio de olhares que nao fossem somente “pessoais”, mas que mobilizassem

identificac®es, caricaturas, criticas e catarses.

Desde a primeira edicdo realizei intercambios gastrondémicos, ideia que foi sugerida
por uma participante da ultima edicdo do Entrelugar Bahia-Benin, ocasido em que servi

acarajé. Como se sabe, a cozinha estd intimamente ligada a identidade e cultura de cada povo,
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e é um simbolo vivo das interpenetracdes e hibridizacdo cultural resultante dos transitos. A
gastronomia pode ser um caminho para conhecer um povo e para nos aproximarmos uns dos
outros. “Comida tem uma fung¢do no sentimento de memdria, de comunidade de um povo.
(...) O poder que permite um almogo promover a amizade, um bolo um casamento, o pao e
vinho a religido poderia fazer da popula¢do mundial uma comunidade” (MOORE, 2008)2°¢. Por
ai se comprova o quanto a comida se torna ndo sé um instrumento de convivio, fmas ela
mesma faz comunidade. Oriunda do pais das confraternizacGes a volta da mesa, dos jantares
intermindveis com o tempo necessario para o encontro e para a partilha, esse foi o ambiente
que quis criar também nestas ac¢des. Os intercambios gastronémicos dinamizados criam
pontes com aquilo que tem sido chamado de “Cozinha Relacional”. A nocdo de Cozinha
Relacional propde que convidados ou clientes se envolvam diretamente com a comida, ou
cozinhando em conjunto, ou conversando ao redor da mesa, ou propondo formatos hibridos
de performance, em que as pessoas comem, bebem e comungam, “assimilando”o espetaculo
de uma outra forma. A cozinha relacional pensa o ato de cozinhar ou comer como forma de
criar um contexto de partilha e troca de experiencias, como um meio de se discutir

coletividade, performatividade, ritualidade, etc?%’.

Ao longo do processo, as informagdes e encontros gerados veio fornecer novas luzes
sobre questdes complexas envolvidas nas relagdes entre Brasil e Portugal. Me voltando para
as experiéncias vividas ou os imaginarios dos participantes, fui reunindo visGes que, por sua
vez, iam me dando novas perspectivas sobre esses territdrios; algumas ajudavam a trazer para
o plano consciente as minhas prdéprias vivéncias que estavam esquecidas, e outras, ajudavam
a ter um outro lado para a questdo. As informacdes reunidas inspiraram ndo sé o processo

criativo de transAtldntica, como toda a feitura desta tese.

206 Excerto do artigo Food for the soul de Thomas Moore na revista Resurgence & Ecologist, n2251, nov/dez 2008.
Disponivel em http://www.resurgence.org/magazine/article2652-Food-for-the-Soul.htm| Acesso em: 3 fev.
2013.

207 Informacdo do folheto da exposicdo Academia da Crise, patente no Museu de Arte Moderna da Bahia
(Salvador), no periodo de 24 de setembro a 08 de novembro de 2015.
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APENDICE D - ROTEIRO GERAL

transAtldntica << >> de como Salvador me atravessa

PROLOGO

1- Enquanto Publico entra na sala, Teresa esta enchendo globo terrestre insuflavel.

2- Quando publico termina de sentar e Teresa termina de enchear o globo, comega MUSICA
1 (“Porto”). Teresa interage com o globo (roda globo em cima do joelho, circundugéo
globo ao redor da cabeca; globo “ao invés”(/em frente a) cabeca; globo girando nas

maos, até abracar o globo no chao e botar globo no meio das coxas).

CENA | - CHEGADA

1- Entra VIDEO CHEGADA A SSA DE BARCO (em siléncio)

Teresa no canto do palco de cabeca para baixo, pernas gravitando com globo terrestre no
meio das coxas. Deixa cair o globo e se encaminha para a boca de cena para pegar de novo o

globo.

2- Teresa manipula o globo, e conta Histdria Palavras de La e C4, em portugués de Portugal
(Corpo e Voz) ... ultima frase: “O meu mundo ficou de pernas para o ar”

3- Comeca a tocar MUSICA 2, enquanto VIDEO CAOS SSA entra.

CENA Il - HIPERSEXUALIDADE

1- ... TRANSICAO: continua MUSICA 2, Teresa circula pelo palco, até sentar no chio.

2- Movimentacgbes “Treme-treme”, “Quadril Dependurado”, Poses sensuais<->Poses Sacras,
gira sobre o pp eixo, enquanto vira de costas, vai despindo o figurino VERMELHO)...
Termina MUSICA 2.

Entra VIDEO ENVIESAMENTO DA REALIDADE (imagens desfocadas de um corredor, cdmara

que cai ao chio, q fica numa perspectiva diagonal/ interferéncias no video), ao som de

MUSICA 3
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4- De costas para o publico, no fundo do palco, Teresa explora movimenta¢ées com um “Corpo

dobrado para tras”; termina caminhando para trds de costas até a boca de cena e deita no

chao (termina MUSICA 3)

Movimentagdo “Espasmos Flutuantes” (em siléncio)... termina com Teresa caminhando de

frente para o publico com um corpo dobrado para tras, sem cabeca (“Corpo Todo Dado”).

CENA 11l - MULTIDAO NO CORPO

1- ...TRANSICAO: A medida que o tronco vai voltando a verticalidade, Teresa para no
centro do palco e VIDEO MULTIDAO VISTA DE CIMA comega a ser projetado no seu
corpo. Teresa esta num ponto fixo, gira sobre o pp eixo, explora interacdo com o
video... Projecdo vai “desaparecendo” até BLACKOUT.

2- Foco de Luz incandescente liga repentinamente, “cegando” Teresa (e cegando o
publico): Corpo em Ambiente Estranho (Teresa de olhos fechados, tateia o espago ao
redor, explora um paradoxo corporal entre “aceitar e deixar reverberar” e uma
repulsa a estimulos (como se sofresse encontrdes ou maos passasem pelo seu
corpo), até que cai no ch3o “petrificada”... tudo isto ao som de MUSICA 4 (textura

sonora “intercortada” com Samples de Falas da Rua)

CENA IV - ENTRELUGAR

1-

(TRANSICAO: “despetrificando”...) Teresa sentada partilha siléncio com o Publico. LUZ
TENUE NO PUBLICO. Em seguida comeca a vestir o macac3o (-->Tudo isto dura uns
5minutos).

Sequéncia “Releituras Capoeira” ao som de MUSICA 5; o final da sequéncia termina com
uma movimentac¢do de Vortex (girando sobre o préprio eixo)

Desse vortex, Teresa vai tentando retomar equilibrio e comeca a falar “N&o sei fazer o
fim deste espetdculo... Ndo tou a conseguir terminar esta etapa aqui... Ndo sei se fico ou
nao fico... Ndo sei sair do “entre"...

Movimentagdo “Balang¢os”, enquanto rola projecao de VIDEO “Varias Teresas” misturada
com textura da agua

Teresa se encaminha para a boca de cena, pega o globo terrestre ao contrario e diz: “Eu

sai daqui, vim parar aqui. O meu mundo ficou de pernas para o ar”. BLACKOUT.
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APENDICE E- TEXTO transAtldntica<<>> de como Salvador me atravessa

“Eu sai daqui... Do Porto, segunda cidade de Portugal. Atravessei todo o oceano
atlantico e vim parar em Salvador, na Bahia... Assim que eu pus os pés do lado de fora
do aeroporto, ai é que eu senti a Bahia... Suor, barulho, cabelos, tons de pele
diferentes, gajas de ancas largas, e uma luz, mas uma luz tdo intensa, uff... J4 no
autocarro para a Praca da Sé, no meio de um grande engarrafamento, alguém se virou
e disse: “Hoje é dia de Yemanja”. Eu, que até sou uma rapariga viajada, nunca tinha

visto nada assim... O meu mundo ficou de pernas para o ar”...

“Nao sei fazer o fim deste espetaculo... Ndo tou a conseguir terminar esta etapa aqui...

N3o sei se fico ou n3o fico... Ndo sei sair do “entre"...

“Eu sai daqui... Vim parar aqui... O meu mundo ficou de pernas para o ar”...

... Resta saber se a Bahia a vai deixar sair ou nao... (Voz em off: entrevista de radio)
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APENDICE F- DOSSIER transAtlédntica<<>> de como Salvador me
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ACriadora
TeresaFabiao

Teresa Fabiao é criadora-intérprete,
coredgrafa, professora e pesquisadora na area
da danga. Doutoranda em Artes Cénicas
(Universidade Federal da Bahia-UFBA/2012-
2016). Mestre em Danga (UFBA/ 2011).
Especializagdo Estudos Contemporaneos em
Danca (UFBA/2008). Desde 1989, tem tido
uma atuagdo na danga movida por transitos:
transitos entre diferentes culturas, transitos
entre diferentes realidades sociais, transitos
entre diferentes disciplinas do corpo (danca
contemporanea, ballet, dancas africanas e afro-
brasileiras, capoeira angola, entre outras).
Contemplada pelo Edital de Mobilidade
Artistica e Cultural (FCBA-BAHIA/ 2013)
através do qual realizou residéncia artistica no
Benin (Africa). Autora do livro “Dangas
africanas e Interculluralidade em Portugal’
(2014).

t +55 7191139135/ +55 71 88571574 [Brasil]
+351918956919 [Portugal]
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transAtlantica
FichaTécnica
CRIACAOEINTERPRETACAQO: TERESA FABIAQ
ORIENTAGAO DRAMATURGICA FABIO VIDAL
EDICAODESOM: PEDRO AMORIM
VIDEOMAKER: JOAORAFAELNETO
ILUMINACAO:MARCIONONATO
VESTIVEIS EMFLUXO: CAROLDINIZ
CARTAZ:TIAGORIBEIRO

ARTE GRAFICA + TEASER: PLAY BLEU
PRODUCAQ: VIVIANE JACO
FOTOGRAFIA: LORENA VINTURINI

APOIO

CAPES,ESCOLADE DANCA DAFUNCEB[SALVADOR]
ARTETOTAL [BRAGA]
TEATROGAMBOANOVA[SALVADOR]
+1FILMES[SALVADOR]

DURACAO
A5MINUTOS

0o
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Teaser

[CLICANOPLAY PARA VERES O VIDEO]

LINK: https://youtu.be/kX0qOy594LE
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Necessidades Técnicas

2PROJECTORES

TELA DEFUNDODE PALCO BRANCA [CICLORAMA]
SISTEMA DE SOMNO ESPACO

CAIXAS DE FEIRA PARA CENARIO
[POSSIBILIDADE DE CONSEGUIRNOLOCAL?]

DIMENSOES MINIMAS DE PALCO
5X4,5METROS

TEMPO DEMONTAGEM: 6 HORAS
TEMPO DEDESMONTAGEM 2HORAS

EQUIPAMENTO DE ILUMINACAO
PC-090U-13

FRESNEL -050U-06

06PAR #202PAR #50U10PAR #2+ 02PAR #1
SET-LIGHT -020U04

MAQUINAFUMACA
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Historico
TEATROGAMBOANOVA

[SALVADOR-BAHIA]

16,17 e 18 Abril 2015

TEATRODOMOVIMENTO
[SALVADOR-BAHIA]

22Maio 2015

FAPIOTIIO OIS
A SSSS S SSSSSSSNSSSSNSSSs

MOSTEIRO DE S.BENTODAVITORIA
TEATRONACIONALDES.JOAO

[PORTO-PORTUGAL]
2Julho 2015

(Ll Ccce
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Clipping

Gaverne & Estade da Dabia
]

CalerdarcCultural

D

Editorial

Agenda

m
-}
2]
2]

m

Danga

Calendario de Eventos

transAtlantica de como Salvador me
atravessa
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e Lamtcaton

MOSTRA DESNORTE 2015
DANCA PERFORMANCE
INSTALACOES WORKSHOPS

Mouteiro 30 Jin
SioBents 3 Jul
davmaes 2008
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