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RESUMO

Esta pesquisa explora as nuances de atencao para discutir como a danca e a musica se
inventam no sapateador. Veremos que a atengdo ¢ um processo que traz a superficie
elementos potentes para a inven¢ao em danca e, dessa forma, reconfiguram, a um s6 tempo, o
campo perceptivo do sapateador e do espectador. Por isso ndo consideramos que o sapateador
inventa os elementos expressivos, mas ao contrario, esses estimulos se inventam no
sapateador e vice-versa - através da sua atencdo. O sapateado ¢ uma arte que maestra dois
universos e suas multiplas especificidades técnicas simultaneamente: som e movimento.
Sobrepor a musica a danga e vice-versa, ou at¢ mesmo priorizar principios da danga acima de
outros, ¢ um movimento da aten¢ao do sapateador que se revela em gestualidade e pode ser
percebida por aqueles que observam a cena. A diferenca de um sapateador que se move a
partir da musicalidade ou a partir do gestual ¢ nitida, pois quando dangamos com um estimulo
em detrimento de outro, esse estimulo se potencializa e cria forma. Sabemos que ¢ possivel
transitar entre estimulos, mas nao ¢ possivel capturar todos simultanecamente com a
consciéncia. O mesmo acontece com todas as outras modalidades da danga e expressoes
corporais, cada uma com suas especificidades técnicas e exigéncias de atengao. Como eu me
movo quando me atento a musicalidade (ou qualquer outro elemento que capture a
consciéncia)? Para responder a essa pergunta, sdo elaboradas as nog¢des de gesto comandante,
gesto copiloto e dang¢a em distra¢do que descrevem os percursos da atengdo na invengao do
sapateado e todas as outras formas de mover-se que se contemplarem com as conclusdes aqui

desenvolvidas.

Palavras-chave: sapateado; atencao; percep¢ao em acao; danca; gestualidade.



ABSTRACT

A research about the varieties of attention to analyze the way dance and music invent
themselves through the tap dancer. We understand that attention is a process to emerge
elements that were already existent, and through this, reconfigure the perceptive field of the
tap dancer and audience. This is why we do not consider the tap dancer to create the
expressive elements of his dance, but on the contrary, these different stimulus invent
themselves on the tap dancer as the tap dancer also invent himself on these stimulus through
attention. Tap dance is an art that orchestrates two universes and their multiple techniques
simultaneously: sound and movement. To emphasize music over dance and vice-versa, or
even to priories some dance principles over others, is a movement made by the attention of
the tap dancer: it reveals itself in gestuality and can be noticed by those who watch the scene.
The difference seen on a tap dancer that is driven through musicality or gestuality is clear,
since when we choose to dance by one stimulus despite other, the chosen stimulus enlarges
and creates form. We understand that it is possible to navigate through this stimulus, but it is
not possible to capture all at once with our consciousness. The same happens with other forms
of dance and different body expressions, each one with their own technique and attention
demands. To answer this question, I introduce concepts that I named as commanding gesture,
copilot gesture and dance in distraction that helps describe the transitions of the attention in
the invention of the tap dance and all other forms of movement that can relate to the

conclusions here developed.

Key-words: tap dance; attention; perception in action; dance; gestuality.
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Introducio

O ensino do sapateado tradicionalmente se constroi a partir do aprendizado de passos
que configuram a identidade dessa técnica de danga e musica. Nesta dissertacdo, me proponho
a estuda-lo com uma atencao deslocada para os aspectos da danca que sdo negligenciados,
justo por nao comporem o vocabulario que identifica um movimento qualquer como parte da
técnica de sapateado (os passos de sapateado). Pretendo entdo, provocar a atengdao dos
sapateadores para todos os elementos silenciosos de sua danca, que acontecem sem proposito
e sem inten¢ao, mas que configuram seu campo perceptivo e revelam a subjetividade de suas
dancas.

Esse trabalho nao pretende ser um panorama histérico do sapateado americano, mas
uma reflexao estética sobre a experiéncia do sapateador através do entendimento da atengao
do dangarino e do percebedor que se inventa com a fruicao estética da danga contemplada.
Ilustro como as especificidades técnicas e sensiveis do sapateado podem produzir
subjetividade e poética através da distracdo - que permite errancia, fluxo e novos
agenciamentos da consciéncia tanto no dangar quanto no assistir.

Assim, esse trabalho busca transgredir aquela 16gica tradicional de ensino, deslocando
o foco tanto do sapateador quanto do percebedor para o que chamarei de gestos copilotos, que
sdo gestos ndo-propositais da expressdo corporal de um dangarino. O termo antagdnico,
também introduzido nessa dissertacao, € gesto comandante: identificados como todas as acdes
que tiveram intengao proposital por parte do sapateador. No caso do ensino tradicional a partir
de passos de danga, por exemplo, as diferentes maneiras de tocar os pés no chao sao os gestos
comandantes, pois claramente configuram a inteng¢do principal e proposital do dangarino.
Quaisquer outros pequenos e grandes gestos que acontecam ao redor dessa relacao pés/chao
sdo os gestos copilotos, que existem e afetam o dangarino e seu sapateado que, em principio,
nao sao gerados intencionalmente. Mas € o ponto que nos interessa enfatizar ¢ que os gestos
copilotos coexistem com gestos comandantes, € por isso a importancia de deslocar nosso
olhar e apreciagdao para eles assumindo-os como componentes da integralidade de qualquer
danga criada. Metaforicamente, essa pesquisa se propoe a falar sobre a(s) sombra(s), pois ja ¢
sabido que sem ela(s), ndo existe a luz. Para isso, trago a poética do siléncio de John Cage,
que desenvolve seus trabalhos a partir dos sons intencionais e nao-intencionais, € argumenta
ainda que o siléncio ¢ sempre gravido de som, e ndo ¢ acustico. Essa reflexdo se relaciona
diretamente com as nogdes de gestos comandantes (intencionais) e copilotos (ndo-

intencionais) as quais trato aqui.



A pesquisa exposta nesta dissertacdo parte de minhas experiéncias estéticas e
performaticas como sapateadora e artista e também nas vivéncias como professora de
sapateado. Sua relevancia se situa nao somente em relacdo a lapidacdo de ferramentas
metodoldgicas nas quais me apoio para ministrar minhas aulas, mas também na possibilidade
de ampliar as reflexdes sobre o sapateado no Brasil (bastante escassas) e colaborar com os
estudos sobre danga, de maneira geral.

Escolho, principalmente por aproximacao pessoal, a técnica de sapateado americano
para ilustrar e apresentar minhas ideias sobre atencdo, gesto comandante e gesto copiloto na
danga, mas tendo convicgdo de que esses conhecimentos facilmente se adaptam a outras
praticas de corpos movedores € expressivos.

Pessoalmente, o sapateado foi a técnica que me capturou no universo da danca: iniciei
os estudos aos 9 (nove) anos de idade e nunca mais interrompi a pratica. Através dessa técnica,
meu interesse por outras maneiras de se mover foi sendo despertado e iniciei uma carreira
profissional na danca envolvendo diferentes expressdes como as artes performaticas, dancas
contemporaneas € experimentais, acrobaticas como o pole dance e dangas urbanas como
Dancehall e Hip Hop. Nesse transito por outras comunidades e formas de pensar a danga,
percebi uma divergéncia de valores no que diz respeito a qualidade de uma apresentacao de
danga e até mesmo um preconceito com a técnica do sapateado: o sapateado era visto como
uma técnica imprecisa, sem linhas e acabamentos como nos movimentos de brago
coreografados das dangas urbanas, por exemplo. Por vezes o sapateador era negligenciado e
visto como um dancgarino com acuidade corporal inferior as demais dangas.

Os comentarios que eu escutei ao longo da minha vida diante do sapateado eram
sempre relacionados aos pés e a percussividade, e pouco se discutia a totalidade plastica que
acompanhava e se inventava a cada batucada. Via uma caréncia urgente de aprofundamento
de conhecimentos sobre o sapateado ndo somente por parte do observador, mas também do
proprio sapateador sobre si mesmo. Por exemplo, muitas vezes fui questionada sobre ndo
demonstrar a mesma sensualidade quando praticava pole dance de quando sapateava, o que
acabava me desmotivando sobre a minha pratica no sapateado por me sentir incapaz de
alcancar essa qualidade de movimento (que eu ja conseguia alcangar em outras técnicas).

Na busca de reverter esse quadro, optei por treinar coreografias para memorizar €
automatizar os ritmos e passos de sapateado para que depois conseguisse pesquisar outras
formas de me mover sobre esses ritmos (como movimentos ondulatorios e precisos nos bragos,

ao invés de deixa-los balancar naturalmente). Na penultima edigao do festival internacional de



sapateado Tap In Rio, me apresentei com um solo que foi elogiado e reconhecido por essa

qualidade técnica gestual. O solo pode ser visto em

Video 1 - Solo Olivia Orthof no festival internacional Tap in Rio 2017. disponivel pelo link
https://www.facebook.com/olivia.orthof/videos/vb.1705992477/10202648728935160/?tvpe=3 ou no cédigo abaixo’

Essa apresentacdo fazia parte de uma competicdo de solistas: todos deveriam
apresentar a mesma coreografia criada pela sapateadora Marina Coura (SC). O video
ensinando a coreografia havia sido disponibilizado algumas semanas antes da competicao em
uma plataforma online para que sapateadores do mundo todo pudessem acessar e se inscrever,
e era uma filmagem ensinando as sequéncias de passos € a elaboragdo ritmica para esses. Na
propria video-aula, Marina Coura incentivava que os sapateadores interpretassem os passos de
uma maneira que melhor refletisse suas personalidades (mas sem modificar a construgao
ritmica ou a combinagdo de passos). A coreografia era estruturada em um compasso de 7
tempos, o que tornava mais dificil, pois ndo ¢ utilizado com a mesma frequéncia de um
compasso quaternario, por exemplo, e havia um pequeno trecho no meio da musica em que a
Marina nao havia coreografado os passos para que os sapateadores pudessem acrescentar suas
proprias sequencias.

Decidi improvisar nesses compassos livres, o que me frustrou muito no dia da
apresentacao, pois senti que a danga ficou prejudicada e ndo consegui dar continuidade a
pesquisa de gestualidade ondulatéria que havia me proposto nos trechos coreografados. Em
um primeiro instante, vi como uma falha. Depois, vi como uma pista: o sapateado
coreografado de fato nao ¢ igual ao improvisado, pois hd um deslocamento da minha atengao,
e consequentemente a minha danca também se modifica junto. Meus processos cognitivos nao
funcionam da mesma forma quando estou improvisando e quando estou coreografada, e isso
ndo ¢ necessariamente uma coisa ruim, € apenas um fato sobre a minha subjetividade e minha

maneira de me relacionar com a danga.

" Todos os videos desta dissertagdo serdao disponibilizados com o respectivo link e um codigo
QR. Se preferir utilizar o c6digo, basta instalar um aplicativo em seu telefone celular que seja leitor de
QR. Aponte a camera do celular para o codigo e o aplicativo abrira o video instantaneamente.



Proponho uma reflexao a partir de Noé (2004, 2015) para analisar o fato de precisar
automatizar a sequéncia coreografada da Marina para elaborar o movimento dos membros
superiores: a gestualidade que surge dessa metodologia ndo ¢ natural nem espontanea para
mim, ela ¢ artificial e estruturada para exibir algo que eu gostaria de revelar - como meu
sapateado poderia aparentar (mas ndo aparenta em outras circunstancias). Noe (2015, p. 13)
compara a coreografia com uma vitrine de um imovel: um apartamento modelo mobiliado e
agradavel de ver, mas ninguém de fato habita nele, e ainda que materialmente idéntico a um
lar, isso nao o efetiva como um, até que alguém venha a residir nele. Os trechos
coreografados da sequéncia da Marina também sdo essa vitrine do meu sapateado, como eu
gostaria que ele aparentasse, € no momento que me coloco para criar no meio da musica, o
sapateado que eu habito (e habita em mim) se revela, com suas rugosidades e vicios que
acompanharam meu repertorio pessoal de movimentagao.

Essa pesquisa se iniciou pelo desejo de compreender como o sapateado inventa sua
gestualidade, ou melhor, sua esfera estética, propositalmente ou ndo. Uma danca que ¢ ao
mesmo tempo musica, muitas vezes divide sua atencdo entre essas duas esferas: se perde, se
encontra, pousa ¢ voa (JAMES, 1961; 1985) ? em diferentes elementos técnicos do
movimento ¢ do som. Musicos que se distraem em dancga, ou dangarinos que se distraem em
musica, e assim inventam um modo de sapatear.

Como eu me movo quando estou atenta em __ ? E a pergunta que rege todos os
desdobramentos desenvolvidos ao longo dessa pesquisa.

Uma das autoras que nos embasa nos estudos aqui desenvolvidos ¢ Virginia Kastrup
(2004; 2007; 2008; 2012) que nos ilumina com sua perspectiva cognitiva sobre os complexos
processos da atencdo, que ndo se resumem a prestar atengdo em tarefas e acimulo de
conhecimento recognitivo. A autora descreve que a atengdo ¢ um processo amplo da cognigao
inventiva, que possui variacdes, gestualidade propria e ndo ocorre no sujeito, mas em
acoplamentos e agenciamentos de fatores: “o que estd em jogo ¢ o entendimento de que a
atencdo nem sempre ¢ um processo pilotado por um eu, fonte e centro do processo de
conhecimento.” (2004, p. 9). Sabemos por isso, que a atencdo ¢ potente no sentido de
producao de subjetividade de um dancarino que, ao se relacionar, inventa toda a sua danca a
partir de acoplamentos externos — como o espago, objetos cé€nicos, outros dangarinos, musica
— ¢ internos, que seriam suas proprias memorias e percepgoes. Kastrup (2007) nos elucida

sobre a diferenca entre criatividade e inventividade, entendendo que a primeira urge da

? Esses termos utilizados pelo autor William James serdo abordados ao longo desta dissertagdo.



solucdo de problemas e a segunda, pelo contrario, propde problemas que geram novos
acoplamentos e fazem emergir aspectos sobre o assunto que ja estavam la, provocando
entendimentos que nao se baseiam em conclusdes, mas em processos. Assim, diferentemente
da criatividade, a inventividade ¢ circular por ndo pressupor um fim ou solucionamento da
questdo, mas uma reflexdo sobre seu processo e devires. Ou seja, a atengdo € inventiva, € nao
criativa, quando pensamos na sua funcionalidade de fazer emergir elementos que ja existem
como poténcia, acoplando e agenciando com outras dimensdes e camadas da atengao.

Kastrup cita Arvidson para definir a atengdo como um processo tridimensional que
comporta tema - foco da aten¢dao, campo tematico - uma unidade de relevancia definida a
partir do foco, ¢ margem - tudo aquilo que se apresenta como irrelevante para a questao
(2004, p. 9). Esse entendimento nos permite pensar a atengdo para além de uma seletividade
de informagdes, pois ela possui variagdes que extrapolam a simples coleta de dados através de

um ponto focal.

Nesse caso, a consciéncia ndo nos abandona em determinados momentos, mas
permanece sempre presente ainda que a atengdo ndo incida sobre um foco especifico.
O que surge entdo é uma concepgao nao-egoica da consciéncia. (ibid, p. 9)

Voltando a questao do ensino tradicional do sapateado americano, percebemos que a
gestualidade que ndo produz som ou que ndo ¢ coreografada raramente pertence ao foco de
atencao tanto do dangarino quanto do percebedor: essa gestualidade ¢ marginalizada quando,
de fato, poderia anunciar uma poética potente das diferentes impressdes de personalidade e
subjetividade daquele sapateador. Essa pesquisa, ¢ acima de tudo, um convite para
sapateadores e seus apreciadores deixarem vir algo que ndo ¢ visado pela consciéncia
intencional, e assim permitir que outros elementos venham a emergir ¢ se acoplar com a
danca ¢ fazer artistico.

A autora também nos lembra que a atencao ¢ uma habilidade que deve ser treinada e
aprendida, e ainda nos exemplifica a partir do musico, que € um exemplo muito conveniente
para essa pesquisa sobre sapateado, visto que ¢ uma modalidade hibrida entre a danga ¢ a

musica e requer o mesmo tipo de olhar:

A aprendizagem de tocar um instrumento revela uma dimensfo que ultrapassa
aquela de solucdo de problemas e de adaptagdo a um mundo pré-existente, indicando
a inveng¢do reciproca e indissociavel de si ¢ do mundo, como no caso, do musico e
da musica. [...] Fica claro aqui que a habilidade musical ndo ¢ meramente técnica,
nem visa um adestramento apenas muscular e mecanico. Esta envolvida ai uma
aprendizagem da sensibilidade, o que significa a aprendizagem de uma atengdo
especial que encontra a musica, deixando-se afetar por ela e acolhendo seus efeitos
sobre si. (ibid, p. 12)



Meus estudos no sapateado comegaram quando eu tinha 9 anos de idade, no ano de
2002, no Centro Olimpico da Universidade de Brasilia (CO/UnB). Comecei fazendo aulas
com a professora Juliana Castro e nunca mais interrompi minha pratica. Participei de duas
companhias de sapateado em Brasilia (DF), uma com a professora Cinthia Vanessa (grupo
TAP) e outra com Juliana Castro (grupo TAP DANCE). Também tive a oportunidade de
aprender em cursos ou workshops com grandes nomes da cena no Brasil como: Steven Harper,
Adriana Salomdo, Charles Renato, Flavia Costa, Luciana Petsold, Marina Coura, Melissa
Tannus, Thiago Marcelino, Marcela Castilho, Juliana Garcia, Geraldo Junior, Giuliano
Antonio, Ana Tamioshi, Derick Jacinto, Heber Stalin, Flavio Salles, Christhiane Matallo,
Leonardo Sandoval.

O ano que comecei a sapatear também foi a época que ingressei na Escola de Musica
de Brasilia, onde conclui o curso bésico de flauta doce (musica barroca) em 2006. Apesar de
nao ter dado continuidade aos meus estudos no instrumento, minha professora sempre
enfatizava como a musicaliza¢do impulsionou minha aprendizagem no sapateado e, de certa
forma, me destacava dos demais colegas que nao a praticavam complementarmente. A
interrupcao na pratica nunca me distanciou do contato com a musica barroca: minha mae ¢
musicista’ e sempre tive o habito de acompanhar seus trabalhos e frequentar concertos. Ainda,
nos ultimos meses dessa pesquisa desafiei-me a comecar um novo instrumento e entender
minhas proprias maneiras de organizacao para apreender uma nova técnica. Vou contar um
pouco sobre isso mais adiante na dissertagao.

A minha facilidade musical possibilitou que minhas habilidades na danga se
sobressaissem e, por essa razdo, minha professora sempre insistia para que eu procurasse
outras aulas de danga para complementar meu sapateado. Fiz aulas de jazz, hiphop e afro.
Imergi no desejo pelo movimento e pela danca, e isso se oficializou quando abriu uma
Licenciatura em Danga no Instituto Federal de Brasilia (IFB) exatamente em 2010, ano em
que eu concluia 0 meu ensino médio. Nao tive duvidas e ingressei na primeira turma, foi
também a mesma época em que comecei a dar minhas primeiras aulas de sapateado.

Ao longo da graduagdo, participei de varios grupos de pesquisa: Danga
Contemporanea com a professora Marcia Almeida, Contato-Improvisacdo com o professor

Diego Pizarro e Corpoimagem na improvisagao com a professora Sabrina Cunha.

3 Cecilia Aprigliano, professora na Escola de Musica de Brasilia de Viola da Gamba no
departamento de musica barroca.



Em 2012, sentido necessidade de me engajar em atividades mais acrobaticas, como
uma forma de superar o medo que tinha, inicio uma formagio em pole dance®. Cerca de dois
anos depois eu ja era professora certificada da modalidade (e sigo até hoje).

No ano de 2013, fui selecionada como bolsista no programa Ciéncias Sem Fronteiras
da CAPES/CNPq para realizar um ano da minha graduagao no exterior. Fui para os Estados
Unidos, onde, no primeiro semestre, realizei residéncia na University of Montana; em seguida,
durante o verdo, estagiei na capital Washington e, finalmente, no segundo semestre, me
transferi para a New York University. Tive o prazer de aprender com meus idolos e
inspiragdes internacionais como: Michelle Dorrance, Derick Grant, Jason Samuels Smith,
Jason Janas, Jared Grimes, Chloe Arnold, Maud Arnold, Star Dixon, Lane Alexandre, Sarah
Reich, Demi Remick, Nicholas Young, Brill Barret.

Meu interesse em tantas modalidades diferentes no campo da danga parece confundir
quem acompanha meu trabalho. Sou frequentemente questionada sobre qual a relagdo entre
pole dance e sapateado, por exemplo. Bom, ¢ simples: o sapateado nunca deixou de estar
presente na minha vida. Todas as outras atividades que pratiquei foram por causa dele, ou
para ele, ou para complementa-lo indiretamente. E preciso se distrair para estar atenta nas
nossas metas. O pole e todas as outras praticas, de certa forma, fazem parte dessa distragao
que me atenta ao sapateado.

Em 2015 gravei um pequeno video-resposta para todos que ndo paravam de me
questionar sobre qual era a conexdo entre essas duas praticas. Sapateando no teto através do
pole, brincando com a referéncia de Fred Astaire’, o video viralizou nas redes sociais entre
sapateadores e pole dancers. Outras versoes foram gravadas depois. Também me apresentei
em festival interno do estudio de pole dance com essa proposta. Voc€ pode acessar a primeira

versao no seguinte enderego:

Video 2 - Primeiro experimento, Olivia sapateando de cabe¢a para baixo. Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=IKQJ4vqVSIQ ou pelo codigo abaixo

* Danga acrobatica que se pratica com o contato da pele em um mastro de ago vertical.
° Famosa cena em que Fred Astaire (1899-1987) sapateia no teto com efeitos especiais
cenograficos no filme Royal Wedding (1951) filmado por Stanley Doney.



Figura 1 - Fred Astaire em Royal Wedding (1951)

Fonte: https://genxpose.blogspot.com.br/2016/06/dancing-on-ceiling-at-royal-wedding.html.

Figura 2 - Olivia Orthof sapateando no teto
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Fonte: Captura de tela de um video compartilhado em
redes sociais. Disponivel em: https://www.facebook.com/olivia.orthof/videos/10201666959511538/



No decorrer dessa pesquisa de mestrado, também fui selecionada como dangarina para
o Circus Cabaré Vaudeville, com apoio do FAC (Fundo de Apoio a Cultura), para
desenvolver um solo sob direcdo do argentino Marcelo Lujan. A proposta era criar um
numero acrobatico que trabalhasse a sensualidade dentro da estética do sapateado. Percebi
aqui uma 6tima oportunidade de elaborar um nimero que fosse, de fato, portatil (e por tanto,
viabilizasse as futuras apresentagcdes). Ambas estéticas, do sapateado e do pole, sempre
exigiram uma estrutura fisica muito especifica para realizar apresentacdes em publico: o
sapateado precisa de uma acustica favoravel e um tablado de madeira que nado seja encerado;
enquanto o pole precisa da estrutura que mantém a barra vertical e, obviamente, a propria
barra. A solugio foi buscar as acrobacias de lap dance®: convidava uma pessoa da plateia com
o pressuposto da seducdo, mas o verdadeiro motivo ¢ que essa pessoa seria meu ‘“aparelho”

para ficar de cabeca para baixo e sapatear em um pequeno tablado de 50cm?.

Figura 3 - Olivia Orthof reapresentando o numero do Circus Cabaré Vaudeville no festival internacional
Movimento da Dan¢a MID, Funart 2018

Foto: Henri dos Anjos acervo pessoal.

6 . . . .

Danga sensual que implica em pouco ou muito contato fisico com o espectador. Geralmente
o espectador esta sentado em uma cadeira e a danga acontece ao seu redor ou, em cima do seu colo (a
tradugdo literal de lap dance seria “danga de colo”).
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Video 3 - "Eu e os Homens de Verdade" solo de sapateado no Cabaré Vaudeville. Numero completo disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=Gvm9IN-kURVE ou pelo codigo abaixo:

Assim, falo nesta dissertacdo de um ponto de vista ndo apenas do sapateado, mas de
outras modalidades de danca e outros modos de expressao artistica. As diferentes vivéncias e
desafios de mescla-las me permitiu um distanciamento do sapateado para relaciona-lo com
aspectos que geralmente nao sdo levados em conta. Revisito a minha prépria historia, reflito
sobre meus proprios padroes de movimento gestual e de atencdo, analiso o que sdao as
barreiras que me impedem de movimentar de uma determinada forma em um campo, quando
¢ tdo facil me mover com essa mesma qualidade em outro.

Para organizar essa dissertagdao, no primeiro capitulo, introduzo nogdes que desenvolvi
para descrever alguns processos de aten¢ao que se passam em um sapateador (e outros
movedores também). Os principais sdo: gesto comandante ¢ gesto copiloto, que descrevem
como se organizam nossa gestualidade, proposital e ndo-proposital, de acordo com a atencao
do movedor, e como esses dois polos se complementam o tempo todo ao longo de uma danga.
Comento sobre a poética que se cria com os gestos copilotos no sapateado e em outras dangas
a partir da nog¢ao de siléncio que o artista John Cage elaborou, compositor revolucionario que
escreveu uma partitura para uma orquestra ficar em siléncio por 4 minutos e 33 segundos. O
siléncio como auséncia de som nao existe, o que existe sdo 4 minutos e 33 segundos de
musicas diversas que surgem da propria plateia, ambiente, respiros, etc. — sons que fazem
parte da musica, mas que geralmente ndo damos atencao.

Trago o autor William James (1842-1910), um dos fundadores da psicologia moderna,
que compara os fluxos de pensamento com o voo de um passaro: que pousa € voa em
diferentes lugares que lhe interessam. Vejo a atencao ao longo da danga da mesma maneira,
identificando esses pousos como 0s momentos que temos consciéncia € propdsito: sdo os

gestos comandantes. Estdo sempre relacionados com uma tarefa a ser cumprida, como saltar,
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girar, desenvolver uma célula ritmica especifica. Por outro lado, hd os voos de pensamento,
que nao estacionam em um lugar especifico, sdo nao-propositais € sempre acompanham a
tarefa (proposital). Nomeei-os de gestos copilotos.

No subcapitulo siléncio em som e movimento, discorro sobre processos cognitivos €
de atencdao ao longo da inventividade das minhas praticas no sapateado, contextualizado-os
entre dois parametros principais: som € movimento. Aqui aprofundamos a reflexdo a partir da
poética do siléncio do artista John Cage, relacionando o siléncio e sua nao-intencionalidade
com a partitura que ¢ intencional, prevé e organiza os sons por meio da escrita. O siléncio de
John Cage surge aleatoriamente e acoplado as notas escritas da partitura, que sao intencionais,
esquematizam e preveem alguns elementos que ainda vao surgir - todos os demais elementos
que ndo estdo escritos, sdo os siléncios que surgem do proprio meio. Todo siléncio vem
acoplado de um som, tal qual vemos na relacao entre gesto comandante e gesto copiloto. O
artista se desprende de uma nocao de siléncio como fendmeno actstico - ele ¢ transcendental.
Assim, o siléncio ao qual John Cage se devota durante seu trabalho artistico ndo ¢ baseado em
um entendimento empirico, mensurdvel: ¢ uma reviravolta nos processos de atencdo do
mundo. Essa nocdo fundamenta a relevancia dos gestos copilotos como siléncios proprios
nao apenas do sapateado, mas de todas as dangas e artes das cenas.

A unido entre um mover-se proposital e nao proposital (gestos comandantes e
copilotos) ¢ o que eu chamo de danga em distracdo, que desenvolvo ao longo do segundo
capitulo. O entendimento de distragdo vem a partir das leituras de Kastrup (2004, 2007, 2008,
2012) que nega a atengao como um processo binario: estar atento ou nao-atento. A atengdo ¢
um processo complexo que possui variagdes e gestualidade propria. Kastrup entende o
distraido como alguém extremamente concentrado mas sem focalizagdo, ou seja, sem
seletividade de elementos para negligenciar outros. A errancia da atencdo ¢ imprescindivel
para producdo de subjetividade do dangarino e do percebedor. Danca em distragdo ¢ um
convite a errancia e ao desfoque. Também trago aqui, de acordo com o autor Alva No¢ (2015),
as diferencas entre coreografia e danga e como isso pode interferir entre as praticas de
improviso no sapateado pela abordagem da atengao inventiva.

Designei o terceiro capitulo para analisar minhas praticas pedagogicas a partir dessa
abordagem conceitual, demonstrando como utilizo essas percepgdes para compreender e
mediar a aten¢ao dos alunos de sapateado. Exponho como percebi certos casos, meus desafios
e conquistas, e qual foi a estratégia que utilizei em sala de aula buscando respeitar a producao

de subjetividade de cada estudante.
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No quarto capitulo, aplico essa abordagem conceitual para a cena pela perspectiva de
uma vivéncia performatica que desenvolvi como artista-convidada na cidade de Alcantara
(MA) em Abril de 2017. Através de registros fotograficos, narrativos e em video, procuro
desenhar um pouco sobre o funcionamento da minha propria atencdo e de como ela ¢ a
principal motivadora da minha poética em cena. Busco escuta-la, pontua-la, potencializa-la, e
assim, desenvolver um improviso que se estabelece no espago gradualmente. Além dos
autores ja introduzidos, eu fago uma relagdo com os 7 planos de composicao propostos por
André Lepecki (2010).

Em janeiro de 2018 estive na XVI edi¢ao do 7Tap in Rio, festival internacional de
sapateado que acontece anualmente na cidade do Rio de Janeiro. L4, tive a oportunidade de
entrevistar alguns sapateadores e professores a partir das nog¢des desenvolvidas nessa
dissertacdo e selecionei algumas falas que considerei relevantes para dialogar com a pesquisa.

Ainda no quarto capitulo, complemento minhas observagdes sobre como a atencao se
da em meus processos ao discorrer sobre a breve experiéncia que tem sido aprender um novo
instrumento - o pandeiro.. Com a nova perspectiva de atencdo e gestualidade, me observo
com cautela dentro dos meus processos de aprendizagem e inventividade para provar mais
uma vez como as nog¢oes sdo coringas para diversas areas da expressao artistica e corporal

além do sapateado.
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Capitulo 1: Gesto comandante, gesto copiloto e a composicio em sapateado

Nesse capitulo vou introduzir as duas nocdes elaboradas ao longo dessa pesquisa para
compreender os mecanismos de gestualidade a partir de autores que estudam a atencdo e
subjetividade. Utilizo as nogdes gesto comandante e gesto copiloto por mim criadas
baseando-me nas referéncias sobre a atencao (Virginia Kastrup), o fluxo de pensamento
(Henry James), as poéticas do siléncio (John Cage), a gestualidade na danca (José Gil) e a
percepcao na improvisacao (Melinda Buckwalter), além de videos e observacdes diretas de

praticas para compreender como se da a producao de subjetividade no sapateado americano.

1.1 Atenciao como processo de invencio em sapateado

Quero apresentar aqui duas nogdes elaboradas para os fins dessa dissertacdo: gesto
comandante ¢ gesto copiloto. O primeiro ¢ o proprio desejo da pessoa, uma meta a ser
alcancada, sempre proposital, enquanto o gesto copiloto tem natureza espontanea e imprecisa,
visto que ndo ha nenhuma intengio proposital para a sua a¢do. E como a luz e a sombra: vocé
nao consegue mudar o formato da sombra sem mudar a origem da luz (ou o objeto-obstaculo
que faz o sombreado). A luz, podemos acender, apagar, mudar a cor, trocar o bulbo ou
aumentar a chama do fogo... . A sombra acompanha todas essas transformagdes ¢ se molda
por elas. O gesto comandante € o copiloto sdo antagdnicos e coexistem, se complementam e
se transformam ao longo da pratica enquanto nos organizamos € agenciamos nossos desejos.
Sua transformacdo faz parte de uma deriva estrutural, como diria Maturana (2006) quando
explica as mudancas estruturais que o meio desencadeia no ser vivo € vice-versa em
interagdes ¢ referéncias de agao.

Para exemplificar, podemos considerar uma pessoa que se propde a saltar em uma
perna so: esse ¢ seu gesto comandante. Visando facilitar o equilibrio na execugao dessa tarefa,
essa pessoa hipotética se organiza corporalmente afastando seus bragos do tronco: essa
organizacao € seu gesto copiloto. Seu objetivo ndo ¢ o desenho dos bragos no espaco, e sim o
salto, mas essa foi a maneira encontrada por ela para executar a tarefa com a maior precisao
possivel. E importante ressaltar que a escolha dos gestos copilotos de uma pessoa nem sempre
¢ sensata, um laboratdrio infinito de erros e acertos. Muitas vezes acabamos nos organizando
com mais esfor¢o do que o necessario, ou seja, em vez de facilitar, o gesto copiloto acaba

atrapalhando. Mas, quando levamos nossa atencdao para esse desalinhamento (de qualquer
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natureza), podemos educé-lo e organiza-lo — esse ¢ justamente o instante de cambio em que
0 gesto copiloto assume o posto e, claro, pode retornar como auxiliar a qualquer momento.
José Gil (2009) ¢ um autor-chave para compreendermos esses novos termos sobre

gestualidade. Para comecar, ele diferencia a nog¢ao de gesto da no¢cdo de movimento:

O primeiro compde-se de uma ou varias sequéncias de movimentos que tem uma
forma determinada. Ha gestos geneticamente pré-programados ¢ ha movimentos
pré-programados que nao constituem gestos. O movimento, tal como o
consideramos aqui, pode consistir em qualquer deslocamento ou alteragdo do corpo
que comega, esboga-se e termina sem que desemboque numa forma (por, exemplo,
uma sequéncia minima de um passo). [...] A nogdo de movimento é decerto mais
ampla que a de gesto, pois a compreende. (p.88)

O autor faz um trabalho preciso no que diz respeito a identidade de cada tipo de gesto
assim como tipos de movimento que serao importantes para o decorrer dessa pesquisa. Em
primeiro lugar, separamos o movimento codificado do ndo-codificado: o primeiro contém em
si 0 sentido de um cdédigo que pode ser concebido culturalmente ou geneticamente, como o
batucar dos pés no chdo ritmicamente que se identifica como sapateado e nao outra coisa; o
segundo ¢ livre e espontaneo e nao contém em si uma identidade previamente concebida, ¢
um movimento que tange o abstracionismo.

Essa divisao de movimentos codificados e nao-codificados ¢ crucial para o
entendimento de um dos fatos principais sobre o qual quero me debrucar no que diz respeito a
técnica e & plasticidade’ do sapateado. O sapateado se anuncia justamente por conta dos seus
movimentos codificados, que sdo os passos de sapateado e a ritmicidade que criamos na
colaboragdo entre pés e chao. Quando pedimos para um leigo demonstrar o que ele entende
por sapateado, a acao esperada ¢ que ele comece a bater os pés contra o chdo. Também tem os
filmadores de espetaculos, profissionais e amadores, que frequentemente gravam apenas um
close dos pés, como se nao fosse importante enquadrar o resto do corpo naquele momento.
Isso reafirma o quanto que o movimento codificado do sapateado esta diretamente ligado a
sua sonoridade e a plasticidade dos membros inferiores. Mas sabemos que o corpo nao ¢ uma
carnica a qual podemos fatiar e separar em pedagos: para qualquer agdo dos membros
inferiores, existe a integragdo e colaboracdo de sua estrutura como uma totalidade: bracos,
cabeca, coluna vertebral, o proprio emocional e racional se engajam propositalmente ou nao
no momento de realizar um gesto comandante. Tudo isso gera uma plasticidade, com sentido

em si mesmo, € poética propria também.

7 Plasticidade corporal ¢ um termo utilizado por Marcia Almeida (2015 p. 101) para descrever a
subjetividade produzida por um dangarino poeta, emergindo assim, em uma forma fisica resultante das
sobreposi¢des dos movimentos dangados. Diz a autora que “A plasticidade se caracteriza pela maleabilidade ¢ a
capacidade de adaptagdo constante das formas” (ibidem, p. 93).
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Esse corpo em totalidade ¢ nomeado como corpo paradoxal por Gil (2004). A
fenomenologia teve o mérito de considerar o corpo no mundo, o corpo sensivel (p.55), mas o
corpo paradoxal que Gil propde se embasa no metafendmeno, onde ele descreve um corpo
simultaneamente visivel e virtual, que se projeta e se agencia com o espago, fundindo o

interior com o exterior.

Um corpo que se abre e fecha, que se conecta sem cessar com outros corpos e outros
elementos, um corpo que pode ser desertado, esvaziado, roubado de sua alma e pode
ser atravessado pelos fluxos mais exuberantes da vida. Um corpo humano porque
pode devir animal, devir mineral, vegetal, devir atmosfera, buraco, oceano, devir
puro movimento. Em suma, um corpo paradoxal. (ibidem, p. 56)

Gil traz o corpo paradoxal baseado no “Corpo-Sem-Orgios” de Deleuze. Ele explica, a
partir de Deleuze, que o corpo-sem-6rgaos € aquele que se permite esvaziar para que surjam
novos espagos de percepcao e agenciamentos de desejos, se inventando multiplas vezes com o
mundo. Isso ¢ o devir por exceléncia. Nao ha dualidade corpo/espirito ou espirito/matéria.

O trabalho que a danga provoca, segundo Gil (ibidem, p. 64), ¢ justamente deixar a
energia fluir pelo corpo em continuidade, sem obstrucao de seus 6rgaos. Podemos identificar
uma relacao direta com a metafora do voo do passaro de William James (1961; 1985), que
fala sobre uma percep¢ao que ¢ continua e liberta, assim como a relagdo com o proprio
siléncio e a sua poética a partir de John Cage (2018), ambos autores que vou explicar logo
abaixo neste mesmo capitulo.

E qual a poténcia estética que o sapateado permite e propulsiona, tanto de maneira
proposital (escolha estética do sapateador), quanto sem intencao (habitos do sapateador que se
manifestam quando ele ndo se direciona para aquela tomada de decisdo especifica)?

Como eu disse anteriormente através da metafora da luz e sombra: € como se o gesto
comandante fosse a luz, que pelo ensino tradicional do sapateado costuma habitar os
movimentos codificados dos passos técnicos e toques do pé contra o chdo. Simultaneamente,
para todo feixe de luz temos uma sombra que o acompanha, que nessa metafora equivale aos
gestos copilotos, uma parte muitas vezes negligenciada na tradicdo do sapateado, que ¢ a
atencdo a organizagdo ¢ a expressao do resto do corpo ao executar esses passos. Trago nosso
olhar sobre essa danga para as suas “sombras”, para os elementos muitas vezes negligenciados
acerca da especificidade do proprio sapateado e o que o define, compreendendo a importancia
da técnica de passos e indo para além dela, evidenciando como os movimentos nao-
codificados do sapateado se organizam a partir das nogdes de gesto comandante e gesto

copiloto.
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Encontrei muitas explicagdes para esses gestos nas pesquisas que Melinda Buckwalter
(2010) realiza sobre improvisagdo e composi¢do em danca. Quando a autora fala que
dangarinos priorizam algumas percepgdes de acordo com habitos pessoais assim como a
escolha estética da situacdo, ela refere-se justamente ao que estou nomeando de gesto
comandante. Sao agdes propositais que se realgam entre todos os objetos de interesse ao
alcance dos dangarinos, ou por questdo de habito e vocabulario de movimento ou por uma
escolha estética da situagdo. Ainda assim, na medida que o dancgarino reinventa seus habitos,

seus gestos comandantes também se transformam infinitamente.

Figura 4 - Gesto comandante e gesto copiloto

Gesto Comandante:

tarefa, desejo, meta

Gesto Copiloto
organiza¢oes auxiliares para realizacao
da tarefa

Fonte: da autora, 2017.

A necessidade de criagdo desses conceitos surgiu primeiramente da pratica, tanto na
atencdo que eu tinha de mim mesma ao longo da minha aprendizagem e experimentagdes
diversas no sapateado, quanto no perceber de alunos e colegas durante as aulas. Enquanto
professora, comecei a identificar padrdes nos alunos, gestos copilotos que denunciavam a
atencdo de cada um deles: a aluna Brenda® sempre olhava fixamente para o chido quando se
desafiava musicalmente ao longo de sua danca, por exemplo. E claro, os gestos copilotos
sendo individuais e pertencentes a subjetividade de cada um, era preciso mapea-los aos

poucos para conseguir perceber tais padroes.

8 - . .
Nome ficticio para preservar a identidade da aluna.
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Durante o intercambio que fiz como bolsista CAPES/CNPq no programa Ciéncias
Sem Fronteiras em 2013, tive a oportunidade de estudar danca na New York University, como
dito anteriormente. Apesar de ndo ter sapateado avancado na grade horaria da universidade,
sua localizagdo, numa cidade reconhecida mundialmente como uma das sedes mais
importantes dessa modalidade da danca, possibilitou a ampliagdo e aprofundamento de meus
estudos por meio de aulas extracurriculares com meus grandes idolos do sapateado americano.
Entre eles destaco a sapateadora e coreografa Michelle Dorrance. J4 a conhecia a distancia
desde pequena, em revistas sobre dang¢a que meu pai trazia de viagens em que Dorrance
estava na capa sapateando como manchete principal.

Assisti Dorrance dangar ao vivo pela primeira vez durante o intercambio no D.C. Tap
Festival (2013) — festival de sapateado internacional da cidade de Washington organizado
pelas irmas Chloe e Maud Arnold no qual ela apresentou um improviso solo. Michelle
Dorrance dangava e eu chorava na plateia. Em Dorrance eu vi tudo o que mais gostava no
sapateado: a parte brincante da danga, como uma crianga sapeca que exagera suas emogoes
sem muito parametro do que € socialmente esperado; que ri das proprias bobagens; que nao
apenas vai saltar, mas vai pular com os bracos abertos e levemente estabanados possuidos
pela alegria de quem esta dando o salto mais delicioso de sua vida; que pausa seu sapateio
para que a plateia possa assentar toda a danca que aconteceu até o instante e respirar junto
com ela. Depois de aumentar tanto as suas expectativas sobre ela, espero ter feito jus a essa
artista que tenho tanta admiragdo e convido vocé, leitor, a contemplar Michelle Dorrance a

seguir para compreender um pouco mais sobre a minha fala nessa pesquisa:

Video 4 - Michelle Dorrance no Stockholm Festival 2014. Disponivel pelo link
https://www.youtube.com/watch?v=4W8m1cX4YTU ou pelo codigo abaixo

Nos primeiros 40 segundos do video, Dorrance comeca brincando com a banda que a
acompanha. Ela esta cheia de energia e vigor, possivelmente com a adrenalina de quem

acabou de sair da coxia. Perceba como os acentos mais fortes de seu pé reverberam em
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movimentos também acentuados na sua mao, que lembram um tapa no ar, como se sua mao
também fosse responsavel por aquela acentuacdo sonora. Para esse “tapa”, ela também
tonifica todo o seu abdomen com o tonus de quem acabou de dar um susto em alguém a partir
daquele som do sapateado. Com um olhar ainda mais incisivo sobre sua danga, podemos
perceber também um aspecto contra lateral entre o balanco de seus bragos e a transferéncia de
peso entre suas pernas: no momento em que Dorrance trabalha com as minuciosidades e
agilidade da perna direita, seu brago esquerdo esta espalhafatoso dangando junto com aqueles
sons, € no momento que ela reveza entre as pernas, percebemos os dois bracos mais
equalizados em quantidade de agito e movimento. Para os passos mais aerodindmicos do
sapateado como pequenos ou grandes saltos, seus cotovelos ou até mesmo os bragos inteiros
se langam para tras do seu corpo, como asas que a impulsionam para cima e facilitam leveza
para esse movimento de dificil execucgao.

Quero ressaltar o ponto-chave dessa pequena video-analise que fago sobre Dorrance:
todas essas organizagdes ¢ reverberagdes de seus sons e passos de sapateado nao sdo
necessarias. Talvez para Dorrance sejam, pois ¢ a maneira como ela se inventa com as
sonoridades, o chdo, a banda, a plateia, etc. Mas se um sapateador de nivel tao alto quanto o
dela fosse recriar esse improviso utilizando as mesmas sequéncias ritmicas, esse sapateador
brincaria de forma diferente nas relagdes entre todos os membros do corpo e dindmicas de
movimento (pressupondo que as acentuagdes ritmicas seriam as mesmas). Isso porque os
gestos copilotos sdo pessoais e intransferiveis, sdo parte da maneira como a pessoa se inventa
com o espago ¢ em dangca movimentando memorias e experiéncias. Os gestos copilotos
dependem de memorias fisicas, emocionais € racionais para se inventarem, ¢ ainda, estdo
sujeitos a transformagdes e a deriva o tempo inteiro. Essas alternancias de atengdo e a maneira
como elas se manifestam nos multiplos desafios que a experiéncia de sapatear propulsiona em
cada individuo, s@o a propria poténcia poética dessa danga.

Voltando ao video de Dorrance, para o final da sua danga, a partir da minutagem 4’407,
ela comega a dancar o que chamamos de a capella, ou seja, dangando sem acompanhamento
musical: a banda se interrompe e ela dd continuidade. Sem a musica de outros trés
instrumentos cobrino e, de certa forma, abafando o som do seu sapateado, ela aproveita da
atencdo da plateia que esta voltada para os sons de seus sapatos para fazer variacdes mais
detalhadas e minuciosas. Fica mais facil brincar com o volume, variando acentos e
produzindo sons mais fracos, que chamamos de pianissimos. Veja que as combinacdes de
passos que ela passa a usar nesse momento sao menos acrobaticos e aerodinamicos do que na

primeira etapa. Ela basicamente brinca entre crawls e paddle and rolls, que sao duas
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combinagdes fundamentais de passos no sapateado, mas que nos pés de um sapateador
profissional permitem muita agilidade por exigir menos esforgo fisico para executd-los. Pelas
aulas que fiz com ela e tempo que passei estudando sua dancga, posso arriscar dizer que iSso
foi um cambio de gesto comandante. Veja, no comego, ¢ como se Dorrance estivesse
compondo junto com os musicos, mas também competindo sonoramente com eles para ser
escutada e ndo ficar em segundo plano em relagdo a banda. Por isso, escolhia mais
movimentos vigorosos ¢ elaborados. Agora que nao ha mais dispersdo sonora ¢ que toda a
atencdo da plateia se volta para ela e qualquer ruido que saia de seus sapatos de sapateado,
Dorrance nao precisa fazer grande para fazer muito. Comparativamente, ndo falamos na
mesma altura dentro de um museu como falamos em um meio comercial como uma feira, por
exemplo.

Seus gestos comandantes nao sao mais 0s passos € combinagdes ricas em virtuosismo,
mas a ritmicidade que ela pode descobrir a partir deles. Ritmos dobrados, quadruplicados,
sincopados, com acentuacao e diferentes volumes, pausas. Veja como sua expressao facial se
transforma quando ela encontra uma sonoridade que gosta no proprio improviso e revela isso
para a plateia. Ou ainda, a expressao facial de quem estd tentando entender como desenvolver
aquelas células ritmicas. Logo mais, na minutagem 5’20, Dorrance convida a plateia a bater
palmas na pulsagdo do seu improviso, para ajuda-la a segurar o tempo forte da musica que
esta criando. Isso € uma estratégia de conduzir a atengao da plateia para essa pulsacao ritmica
que ¢ constante e de alta precisdo em sua danca. Ela comega a perambular entre os compassos,
as vezes danca no comeco e faz pausa no final, e vice-versa, e exatamente na minutagem 5°29”
ela brinca com a plateia batendo palma junto, como quem diz: estou viajando na minha
musica, mas ainda sei exatamente aonde esta o tempo forte. E nesse instante, o gesto
comandante ¢ o tempo forte e sua cara brincalhona poderia ser o gesto copiloto que o
acompanha. A plateia concorda e acolhe.

Tive o imenso privilégio de realizar uma entrevista com Michelle Dorrance na qual
sao discutidas essas percepgoes de si e dos outros nas mudancas de atengdo. Falarei sobre essa
entrevista no ultimo capitulo desta dissertagao.

Caro leitor, vamos recapitular o que a autora Virgina Kastrup (2012) enfatiza sobre a
aten¢ao nao se resumir em uma seletividade de informacao e execucao de tarefas, ela ¢ um
processo complexo que deve ser aprendido e exercitado. Nossa analise sobre o video de
Michelle Dorrance ¢ baseada no preceito de que a atengdo de Dorrance constroi sua
subjetividade no sentido de que ela se inventa em acoplamentos externos (banda, plateia,

sapatos de sapateado) e internos (memoria e percep¢ao). Nas palavras da autora: “a atengao ¢
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um processo que vem sempre acoplado a outros, como a percepcao € a memoria, possuindo
uma espécie de funcionamento transversal. Esse carater transversal faz da atengdo um
processo especial: ela ¢ o fundo da variagdo da cognigdo.” (ibid, p. 25)

Em uma segunda etapa da pesquisa, apos ler Virginia Kastrup (2007) e procurando um
aprofundamento em estudos acerca das dindmicas e caracteristicas da atencdo, me debrucei
sobre o trabalho do psicologo norte-americano do século XIX William James que traz em sua
pesquisa muitos pontos que, acredito, contemplam a atualidade.

Primeiramente, o autor traz o entendimento de fluxo de pensamento (1985, p. 134)
comparando a atengdo ao voo de um passaro: movimento continuo, pousando de tempos em
tempos em algum lugar. Sao esses voos e pousos que ddo um ritmo ao pensamento: a atengao
flutua, e pousa no préprio movimento, configurando seu campo perceptivo.

Podemos perceber esse fluxo de pensamento se manifestar na gestualidade do
dangarino também. Quando decidimos por uma tarefa a ser cumprida, alguma meta que
deverd ser executada como saltar em um pé so, girar, se deslocar pela sala, desenvolver uma
célula ritmica ou qualquer outra acao que capture o interesse do sapateador, essa agao ¢ o que
chamo de gesto comandante: ¢ um pouso do pensamento, ainda que logo em seguida ele voe
para outro lugar.

Ao contrario dos gestos comandantes, os gestos copilotos sdo todos aqueles que nao
estao no pouso da atengao sugerido por James.

Além disso, os nomes adotados para os conceitos elaborados nesta dissertacdo sao
uma resposta a essa metafora que o psicélogo sugere. Brinco, entdo, com minhas proprias
comparagdes de navegacdao e proponho os termos gestos comandantes e gestos copilotos
como ancora para observar a dindmica da atencdo de um dangarino.

Dentro das funcdes da aeronautica, o comandante ¢ a autoridade maxima, enquanto o
copiloto o auxilia na seguranca do voo e monitoramento de todos os sistemas da aeronave.
Entretanto, ambos recebem o mesmo treinamento, caso o comandante precise se ausentar
temporariamente, o copiloto assume seu posto. Atribuo a minha metafora um carater fisico,
pertencente ao campo da danca e de outras praticas de movimento. O gesto comandante ¢ o
que rege a nave. Ele ¢ o proprio desejo de realizagdo como: a execucdo de um passo, a
agilidade motora, uma qualidade musical especifica, um giro, uma expressividade facial, etc.
Enfim, as tarefas — gestos comandantes — vao surgindo de acordo com a necessidade e
construcdo de cada danca. Ao lado dessas tarefas, temos outros movimentos concomitantes,
que agenciam todos os dispositivos de atencao para tornar a realizacao do gesto comandante o

mais facil possivel. Esses movimentos seriam o que estou nomeando como gestos copilotos,
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que tem autonomia o suficiente para pilotar uma nave, mas sdo passiveis de ceder a uma
ordem maior a qualquer instante.

No livro Psychology: the briefer course (1961), originalmente publicado em 1882,
James descreve a habilidade de interesse que temos pelos diversos topicos ao nosso redor:
“um dos fatos mais extraordinarios sobre a vida ¢ que, apesar da gente visualizar a todo
instante através da nossa sensibilidade, n6s conseguimos notar apenas uma por¢ao desse todo”
(1961, p. 84 — tradugdo nossa)’ .

O que vale o nosso notar? A nossa consciéncia ¢ estreita, mas o carater seletivo da
nossa atencdo nao se estagna em um Unico proposito, pois os objetos nao-selecionados
continuam pairando e nos afetando de diversas maneiras e intensidades. O autor sugere
nuvens de consciéncia, ou melhor, como se a consciéncia fosse essa nuvem que processa
informacodes selecionadas de acordo com nossos interesses. Estimulos que nao atravessam
essa esfera ficam em segundo plano, sempre coexistindo, como se estivessem virados de
costas para uma porta aberta.

De acordo com essa visdo, percebemos que os gestos comandantes se enquadram no
lugar dos nossos interesses. Eles sdo os movimentos que atravessam essa nuvem €
processamos em nossas proprias sistematicas. Nosso interesse ¢ capturado por uma tarefa que
desejamos realizar como saltar, girar, se deslocar, etc. O gesto comandante ¢ a a¢ao para qual
a nossa aten¢ao se direciona, ¢ ao redor dele, os gestos copilotos atravessam nossas
superficies sensiveis a todo instante, nos afetando e nos alterando para além da experiéncia
consciente: “[...] as impressdes da fisicalidade existem independentemente de as tomarmos
em consideragdo ou ndo, ¢ afetam os 0rgdos sensorios também energeticamente.” (JAMES,
1961, p. 84, traducdo nossa)'’. Ou seja, ainda que elementos nio sejam capturados pela nossa
percepcao e notoriedade, eles nos afetam e potencializam outros acoplamentos de interesses
que venham a surgir.

William James também separa as atengdes em diversas categorias, de acordo com o
objeto que desperta interesse (sensorial ou intelectual/representativo) e com o esforgo
(voluntario e involuntario). Nunca fazemos esforco para prestar atengao em algo que nos
interessa, a menos que esse topico seja um meio para alcangcar uma meta que queremos.

Quando percebemos e pousamos nosso pensamento nos gestos copilotos, por exemplo,

? “One of the most extraordinary facts of our life is that, although we were besieged at every
moment by impressions from our whole sensory surface, we notice so very small part of them”
(JAMES, 1961, p. 84).

19°«1...] the physical impressions which do not count are there as much as those which do, and
affect our sense-organs just as energetically” (JAMES, 1961, p. 84).
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estamos nos desviando momentaneamente de nossa meta, criando interesse por algo que nao
nos move, mas afeta nosso mover ao ponto de requisitar notoriedade. A organizagdao do gesto
copiloto requer atencdao voluntaria, necessariamente, enquanto a acdo do gesto comandante
pode variar entre voluntaria e involuntaria (as vezes, queremos saltar em uma unica perna,
pois visamos outros objetivos estéticos/afetivos/cognitivos a partir daquele salto).

Caro leitor, como vocé esta agora? Ja esta lendo ha algum tempo essa dissertacao, e
espera-se que esteja engajado nela para chegar até aqui. Pressupondo que sua atencao
perambula por esse texto, como sua fisicalidade se moldou para facilitar esse fluxo de
pensamento? Estd sentado? Em pé? Deitado? Suas pernas estdo cruzadas? Seu trapézio estd
relaxado ou tenso? Como esta a inclinagdo da sua cabe¢a? E o movimento dos seus 1abios? Da
sua lingua? Hé contragdo em algum musculo da sua face? Veja se ¢ possivel nao modificar
essa configuracao enquanto leva sua atengao para ela. Se for possivel, apenas atente-se ao
desenho do teu corpo no espago sem modifica-lo, seus pontos de tensdo e relaxamento, as
areas estaticas e em movimento.

Esse capitulo trata sobre isso: configuracdes coadjuvantes de uma agdo principal. No
exercicio que fizemos juntos no paragrafo anterior, tentamos levar a atencdo para a forma
com que vocé se organiza para executar uma tarefa: ler. Paradoxalmente, quando levamos a
atencdo para o coadjuvante, esse torna-se nosso personagem principal, ainda que

momentaneamente, € que logo mais, ele retorne para o segundo plano.

1.2 Siléncio em som e movimento

Agora, vamos nos aprofundar um pouco mais na propria constituicdo do sapateado.
Essa danca ¢ construida por duas esferas principais, que se contaminam com mais ou menos

intensidade, como na ilustrag¢ao abaixo:
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Figura 5 - Sapateado: entre o movimento e a sonoridade

movimento sapateado sonoridade

Fonte: da autora, 2017.

Cada esfera tem suas proprias caracteristicas e desafia o sapateador em ordens
diferentes (ainda que contaminadas uma pela outra).

A pesquisa do sapateado ¢, fundamentalmente, explorar tipos de movimentos que
constroem musicalidade (e vice-versa). Brian Seibert (2015) aponta que podemos assistir um
filme de um grande mestre sapateador como Buster Brown (1913-2002), desligar as caixas de
som e ainda assim, praticamente escutar o sapateado, como se fosse uma musica para surdos.
E também ao contrario, feche os olhos durante uma apresentagao e vocé€ praticamente enxerga
a transferéncia de peso: o movimento ¢ audivel. O sapateado ¢, entdo, um laboratdrio
minucioso sobre que tipo de movimento produz som, que tipo de som produz movimento, e
ainda, quais movimentos que nao produzem som nenhum (siléncio), mas constroem o
imaginario da sua danga, enfatizando sutilezas ritmicas ou potencializando movimentos
virtuosos do sapateado.

Gostaria de ressaltar que os movimentos sem producdo sonora caracterizam e
constituem a poética do sapateado americano. John Cage (1912 - 1992) é um percursor e
grande artista que nos provou a importancia do siléncio para a produgdo artistica e, sobretudo
a musical. Alberto Heller (2008) escreveu sua tese sobre John Cage e a poética do siléncio a
partir das obras literarias, musicais e teatrais de Cage. Ele separa o entendimento de siléncio
em trés instancias a partir da percepgao de Cage:

a) Anos 30 e 40: siléncio em oposi¢cao ao som. Unidade mensuravel de compreensao
empirica.

b) Anos 50 e 60: o siléncio ndo existe e ¢ sempre gravido de som. Som e siléncio sdo

mutaveis e interpenetraveis, o que ha sao sons intencionais ou ndo-intencionais.
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c) Anos 50 e 60, segundo momento: John Cage se desprende da compreensdo do

siléncio a partir do fendmeno acustico. O siléncio ¢ transcendental.

O siléncio elogiado por Cage ndo se opde ao som: é-lhe co-presente, o envolve; esse
siléncio é o Tempo (o intemporal / modo especifico de temporalidade), o invisivel, o
inatual; da-se como abertura, horizonte de possiveis, faz-se presenga (ndo é: torna-
se); € ponto de fuga da representagdo a0 mesmo tempo que constitutivo dela; ndo se
mostra como coisa/substancia/ente, mas antes como modo da agdo, estilo,
profundidade, aura, dimensao, verticalidade, densidade; fendmeno de passagem e de
pregnancia: aquilo que, ainda n3o sendo, se deixa arrebatar na dire¢do de uma
ferminagdo do que vai ter sido, imbricagdo de inatualidades, criagdo em sentido
radical, temporalizacdo do tempo; modo (im)perceptivo que se abre ¢ con-funde a
uma nao-especificidade enquanto consciéncia aguda do difuso (awarness), fluxo no
qual os diferentes momentos no/do tempo se integram (excentram, descentram,
supercentram) nao numa unidade, mas numa multiplicidade difusa e aberta.
(HELLER, 2008, p. 14).

Assim, a nocao de siléncio que Cage se devota no seu trabalho artistico nao ¢ baseada
em um entendimento empirico, mensuravel, nem acustico: ¢ uma reviravolta nos processos de
atencdo do mundo. Essa no¢do fundamenta a relevancia dos gestos copilotos como siléncios
proprios nao apenas do sapateado, mas de todas as dangas e artes da cena.

Heller ainda pontua que o siléncio nos possibilita experimentar a presenca de uma
auséncia: que se faz ouvir, que ¢ fundamental, que produz. E ainda, completa “Mesmo onde
nao ha (ou ndo se esperaria que houvesse) som, ha gesto. Ou melhor: principalmente onde nao
ha som, ha gesto (2008, p.16)”.

Sabemos que os gestos copilotos, assim como a nogao de siléncio desenvolvida por
John Cage, ¢ uma partitura de gestos nao-escritos, ou seja, gestos nao-intencionais que
interpenetram e constituem a danga como ela €. Assim como nao ha siléncio que nao seja
gravido de som, apenas existem gestos copilotos em gestagao de gestos comandantes. Esses
siléncios, ou seja, gestos copilotos, sdo essenciais € inseparaveis na constru¢cdo poética de um
movimento expressivo na danga como o sapateado. Com essa dissertacdo, meu desejo €
provocar consciéncia e sensibilidade para esses siléncios do sapateado, siléncios providos de
som assim como de gestos; para penumbras do foco de luz que damos a uma sequéncia
dangada; para a poténcia e relevancia que o ndo-intencional tem nos nossos fazeres artisticos.
Nao ha inspira¢do sem expiragao.

Quero exemplificar essas nogdes a partir de movimentos tradicionais no sapateado que
sdo vistos como excesso, virtuosidade e muita intencionalidade para realizar esses gestos
comandantes de dificil execucao pelo rigor técnico.

Em 1920, os sapateadores inventaram os flash steps. Anita Feldman (1996, p. 127) os
descreve como passos que movem o corpo inteiro e se lancam no ar. O motivo do surgimento

dessa técnica virtuosa e acrobatica, de acordo com a autora, era finalizar grandes niimeros:
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geralmente, ao final da musica, a banda que acompanhava o sapateador ficava mais enfatica e
aumentava tanto o volume que mal se escutava a percussao do dangarino. Além disso, o apelo
visual que esses flash steps criavam levavam a plateia a muito entusiasmo e entretenimento. A
autora refere-se a um corpo inteiro que se move de uma maneira estipulada: bragos e tronco
devem obedecer a uma impulsdo e organizacdo especifica para darem conta desse passo
acrobatico que ¢ realizar sons com os pés no instante do salto em que o sapateador esta
suspenso. Afinal de contas, como vimos até aqui, o corpo inteiro sempre se move em sintonia
com os passos de sapateado que estdo sendo executados em flash steps’’ - o balango dos
bracos langando o corpo em suspensao no ar, certamente ajuda na execucdo € na
aerodindmica do passo, mas ao mesmo tempo € possivel realizar essa suspensdo com outras
variacoes de bragos: cotovelos flexionados/ angulos diferentes/ balancar para frente ao invés
de balancgar para tras/ posicionamento da cabega em relagdo ao restante da coluna, entre outras
variacdes que o dancarino ou coredgrafo podem determinar de acordo com escolhas pessoais
e estéticas .

Aproveito esse momento, para compartilhar um video que une grandes icones do
sapateado americano - Buster Brown, Bert Gibson, Fred Kelly, Chuck Green, Jimmy Slide e
Ralph Brown - dangando a coreografia de repertério BS Chorus. O registro também contém
um solo do Buster Brown explicando alguns topicos fundamentais os quais serdao citados mais
adiante no segundo capitulo desta dissertacdo. O video esta disponivel no canal de Brian
Seibert, que contém varios outros registros historicos que indico a quem desejar se aprofundar
no estudo do sapateado. Além disso, a figura 25 (p. 92) dessa dissertacdo também contém
uma fotografia do instante de um flashstep. Mas, por hora, uma aten¢ao especial para o video

5:

11 . .
Feldman pontua que atualmente os sapateadores ainda usufruem muito dos flash steps, mas
além de entreter a plateia, eles também devem integrar a sequéncia ritmica desenvolvida, e ndo
somente o passo repetidamente ao final da musica para receber aplausos.
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Video 5 - Buster Brown and the Original Hoofers. Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=0B3ZDbw0Uqo&t=9s ou pelo codigo abaixo

Em primeira mao, a propria coreografia B.S. Chorus ja ¢ um deboche de outra
coreografia de repertorio chamada Shim Sham - uma coreografia que sapateadores iniciantes
ao redor do mundo aprendem para dancgar juntos, mesmo que tenham acabado de se conhecer.
As siglas sdo as iniciais para bullshit chorus, uma variagao mais acrobatica (com mais flash
steps) para quem esta saturado de dancar o Shim Sham nos encontros de sapateadores'?.

Podemos encontrar varios flash steps ao longo do video, discretos no meio da
coreografia ou virtuosos ao final de um fraseado, quero ressaltar alguns: na minutagem 0'50",
125", 2'40", 6'45", 7'03", 7'31" e finalmente, junto com o final da orquestra a partir da
minutagem 7'58", Buster Brown aumenta a intensidade dos flash steps € se preocupa menos
em construir um ritmo complexo para encerrar seu numero com grandiosidade e
virtuosidade....Ufa, perdao, leitor. Estou indo rapido demais, vamos por partes? Insiro um
breve siléncio no meio do meu texto, pois antes de prosseguir, gostaria de te ensinar a

sapatear.

2 Notas da aula da sapateadora americana Chloe Arnold durante o festival internacional de
Sapateado Tap In Rio, edi¢do de 2017.
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Figura 6 - Sapatos de sapateado

Fonte: fotografia da autora, 2017.

Sapateado para leigos:

Calco meus sapatos. Cada um pesa em torno de 500g. Eles sdao de couro sintético, sola
de madeira com duas plaquetas metéalicas acopladas: uma na parte superior (metatarso) e outra
na parte inferior (calcanhar). Calma! Esse paradgrafo ¢ uma aula de sapateado? Levante-se,
leitor. Quer sapatear ou nao quer? Comegamos em pé. Se nao tiver sapatos de sapateado, pode
imaginar as plaquetas, ndo tem problema. Mas ndo se esquega: na sola do pé, uma na frente
no metatarso e outra atrds no calcanhar.

D¢ um passo a frente. Qual plaqueta encostou no chao primeiro?

— O calcanhar.

Nesse mesmo passo, qual plaqueta encostou depois?

— O metatarso.

Quantos sons vocé gerou em um passo?

— Dois.

No primeiro som que vocé fez quando apoiou o calcanhar no chdo, a plaqueta da
frente estava em contato com o chao ou suspensa? E quando vocé fez o segundo som com o

metatarso, a plaqueta de tras estava apoiada no chao ou suspensa?
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Vamos nomear'” esses dois momentos de um simples passo para frente:

Scuff: O pé estd completamente suspenso e toca-se o chdo apenas com o calcanhar.
Pode ter transferéncia de peso, ou ndo. Em inglés, scuff significa cavar, pois o movimento
aparenta pouco amortecimento, como se fosse furar o chao com a beira da plaqueta de tras.

Ball: O pé ja estd apoiado no chdo apenas pelo calcanhar e toca-se o chdo com o
metatarso. Pode ter transferéncia de peso ou ndo. Em inglés, ball of the foot significa
metatarso.

Agora, leitor. D& um passo para tras. Qual plaqueta encostou no chao primeiro?

— O metatarso.

Nesse mesmo passo, qual plaqueta encostou depois?

— O calcanhar.

Quantos sons voc€ gerou nesse passo para tras?

— Dois.

J4 temos dois movimentos novos:

Step: O pé estd completamente suspenso e toca-se o chdo apenas com o metatarso.
Pode ter transferéncia de peso, ou ndo. Em inglés, step € a acao de pisar.

Heel: O pé ja esta apoiado no chao apenas pelo metatarso e toca-se o chao com o
calcanhar. Pode ter transferéncia de peso ou ndo. Em inglés, heel significa calcanhar, ou salto
do sapato.

Parabéns, leitor! Vocé acabou de aprender seus 4 primeiros passos de sapateado. Step,
Heel, Scuff, Ball. Se puder, pause sua leitura por um breve periodo. Pode até tocar alguma
musica que goste ou fazer a capella’® para se escutar melhor. Tente isolar o maximo possivel
esses quatro instantes que estdo presentes nas suas caminhadas rotineiras. Experimente essa
caminhada separando os dois sons de cada passo de maneira uniforme. Tente manter a
distancia igual entre todos os sons. Atencdo para qual plaqueta (traseira ou dianteira) esta
gerando a batida e se o pé ja esta encostando no chdo ou completamente suspenso. Repita um
passo de cada vez: apenas step, repetidamente... depois o scuff... heel... € s6 o ball. Faga
primeiro sempre com a mesma perna, € depois trocando de uma para a outra. Escute o som,
mas também perceba como a sua postura interfere nesse som. Mantenha os joelhos sempre

flexionados ou semi-flexionados para absorver eventuais impactos.

'3 A nomenclatura no sapateado sofre muitas variagdes regionais. E consequéncia do fato de ser uma arte de
conhecimento popular, que se ensina de uma pessoa para a outra, na qual muitos conhecimentos sdo perdidos,
transformados ou recordados com mais fidelidade que outros. Assim, os nomes de passos podem variar de um
lugar para outro.

Sem acompanhamento musical, solista.



29

E agora? Vamos dar um salto para minha aula de avangado. Os alunos dessa turma

mais experientes estdo praticando apenas o step ¢ heel.

Sapateado avancado:

Comeco com Jazz. Poderia ser qualquer outro género, mas hoje estou com vontade de
escutar Jazz. Os alunos de sapateado ja estdo prontos, € enquanto calgo meus sapatos, peco
que se orientem apenas por dois passos: step € heel. Step, como ja dito, ¢ a acdo de tocar o
chao apenas com a plaqueta da frente, com o metatarso, com ou sem transferéncia de peso,
gerando notas mais agudas. Esta dentre as notas mais agudas que geramos no sapateado. Heel
¢ um passo que se configura quando o sapateador ja estd na meia-ponta, ou seja, com o
metatarso apoiado no chdo e o calcanhar elevado. O som sai a partir da queda do calcanhar,
que quando repousa gera uma nota mais grave.

A principio pode parecer aprisionador restringir o vocabuldrio que os alunos podem
usar, mas pelo contrdrio, alivia-se a preocupacdo de executar passos complexos ou
combinagdes virtuosas de uma variedade de movimentos. E possivel assim aprofundar outras
dimensdes, estudar detalhadamente o pequeno-grande universo de steps € heels, suas infinitas
combinacaoes,

Tabela 1 - Combinagdes steps e heels

1) step step heel heel

2) step heel step heel

3) heel step heel step

4) heel heel step heel

5... (..)

Fonte: da autora, 2017.

transferéncias de peso,

Tabela 2 - Transferéncias de peso steps e heels

1) | step*D | step*E heel*D | heel*E

2) | step*D | heel*D | step*E heel*E

3) | heel*E step*D | heel*E step*D

4) | heel*E | heel*E step*D | heel*D
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*D (com a perna direita)
*E (com a perna esquerda)

Fonte: da autora, 2017.

ritmicidade e andamento,

som na métrica (uma batida por tempo),

dobrar a métrica (batida no contratempo também),

quadruplicar a métrica (4 batidas no intervalo de um tempo),

tercinas/quidlteras (dividir o tempo em trés batidas iguais),

sincopar (deslocar a acentuag¢do da pulsag¢do),

pausas (intervalos de siléncio, de longa ou curta duragdo, em tempos fortes ou fracos);
swingar (retardar a batida do contratempo);

quadrado (manter o contratempo exatamente na metade do tempo).

espacialidade,

girar,

se deslocar pelo espaco em linhas retas;

se deslocar pelo espago em curvas,

dangar bem proximo a alguém ou algo;

dangar bem longe de alguém ou algo,

executar os passos com as pernas mais unidas,

executar os passos com as pernas mais afastadas;

homolateralidade entre os movimentos dos bragos e da perna que produz som,

contralateralidade entre os movimentos dos bragos e da perna que produz som.

musicalidade,

acompanhar ou imitar a voz da cantora(o),
acompanhar ou imitar o som do contra-baixo,
acompanhar ou imitar a bateria;

contrapor com todos os musicos ou apenas um,
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formar frases musicais com comego, meio e fim.,

. - 15
dangar independentemente da musica e suas estruturas .

volume,

sons mais fortes,

.. 16

sons mais pianos’”,

crescer do piano para o forte;

decrescer do forte para o piano,

acentuar alguns sons com batidas mais fortes,

deixar sons mais pianos para enfatizar outros acentos,

gestualidade,

movimentagdo mais leve, com pouco tonus;

movimentag¢do mais forte, tonificada;

movimentos articulados, fragmentados,

movimentos compactos, o corpo se move em blocos indivisiveis;
movimentos circulares de membros isolados ou do corpo inteiro,
expressividade facial;

olhar fixado no chao,

olhar na linha do horizonte;

olhar nos olhos de outros dan¢arinos ou pessoas proximas.

Assim comecamos a aula. Um aquecimento de atengdo, das articulacdes, de
reconhecimento de si no dia. Diversos gestos comandantes a partir dos primeiros passos
aprendidos na técnica do sapateado: step e heel. Foram exatos 4°48”: duragao da musica de

Ella Fitzgerald Mack the Knife.

15 Ndo ¢ nada comum na tradicdo do sapateado se desvencilhar da musica, mas enquanto exercicio ou propria
pesquisa contempordnea, a fuga também pode servir de poténcia criativa para os sapateadores, como ja
desmistificou Merce Cunningham (1919-2009) que criava suas coreografias autonomamente ¢ paralelamente do
musico John Cage (1912-1992) em suas obras conjuntas.

16 . . . , .
Chama-se de nota piano aquela de tonalidade mais fraca na musica.
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Cada sapateador focou em um desses topicos destacados acima, transformando-o no
seu proprio gesto comandante. Alguns transitaram ou misturaram mais de um topico. Esses
sdo 7 elementos que particularmente observo com mais frequéncia entre colegas e alunos.
Esses principios foram sendo percebidos e elencados por mim ao longo das minhas préticas,
tanto como aluna quanto professora. S3o alguns principios da area de musica e outros da
danga, e quando misturados podem trazer diferentes propriedades da ateng¢ao dos sapateadores.

Mas aqui estd a parte desafiadora que rege meus questionamentos dentro dessa
dissertacdo e o meu fazer em danca: movimento e sonoridade sao dois sistemas cognitivos
complexos, com especificidades proprias, e, consequentemente, heterogéneos entre si. Cada
sistema desses possui outros subsistemas (danca: combinac¢des de passos, transferéncia de
peso, espacialidade, gestualidade; musica: ritmicidade, musicalidade, volume, entre outros),
que podem se cruzar ou nao, como na ilustracao acima (figura 4). Cada sistema e subsistema
requer uma atencdo diferente, a depender da subjetividade e interesse de cada sapateador.
Entdo, com até quantos sistemas (ou subsistemas) conseguimos lidar simultaneamente?

Primeiramente, para conciliar atengdo entre multiplos sistemas heterogéneos, eles
devem construir um sentido quando unidos. James (1961, p. 86) fez esse experimento com o
caso da escrita: quando expostos a uma quantidade de palavras aleatorias por um tempo curto,
apreendemos o dobro de informacao se elas tiverem conexado entre si — em um fraseamento,

por exemplo. Compare sua atengdo nas duas figuras abaixo, leia uma vez e tente repetir em

sequéncia:
A)
dangarina Divisao sala coreografia musica desloca sincope
B)
a dangarina Divide amusica | em sincope | enquanto pela sala na

se desloca coreografia

Naturalmente, o sapateado cria fraseados de movimento que geram sentidos com a
sonoridade o tempo todo. Sdo infinitas as maneiras de combinar sistemas que tenham conexao
entre si, seja em combinagdes tradicionais da técnica ou inventadas pelo sapateador. Se
preciso produzir 8 sons na duragdo de um tempo, existem alguns gatilhos que ja me colocam

em prontiddo para me atentar a essa agilidade ritmica e motora. Esses gatilhos sdo, por
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exemplo, uma combinacao de passos que chamamos de rolls, que pela repeticdo (looping) e
relaxamento das articulagdes do tornozelo eles foram comparados a um rufar dos tambores
(drumroll). Um exemplo seria o paddle and roll, que Seibert (2015, p. 308 — traducao nossa)
define como uma combinagdo de quedas de calcanhares e movimento de abanar dos
tornozelos que poderiam produzir um som de vaivém como de um trem. Apesar de muitas

variagdes, 0 paddle and roll originalmente consiste na combinagdo de quatro passos':

Tabela 3 - Passos do paddle and roll

scuff | Tocar o calcanhar no chio, sem que a plaqueta da frente esteja apoiada também.

spank | Chutar para tras em um movimento pendular cuja Ginica plaqueta a encostar o chao ¢ a da

frente.

step Apoiar-se exclusivamente com a plaqueta da frente no chéo.

heel A plaqueta da frente ja esta apoiada no chio e tocamos apenas a plaqueta de tras
(calcanhares).

Fonte: da autora, 2017.
A ordem em que esses elementos se organizam ¢ a mesma, mas como o paddle and
roll se encontra, geralmente, em looping alternando entre um pé e o outro, posso iniciar de
qualquer ponto:

Figura 7 - Esquema paddle and roll

scuff

heel paddle and roll spank

step

Fonte: da autora, 2017.

A tabela 3 mostra os passos desconectados, inicialmente sem sentido entre eles,
enquanto que a figura 7 os organiza em um sistema de looping representado pela bola (paddle

and roll). Se alterarmos sua ordem, € necessario apreender essa nova ordem antes de

17 . . . . . . .. LN

Assim como vimos na nota de rodapé 12, a oralidade no ensino do sapateado americano permitiu variagdes
nos nomes de cada movimento a depender da regido e professor(a). Anita Feldman (1996) nomeia-os
respectivamente: Dig, Draw, Step, Heel.
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conseguir imprimir velocidade, pois o sistema ainda estd desconexo. Mas, quando aciono uma
combinagdo que ja tem sentido para mim, como nessa configuracao tradicional de passos,
consigo combinar outros sistemas simultaneamente:

A. Variar o volume entre os passos, criando acentos:

Figura 8 - Volume entre os passos

SCUFF scuff scuff

heel spank HEEL spank heel spank

step step STEP

Fonte: da autora, 2017.

B. Repetir o méximo de paddle and rolls que consigo dentro da duragdo de um

tempo, trabalhando minha habilidade de agilidade:

Figura 9 - Repeti¢do de paddle and rolls

Fonte: da autora, 2017.

C. Desenhar meus passos no espago, me deslocando pela sala, girando, cruzando

uma perna atras da outra durante a execugao do paddle and roll:

Figura 10 - Paddle and roll pelo espago



35

Fonte: da autora, 2017.

D. Variar meu tonus e silhuetas que crio no espaco durante a produgdo desse

“rufar de tambores™:

Figura 11 - Variagdo de tonus e silhuetas

Fonte: da autora, 2017.

E. Compor meus paddle and rolls com outras sonoridades no ambiente, como

seguir uma musica € suas pausas, ou contrapor com elas:

Figura 12 - Paddle and rolls em composig¢do
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Fonte: da autora, 2017.

As ilustragdes acima (figuras 7 a 12) sdo uma representagao de como nos organizamos
durante os desafios propostos que sdao criados no proprio fazer do sapateado. Cada desafio
desses, ¢ um potencial gesto comandante e os elementos dispersos, que agrupamos nao-
propositalmente para a realizacao desses desafios, sdo os gestos copilotos. Os gestos copilotos
agrupam informacgdes que, a principio, sdo dados desconexos dentro do sistema para tornar
sua agdo possivel nos pardmetros de nossa habilidade de atengdo. E como quando
completamos informacdes inexistentes, sempre buscando atribuir um sentido para o sistema:
uma placa de transito desbotada escrita “PAR”, em que ndo precisamos ler a ultima letra para
reconhecer o aviso e frear o carro. Resumimos e agrupamos informagdes para lidar com a

complexidade de cada novo desafio proposto ao longo da danga.

Assim, se retomarmos o questionamento inicial: com quantos assuntos conseguimos
lidar simultaneamente? Caso esses assuntos se refiram a topicos completamente
desconexos, a resposta € ndo facilmente mais do que um, a menos que sejam
processos habituais; nesse caso até dois, ou trés, sem muita oscilagdo da atengdo
(JAMES, 1961, p. 87 — tradugdo nossa, italico do autor)'®.

Popularmente, alguns podem pensar nesse agrupamento como uma banalidade, até
mesmo uma distragdo. Muitas vezes lemos uma palavra que nao esta desbotada e

completamos seu sentido em outra palavra sem relagdo, como em um texto no qual esta

18 “If, then, by the original question, how many objects can we attend to at once, be meant how many entirily
disconected systems or processes can go on simultaneously, the answer is, not easily more than one, unless the
processes are very habitual; but then two, or even three, without very much oscillation of the attention (JAMES,
1961, p. 87)”.
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escrito “danca étnica” que impulsivamente podemos ler “danga ética”. Pelos argumentos de
James (1961), sabemos que nao ¢ a falta da atenc¢do que estd em jogo, € sim as oscilagdes de
atencdo de acordo com os sistemas que agrupamos para atravessar nossa consciéncia. Eu,
particularmente, gosto muito da imagem da distracdo — nao como auséncia de atengdo, € sim
como a propria flutuagdo, exatamente o instante de voo dela (retomando a metafora de James).
A partir dessa ideia, ouso uma afirmacao: o sapateado é uma danca em distracao.

Bom, se lembrarmos da primeira imagem de sistemas deste capitulo, retomamos que o
sapateado ja ¢ a unido de sistemas heterogéneos (movimentos e sonoridades), que por sua vez
comportam outros tantos sistemas complexos. Como acabamos de ver, para conciliar sistemas
simultaneamente, precisamos criar sentidos que os conecte de alguma forma, como explorar
as relagdes entre 0 movimento e som que o sapateador inventa — que € o proprio fazer do
sapateado. Quando identificamos esses sistemas, agrupando informagdes por similaridade ou
construgdo de sentido, nosso fluxo de pensamento perambula por algumas dessas informagdes,
para conseguir pousar em elementos que provoquem o sapateador em um determinado
instante. Nas figuras que organizei, uma tentativa de representacdo do raciocinio de
elaboragdo em cima de paddle and rolls, acompanhamos muitos detalhes “se perdendo” para
a construcdo de uma imagem maior (o sistema). De palavras hiper descritivas, para uma
organiza¢do em sistema (o circulo), e, finalmente, para a contextualizagcdo e interagdo desse
sistema com outros (cores, silhuetas, espacialidade). Veja o ultimo desenho e compare com o
primeiro, novamente: para onde foram as descrigdes, as setas, os nomes dos passos? Elas
continuam 14, sabemos que ainda estdo 14, voando ao redor do sistema de circulos, estamos
atentos a sua presenga, mas deixamos de pousar nelas.

Kastrup (2012, p.13) nos ilumina sobre o processo de aprendizagem do fazer artistico,
que envolve treino e disciplina mobilizando uma intengdo consciente que logo mais se
transforma em inintencional. Ou seja, o proprio movimento da atengdo se transforma na
medida que vai agenciando novos acoplamentos, adquirindo novas habilidades e relacdes
entre o interno (percep¢do € memoria) e externo (estimulos variados descentralizados do ego).
Por isso, estamos de certa forma, sempre dancando em distracio para gerenciar nossos
interesses. Mais uma vez, para cada gesto comandante, sempre ha gesto(s) copiloto(s), assim
como para cada interesse do sapateador (pouso da atencdo) sempre hd uma distragdo
simultdnea (voo da aten¢do). Dangar em distragdo €, necessariamente, estar atento (assim
como os siléncios gravidos de som que Cage propde).

E que bela imagem, um baile dos distraidos...!
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Interesso-me pela distragao desses sapateadores. A distragdo dos dancgarinos torna
visivel seu fluxo de pensamento. Percebemos, em movimento, onde se manifestam suas
vontades (gestos comandantes) e como cada um se organiza involuntariamente — em
distragdo — para a realizacdo das mesmas (gestos copilotos). Uma distragdo que nos revela a
subjetividade de cada dangarino e dancarina, reflexo espontaneo de toda construgao cognitiva-
sensoria-motor até o momento daquela danga. No sapateado, entdo, encontro mais encanto
nessa descoberta, pois além da visibilidade dessas vontades, elas sdo também, audiveis. Mas
ndo se engane, o encanto nao esta apenas nos gestos copilotos. Eles ndo sdo autdbnomos, €
estdo sempre em relagdo com os gestos comandantes. A distra¢ao € o proprio contraste entre o
voluntério e o involuntario, o intencional e o acaso, entre voo e pouso de pensamento, entre
desejo e organizacdo. E por isso, faco questdo de reforcar que dangar em distragdo ¢&,

necessariamente, estar atento.



39

Capitulo 2: Baile dos distraidos — Coreografia nao é dancar

Nesse capitulo, parto da colocacao que o autor Alva Noé (2004, 2015) faz ao analisar
as diferengas entre a atividade de dancgar e a atividade de executar uma coreografia. A partir
das oposicdes e intersecgoes entre danga e coreografia, relaciono-as com as ideias
desenvolvidas no capitulo anterior para aprofundar o entendimento de uma poética do
sapateado que nao se afirma em formas simétricas e milimetricamente coreografadas no
espago, como comumente vemos em outras modalidades de danga, mas em movimentos de
atencao e inveng¢ao de si em danca e em musica. Nomeio essa poética de dan¢a em distracao.

No capitulo anterior, propus dois novos conceitos baseados na organizacao dos
desejos de um dangarino ou dangarina: gesto comandante e gesto copiloto. Gesto comandante
sdo todas as agdes propositais que realizamos ou visamos realizar com intencionalidade. Ele ¢
o proprio desejo da pessoa, que motivara todas as agdes sucessoras ou concomitantes. Esse
gesto pode ser uma qualidade de movimento, uma sonoridade especifica ou a realizacdo de
qualquer outra agdo que desencadeie em um novo campo perceptivo. O gesto comandante ¢ a
propria percep¢ao da pessoa, responsavel por capturar algum estimulo pela consciéncia e
escolher nota-lo em detrimento de outro. O gesto comandante guia as nossas escolhas e
agenciamentos de desejos, como uma lanterna iluminando ou procurando um novo caminho
na escuridao, responsavel por tomadas de decisao ou mudancas de intengdes e agoes.

Seu parceiro inseparavel, chamamos de gesto copiloto. Ao contrario do comandante, o
gesto copiloto tem natureza espontdnea e imprecisa, pois sua propria esséncia ¢ a falta de
intencionalidade dessas ag¢des. Toda e qualquer gestualidade de uma pessoa que surja fora de
uma partitura de movimentos ¢ um gesto copiloto. Podem ser acdes sonoras ou fisicas e elas
sdo antagdnicas € concomitantes aos gestos comandantes. Enquanto o gesto comandante pode
ser comparado com o feixe de luz de uma lanterna, o gesto copiloto ¢ toda penumbra
resultante. Como ja dito, ndo ha luz sem sombra, assim como ndo hd gesto comandante sem
gesto copiloto. Para cada agdo proposital que executamos, surgem varias outras simultaneas
que ndo sdao intencionais ¢ também nao sdo percebidas imediatamente. No momento que a
percepcao se desloca para essas agdes nao-intencionais, imediatamente elas viram agdes
intencionais e deixam de ser gesto copiloto e se tornam gesto comandante.

A combinagdo entre os gestos comandantes € os copilotos revelam as oscilagdes da
atencao e o fluxo de pensamento do dancarino. Estou chamando essa combinag¢ao de danca

em distracio.
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Nao trago a palavra distragdo com a conotacdo de uma auséncia de atencao, pelo
contrario, dancar em distracao ¢, necessariamente, estar atento — ja que a atencao ¢ composta
por um fluxo de pensamento que oscila entre voos e pousos em determinados objetos. A
atencdo ndo se justifica em um sistema binario - atento e desatento - mas suas variagdes
possibilitam que um individuo esteja concentrado e sem foco especifico, ou seja, em atengao
aberta, se adotarmos a nomenclatura de Freud (apud Kastrup 2007 p.16). Kastrup cita Freud
quando ele acusa o problema de uma hiperfocalizagao (concentracao focada) em detrimento
da distracdo e sua consequéncias: “ao efetuar a sele¢do e seguir suas expectativas estara
arriscado a nunca descobrir nada além do que ja se sabe e, se seguir as inclinagdes, certamente
falsificard o que possa perceber”. (2007, p.16)

A errancia da atengdo ¢ imprescindivel para producao de subjetividade do dangarino e
do percebedor. Dan¢a em distraciao ¢ um convite a errancia e ao desfoque.

Apesar da distragdo ser o instante do voo, ligada ao mesmo fendmeno dos gestos
copilotos, sabemos pelo capitulo anterior que nao existe voo sem pouso (o fluxo de
pensamento proposto por William James), nem gesto copiloto sem comandante, nem siléncio
sem som, muito menos distracdo sem aten¢ao. Esses universos nao sao polares, e sim,
coadjuvantes.

Kastrup (2004, 2007) constroi seu pensamento sobre atengao embasada na teoria de
fluxo de pensamento que James desenvolveu. Ela sugere a atencdo como responsavel por
criacdo de subjetividade e inventividade de um individuo e seu meio. A atengado se difere do
foco no sentido que ela nao aliena e negligencia outras informacdes relevantes, ela nao
enrijece o fluxo de pensamento, pelo contrario, a atengao detecta signos e processos em curso
permitindo que estimulos presentes possam emergir € se inventar através do novo campo
perceptivo que se configura. A atencdo € um processo complexo e transversal a memoria e a
percepcao, tem suas proprias nuances e variagoes a depender de diferentes politicas cognitivas.
O agenciamento de desejos ¢ um processo de construgao de subjetividade do ser, pois através
da sua atencdo, o individuo permite a inventividade dos elementos e de si. Assim, a autora
chega a um conceito ampliado de cognicdao entendendo a criagdo como uma instancia da
cogni¢cdo em que nao ha o surgimento de nada novo, apenas o agenciamento ¢ emersao de
pontos ja existentes (recognicao), ao contrario da invengao.

Ainda, Kastrup entende a atengdo hiper focada como um empecilho ao processo
inventivo, pois ¢ a aten¢do que se estagna num ponto focal impedindo o movimento
necessario para que outros elementos que possam vir a surgir. Ja a atengcdo concentrada e sem

foco permite a emergéncia de novas experiéncias. Nesse sentido, a autora (2012, p. 14)
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compreende a distragdo como um procedimento errante da atencao, que subverte e escapa a
realizagdo de uma tarefa pratica ou solugdao de problema, e que pode ser positivo no sentido
de abrir espago para outros agenciamentos. Por fim, a autora nos lembra que a distragdo nao ¢
um processo negativo a atencao, visto que estar atento e estar focado sdo dimensodes diferentes

e que os processos de atengdo tem nuances no proprio funcionamento.

Ja a distragdo é um funcionamento onde a atengdo vagueia, experimenta uma
errancia, fugindo do foco da tarefa para a qual é solicitado prestar atenc¢do e indo na
dire¢do de um campo mais amplo, habitado por pensamentos fora de lugar,
percepgdes sem finalidade, reminiscéncias vagas, objetos desfocados e idéias fluidas,
que advém do mundo interior ou exterior, mas que tem em comum o fato de serem
refratarias ao apelo da tarefa em questdo. E curioso notar que o distraido ¢ alguém
extremamente concentrado, que ndo ¢ meramente desatento, mas cuja atenc¢do se
encontra em outro lugar. Vale notar que restringir a atengdo ao ato de prestar
atencdo, identifica-se o processo de concentracdo ao de focalizagdo, que como
veremos nao se sobrepdem, pois pode haver focalizagdo sem concentragdo e também
concentragdo sem foco. (KASTRUP, 2004, p.8)

Agora, vamos entender os gestos comandantes e copilotos a partir do fluxo de
pensamento de James. Relembro do voo do passaro que o autor propde, e identifico que o
pouso no movimento pode se relacionar com a nogdo de gesto comandante. O pouso no
movimento, como descreve James (1961), percebe e detecta processos que nos permitem
relacionar com os elementos em questao. O pouso ¢ no movimento, € nao uma interrup¢ao do
movimento, pois ele provoca dinamica a partir dessas relagdes, nesse sentido, ndo ha
interrupcao do voo - ¢ fluido e processual. O gesto comandante ¢, também, a percepcao. No
sentido que a percepcdo ¢ um subconjunto da atencdo, ¢ uma politica cognitiva que se
configura a partir do agenciamento que fazemos de nds mesmos no espago, escolhendo notar
certos estimulos em detrimento de outros por consequéncia e através da forma como agimos
no meio. Se essa percepgado se enrijece, ou seja, o pouso do movimento, € ndo em movimento,
deixa de ser atengdo e passa a ser foco, pois ignora aspectos relevantes por excesso de
concentracao e rigidez no pensamento.

Em contraponto aos pousos, os voos do passaro, que se configuram na flutuacao da
atencdo proposta por Kastrup, nos remetem justamente a logica do gesto copiloto, Os voos
nao sao capturados pela nossa percepgdo, mas certamente alteram e influenciam, pois ndo ha
pouso sem voo. O fluxo de pensamento configura a atengdo, com seus voos € pousos, com
seus gestos comandantes e copilotos, com os estimulos que se fazem perceber ou nao. Mas,
quando denomino danga em distracdo, quero provocar os apreciadores da danga a
vivenciarem esses aspectos em voo da danga e, no caso, do sapateado. A danga em distragdo ¢
uma danga com atencdo, mas ¢ também uma nog¢ao que nos convida a apreciar a poética dos

VOOs tanto quanto apreciamos oS pousos.
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Mais uma vez enfatizo a importancia da concentragao sem focalizagdo para a atencao
no sentido de gerar abertura para novos acoplamentos e relagdes entre mundo e sapateador.
Kastrup (2004 p.11) afirma que embora esta concentragdo sem focalizacdo comparega na vida
quotidiana, ndo estd em geral envolvida na realizagdao de tarefas. Nesse sentido, a danca em
distragdo nao busca criatividade e solu¢do de problemas, mas a errancia através dos gestos
copilotos que escapam a funcionalidade - pois nao surgem da necessidade de solucionar um
problema - e revelam aspectos sobre a subjetividade de cada dangarino. Os gestos copilotos
nao sao programados, ndo sao esquematizados, ndo estao ligados a realizacdo e cumprimento
de tarefas. A solugcdo de problemas ¢ responsabilidade do gesto comandante, ndo do gesto
copiloto, e ambos sdo indissocidveis.

As nogdes de gesto comandante e copiloto sdo fundamentadas nas reflexdes
provocadas pela leitura principalmente de duas obras do autor Alva Noé€: Action in Perception
(2004) e Strange Tools, Art and Human Nature (2015). Foquemos sobretudo na segunda obra,
que ¢ a mais atualizada (e por isso acaba englobando principios da primeira). O pressuposto
principal do livro €: o ser humano ¢ organizado. Ele se organiza. Ele ¢ um organismo! Somos
constantemente capturados em atividades organizadas, de diferentes escalas e niveis. O autor,
entdo, completa: “Coreografia, e todas as artes, sdo organizacionais, ou melhor, como
veremos, praticas re-organizacionais. O seu valor deriva diretamente da importancia de
organizar a forma humana, e de maneira geral, a vida.” (2015, p.16 — tradugdo nossa).

Sim, eu sei que talvez a afirmacao do titulo deste capitulo coreografia ndo é dangar
seja uma declaragao duvidosa. Perdoe-me, vou explicar agora.

No segundo capitulo da obra, o autor se embasa na danga para explicar essas
organizagdes as quais nos submetemos. Ele descreve a acdo de dangar como uma atividade
organizada, ¢ como toda atividade organizada, ela ¢ espontanea e natural a todos. A
coreografia, por outro lado, ¢ uma reorganizacdo da danga, em que manipulamos e
representamos uma atividade que é, a principio, natural. E importante enfatizar que o autor
considera o ser humano um ser organizado, ou seja, que faz e participa de praticas
organizadas o tempo todo. Por isso, o fato de uma atividade ser espontanea ou cadtica, nao
anula o fato de ser uma atividade organizada, no sentido que ela tem seus proprios modos de
operar ¢ modos de nos cativar quando participamos delas. Por exemplo, quando uma musica
toca em uma festa, esse contexto provoca fazendo com que as pessoas dancem. Ainda que
dancem fora do ritmo e desengongadas, a situacdo da festa pede que as pessoas participem

dangando. As pessoas decidem dancar pois ha espaco para isso, ha musica para isso, had todo o
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contexto social que provoca a danga. Por isso € uma atividade espontanea e caotica, mas ¢

também natural e organizada.

Entdo os coredgrafos ndo fazem dangas? Nao. Dangas sfo atividades organizadas.
Vocé ndo pode cria-las. Participamos dela. Somos capturados por ela. Dangar
acontece. Situagdes produzem ela. Pessoas dangam. Elas decidem dancar. Mas a
habilidade de dancar ¢ precisamente uma habilidade de se deixar levar, o que
populalrgmente dizemos sobre 'se deixar ser dangado’ (NOE, 2015, p. 13 — tradugéo
nossa) .

O autor compara esse aspecto emergente com o momento no qual nos deparamos com
uma placa de transito: ninguém escolhe ler a placa de aviso. Se vocé sabe ler, vocé vai ler.
Como todas as outras atividades organizadas, somos constantemente engajados e organizados
em diferentes estruturas, assim como dancar. Somos engajados na danca, naturalmente.
Alguns dancam socialmente, para flertar e fazer amigos, outros dancam porque o contexto
pede que dancem (como em um casamento ou festival de musica), e alguns dancam para se
expressar ou criar relagdes de pertencimento com algum grupo/cultura. O fato ¢ que, de
acordo com Noé¢ (2015), somos todos naturalmente dangarinos e dancgarinas.

Essa ideia defendida pelo autor — de que coreografia e danga pertencem a ontologias
distintas — tem desdobramentos importantes para minha pesquisa. Em primeiro lugar, reflito
sobre em que consiste a pratica coreografica do sapateado: tradicionalmente, pequenas
sequéncias ou numeros inteiros sdo ordenados essencialmente pelos passos, que sdo os
movimentos codificados do sapateado como diferentes maneiras de tocar o chdo com os pés.
Sao raros os professores ou coredgrafos que se dispdem a coreografar as movimentagdes nao-
codificadas do sapateado (balango dos bracos, articulagao dos dedos da mao, movimento da
coluna vertebral, etc.). Para o sapateador profissional, ou amador em treinamento, isso acaba
tendo um impacto consideravel na maneira com que ele concebe coreografias, e claro, como
ele organiza sua atengao para decorar uma sequéncia de movimento nova. Nao tenho nenhum
interesse em definir se isso € mais ou menos produtivo para a pratica do sapateador, acredito
que tenham valores diferentes e ndo ha cabimento compara-los, o fato ¢ que isso ¢ uma
realidade em muitas comunidades de sapateadores e vem acontecendo em grandes propor¢des
dessa maneira, com excegdes que nao sdo pertinentes para esse topico da pesquisa. Assim se
define um modo de fazer, desenvolver e explorar o sapateado coreografado.

Parto desse pressuposto para analisar como esses sapateadores se expressam dan¢ando

ainda que regidos por uma coreografia. Veja, assim como em diversas outras dangas, o

" “Don’t choreographers make dances? No. Dances are organized activities. You can’t make
them. We participate in them. We get caught up in them. Dancing happens. Situations produce them.
People dance. They decide to dance. But the ability to dance is precisely an ability to let go, to let
oneself be danced (as we might say)” (NOE, 2015, p. 13).
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sapateado tem um desdobramento especifico sob a perspectiva de Noé&: uma coreografia de
sapateado pode comportar metade coreografia e outra metade danga, ambas se manifestando
simultaneamente. O autor define que a danca nos engaja, ¢ uma atividade organizada que
acontece naturalmente por causa de uma situacao que a provoca. A situagdo aqui € a propria
coreografia dos passos, um movimento estabelecido de flexdo e extensdo de joelhos e do
toque dos pés contra o chdo, que pedem por uma reagdo espontinea do sapateador:
naturalmente, quando engajado pela coreografia executada, ele se expressa imprimindo sua
personalidade em uma danga independente da ordem do coredgrafo (mas gerada pela situagao
da coreografia ou apresentagdo). A situacao € acertar os passos organizados pelo coredgrafo,
ou ainda: produzir a musicalidade e sonoridade escrita pela coreografia, mas o convivio e a
propria interacdo de um grupo/turma de sapateado, com uma possivel musica tocando ou
sendo criada pelo batuque dos pés, gera esses outros movimentos que absorvem o sapateador
e o fazem um dancarino.

Noé acredita que a coreografia ¢ amarrada a nossa biologia. Ela se mobiliza e
contribui com a maneira que nos organizamos como dangarinos. Percebemos o mundo através
e por causa das nossas acdes, isso transforma nossos processos cognitivos €
consequentemente propulsiona novas manifestacdes e acdes (e por causa dessas, outras novas
cognig¢des, em um ciclo infinito). Por esse motivo, o autor defende que a biologia (sentidos,
percepcao e motricidade) estdo associados a nossas acdes, como as diferentes habilidades da
danga. Por exemplo, um dangarino que ndo compreende através do conhecimento sensivel o
peso do seu quadril, talvez tenha muita dificuldade para a execucdo de saltos, o que
compromete a sua percep¢ao espacial de diferentes alturas, a poténcia de impulso que suas
articulagdes podem ter, a sensacao visceral de se suspender no ar contra a for¢a da gravidade,
a criatividade e repertorio de movimentos quando estiver improvisando e sendo afetando pelo
ambiente, além de todas as outras organizagdes (objetivas e subjetivas) do corpo na agdo de
um salto. Assim, dancar ¢ um fendomeno natural e basico do ser humano, o que nao quer dizer
que nao seja aprendido e cultural. Mas o autor completa que partindo do pressuposto de que a
coreografia interfere diretamente na biologia humana e suas maneiras de organizagdo, a
diferenca entre o natural e o cultural perde sua importancia (2015, p. 15).

Podemos estabelecer uma conexao direta entre essa afirmacao de No€ com o momento
que Kastrup (2004, p. 14) argumenta sobre a impossibilidade de desassociar a aprendizagem
individual da social, visto que a biologia e a habilidade de percepcao nao se separam de um
contexto social especifico, de dispositivos que a efetivam e permitem acoplamentos para os

processos da atencao - nesse caso, da atengdo em danga.
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Durante todas as minhas outras praticas de dangca que ndo estavam ligadas a
modalidade especifica do sapateado americano, sempre recebi elogios sobre a musicalidade e
diferentes dindmicas ritmicas que eu conseguia explorar nas minhas dancas (como o pole
dance, danca contemporanea, dangas urbanas, performances e outras). O meu objetivo com
essas dancas ndo era produzir sonoridade ritmica, mas certamente era notado que havia ritmo
gestual de grande complexidade. Seguindo os argumentos de Noé& (2004, 2005), poderia
explicar essa habilidade e percepcdo musical através da minha danca pela maneira como
sempre percebi a musica através do movimento (no sapateado). Meus musculos foram
treinados para reagir a estimulos musicais, ou ainda, produzir dindmicas musicais (mesmo que
nao tenha musica tocando). Esse entendimento ¢ bioldgico, por uma inteligéncia sensoria e
corporal, e também ¢ cultural através dos estimulos que tive ao longo da minha vida como as
praticas de sapateado.

Vemos os sapateadores atentos em uma escrita (coreografia) de passos determinados,
movidos por desejos intencionais (gestos comandantes), imprimindo sua personalidade ao
longo dos variados voos de sua atengdo (gestos copilotos). Geralmente, seguindo a linha de
coreografar apenas os passos do sapateado, os gestos copilotos muitas vezes acabam
assumindo o lugar de todos os outros movimentos que acontecem ao redor desse toque dos
pés contra o chao, desde a movimentacao da coluna vertebral, aos membros superiores, etc.
Isso causa uma reputacdo de desleixo para os sapateadores, um preconceito que
frequentemente atormenta a eles proprios na maneira como se movem € se expressam, assim
como pode incomodar quem assiste a danca.

Podemos argumentar como equivocada e inconsistente essa ma reputacdo sobre as
habilidades do sapateador consistir apenas no trabalho do toque dos pés. Até agora, sabemos
que nao existe pouso de pensamento sem voo, nem atencdo sem distracdo. E assim, essas
diferentes habilidades coabitam o tempo todo, se complementam e, mais que iSso, sa0
indispensaveis umas as outras. E necessario que nos organizemos corporalmente — de
alguma maneira — para realizar qualquer a¢ao que esteja seduzindo minha atencao naquele
instante. Tudo esta sempre conectado, de formas diferentes, mas sempre se organizando e
reorganizando como um conjunto. Existem pessoas que ndo conseguem se engajar em uma
leitura enquanto plantam bananeira®. Outras ndo conseguem atender o telefone sem colocar
os oOculos de leitura (como a minha falecida e amada av6, Sylvia Orthof). Sapateadores nao

conseguem sapatear sem engajar o corpo todo nessa atividade (cada um a sua maneira).

20 . . ~ ~ - . .
“Plantar bananeira” ¢ uma expressdo popular para a a¢do de se equilibrar de cabega para baixo apoiando-se
apenas sobre as maos.
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Imagine: um corpo de 20 sapateadores se apresentando sincronizados, a precisdao
ritmica ¢ impecavel, uma verdadeira orquestra patinando de um lado para o outro pelo palco.
Mas desses 20 sapateadores, cada um imprime sua personalidade de maneira distinta. Existem
subjetividades que emergem, como se todos recitassem o mesmo poema simultaneamente,
mas gesticulando as palavras cada um a sua maneira. De certa forma, isso quebra a
expectativa de um publico acostumado a ver todos os dangarinos unissonos, indistinguiveis.
Nao sdo. E essa quebra de expectativa que a arte provoca ¢ poténcia para inventividade, pois
certamente ha algo ali para ser visto que ndo se relaciona com a recogni¢cao, mas com novos
acoplamentos € um outro campo perceptivo que pode se configurar. E talvez ai esteja a
verdadeira beleza do sapateado, assistir a essas multiplas distracdes se manifestarem em uma
mesma partitura.

Esse ¢ o baile dos distraidos.

A codificagdo dos passos de sapateado trouxe uma nova maneira de organizar esses
dangarinos, e a coreografia coloca isso em display. A coreografia de sapateado evidencia o
fato de que os sapateadores se organizam corporalmente a partir da percussao criada pelos pés.
Ela representa (encena) como somos absorvidos por esses ritmos e sensagao da sola do pé, do
balanco da pélvis que cai e recupera a cada flexao dos joelhos. Mais importante que isso, ela
evidencia que somos todos, naturalmente, dangarinos, ou ainda, batedores de pé.

E interessante também nos questionarmos sobre o porqué de dangarmos tdo
diferentemente de quando somos coreografados. As vezes os dois se confundem, claro. Eu
mesma ja fui questionada por espectadores depois de improvisos que dancei (¢ me engajei
imensamente neles): Nossa, mas até parecia que vocé tinha coreografado! Tenho certeza que
muitos dangarinos ja ouviram esse mesmo comentario apos uma apresentagdo, sapateadores
ou ndo. O que nos faz diferenciar a coreografia do improviso? E qual ¢ esse elemento que faz

os dois se confundirem?

Nao podemos negar que as vezes a danga acontece durante o trabalho coreografico.
Também ndo podemos excluir o fato de que muitas vezes os performers estdo
verdadeiramente dangando para nos, exibindo e impressionando, nos mostrando seus
movimentos. Assim como um apartamento modelo pode ser materialmente idéntico
a um lar habitado por alguém e, ndo ser verdadeiramente o lar de ninguém, a
coreografia também pode ser idéntica a danga, sem se estar apenas dangando. Assim
como o apartamento modelo, a danga para os palcos ¢ um modelo em display, uma
exibi¢do. A coreografia é sobre exibir e criar uma oportunidade para a plateia assistir
e tentar ver a obra — ndo muito sobre a danca em si. A danga performada nunca ¢
apenas uma festa no palco! (NOE, 2015, p.14 — tradugio nossa)®'.

2! “This is not to deny that sometimes dancing happens during works of choreography. Nor is
it to deny that sometimes performers are truly dancing for us, strutting their stuff, showing their moves.
Just as the model apartment can be materially identical to an actual lived-in home, without actually
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Caro leitor, o exemplo que Noé traz sobre o apartamento modelo e o apartamento que
¢, de fato um lar para alguém, ¢ muito consistente para compreendermos a diferenca e
semelhanca entre danga e coreografia que ele propde. As imobilidrias costumam decorar e
preparar um apartamento no prédio para ser visitado por potenciais compradores: os comodos
tem sofa, quadros, limpos e arrumados, prontos para alguém simplesmente entrar com mala e
comegar a viver ali. Materialmente falando, o apartamento modelo tem tudo que ¢ necessario
para se viver. Mas esse apartamento modelo, ndo esta disponivel para moradia. Nem ha
ninguém, de fato morando ali. Sua funcdo ¢ nos permitir uma breve sensacdo do que seria,
caso por ventura decidissemos residir naquele prédio e como poderia ser a vida naquele
endereco. O apartamento modelo nos da a oportunidade de imaginar e experienciar uma
possibilidade, mas nao nos revela os reais aspectos da vida nesse endereco pois - nao ha vida
em um apartamento modelo. O apartamento modelo ¢ uma exibi¢do, assim como a
coreografia nos revela aspectos e possibilidades de maneiras de dangar e nos mover, mas nao
¢, por sua esséncia, alguém dangando. Essa diferenca se da justamente por habitar ou nao o
apartamento - ou a coreografia. No momento que me permito me engajar na coreografia,
vivencia-la e de certa forma de me desapegar de sua rigidez, eu comeco a habitar essa
coreografia, e danga-la também. Nesse caso, podemos dizer que a situacdo que me provocou
danga de maneira espontanea e natural, foi a propria coreografia. Da mesma forma, se alguém
se mudar para o apartamento modelo, ele passa a ser um lar, e ndo mais uma vitrine.

Noé ainda acredita que isso explica porque a coreografia pode parecer tao diferente de
quando estamos dangando em situagdes habituais. O sentido da coreografia e da agdo de
dangar sdao distintos, mas o que ¢ relevante ¢ que a coreografia coloca o fato de que somos
dangarinos a mostra e isso ¢ um dado fundamental e primitivo de todos nds e da maneira com
que nos organizamos.

Acho importante deixar claro as contribuicdes de No& as minhas reflexdes.
Primeiramente, como ja dito no capitulo anterior, gestos comandantes e gestos copilotos sao
termos que eu criei ao longo dessa dissertacdo, e fiz associagdes com as ideias de Noé (gestos
copilotos dentro dos parametros da maneira com que nos organizamos para realizar uma

tarefa) e com James (gestos comandantes estdo ligados aos pousos de pensamento, enquanto

being a home, so the dance can be just like dancing without, really being just dancing. Staged dancing
is a display model, an exhibit. It’s about the showing — and affording the audience the opportunity to
look and see, or to look and try to see — not the dancing as such. Performed dance is never just a
party on a stage!” (NOE, 2015, p.14).
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os gestos copilotos se relacionam com os voos de pensamento — chamei a soma dos dois de
danga em distragdo).

Outro ponto importante € que Noé€ (2015) traz muitas conclusdes sobre suas definigdes
entre a atividade de dancar e estar em uma coreografia, seus valores distintos e contribui¢des
para a propria biologia do ser humano. Mas ele nunca comenta sobre o improviso, € como
sabemos pela histéria e tradicdo do sapateado americano — assim como diversas outras
dangas — o improviso ¢ um ponto determinante no fazer e pensar dessa danca. Ele tem valor
cénico em si mesmo (poética), assim como, também, pode ser utilizado em praticas
pedagdgicas ou processos para chegar a uma coreografia, por exemplo.

Porque dancarinos tem tanta dificuldade de repetir uma danga improvisada? Algo
sobre essa danga sempre permanece entre uma repeti¢ao e outra, como se fosse um rastro do
que ela foi, mas outros elementos sao negligenciados ainda que contra a vontade do dangarino,
e sem eles, a danga ¢ outra e se atualiza. O exercicio de tentativa de réplica do improviso nos
permite flagrar a ateng¢do do dancarino: ele vai se guiar pelos gestos comandantes na busca de
reviver a experiéncia em memdoria € percep¢do, entretanto os gestos copilotos que também
integraram sua primeira cena, fazem parte da sua aten¢do mas nao da consciéncia, e eles
também configuram o campo perceptivo e acabam mudando completamente os acoplamentos
que acontecem nessa danga. Enquanto se improvisa pela segunda vez, o dangarino sabe que
algo esta diferente, mas ndo consegue manter controle sobre essas variagdes: iSSO pois 0S
gestos copilotos ndo fazem parte da consciéncia, apenas da atencdo. Os gestos copilotos
configuram o campo perceptivo, mas nao sao capturados como pontos focais como podem ser
os gestos comandantes. Além disso, os proprios gestos comandantes se reconfiguram, visto
que o aparecimento deles na primeira danga também ¢ fruto de acoplamentos que envolvem
os gestos copilotos, e assim tudo se transforma, se modifica, se atualiza a partir das novas
relagdes da segunda danca.

Dessa forma, a partir de No€, concluo que o improviso se situa exatamente entre o que
o autor considera como danga e coreografia. Antes de tudo, por essa distingdo natural que
dangarinos e espectadores fazem da coreografia e do improviso: reconhecemos que existem
diferencas estruturais que os distinguem quando estdo em exibicdo. Nao ¢ a toa que
recebemos (ou fazemos) comentarios como “parecia até que estava coreografado!”
Claramente tem alguma caracteristica visivel (que aparece) que distingue uma pessoa
coreografada de outra em improviso, assim como existe um fator que distingue alguém
dangando em circunstancias outras aquém de uma coreografia (como em uma festa, por

exemplo).
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Toda coreografia pressupde gestos comandantes, pois temos uma maneira definida de
realizar uma danca (ainda que essa definicdo ndo seja uma forma, seja uma dinamica,
espacialidade ou intenc¢do). E toda coreografia também tem gestos copilotos, visto que os dois
sdo inseparaveis. Mas os gestos copilotos configuram justamente a parte “silenciosa” da
coreografia (a partir da nogao de siléncio de Cage exposta anteriormente), € 0 momento que o
movimento se expande para fora das tensdes da consciéncia: deixar-se ir, deixar-se dangar,
naturalmente. Dangar € estar disposto a se engajar na situacao que exige danga, seja ela qual
for.

Permitir-se liberdade através da danca (ou qualquer outra expressdo artistica), para
Cage, nao ¢ ‘“fazer qualquer coisa” ou ‘“fazer de qualquer jeito”. Ele acreditava que a
liberdade nao deveria conduzir ao caos ou total permissividade, e sim a escuta do acaso e da
indeterminagdo. Para ele, isso € disciplina e nobreza na qualidade do trabalho realizado.

Assim, conseguimos relacionar essa disciplina com o proprio gesto comandante, que
propde caminhos enquanto os gestos copilotos (siléncio) descobrem as paisagens de cada
caminho. Vamos continuar com a metafora do caminho para exemplificar a importancia
desses gestos ao longo da danca. Se eu escolho tragar uma trilha, a minha escolha ¢ definida e
proposital "vou virar a esquerda e entrar na calgada de barro". Mas as coisas que vou
descobrir percorrendo essa trilha, ndo estdo escritas e sdo completamente vulneraveis ao acaso
e seus desdobramentos. Sdo fatos ndo-intencionais que necessariamente vao acontecer
enquanto me engajo na experiéncia do passeio "um cachorro latiu na casa ao lado enquanto eu
passava", "vi um ipé amarelo que me lembrou a vez que meu avo esteve em Brasilia", "meu
celular tocou, meu amigo estd com saudade e quer me ver hoje". Assim, em deriva, novas
possibilidades de caminho se abrem a partir do primeiro gesto comandante. Andar na calgada
de barro me fez ter vontade de ligar para o meu avd quando chegasse em casa; Se nao fosse o
cachorro latindo, ndo teria percebido a casa amarela que tinha nesse caminho que percorro
todos os dias; Hoje a noite vou sair para beber uma cerveja com meu amigo. Esses
acontecimentos espontaneos que surgem a partir da tarefa de caminhar na estrada de barro sdo
fendmenos inseparaveis da caminhada - ndo porque ndo existe caminhada sem eles, mas pelo
simples fato de que aquela caminha existiu com eles, e isso compde a experiéncia da
caminhada em si. Outros fendmenos poderiam ter acontecido no lugar, outros tipos de
siléncio, mas nao aconteceram, e¢ ¢ isso que importa. O que aconteceu foram essas trés

sequéncias factuais que me afetaram a ponto de gerarem novos gestos comandantes.
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Também sabemos, como Noé (2015) pontuou, que as vezes nos engajamos dangando
durante uma coreografia — que € justamente o momento que podemos confundir o improviso
com a coreografia, 0o momento que ambas se encontram.

Apesar de Noé (2015) nao especificar sobre as relagcdes do dangarino que improvisa,
podemos concluir que o improviso ja € o engajamento com a situacdo de dancar. Para
improvisar, o dancarino deve estar sensivel e deixar-se afetar pelas condigdes que surgem no
ambiente que o envolve. Os movimentos do improviso surgem pois estamos dispostos a
perceber elementos do espago que ndo estdo "escritos", transformando-os em danca e nos
percebendo pela propria agdo de improvisar. Um improviso mal sucedido ndo existe, pois ele
ndo aconteceu, nao houve engajamento e por tanto ndo houve danca. Uma atencdo engessada
¢ um dos principais fatores para o nao-acontecimento do improviso, pois ela ndo esta disposta
a se deixar afetar pelo imprevisivel e a escutar os multiplos siléncios que existem e
transcendem em danga.

E assim, argumento que a pratica coreografica do sapateado tem transformado esses
dangarinos no que diz respeito a sua propria biologia. Quando sua biologia ¢ transformada,
novas organizagdes se incorporam, novos modos de se encontrar dang¢ando (se engajar na
atividade organizada que é a a¢do de dancar). E claro que temos o improviso com poética
propria, mas o sapateado-coreografado, no geral, ndo tem coreografado todos os movimentos
além dos proprios passos, ou a0 menos, ndo tem dado a mesma énfase em coreografar gestos
que nao estao diretamente relacionados com a producao de som tanto quanto os passos em si.
Com isso, quero pontuar a frequéncia com a qual uma partitura de movimento de uma
coreografia se estrutura a partir de passos de sapateado - ou seja, toques do pé contra o chao
que produzem sons - € os movimentos de membros superiores sao deixados de lado visto que
que ndo necessariamente produzem som. Assim, sua gestualidade e expressividade fica por
conta de cada intérprete-dangarino, sem esquematizar ou definir movimentacdes simétricas de
bracgos e tronco, por exemplo.

Para a execugdo dessa técnica, todos os outros movimentos (gestos) sao
imprescindiveis e compde o sapateado tanto quanto os batuques produzidos pelos passos. Mas
o simples habito de nao codifica-los (de ndo coreografa-los), deixa os sapateadores livres para
performar e gesticular aquele universo percussivo de acordo com sua habilidade de
engajamento aquela danca®’. Os movimentos-outros que nio passos serdo todos da natureza

do dancarino que o sapateador tem para revelar, posto que a agdo se da como producdo de

2 e ~ . . ]
Para facilitar os argumentos, ndo estou considerando aqui o momento que o sapateador ¢é
também coredgrafo.
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subjetividade. Todos serdo improvisados, ja que ndo coreografados. Através da coreografia e
do improviso, que se misturam em cena, o sapateador compreende e revela sua natureza de
atencao e de organizacao basica o que possibilita o processo de individuagao ao mesmo tempo
que dele resultam. O improviso ¢ uma agao de se distrair (estar atento), de se deixar levar, de
se engajar no fenomeno da danga. O sapateado comporta o improviso enquanto estrutura
propria e, como dito anteriormente, dentro das suas coreografias com todos os movimentos
que ndo sdo os passos. Revelar essa distragdo e dar uma oportunidade para espectadores
acompanharem esses fluxos de pensamento ¢ sua grande poténcia poética.

Mais uma vez, pontuo que a coreografia reorganiza e coloca em evidéncia o fato de
que todos nés somos dangarinos, de que todos nds podemos nos engajar em danca, € nos
deixarmos levar por ela. Seu mérito estd no fato de revelar aspectos sobre n6s mesmos € como
poderiamos nos organizar enquanto dangamos. A coreografia muda nossos processos de
organizagdo e, consequentemente, muda a ndés mesmos. O trabalho coreografico atua
diretamente na biologia humana, nos transforma, € por esse motivo nao estamos considerando
as diferencas entre o que € natural e culturalmente aprendido para fins dessa pesquisa. As
questdes que importam sdo: como o habito de coreografar passos altera a biologia dos
sapateadores ¢ a maneira com que eles se organizam enquanto dangarinos? Como se
expressam esses sapateadores improvisando, engajados em danga? Como se estruturam seus
gestos comandantes e copilotos a cada fluxo de pensamento?

Existe algo muito curioso sobre a maneira como eu improviso no sapateado. Eu e
tantos outros dancarinos profissionais (aqueles que trabalham coreografia, reorganizam suas
maneiras de se engajar em danca). Batedores-de-pé que ja vivenciaram tantos outros modos
de coreografia como danga contemporanea, jazz, dangas de saldo, dangas urbanas, se
modificam completamente quando se dispdoem a sapatear. Algo no desafio de juntar
movimento ¢ som altera a aten¢do do dancarino e imediatamente reorganiza seus modos de
expressao. Produzir musica através da danga transforma a gestualidade de qualquer um, pois a
atencdo da pessoa percorre outros rumos e, consequentemente, seus movimentos denunciam
essas novas organizagoes (gestos copilotos). Nao estou dizendo que os respectivos
treinamentos em cada forma de danga ndo tenham servido para nada ou nao transparecam em
nenhum momento durante o sapateado, claro que influenciam — eles ja modificaram a
biologia daquele individuo, mas sapatear também (re)modifica, e ¢ disso que quero falar: unir
som e movimento ¢ uma atividade organizada que nos toma e modifica a nossa corporeidade.

Porque ¢ tdo comum achar os sapateadores “desleixados” em relacdo a parte superior do
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corpo? Algo se modifica, transparece em tonus, padroes sao quebrados. Sapateadores nao sao

desleixados, sao distraidos. Deixam-se levar pelo encontro do som com movimento.

A atencdo do dangarino se move em figuras no espaco, para partes do corpo que nao
estdo acostumadas a ler emocgdo, e aos gestos, que ndo importa o quio eloquentes,
ndo fazem som. Para colocar de outra maneira, toda musica comeca com
movimento: maos no teclado, sopro na flauta. Mas o musicista danga acidentalmente
— se debrugando para alcancar uma nota, mantendo a pulsagdo — enquanto para
um sapateador, os movimentos que fazem a musica devem ser desenvolvidos para
seu proprio bem. [...] Enquanto musica, o sapateado tem acesso total. E ainda, nas
suas manifestagdes mais populares, sapateado ¢ todo sobre personalidade (SEIBERT,
2015, p. 2 — tradugdo nossa) >*.

Seibert também nos lembra que para muitos sapateadores o improviso era uma
desculpa para aqueles que tinham preguica de coreografar um numero. Esse ¢ outro
preconceito que julgo como falso e até irrelevante. Sao duas praticas de ordens diferentes. O
improviso e a coreografia t€ém valores distintos, potencializam e escondem diferentes partes
sobre n6s mesmos. Justamente, pois o improviso se difere da nogao de coreografia e de danga
de Noé (2015), pois ¢ na fusdo entre ambas que o improviso surge como uma terceira
dimensdo. A coreografia reorganiza nossa capacidade de improvisar, € podemos compara-la
com uma filosofia do movimento, que discute e evidencia aspectos que ja existem sobre (a
nossa) existéncia.

Buster Brown, ja citado anteriormente (ver video 5), foi um dos sapateadores mais
importantes da histéria do sapateado americano, era conhecido como um grande anfitrido de
Jjams™. O sapateador era conhecido por sua frase convidativa “se sabe andar, sabe sapatear”?’
(apud SEIBERT, 2015, p. 15, traducao nossa). Seibert brinca em sua fala, ressaltando que,
Brown sapateou (utilizou-se da técnica do sapateado) por tantos anos que, de fato, andar para

ele era como sapatear. Praticar a técnica certamente alterou a biologia de Buster Brown, e

principios basicos sobre o sujeito que ele se tornou com o mundo, € no seu perceber de mundo.

¥ “The dancer’s attention moves to figures in space, to body parts upon which we’re more
accustomed to reading emotion, and to gestures, which, however eloquent, make no sound. To put it
another way, all music begins in movement: hands on keys, breath on reeds. But a musician dances
incidentally—twisting to reach for a note, keeping the beat—while for a tap dancer, the motions that
make the music are to be developed for their own sake. This fact locates tap between the potential
abstraction of music and the unavoidable humanity of dance, in which the instrument is the body, the
person. Tap similarly falls between two sides in the centuries-old debate about what dance should be,
a form of storytelling or a nonrepresentational art. As music, tap has access to pure form. And yet, in
its most popular manifestations, tap has been all about personality” (SEIBERT, 2015, p. 2).

* JAM ¢ uma sigla para Jazz After Midnight, usada para se tratar de encontros de miisicos que
se juntavam para improvisar juntos. Os sapateadores também participavam, como musicos ¢
dancarinos simultaneamente, brincando com a banda.

* “If you can walk, you can tap”.
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Gregory Hines (1946-2003), outro grande icone da historia do sapateado americano,
também compartilhava desse sentimento democratico e sem discriminagdo em relagdo ao
sapateado: “ndo ha julgamentos no sapateado, coloque um par de sapatos e vocé estd dentro”
— ele dizia (apud SEIBERT, 2015, p. 4 — traducao nossa). Além disso, Hines era ativista no
que diz respeito a valorizagdo e autossuficiéncia da improvisagcdo como pratica € cena. Em
resposta aqueles que achavam que era um caminho “preguicoso”,para ndo coreografar, como
se fosse de menos valor, ele brincava com os termos dizendo que fazia “improvography’
(uma mistura das palavras improviso com coreografia na lingua inglesa).

Swing 46 ¢ um bar de Jazz que existe na cidade de Nova lorque, na altura da rua 46.
Buster Brown organizava suas jams semanais nesse local, onde reunia musicos de jazz,
sapateadores com diferentes experiéncias (leigos ou profissionais), e representantes de
diversos grupos sociais e culturais (negros, brancos, criangas, adultos, idosos, ocidentais,
orientais). Era um ambiente que ele cuidava com muita generosidade, encorajando a todos
que vestissem seus sapatos de sapateado e experimentassem dangar uma musica. Seibert
(2015, p.1) narra que, em uma dessas noites de sapateado, Buster chamou a qualquer um que
estivesse calcado que viesse compartilhar uma danga com ele. Um pequeno menino escapou
de sua familia e se ofereceu para participar, ou melhor, a desafiar o grande mestre a um duelo
de improviso. Seu nome era Frankie Clemente e ele tinha 4 anos de idade. A crianga comegou
a dangar batendo seus pés no chao completamente arritmico enquanto balangava muito seus
bracos e girava pelo espago como ele ja havia visto outros sapateadores experientes fazendo
naquele mesmo espago. A plateia presente aplaudia euforicamente, tanto o mestre Buster
Brown com sua técnica e carisma impecavel, quanto a disposi¢ao ¢ homenagem que Frankie

fazia aos sapateadores que ja haviam subido naquele tablado de madeira.

Ele balangava seus bracos enquanto batia seus pés no chao, pois se deu conta de que
ambos faziam parte da brincadeira. Suas agdes sugeriam um entendimento das
caracteristicas que definiam o sapateado: que fica entre categorias, ou através delas;
que ¢ danga e musica, som e movimento. Sapateado torna a musica visivel,
combinando padrdes auditivos com formas no espaco (SEIBERT, 2015 p. 2,
tradugio nossa) >’

26 «“To gain more respect for his improvisation, Hines calls it “improvography”, denoting the
combination of improvisation and choreography” (FELDMAN, 1996, p. 16).

%7 “He swung his arms while he stamped his feet, because he realized that both were part of the
game. His actions suggested an understanding of a defining feature of tap dance: that it falls between
categories, or across them; that it is dance and music, sound and movement. Tap makes music visible,
matching aural patterns with shapes in space” (SEIBERT, 2015 p. 2).
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Assim, pode-se entender um pouco sobre como as transi¢cdes entre 0 improviso € a
coreografia foram fundamentais na histéria e atualidade do sapateado, e, principalmente, a
unido entre o som € movimento sao uma busca continua na inven¢ao de cada sapateador.

Ainda sobre os diferentes desafios entre a pratica coreografica e a do improviso no
sapateado, Seibert completa seu pensamento quando fala que “dangarinos mais sérios” sabem
que o improviso pode ser, inclusive, um caminho mais desafiador, pois se sentem
pressionados a revelar ambas as habilidades de prontiddo com a imaginacao fértil e a técnica
necessaria para realizar seus desejos sem hesitacao.

Mais uma vez, a partir das ideias de Noé&, podemos dizer que essa “técnica” que
Seibert cita, sdo resquicios de como a coreografia muda nossa biologia, nos permitindo
compreender e acionar diferentes movimentos € modos de existir que ndo acionariamos sem
sua pratica. E que depois, em circunstancias de ndo-coreografia, continuamos sob sua
influéncia a partir de novas e complexas habilidades que a coreografia proporcionou: a
técnica. A coreografia transforma nosso modo de atencao, percepcao e reagdo com o mundo;
0 improviso nos revela essas transformagdes, a0 mesmo tempo em que cria tantas outras.
“Pelo improviso, sapateadores simultaneamente se descobrem e se criam, comumente em
publico” (SEIBERT, 2015, p. 5, traducio nossa)*. Sabemos assim que sapatear através da
improvisagdo e a coreografia ndo sdao a mesma coisa, mas certamente se modificam e se
alimentam, sem hierarquias.

Por um lado, temos a coreografia que reorganiza nossos movimentos basicos, nos
revela nossa poténcia como dangarinos. A coreografia ¢ uma tentativa de escrita desses
movimentos naturais €, como vimos muitas vezes, a improvisagao ¢ também um caminho
para chegar a uma coreografia. Por outro lado, a improvisagao revela as maneiras que estamos
nos organizando, nos coloca em confronto com as nossas maneiras de existir, abrindo portas
para que isso seja vivenciado tanto quanto recriado. Um improvisador que ja vivenciou e se
transformou por processos de coreografia, pode (e certamente vai) usar dessas habilidades
técnicas ao longo de sua danca. Uma pratica autbnoma a outra, mas ambas transformando
aspectos basicos sobre ndés (a danga), e consequentemente, se configuram como
potencialmente complementares.

Retomo Kastrup (2004) com o intuito de reforgar o entendimento de danca e
coreografia trazidos por Noé a partir dos acoplamentos que a atenc¢do inventiva permite. O

saber que a coreografia ¢ um modelo, ou seja, uma esquematizacao do que a danga poderia vir

¥ “Though improvising, tap dancers both discover and create themselves, commonly in public”
(SEIBERT, 2015, p. 5).
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a ser, isso implica em uma estrutura que antecede o acontecimento € por isso nao prevé os
acoplamentos possiveis que surgem por elementos que fogem do controle do eu. Como ja
vimos no capitulo anterior, a atengdo se trata de um processo complexo de agenciamentos e
afetos ndo-egdicos. Ao mesmo tempo, a coreografia ndo exclui a possibilidade de acolher
esses acoplamentos e interagcdes transversais entre externo, memoria e percepcdo, € esse
acolhimento desperta a intersec¢ao entre as dimensdes de danca e coreografia, que ¢ também,

0 Improviso.

Se um bailarino danga — o que ndo é a mesma coisa que ter teorias sobre a danga ou
sobre o desejo de dangar ou sobre os ensaios que se fazem para dangar ou sobre as
recorda¢des deixadas no corpo pela danga de algum outro —, mas se um bailarino
danga, tudo ja estd presente. O sentido presente, se é isso que queremos. E como
este apartamento onde vivo; olho em toda a minha volta, de manha, e pergunto-me:
o que ¢ que tudo isso significa? Significa: isto ¢ onde eu vivo. Quando danga,
significa: isto € o que eu estou fazendo. Uma coisa que ¢é justamente a coisa que aqui
estd. (CUNNINGHAM apud GIL 2004, p. 67)

Entendemos a partir das tautologias de Cunningham, que era parceiro profissional e
amoroso de Cage, que o sentido que se da na danga contorna a si proprio. Nao extrapola, nao
quer dizer outra coisa se ndo aquilo que ja €. A danga se satisfaz nela mesma. A coreografia
tal como entende No¢, seria uma teorizagdo dessa danca, como se tentassemos reduzir seu
sentido em uma partitura de movimentos. Claro que essa partitura pode, de fato, provocar a
danga e tudo que ela compde. Mas essa partitura ndo ¢ a danga. A partitura, ou coreografia, ¢
um ensaio daquilo que a danga pode vir a ser (assim como o apartamento modelo que Noé&
sugere como exemplo).

Peco licenga, caro leitor, para compartilhar um desenho na esperanga de que as
diferencas e intersegdes entre danca, improviso e coreografia se esclarecam por meio da
figura 13 abaixo. Fiz um retangulo que comporta nossa defini¢do de coreografia, que
concluimos com as leituras de No€ que ¢ uma esquematizagdo e possibilidade do que a danca
poderia vir a ser. A coreografia nao ¢ danca, ela ¢ danga encenada, uma pratica organizada
que coloca em display o fato de que nds podemos dangar (mas ndo necessariamente estamos
dangando, ou dancariamos daquele jeito). Retomando a nogdo de atengdo inventiva a partir de
acoplamentos que esclarecemos ao longo do texto, sabemos que a coreografia nao ¢ capaz de
prever esses acoplamentos, pois ela esquematiza e antecede a situacao. Mas, dependendo da
disponibilidade atentiva do dancarino, a coreografia permite acolher esses acoplamentos a
medida que eles ocorrem - que ¢ o momento em que ha danca na coreografia. Em outro
retangulo, separei a no¢ao de danca que o autor nos coloca. A danca também ¢ uma atividade
organizada, pois somos seres organizados e nossas acdes resultam de atividades que nos

provocam um determinado tipo de comportamento e engajamento com o meio. O ponto
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crucial para nés € que a danga ¢ um acontecimento natural de se engajar e se permitir interagir
e existir com a atividade que provoca a danca. Dangar ¢ precisamente a habilidade de
desapegar-se e deixar-se fluir.

Na figura 13, os dois retangulos se intersectam na no¢ao do improviso. O improviso ¢
a atividade que surge do encontro de permitir-se ser dangado ou dancar com a coreografia,
que no caso seria a danga em exibi¢ao, que também ¢ uma possivel forma de nos movermos.
Ou seja, no momento em que eu enceno a danga, mas também me engajo com essa cena a
ponto de me permitir me perder nela e me reinventar ao longo da sua execugdo, ha também o
improviso e a danga na coreografia. Todo improviso ¢ dancado, pois a acdo de improvisar ¢
justamente a acao de agenciar-se com o meio e estar atento as suas provocagdes naturais €
espontaneas. E todo improviso também contém arte coreografica no sentido que ele se utiliza
de memoria e repertério de movimentos para agir € colocar essas agdes em display em uma
cena. O improviso possui técnica propria e especificidades de composi¢ao (no caso do
sapateado, sonora e espacial). O improviso seria, dessa maneira, a danga na coreografia e a
coreografia na danga. Assim, teoricamente, nem toda coreografia traz a dimensdao do
improviso - pois pode ndo haver engajamento do dancarino na sua execugao -, assim como
nem toda danga ¢ improvisada - pois ndo encena, nao simula, apenas acontece. Entretanto,

sabemos que em circunstancias reais existe o transito entre essas trés dimensoes.

Figura 13 - Coreografia e improviso: potencial complementar

coreografia IMProviso danca

Fonte: da autora, 2017
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Capitulo 3: Atencao em dialogo, ensino e intercambio.

O terceiro capitulo destina-se a compreensdo da atencdo em aprendizagem a partir das
nogdes de gesto comandante e gesto copiloto. Até aqui, haviamos pensado na danca em
distragdo pela dimensao do fazer artistico, mas agora vamos discutir como essa gestualidade
também ¢ uma ferramenta de provocacao em sala de aula a partir de relatos que se propdem a
perceber aquilo que muitas vezes ¢ negligenciado dos processos de aprendizagem de cada
aluno. Se o gesto comandante revela uma agao proposital, o gesto copiloto também pode
revelar aquilo que foi esquecido e/ou escapa seu foco: i1sso € uma pista para uma mediagdo
precisa de um professor em sala de aula no sentido de provocar o aluno em outras dimensoes
e desafios.

Num primeiro momento, explorei situagdes do processo de ensino-aprendizagem do
sapateado a partir de minhas observagdes em sala de aula. Num segundo momento, irei
discorrer sobre a questdo da atencdo no sapateado apresentando o ponto de vista de alguns
profissionais que tive a oportunidade de entrevistar no festival internacional de sapateado Tap
in Rio (2018), um dos maiores encontros com professores, alunos e sapateadores do Brasil e
exterior. Também serdo analisadas as conexdes entre atencdo e gestualidade a partir da
entrevista por webconferéncia com uma das expoentes do sapateado na atualidade, Michelle
Dorrance (Nova lorque/EUA), artista citada anteriormente € que tivemos a oportunidade de
ver dancar. Dessa forma, por meio das entrevistas, procura compreender como esses
sapateadores se percebem em cena ou em sala de aula - a gestualidade da propria atengdo e de

seus alunos.

3.1 Mediar a atencio — o ensino do sapateado

E dia de aula novamente. E entendo meu papel nio muito como pedagodgico, mas
provocador. Acredito que a provocagdao ¢ a melhor maneira de transitar nosso notar para
diferentes objetos/assuntos. Nao me entenda mal, amo estar em sala de aula, amo ensinar, mas
antes de professora, prefiro me colocar como mediadora de atengdo.

A sala de aula (assim como a sala de ensaio) ¢ um espaco propicio para revisitar
padrdes, entender de onde eles veem, e desloca-los para dentro da camada de consciéncia que
William James (1961) propde. Nossa subjetividade se cria nesses transitos de atencao, e assim
nos constituimos, nos tornamos melhores dangarinos (mais conscientes). Uma mesma

situagdo pode ter centenas de campos perceptivos configurados, e quando estou lecionando,
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me preocupo em tentar entender esses campos, em que os alunos mergulham, e brincar com
eles. Como James (1961) explica, existe a atengdo voluntaria e involuntaria. Se temos que
fazer esforco para nos interessar por algo, para que aquilo entre no nosso campo perceptivo,
conseguimos manter esse pouso de pensamento apenas por alguns segundos. Mas quando nos
engajamos em diferentes assuntos, notamos diferentes objetos — sem esforco, ¢ mais facil
criar conexoes e se aprofundar naquele conhecimento. Por isso prefiro a provocacdo. Uma
pessoa provocada significa, minimamente, que ela estd curiosa. Seu interesse esta no objeto e
consequentemente sua atencao se prolonga por mais tempo nos seus fundamentos.

Comeco procurando padrdes, na verdade, estou sempre procurando padrdes de
movimento. Esses padrdes sdo os gestos copilotos. Eles estao sempre ao redor de cada um de
nos, denunciando nossa atencao. Se consigo mapear esses padroes, também consigo entender
0s meios que provocam interesse € onde eles se preenchem em cada aluno.

Tomemos Brenda como exemplo, a aluna citada anteriormente no texto. Sempre que
ela estd interessada em compor fraseados musicais, Brenda aproxima seu queixo do peito,
flexionando a cervical, fixando o olhar no chdo. Brenda nunca se interessa pelas figuras no
espacgo quando esta engajada em fraseados musicais. Como posso, entdo, deixar as figuras que
ela cria no espago interessantes também? Provoca-la a perceber musicalidade através dessas
configuragdes espaciais? Brenda ndo ir4, de maneira geral, explorar figuras no espago ao
mesmo tempo que cria fraseados musicais, pois ela ndo tem interesse nisso. E o interesse nao
¢ uma escolha. E uma maneira de organizagdo. Figuras no espaco ndo fazem parte da maneira
com que ela se organiza (se engaja) em musicalidade, e por isso, seus pensamentos nao
pousam nesse conjunto de sistema. Nao de forma consciente talvez, mas o fraseado musical
acaba sendo um desafio tdo grande que a toma por completo e sua atengdo imerge naquela
condi¢do, deixando todo o resto nas maos dos gestos copilotos, sempre involuntarios,
distraidos. Se Brenda tem que se esfor¢ar para criar figuras no espago enquanto compoe
musicalidade, sua aten¢do vai durar poucos segundos nessa tarefa, e esses gestos copilotos
logo cedem novamente o posto ao gesto comandante (que, nesse exemplo, ¢ a tarefa da
musicalidade).

Nessa situagdo, alguma das ferramentas que posso usar, para tentar provocar o
interesse de Brenda pelo espago sao:

1) Turma, vamos formar duplas! Vocés devem criar fraseados musicais em
revezamento. Um compde um ritmo, em seguida o outro responde. Nao vou estipular uma

duragdo (quantidade de compassos por pessoa). Busquem frases ritmicas claras, que tenham
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inicio-meio-fim bem pontuados. Se sua frase musical tiver um acabamento preciso, seu colega
entenderd que sua vez acabou e comecara a dele.

2) Agora que ja estdo hd um tempo revezando frases livres, vamos delimitar uma
duracgdo. Quero que a atengdo de vocés se desloque para a duracao desses fraseados! Cada um
terd que construir esse inicio-meio-fim na duragdo de quatro compassos quaternarios (16
tempos). Tome consciéncia da duracao dessas frases.

3) Entdo, agora que a atengdo de vocé€s ja percorreu as composi¢des musicais, ja
percorreu a duracdo dessas composi¢des, mantenha os mesmos desafios enquanto olha nos
olhos do seu parceiro o tempo todo. Se seu colega estiver improvisando e por qualquer
instancia tirar os olhos dos seus, alerte-o: peca que retome o olhar.

Quando olhamos nos olhos do outro, podemos nos conectar com as figuras que o outro
faz no espago, e consequentemente com as nossas. Existe empatia, existe intimidade, as vezes
até constrangimento em olhar nos olhos de outra pessoa enquanto danca. Estamos nos
expondo, e quando olhamos para os olhos daqueles que nos percebem, tomamos consciéncia
de que estamos sendo observados e acabamos nos atentando para essas formas no espacgo.
Sabemos também que olhar nos olhos do outro ¢ se expor na mesma medida que percebemos
o outro (também exposto). Ficamos muito conscientes de n6s mesmos, tanto quanto ficamos
do outro. E, principalmente, temos interesse no outro! Somos seres sociais, nos conectamos
por meio do convivio, nos engajamos nisso. Essa ¢ uma das possiveis estratégias para gerar
interesse nas figuras que se criam no espaco ao mesmo tempo em que se esta desafiando
ritmicamente.

Nao adianta pedir a alguém que dance isso ou dance aquilo, precisamos provocar
interesse na pessoa para que ela tenha vontade de dangar, se engaje na danga e deixa sua
atencdo explorar diversos elementos. Como Noé& (2015, p. 15) nos lembra, as situagdes
provocam danca, ¢ a danga nos engaja enquanto uma atividade organizada. Por isso,
entendendo minha fun¢do em sala de aula como uma tentativa constante de criar essas
situagdes que provocam danga. Do ponto de vista atencional visto até aqui, em que os
elementos percebidos e acoplamentos feitos pela atengdo inventiva sdo transversais € nao-
egobicos, ou seja, dependem igualmente do interesse do individuo assim como da oportunidade
de relacionar-se com o exterior, podemos afirmar que as pessoas ndo vao se engajar naquilo
que elas nd3o se sentem convidadas a participar/fazer - mas podemos mediar a atencao
despertando interesse em outras coisas, para que essas coisas entrem no espectro da
consciéncia, transforme nossa biologia, nos permita perceber outras coisas e,

consequentemente, dangar outras coisas.
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Gil (2004, p. 57) também tras o questionamento que nos interessa aqui: por que querer
dangar? Ele mesmo responde: por causa do desejo. Dangamos pela propria natureza do desejo,
e o desejo ¢ infinito, sempre produzindo novos agenciamentos, prolongando-o € o provocando
em novas diregdes, abrindo o desejo e o aumentando. O autor coloca que o desejo reconduz a
si proprio, transforma, metaboliza todos os elementos que toca, atravessa ou devora. O desejo
¢ portanto infinito, pois provoca uma abertura do corpo (relagdo exterior-interior) que vira

espacgo do corpo também: o desejo quer acima de tudo desejar.

Ora, o que é um gesto dangado sendo um agenciamento particular do corpo? Todo o
gesto é, por si, um agenciamento; mas em geral agencia o corpo a um objeto ou a
outros corpos. [...] O que agenciam os gestos da danca? Podemos dizer: agenciam
gestos com outros gestos; ou um corpo atual com os corpos virtuais que atualizam;
ou ainda, movimento com outros movimentos. Em todos os casos, a gestualidade
dangada experimenta o movimento (0s seus circuitos, a sua qualidade, a sua forga) a
fim de obter as melhores condigdes para que ele execute uma coreografia. Neste
sentido, dangar € experimentar, trabalhar os agenciamentos possiveis do corpo. Ora,
este trabalho consiste precisamente em agenciar. Dangar é portanto agenciar os
agenciamentos do corpo. (p. 58)

Outra situagdo ¢ o Ciro®’, outro aluno da mesma turma que Brenda. Ciro dificilmente
explora a movimentacao de seus bragos, apesar de ter muita facilidade (interesse) em uma
técnica precisa, sons limpos™. J4 tentei de véarias maneiras despertar seu interesse pela
dindmica de seus bragos, mais precisamente, suas escapulas. Ciro ainda ndo consegue gerar
movimento a partir de suas escapulas, e consequentemente, seus bragos ficam “abandonados”.
Mal balangam em movimentos naturais de equilibrio (como fazemos na caminhada,
alternando o balango dos bracos para frente e para tras). Tentei trazer sua atengdo para o
balanco dos membros superiores, para a projecdo do seu torax, para tor¢cdes na coluna que
busquem maior tridimensionalidade, nada despertou interesse sobre a gestualidade de seus
bragos em Ciro.

O motivo de Ciro ter se iniciado no sapateado, ¢ o fato de ser estudante da Escola de
Musicais. Os alunos da Escola sao obrigados a frequentar pelo menos uma aula de sapateado
por semana Ao entrar em contato com o sapateado, Ciro se apaixonou pela pratica e decidiu
fazer uma carga horaria maior do que a exigida por sua formagao. Ele tem imensa facilidade
em cantar, € por isso se interessa muito pelas técnicas necessarias para desenvolver
habilidades musicais pelo sapateado. Sempre demonstra muito interesse fazendo perguntas ao

longo da aula e ndo se conforma quando ndo compreende o ritmo que ele deve fazer/inventar.

* Nome ficticio para preservar a identidade do estudante. Comegou a sapatear em 2013.

% Sonoridade “limpa" é uma expressdo que usamos para sons precisos, quando um som quer
ser curto ¢ estacatto, consegue-se controlar essa qualidade desejada, ao invés de um som arrastado, por
exemplo.
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Sua atencdo também fica muito evidente em interagdes com outros colegas. Algo sobre seus
ensinamentos de ator, de estabelecer interacdes cénicas com outros personagens que o
provoque, que o movimente. Percebi esse seu padrao ao assisti-lo em cena, interpretando
alguns dos personagens que ja fez em musicais da escola.

1) Turma, vamos fazer trios! Vocés devem roubar os passos uns dos outros, como um
telefone-sem-fio. O que um fizer, os outros repetem aquilo que ficou mais caracteristico: o
passo, uma movimentagao, um giro, um deslocamento, etc. Como se a motivacdo da sua
improvisagao fosse fazer uma caricatura da danca do outro. Escolha um elemento, coloque o
em evidéncia, exagere se for necessario, qualquer aspecto sobre o outro que lhe despertou
interesse.

2) Agora, um de cada vez ird improvisar livremente. Os outros dois vao fazer toques
nos lugares onde achar que o dangarino ndo esteja explorando tanto (lugares de voo de
atencao, distraidos). Vale tocar os pés para indicar musicalidade pouco explorada, vale tocar
os dedos da mao indicando pouca articulagdo, vale conduzir o dangarino pelo espago para
provocar deslocamentos. Sempre através do toque, trazendo a aten¢ao do outro para aquilo
que vocé percebe como algo que ele esta sub-explorando. Isso ¢ a percepcao de um mediando
a atenc¢ao do outro.

3) Trazer elementos narrativos para a danga, incorporando personagens a
movimentagdo. Dance de acordo com o personagem que lhe convier: um palhaco, uma pessoa
triste, alguém que considere sensual, um personagem que nem consegue qualificar, mas seja
capaz de escolher elementos que a caracterizem... .O que quiser.

4) Depois, faga exatamente o personagem oposto do que acabou de fazer, seja 14 o que
se considera como caracteristica oposta. Leve sua aten¢do para esses negativos, ou o que vocé
considera como negativos.

Veja, Ciro ndo se interessa muito sobre como ele aparenta para o outro. Mas ele tem
enorme interesse por aspectos ligados a teatralidade e a interatividade (toque, composi¢ao no
espago, etc.) com o proximo. Isso lhe desperta desejo de movimento e assim, talvez, consiga
uma expressividade pelos seus bracos tao explorada quanto € sua técnica musical e facilidade
para incorporar coreografias/sequéncias de aula.

Na mesma turma de avancado, temos Nastasia®'. Ela possui algum descompasso
emocional (nunca soube qual o diagnostico clinico, apesar de ja ter feito exames psiquiatricos

e neuroldgicos) que trazem dificuldades para ela no que diz respeito ao desenvolvimento de

3! Nome ficticio para preservar a identidade da estudante. Comegou a sapatear em 2013.
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sua coordenagao motora. Segundo ela, seus testes indicam aten¢do seletiva abaixo da média e
comportamento agitado e inquieto. Ela se descreveu para mim reconhecendo muito progresso
de uns anos para ca com um envolvimento mais aprofundado nas artes cénicas, mas identifica
que seu tempo de reacdo aos comandos ¢ mais demorado do que dos colegas, pois ela se sente
ansiosa e nao consegue transitar a atencao dela por uma multiplicidade de assuntos.

Nastésia ¢ uma das alunas mais dedicadas da turma, sempre pedindo ajuda para os
colegas e sente necessidade de praticar em horas extras para incorporar os conteudos com
mais dominio. Eu a vejo enrijecendo muito a musculatura quando esta concentrada (atengdo
voluntaria), o que acaba atrapalhando o seu sapatear ja que precisa das articulagdes dos
tornozelos bem relaxadas para produzir o som limpo e agil. Ela tem alguns espasmos apenas
na mao direita e olha fixamente para essa diagonal no chdao quando estd improvisando ou
praticando s6. Ela comecgou a sapatear com outra professora, também pela Escola de Musicais
quando tinha aulas apenas uma vez por semana. Nao sei se sdo vicios desse primeiro contato
com a técnica, mas até agora nao consegui ajuda-la a relaxar a musculatura do tornozelo
enquanto sapateia. Esse ¢ um trabalho que fago nas turmas de iniciante, e ja tentei pedir que
Nastésia frequentasse ambas: mas ela se sente desencorajada por voltar para outro nivel, ou
melhor, desinteressada.

Ela ¢ extremamente detalhista com as atividades propostas em sala de aula e gosta que
i1sso seja reconhecido também: sempre buscando feedback de suas professoras. De fato, em
apenas seis meses na aula de avancado, Nastasia evoluiu muito e hoje acompanha a turma em
todas as dinamicas: improviso, memorizando coreografias, construindo sequéncias com os
colegas, o que for.

Os gestos copilotos, nesse caso de Nastésia, atrapalham os seus gestos comandantes:
enrijecer a musculatura nao lhe permite produzir sons ageis ou limpos. Mas ela ama dangar, e
ama o sapateado, e o interesse que ela tem permite que tudo seja possivel — no tempo dela, e
na maneira dela. Eu mesma ja fui alertada por ela sobre uma coreografia em que interagiamos
com um chapéu em cena: Professora, ndo consigo ficar confortavel com um objeto cénico
imediatamente. Preciso de mais tempo pra criar intimidade com ele, assim fica muito corrido.
Claro, Nastasia. Tem razao. Vamos descobrir o melhor momento para que vocé consiga
dangar com o chapéu!

Resolvemos construir uma pequena narrativa (algo que, particularmente, ndo costumo
trabalhar com os alunos). A coreografia sugeria algumas tematicas LGBT que haviam surgido
ao longo do semestre com questdes pessoais e politicas do nosso pais. Duas estudantes

formavam um casal na cena, mas uma delas logo se distancia e corre atras de Nastasia, que
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também formava um suposto casal com Benjamim®*. O chapéu virou uma brincadeira, todos
vestiam o chapéu, passavam-no adiante, roubavam de alguém — procurando pelo amor de
Nastésia. Assim, apenas ao final da coreografia ela segurava o chapéu e dangava com ele ao
redor de cada sapateador e sapateadora, escolhendo quem seria seu amor.

Ja que citei ele, vou falar entdo de Benjamim. Graduado em Artes Cénicas, estudou
piano por muitos anos e ¢ muito envolvido no mundo da danga, especialmente com o hip hop
e dangas classicas. Quando eu comecei a dar aula, assumi a turma de sapateado de uma colega
minha que, na época, estava muito afastada do universo da danga, pois sua profissao principal
era ser professora de inglés. Ela sentia que ndo se envolvia mais o suficiente, € como eu tinha
acabado de ingressar na Licenciatura em Danga, achou que seria mais proveitoso eu dar
aquelas aulas. Lembro-me que assim que eu assumi a turma, essa professora comentou
comigo que o Benjamim era mais iniciante que o restante de seus colegas, mas que ele estava
muito entediado na turma iniciante e quis coloca-lo na mais avangada para langar-lhe desafios
novos. Eu, por outro lado, embebida de varios paradigmas novos em relagdo a danca
experimental que estava vivenciando na faculdade, s6 pensava em aplicar aqueles
conhecimentos para as minhas praticas de sapateado.

Assim, logo no comego, antes mesmo de me propor a dar aulas “tradicionais" (todos
de frente para o espelho, professor faz e aluno copia), j& comecei com essa turma nova em
rodas, pedindo que criassem seus proprios movimentos, explorassem suas poténcias
autonomamente. Ali ja me colocava como mediadora de aten¢do e nem sabia.

Com isso, “perdi” muitos alunos que eram da professora anterior: acostumados com
uma metodologia tradicional, tinham expectativas que eu seguisse os mesmos padroes e logo
se matricularam em outra escola. O Benjamim, por outro lado, que estava quase saindo do
sapateado, pois ndo se sentia desafiado o suficiente, ficou tdo contemplado com as minhas
provocagdes que comegou a fazer aula particular regularmente comigo.

Eu também me empolguei muito com o interesse do Benjamim pelas minhas praticas
experimentais com a técnica do sapateado. Nosso foco estava longe de conseguir fazer uma
sequéncia muito técnica de passos (varios sons em um espago curto de tempo). As aulas
tomaram rumo pela exploracdo do som no espago, como o som reverberava em movimento
corporal, ou como movimentos poderiam enfatizar os padrdes ritmicos criados. Benjamim era
muito expressivo, € se envolvia com cada detalhe gestual que pudesse. Exploramos bastante

juntos e chegamos a montar um duo de sapateado.

32 Nome ficticio para preservar a identidade do estudante. Comecou a sapatear em 2010.
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Até que em 2015, enquanto eu participava de um encontro internacional de
sapateadores no Rio de Janeiro, coincidentemente cidade na qual Benjamim passava suas
férias, convidei-o para dancar o duo que ja tinhamos pronto e me surpreendi com sua
resposta: professora, ndo me sinto bom o suficiente para me apresentar na frente desses
sapateadores. Preciso treinar mais a minha técnica pra ficar com o pé mais afiado.

Essa foi a primeira vez que os passos se tornaram mais importantes na fala de
Benjamim. Por isso me assustei inicialmente, e nesse momento percebi que agora seu
interesse transitava para outro lugar. Assim, comecei a buscar provocagdes na técnica do
Benjamim — um trabalho a ser desenvolvido na area da coreografia, especificamente, ja que
a danga estava muito bem encaminhada no seu campo de interesse. Exercicios de repeti¢ao de
passos acrobaticos (flash steps, como ja vimos no capitulo 1), agilidade, capacidade de
desenvolver e criar fraseados musicais, variagdes complexas de passos iniciantes (reviver
passos que ja eram ditos como “sabidos" em outras combinac¢des ¢ um grande desafio para a
atencao também) .

Tudo isso, deveria ser desenvolvido junto a um grupo — a turma avancada de
sapateado. Entdo, a0 mesmo tempo em que eu buscava mais dan¢a de um sapateador como
Ciro, eu provocava mais coreografia (técnica) de outros como Benjamim. Por isso nao se
tratava muito da metodologia utilizada — claro que ela tem sua importancia, ja que as
atividades escolhidas influenciam muito os desafios langados para cada um, e
consequentemente seu processo de aprendizagem — mas, mais que isso, eu tentava interferir
na atencdo que cada um tinha sobre o mesmo exercicio. Ou seja, durante uma atividade de
improvisagdo, eu provocava aspectos relacionados a técnica de uns, enquanto desafiava outros
a musicalidade, enquanto lancava desafios ligados a gestualidade para outros. Isso ¢ o que
estou nomeando como mediagao de atencao.

Sinto que acabo de ilustrar um pouco sobre o atrito entre movimento e sonoridade que
foram ilustrados na figura 5 do primeiro capitulo (p.22) A atengdo que transita entre mundos,
transformando dangarinos em musicos, musicos em dangarinos, € finalmente explorando a
técnica do sapateado. Apesar de falar de maneira tdo pessoal sobre esses alunos, suas
subjetividades e individualidades, essas questdes todas sdo muito recorrentes, € em maior ou
menor ordem, todas essas dificuldades ja pertenceram a outros sapateadores. Vejo isso em
colegas, professores, coreografos, alunos de outras cidades que ja fui lecionar, mesmo sem
contato e conhecimento prévio sobre seus padroes. A colisdo desses universos de movimento
e som ¢ o que configura a aten¢ao do sapateador. Esse ¢ o desafio: encontrar o atrito entre

musica e danga. E todo desafio nos provoca, nos causa interesse, desloca nossa atengdo. O
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sapateado, por si s0, ¢ um provocador (e ndo apenas ele, como ja comentei anteriormente,
todas as dangas e expressdes corporais tem potencial para deslocar a atencao do agente para
outras zonas).

Ao longo dessa pesquisa, me propus a entrevistar alguns sapateadores que selecionei
no Brasil e nos Estados Unidos para entender como eles percebem a atencao deles e dos

outros, € como isso se fez presente ao longo da sua formagao de sapateador profissional.

3.2 "A forma segue a func¢io"

Entre os dias 22 a 27 de janeiro de 2018, foi realizada a 15" edicdo do festival
internacional de sapateado Tap in Rio (RJ). Esse ¢ um dos maiores encontros de sapateadores
do mundo e com certeza um dos mais frequentados no Brasil. Sua programacao intensa de
uma semana inclui cursos para todas as idades e niveis, masterclasses de diferentes conteudos
e abordagens para o sapateado, sala de leitura com algumas bibliografias em inglés e
portugués sobre a historia do sapateado americano, sessao de filmes sobre sapateado, roda de
debate com temas definidos anualmente, duas noites de apresentagdo no teatro, desafios de
melhor sapateador(a) solista, batalhas de improvisadores (uma tradicdo na danga também
conhecida como cutting contest), saidas espontaneas com os tablados para o cal¢adao de
copacabana para improvisar juntos e "passar o chapéu" na rua e um encerramento celebrativo
com Jam Session (noites de improviso com sapateadores € musica ao vivo, geralmente em um
restaurante ou bar).

Estive nesta tltima edi¢do e aproveitei para compartilhar um pouco da minha pesquisa
com alguns professores e artistas do festival. Elaborei uma entrevista com doze perguntas
relacionadas ao contetido dessa dissertacdo (Anexo 1) e entrevistei sapateadores que
considero referéncias para os participantes do Tap in Rio. A seguir, compartilho algumas
reflexdes importantes que colaboram para uma melhor compreensao sobre a atencdo em
sapateado que surgiram entre os entrevistados, sendo uma dessas entrevistas feita por
webconferéncia com Michelle Dorrance.

Fernando Flesch®® comecou a sapatear com 9 anos de idade. Antes mesmo da
entrevista comegar, Fernando pontuou que um dos motivos que o faz continuar sapateando até
hoje ¢ como ele se encanta pelo entendimento de si que o sapateado lhe proporciona. Entende
que a maneira como o seu psicoldgico e fisico reagem durante diferentes desafios da danca

sdao reflexo do seu proprio cotidiano e natureza, mas ao mesmo tempo ¢ um espaco de

33 Sapateador profissional e professor de Florianopolis (SC).
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autoconhecimento para recriar esses habitos do seu dia-a-dia, ou seja, a danga e a vida sdo
uma via de mao dupla na construgao de si.

Fernando destaca que a primeira coisa que prende sua aten¢ao na danga ¢ a musica € o
andamento, e quando esta em cena, a preocupagao com a relagdo que estabelece com a plateia.
Sobre suas manias que lhe incomodam, ele comenta primeiramente sobre sua coluna vertebral.
Fernando tem descendéncia alema e ¢ muito acima do padrdo de altura brasileiro, medindo
1,93m de altura, o que faz com que se destaque no palco em relagdo aos outros bailarinos. Por
muitos anos, tanto em cena quanto no dia-a-dia, disfargou essa caracteristica fechando o térax
e adquirindo uma postura levemente corcunda. Eu o conheci em 2014, no festival
internacional de sapateado de Florianopolis, e ele relembra sobre esse nosso primeiro

encontro:

Uma vez tu me falaste que eu tinha que crescer mais, nao precisava ter vergonha da
minha altura em cena. Aquilo me marcou muito, concordei e comecei a prestar mais
atencdo em estender minha coluna e melhorar a partir disso, para que o meu
movimento natural ndo fosse dangar curvado - o que me tornava mais introspectivo
do que eu gostaria de ser quando estivesse dangando. (Entrevista realizada em
Janeiro 2018)

Fernando identifica também gestos automatizados sobre sua danca que ele nao gosta e

ainda ndo conseguiu encontrar uma maneira para trabalha-los e modifica-los:

Em algum momento quando crio uma tensdo em mim como, por exemplo, fazer um
passo que eu ainda ndo esteja muito confortavel para realizar, aproximo o meu
cotovelo direito do meu tronco, deixando meu antebrago paralelo ao chdo e minha
mao sem tonus, como se tivesse apenas pendurada. Eu ndo gosto disso, e quando me
dou conta, ja terminei de dancar e fiz de novo, nem percebi na hora. (Entrevista
realizada em Janeiro 2018)

Essa forma do brago incomoda Fernando do ponto de vista plastico da sua danga, mas
nessa situagdo especifica, ndo tem interferéncia no que diz respeito a técnica e execucao do
passo de sapateado. Podemos comprar essa situagdo com a propria gesticulagdo que fazemos
quando conversamos com alguém: abanar as maos ao vento ¢ muitas vezes um movimento
que acompanha a nossa fala e elaboragao de ideias durante uma conversacdo, mas quantas
vezes nao gesticulamos quando conversamos com alguém pelo telefone? Obviamente que a
pessoa do outro lado da linha ndo sabe que vocé estd gesticulando, e o fato de ndo poder
visualizar a gesticulacdo de suas maos ndo compromete o entendimento da sua fala. Mas essa
movimentagado te auxilia a organizar seus proprios pensamentos para se expressar de maneira
fluida - por isso, gesticulamos. Ao telefone, a conversagdo ¢ nosso gesto comandante, € a
gesticulagdo das maos se configura como gesto copiloto. Na dan¢a de Fernando, quando foca
na execucdo de um passo dificil - esse ¢ seu gesto comandante, ¢ o cotovelo flexionado o

acompanha como gesto copiloto.
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Por outro lado, ele complementa sua fala com manias que possui € ndo sao propositais,
mas que gosta sobre si: como levantar as sobrancelhas toda vez que vai dancar sons e
movimentos mais sutis (volume mais baixo, menos virtuosos, compactos). Perguntei sobre o
surgimento desse gesto facial e Fernando afirmou que ele surgiu naturalmente, mas quando o
identificou, decidiu manté-lo e assumir como parte positiva da sua danca.

No capitulo 1 falei sobre esse cambio entre gesto comandante e copiloto: nomeei-os
por uma comparagdo da aerondutica, em que o chefe do avido ¢ o comandante, mas se por
qualquer motivo ele precisar se ausentar, quem assume a responsabilidade da nave ¢ o
copiloto. Em termos praticos, isso quer dizer que o copiloto tem a possibilidade de virar gesto
comandante, ainda que por alguns segundos, e depois retorne ao lugar da ndo-consciéncia de
nossa aten¢do. Quando tomamos consciéncia de um movimento que surgiu de maneira nao-
intencional, o proprio ato de tornar consciente ja ¢ trocar o ponto focal da atencdo, e
consequentemente aquele gesto passa a ser intencional. Ao mesmo tempo, o cambio do gesto
copiloto para o comandante ¢ sempre relacionado ao passado - pois o gesto ja surgiu, sem
consciéncia, e através da memoria o identificamos. A inventividade do gesto copiloto esta
precisamente relacionada a dimensdo da coreografia que discutimos no capitulo 2. Ou seja,
depois que o gesto ndo-intencional surgiu de maneira espontdnea e fora da consciéncia,
através da memoria podemos tornar seu surgimento consciente € esquematiza-lo em treino e
repeticdo para criar novos automatismos e repertorios. Repetimos o movimento
exaustivamente com a intensao de modifica-lo - e por isso ele ¢ gesto comandante nesse
instante do processo de coreografia - até¢ que em um determinado momento ele nao exija mais
esforco da percepcdo, e assim, retorne a ser gesto copiloto, pois produziu-se novos
automatismos e ele retorna a dimensao do ndo-intencional.

Refletindo mais sobre esse habito, Fernando relembra da sua primeira professora de
sapateado (Bia Mattar) com um padrdo similar, e a reconhece como forte referéncia no seu
treinamento como corpo que sapateia, ¢ talvez por isso tenha copiado seus trejeitos de
maneira ndo-proposital ja desde crianca.

Além de Fernando, outros sapateadores também relataram copiar trejeitos de seus
professores. Essa reprodu¢do, na maioria das vezes, acontece sem ser dirigida pelo professor,
mas os alunos o observam dangando e acabam copiando plasticidades que os agradam. Um
dos entrevistados comentou sobre seus alunos todos dangarem com as maos espalmadas assim
como ele danga, sendo que em nenhum momento orientou diretamente para que dangassem

assim.
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Sobre as diferengas entre o corpo coreografado € o corpo que improvisa sua danga,
Fernando destaca a oportunidade de remodelar alguns habitos a partir da coreografia. O
processo de repetigdo para memorizar algumas sequéncias ¢ também um momento de
experimentar diferentes formas de se mover e/ou sons para criar, treinando esses novos
padrdes na propria pratica repetitiva. Por outro lado, para Fernando a improvisacao ¢ “uma
danga mais pura”, que reflete exatamente o que ja ¢ da sua constituicdo no momento de
sapatear. Nesse momento, se tornam visiveis tanto os gestos confortaveis para o sapateador,
quanto aqueles que ndo sao tao incorporados na sua gestualidade. Ele faz questdao de lembrar
que a improvisagdo também tem um trabalho anterior de muita técnica e exige pratica
constante, mas sua repeticdo nao ¢ para replicar a danga, e sim para replicar os desafios que o
moveram naquele momento. Essa reflexdo de Fernando reforca justamente os pontos
ilustrados pela figura 13 (p. 55) : o trabalho anterior na improvisacao € parte da dimensao da
coreografia que Noé€ nos elucida, e a0 mesmo tempo, a fun¢ao da improvisagdo € a propria
experiéncia e deixar-se afetar pelas variaveis, como entendemos ser o papel da danga nos
capitulos anteriores. Sendo assim, a improvisacao se situa na fusdo entre as dimensdes da
coreografia e da danga. Por exemplo, improvisar pensando sobre o deslocamento na sala em
trés dias diferentes - ndo importa muito os passos que o sapateador usara, ou até mesmo o
ritmo que ele vai criar a partir desse deslocamento, mas o quao confortavel que ele consegue
se movimentar quando esta preocupado com o deslocamento e deixar isso cada vez mais

complexo na sua danga. Fernando complementa dizendo que

[...] a improvisagdo € o que estd passando por ti no momento em que vocé externiza
[sic] sua danga. Percebo que quando assisto sapateadores mais experientes
improvisando (que ndo ficam tdo nervosos e desconfortaveis na improvisacao),
consigo sentir muito mais sinceridade sobre a danga deles do que numa coreografia,
que para mim, é uma situacdo armada. Eu amo assistir coreografia, mas o improviso
me passa mais honestidade sobre quem ¢ o sapateador e sobre como ele esta naquele
instante. Cada vez que um sapateador entra em cena para improvisar, ¢ uma danga
completamente diferente. (Entrevista realizada em Janeiro de 2018)

Assim, percebemos justamente a fronteira de separag¢ao entre improviso e coreografia
ilustrado na figura 13 (p.55) dessa dissertagao. O improviso necessariamente compde danca,
pois se o dangarino nao estiver engajado em suas agdes, suas acdes nem se quer vao acontecer.
O improviso se anularia. Diferentemente da coreografia, em que conseguimos executar sua
sequéncia de movimentos sem necessariamente estar engajados e, de fato, dancando essa
sequéncia.

Abaixo, segue o acesso para dois videos do Fernando Flesh dangando. Pego a vocé,
leitor, que tente identificar esses processos internos de aten¢ao (que se manifestam

externamente também) que ele generosamente compartilhou ao longo da entrevista. Perceba
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como os movimentos do bragco mudam diretamente de acordo com os passos que ele executa,
ou o brago direito dobrado na lateral do tronco quando ele passa por algum momento de leve
inseguranca, as alteragdes da sua coluna vertebral e outros tantos gestos que consiga mapear a

partir desse olhar.

Video 6 - Fernando Flesch improvisando solo. Alemanha, Dresden, Setembro de 2015. Disponivel pelo codigo ao
lado ou pelo link: <<https://www.youtube.com/watch?v=rDF8BFJHvnQ&feature=youtu.be>>

Video 7 - Fernando Flesch dan¢ando um duo coreografado. Brasil, Florianopolis, Junho de 2016. Disponivel pelo
codigo ao lado ou pelo link: <<https://www.youtube.com/watch?v=wYpKU87nPYM &feature=youtu.be>>

E importante destacar também, que o treinamento de Fernando é bem extenso no que
diz respeito a sua rotina de pratica de improvisagdo. Pessoalmente, do ponto de vista de quem
conhece e¢ acompanha a danca de Fernando hda 4 anos por encontros esporadicos e
virtualmente pelas redes sociais, € nitido perceber ele ficando mais confortdvel e mais ousado
nas elaboragdes ritmicas e espaciais de seus improvisos. Isso certamente ¢ fruto de muito
treino e encontro com outros sapateadores dispostos a improvisar, que o motivam e lhe
propdem novas brincadeiras e acoplamentos. Assim se faz uma atengdo inventiva que o
potencializa como sapateador, e se faz perceber sua evolucao ao longo dos anos.

Para os sapateadores que nao se permitem entrar em rodas de improviso, praticar
individualmente e ter essa dimensdo como integrante da sua rotina de treino, o medo de
improvisar ¢ inevitavel. No proprio festival do Tap in Rio, conversei com muitos que

confessaram o receio de subir no palco para improvisar: evitam sempre que podem e preferem
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se apresentar com numeros coreografados pois sentem que os movimentos ficam
automatizados através da rotina de repeticao e ensaios. Esse automatismo permite que eles "se
desliguem" em cena e reproduzam sua pratica com naturalidade para outros. Por outro lado,
quando improvisam, a inseguranca compromete diretamente a respiracdo € exige um
hiperfoco de atencao para dangar de maneira satisfatoria.

Geraldo Peregrino Junior ¢ sapateador profissional em Araraquara (SP), o
conheci em uma brincadeira tradicional do sapateado chamada Cutting Contest (traduzida por
batalha no Brasil) em edi¢do anterior do festival 7ap in Rio em Janeiro de 2015. O duelo era
por aquele que elaborasse ritmos mais complexos ao longo do um improviso em sapateado,
sendo suscetivel a eliminatoria do jogo caso um dos dangarinos se perca na contagem do
andamento estabelecido pelo juri. Me lembro que nesse encontro, o juri elogiou Geraldo por
sair da sua zona de conforto e reconheceu o tanto que ele havia crescido na modalidade do
improviso, conseguindo ousar mais ritmicamente e expressivamente dentro da linguagem da
brincadeira da batalha. Em 2018, o entrevistei sobre essa relagdo que ele tem com o improviso

e a coreografia:

Diferentemente da coreografia, que o meu corpo ja estd acostumado a dangar
aqueles movimentos e por isso me sinto mais a vontade, durante o improviso nao
basta apenas me escutar, necessito olhar fixamente para meus pés para conseguir
dangar. Isso € muito ruim, pois altera meu corpo e transparece inseguranga.
(Entrevista realizada em Janeiro 2018)

Ou seja, por uma questao de afinidade pessoal com a coreografia acima do improviso,
Geraldo nao construiu gestos copilotos o suficiente que lhe permitam improvisar da maneira
como gostaria. O improviso exige que ele saia de sua zona de conforto e tenha que acionar
mais gestos copilotos do que os que ele ja incorporou. Isso resulta na sua frustragdo e pode até
afasta-lo mais da pratica. Talvez, se repetisse mais exercicios de improviso ¢ abrangesse essa
pratica mais frequente na sua rotina, Geraldo conseguiria automatizar alguns elementos (criar
gestos copilotos®®) para que ndo exigisse tanto de sua atencdo e conseguisse distribui-la por
onde desejasse com mais autonomia. A metodologia que utiliza para aprender coreografias ja
¢ tao integrada em seu treino, que o permite construir mecanismos diversos e inventar gestos
copilotos que o ajudam a abrir novos caminhos de atengao para focos confortaveis para ele.

Em suma, quando sapateadores se descrevem em um estado de "estar desligado", poderiamos

3* Apesar dos gestos copilotos surgirem sempre espontaneamente e serem ndo-intencionais,
como explicamos anteriormente (ver p. 80), ¢ possivel que o gesto copiloto se transforme em
comandante momentaneamente, para que possamos inventar nossos automatismos através de repeticao
e pratica, que sdo parametros da coreografia.
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tentar descrever essa expressao como: nao estar apreensivo e hiperfocado em solugdo de
problemas e desafios que o exigem sair de sua zona de conforto.

Caro leitor, esse ¢ um dos apontamentos importantes dessa dissertagdao: nés nao somos
capazes de lidar com mais de um gesto comandante por vez. Cada gesto comandante ¢ uma
tarefa nova, que exige nossa atencao para soluciona-la da maneira como gostariamos. Por isso,
quando percebemos uma situagdo que possa demandar determinado repertorio de gestos
copilotos os quais ainda nao construimos, nos vem um sentimento de frustracdo e
incapacidade. Talvez por isso Noé€ descreva a pratica da danga como altamente complexa. A
danga exige repertorios pessoais € cognicdes das mais diversas naturezas que, juntas,
inventam novas habilidades a todo instante, e assim continuam se somando e multiplicando,
inventando incessantemente o dangarino € sua arte.

Mais importante ainda, a descricdo de Geraldo ao dancar uma coreografia ensaiada e
"se desligar" ¢, justamente, uma variagdo da atencdo a qual Kastrup descreve e que
comentamos nos capitulos anteriores: uma concentragdo sem foco, que permite que Geraldo
dance em distragdo, com uma atengao que vagueia por outros canais ¢ desfoca suas tensoes
habituais. Sua aten¢do nao esta voltada para a funcionalidade de executar a coreografia, mas
de vivéncia-la em errancia

Veja aqui, leitor, pois outro ponto imprescindivel para essa analise € sobre os
automatismos da pratica coreografica. A criagdo dos gestos copilotos - ou o surgimento dos
gestos copilotos - tem um lado positivo e negativo, como ja citamos em capitulo anterior.
Esses automatismos sao sempre presentes, pois ¢ a forma como nos organizamos para lidar
com as exigéncias que surgem durante os fazeres - mas nao necessariamente eles surgem com
eficiéncia para auxiliar os gestos comandantes. Por exemplo, Fernando ndo se contenta com
seu braco sem tonus quando realiza movimentos que exigem mais esforco, € mesmo
insatisfeito com isso, ainda ndo consegue modifica-lo pois ¢ uma gestualidade espontanea e
fruto dos automatismos dele. Fernando teria que remapear todo seu funcionamento de
movimentos para estabelecer novos padrdes que o contemplem como sapateador. Por outro
lado, esses automatismos sao essenciais e inseparaveis da danga de forma geral. Nao ¢ a toa
que o brago de Fernando fica sem tonus quando ele precisa focar em outra circunstancia que
exija esfor¢o voluntario dele, como vimos nas explicagdes de James (ver capitulo 1.1), pois
nossa consciéncia ndo consegue capturar mais de um ponto focal por vez, e por isso,
automatiza os demais. O ponto positivo e fundamental que compreendemos a partir desses
automatismos, ¢ a possibilidade que eles nos ddo de enfrentar novas tarefas que exijam um

esforco voluntario (com foco) ou involuntario (concentragao sem foco), como no caso de
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Geraldo, que a partir dos automatismos da coreografia ele consegue "se desligar", acionando a
distragdo - concentragdao sem foco - € s6 assim se permitindo dangar sobre os automatismos da
coreografia. Por isso, os gestos copilotos nao sdo algo a se descartar - nem se quiséssemos,
conseguiriamos - independente de afeicdo pessoal por eles ou ndo, eles estdo la pois
precisamos de sua presenca para relacionar com outras, agenciar com outras possibilidades,
desenvolver nossa danca. Os gestos copilotos sdo o que sdo, e assim como Cunningham (ver
p.55) vé essas movimentagdes aleatorias como potentes, independente de virtuosas ou feias,
tem sentido em si proprio, se justificam por elas mesmas € compde 0 nosso movimento - o
que somos € como nos relacionamos.

E isso que estd em jogo na danga em distragdo. Permitir que as coisas acontegam como
elas sdo, e principalmente, permitir-se contemplar as coisas pelo o que elas sdo € ndo somente
pelo o que elas podem vir a ser.

Em sua fala, Geraldo pontua e critica a nova geracdo de sapateadores que vem se
formando no Brasil e no mundo. Comenta que percebe uma hipervalorizacao da gestualidade
em prol dos outros elementos que ele considera determinantes para a técnica do sapateado em
si. Reclama de assistir muitos videos de sapateadores que se preocupam mais em estar em
cena de maneira estilosa e performatica do que "sapatear bem", ou seja, plasticamente sdo
muito virtuosos, mas repetem o0s mesmos passos € combinagdes toda vez que vao se
apresentar. Em seu trabalho como dancarino/professor/coredgrafo, ele busca priorizar a
coreografia a partir da musicalidade e o ritmo, e coloca a gestualidade como menos relevante
durante a pratica. Ou seja, entendemos que, para Geraldo, a gestualidade deve vir de maneira

espontanea e individual, e a sua coreografia surge na elaboracao ritmica e musical.

Diferente do ballet classico que os bailarinos tentam alcancar a mesma altura de
bracos, a mesma rota¢do de perna, o sapateado é um estilo de danga que vem do
gueto ¢ aceita os trejeitos de cada um. Em uma mesma coreografia, os sapateadores
podem fazer movimentagdes de brago diferentes entre eles, executar um passo como
o shuffle de maneira diferente do seu colega - ou nfo: dependendo do tipo de
trabalho que o coredgrafo quiser pontuar. Nesse sentido, € uma técnica que permite
muito mais liberdade corporal e permite que os dancarinos fiquem a vontade para
ser quem quiserem em cena. Quando coreografo um grupo, por exemplo, ndo gosto
de coreografar a gestualidade, pois sinto que o trabalho fica muito robotizado.
(Entrevista realizada em Janeiro 2018)

Até aqui, podemos concluir alguns aspectos sobre esses sapateadores entrevistados
acerca da atencdo deles como dangarinos e também professores. Em primeiro lugar, a fala de
Geraldo acima se conecta com a fala de Fernando sobre o improviso: ambos se referem a
dimensao da danga no sapateado se aproximando da no¢do de No€. Questionam o movimento

robotizado que pode surgir de um trabalho coreografico e sem acolhimento dos
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agenciamentos que surgem na propria danca e permitem que esse dangarino vivencie a
apresentacao de maneira honesta com a propria atengdo. Assim, entendem que a gesticulacao
do dancarino ¢ realizada a partir do que percebe, a partir do que move seus interesses, a partir
do que permite se relacionar, e isso humaniza seu sapateado - ¢ o encontro da coreografia com
a danga, ¢ improviso. Em uma coreografia tradicional que une sapateadores a partir de
composi¢des musicais € espaciais, os trejeitos descritos por Geraldo, surgem como sobra
dessa partitura de movimento e sdo a parte negligenciada pela coreografia, se manifestam
como uma poténcia em danga e também como expressividade individual de cada sapateador.
O outro ponto importante ¢ a logica da sala de aula do ensino tradicional, na maneira
como ela estimula a aprendizagem através da reprodug¢dao. Mesmo que Bia Mattar nao tenha
incentivado Fernando a levantar suas sobrancelhas para sinalizar uma sonoridade mais sutil,
ou que Geraldo nao tenha pedido para seus alunos espalmarem as maos, dentro de uma
dinamica metodologica de cdpia e repeticao, a atengdo dos alunos se direciona justamente
para essa logica, e acaba reproduzindo outras gestualidades que estdo ao redor do contetdo da
aula também - gestos copilotos dos professores. Provavelmente, a mediacdo da atengdo no
ensino do sapateado nao gere esse tipo de vicio que seria ligado a coreografia e nao a danca.
Justamente, me embasando no que diz No€, a minha tentativa com essa pesquisa ¢ dangar no
sapateado, ou, ainda o ndo apagamento do dancar pela coreografia no processo de ensino-
aprendizagem dos estudantes. Vamos lembrar que a légica da coreografia ndo ¢ menor ou
menos valiosa por se basear muitas vezes na copia e/ou repeticao: ela integra a dimensdo do
improviso quando se funde com a danga, e por isso todas tem a devida importancia para a
inventividade no sapateado. A partir do entendimento da poténcia do professor como
mediador da atengdo, pode-se observar esses padroes de reproducdo e provoca-los para
inventar novos padroes, ou escolher manter intencionalmente os padrdes copiados, de forma a

buscar autonomia a cada aluno-sapateador.

Eu acho que corpo ¢ processo, ¢ a plasticidade também. Tudo é movimento, ¢ é isso
que eu espero dos meus dangarinos. E muito gratificante ver as mudangas de um
corpo, a consciéncia mudando, o movimento... E o publico vé também, né? Esse
processo ¢ visivel. (Flavia Costa em entrevista realizada em Janeiro de 2018)

A citag¢dao acima, ¢ uma fala da Flavia Costa descrevendo o tipo de gestualidade que
ela espera dos seus dangarinos da companhia que dirige na cidade do Rio de Janeiro. Vemos
por esse fala, mais uma vez, o entendimento de que a atengao ¢ um processo, com variaveis, e
acima de tudo, a atencao ¢ visivel e inventa a danga do sapateador.

Flavia foi a tnica entrevistada do festival Tap In Rio (2018) com formacgao académica

na area (graduada em Danca na faculdade Angel Vianna). Em seu discurso, ela se difere dos
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demais sapateadores entrevistados quanto aos objetos que capturam sua atengdo € provocam
sua movimentacdo e invencdo no sapateado. Ela foi a tnica entrevistada que, por exemplo,
citou a arquitetura do espaco como elemento que a move criativamente. A sua formagao na
técnica do sapateado foi através do ensino tradicional das escolas informais quando era
crianca, e depois de adulta dedicou um tempo da sua vida para morar em Nova lorque onde
teve uma riquissima vivéncia com os mestres do sapateado como o préprio Buster Brown (ja
citado nessa dissertagao). Quando retornou para o Rio de Janeiro, aprofundou-se em uma
pesquisa de sapateado com o funk carioca, ndo apenas através do ritmo do género musical,
mas toda a cultura e sexualizacdo que permeia e nutre essa forma de expressao. Também
inaugurou e dirige o grupo de sapateado carioca Afetos Sonoros, cujo trabalho coreografico ¢
realizado a partir da improvisagao e dos jogos de composi¢ao que Flavia elabora com os

bailarinos.

Eu acredito que o sapateado leva a gente muito para dentro, ¢ quando eu dango
penso frequentemente no meu corpo para nido ser abduzida por essa sensacio
maravilhosa que o ritmo dos nossos pés nos da e pode nos deixar tdo introspectivos.
S6 quem abre o canal do improviso sabe o prazer que ¢! (Entrevista realizada em
Janeiro 2018)

Aqui, leitor, temos mais um relato sobre a sensacao de introspecc¢ao e desligamento
quando o sapateador se sente dancando, pois sua concentragdo desfoca e destensiona em
distragdo e desejo. Fernando ressaltou sobre perceber essa sensa¢ao quando assiste alguém
dangando, Geraldo nos revelou que sente isso quando sobe no palco para dangar uma
coreografia, e Flavia salienta o sapateado que "abre o canal" do improviso, ou seja, permite o
desfoque da atenc¢do e o surgimento da danca em seus movimentos.

Flavia compartilha seu gosto por improvisar e pontua como os diferentes ambientes a
provocam. Quando ela comenta sobre “ser levada muito para dentro”, expressa o processo de
atencao e os fluxos de aten¢do se modificando em oposi¢ao aos seus processos rotineiros. Isso
pode nos trazer a sensagao de introspecc¢ao, ainda que a divisdo pratica entre dentro e fora nao
exista, pois tudo se relaciona e interpenetra. No dia a dia, ou em qualquer automatismo que a
gente coloque nossa atencdo, por vezes temos a sensacdo de conectar com dispositivos
externos, quando, na verdade, os autores nessa dissertacdo ja nos provaram, perceber nao ¢
algo que acontece fora de ndés ou em nds, mas ¢ algo que fazemos. E justamente a
transgressao dos espagos internos e externos, conectando-os e reinventando-os, abrindo novas
possibilidades de mover e existir. Ou seja, ndo € que o improviso nos traga “para dentro”
literalmente, mas o automatismo do quotidiano nos falta percep¢ao e engajamento nas nossas

atividades, e isso de fato nos afasta de n6s mesmos pois, como vimos até agora com No€, nds
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SOMos nossa percepcao em agdo com o que nos rodeia e afeta, n6s somos desejo em devir, a
propria acao de agenciar agenciamentos. O improviso € a danga, por outro lado, permitem
nossa percep¢ao enquanto seres que se movem e se engajam em uma atividade como dancgar
(no caso, sapatear). Na propria fala de Flavia Costa, quando ela comenta sobre o prazer de
abrir o canal do improviso, vemos claramente que o improviso nao ¢ algo externo a nos, mas
algo que fazemos, que efetivamente conquistamos: a habilidade de improvisar, e de se
permitir improvisar. O ponto fundamental de reflexdo aqui ¢ que essa introspeccao a qual
Flavia se refere ¢ um desvio de atengdo, novas possibilidades de percepgao e
consequentemente novas agdes também. O improviso vira uma nascente para novos gestos
copilotos, novas partituras de movimentos ndo-intencionais, subjetivas e poéticas, assim como
os siléncios de John Cage. E como ¢ belo acompanhar esse desvio, novas rotas, novas dangas
e gestualidades da atengao!

Flavia reconhece e assume a diferenca na sua danga e gestualidade quando se move a
partir do improviso e da coreografia. Enumerou no comego da lista de prioridades (ver anexo
1) sua facilidade para brincar com o publico e com a musica quando sapateia uma sequéncia
que ja foi estruturada e ensaiada, como na coreografia. Em oposi¢do ao improviso, no qual

comegca a se mover a partir dos passos, ritmos e transferéncia de peso.

Eu gosto de sempre buscar movimentagdes que surgem do olhar: focar ¢ desfocar,
ou focar de tras da nuca, tentar olhar a pessoa que ta na ultima fila da plateia e isso
acaba me levando para a espacialidade, ndo tem jeito. At¢ em uma JAM que so
temos um quadradinho para dangar vou buscar ir para a espacialidade e arquitetura
do lugar pois ninguém aguenta ficar em uma coisa s6 o tempo inteiro, isso é muito
chato. Entdo vou tentando dosar como deixar esse corpo interessante enquanto
entretenimento. (Entrevista realizada em Janeiro de 2018)

Essa fala da Flavia se refere ao olhar de maneira literal e também abstrata: sabemos
que ¢, literalmente, impossivel olhar por trds da nuca. Ainda assim essa imagem ¢ uma
ferramenta potente para dancarinos®® que estdo buscando ampliar a visdo periférica,
sensibilizar o corpo para as presengas ao seu redor. Tudo isso assinala uma concentracao
desfocada. Mesmo sem conhecimento prévio do contetido dessa dissertacao, Flavia se utilizou
do termo desfocar enquanto se refere & imagem da visdo, compreendendo suas variagdes €

complementos entre o foque e desfoque para configurar o campo perceptivo de sua danca.

35 Buckwalter (2010, p. 118 - 131) comenta sobre a importancia do olhar em muitas praticas
coreograficas ou de improvisacdo. Artistas como Barbarada Dilley, Lisa Nelson, Katie Duck, Nancy
Topf, Nina Martin e até Steven Paxon (com a visdo periférica no Contato-Improvisacdo) se utilizam
da atengio sobre o olhar em suas dangas e processos de criagdo. Algumas dangas tradicionais da fndia
e da Asia também tem o costume de coreografar o movimento e direcdo dos olhos, diferente de outras
dangas ocidentais que deixam o dancarino descobrir 0 movimento ocular por si s6, sem uma forma
pré-definida
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Por outro lado, quando lhe perguntei sobre suas manias e trejeitos que apareciam

independente de sua vontade ao longo do improviso, Flavia me respondeu que

Quando eu to improvisando, eu percebo muito que tenho trejeitos ¢ padrdes de
movimento que eu fago toda hora. Ai eu entro em um jogo comigo mesma de nao
tentar repetir esses padrdes. Ou, se eu for repetir, vou fazer isso até comegar a rir de
mim mesma e deixar isso exaustivo. Por exemplo, com muita frequéncia me vejo
fazendo a mesma combinacdo de passo (shuffle step heel stomp). Esse passo, numa
estrutura ritmica idéntica, sempre vem acompanhado de uma olhada para o lado e
meu braco estendido se recolhendo flexionado ao longo do meu corpo. Por vezes
fico chateada quando me vejo repetindo esse padrdo, acho feio € ndo compde com as
minhas outras escolhas durante a danga. Outros dias, quando ele aparece, eu decido
acolher e respeitar esse meu padrao para ver se consigo fazer algo diferente com ele.
Os sapateadores sempre tem repeticdes, sdo nossos lugares confortaveis. Nao
consigo identificar com muita clareza quais sdo as instdncias que esses meus padroes
surgem, mas sei que, em um improviso, por exemplo, por vezes vou precisar de um
respiro e sei que posso contar com um time step que ja conhego para relaxar um
pouco antes do proximo desafio. Quando me proponho a fazer um jogo comigo
mesma também, sei que algumas estruturas vao se repetir. (Entrevista realizada em
Janeiro de 2018)

Por fim, perguntei para a Flavia o que ela achava sobre o preconceito que existia em
relagdo ao sapateado ser uma danga "desleixada" e com pouco cuidado com a finalizagdo dos

movimentos. Ela me respondeu que,

O sapateado, diferente das outras dangas, traz a musica. Entdo a nossa atengdo nao
esta s6 no corpo, esse corpo vira um instrumento também. E as vezes a plasticidade
desse corpo quando vira instrumento, ndo entra na espectativa de um corpo que
danga ballet, por exemplo. Eu acho que é uma questdo de escolha, e de gosto
também. Hoje conseguimos ver grupos muitos diferenciados em plasticidade, como
o grupo da Dorrance que é bem ritmico e plastico, ou das Syncopated Ladies que
entra em um outro lugar ja do mais feminino, que ¢ bem plastico também, e outra
galera que vai mais no flow do sapateado como dan¢a mais ritmica como a Ayodele
e 0s gémeos argentinos... E uma questio de gosto, eu mesma gosto de todos eles.
Nao acho desleixado, é uma danga de rua, social, ai as pessoas que vem prestigiar ja
tem expectativas muito fechadas e ndo conseguem apreciar a danga por causa dos
preconceitos. (Entrevista realizada em Janeiro 2018)

Leitor, aproveito esse momento para compartilhar pequenos videos sobre esses grupos
e plasticidades sobre as quais Flavia comentou. Vou compartilhar um video curto de cada um,
para ter um gostinho das diferengas entre eles. No video 7, Lombard Twins sao os gémeos
argentinos em uma coreografia com muita virtuosidade ritmica, gestual e de edicao de video
também. No video 8, Ayodele Casel sapateia em cima de uma gravagao da voz dela, sobre
seus processos no universo do sapateado, o que a move, o que a enfrenta € o que a amedronta
durante uma danca. No video 9, o ultimo video langado pelas Syncopated Ladies, que ¢ um
grupo dirigido por Chloe Arnold que se destaca por convidar apenas sapateadoras mulheres

para integrar sua companhia. Por fim, no video 10, um compilado de cenas do espetaculo
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SoundSpace da companhia Dorrance Dance, da qual vamos referir logo abaixo na ultima

entrevista também.

Video 8 - Lombard Twins - Disponivel em << https://www.youtube.com/watch?v=snpraQZI15wl>>

Video 11 - Dorrance Dance, SoundSpace - Disponivel em <<
https://www.youtube.com/watch?v=j2tkHRIB kg&t=4s>>
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Agora, vamos para a proxima entrevista, que ocorreu via webconferéncia com a
diretora do Dorrance Dance, ¢ uma grande artista que foi citada anteriormente nesta
dissertagao.

Michelle Dorrance foi a unica entrevistada que sabia sobre o conteudo da dissertacao
antes do nosso encontro por uma plataforma online. Michelle se formou na New York
University, onde inventou sua propria linha de pesquisa para discutir parametros culturais na
histéria do sapateado americano.

O motivo de se mudar para a Nova lorque, entretanto, nao foi a universidade, mas o
contato com os seus idolos e mestres da técnica, como por exemplo, Jam Sessions (encontros
de improvisadores com musica ao vivo) organizadas pelo grande mestre Buster Brown todo
domingo. O trabalho de Dorrance ¢ reconhecido nacional (USA) e internacionalmente e
integrou espetaculos de diversas companhias profissionais, incluindo o grande show de
entretenimento percussivo off-broadway STOMP?®.

Fundou sua prépria companhia Dorrance Dance em 2011 que conquistou espagos
inesperados para o sapateado conceitualmente, ritmicamente e tecnicamente. Uma Igreja
localizada na parte inferior da ilha de Manhatthan tinha um projeto chamado Downtown
Dance, que acolhia muitos dangarinos contemporaneos e pds-modernos em trabalhos
experimentais de variadas formas (ver video 10). Dorrance conta sobre como conquistou essa

abertura entre artistas de diferentes estéticas:

Eu desenvolvi o espetdculo Soundspace para a Judson Church que tinha uma
acustica apelativa para o sapateado, eu também sabia que seria visto por um publico
que prefere assistir um trabalho coreografico mais contemporaneo ou pés-moderno,
e sempre senti que as pessoas tinham uma cabega muito fechada para o sapateado e
precisavam entender nossa forma artistica mais profundamente, e se eu tivesse que
assumir uma estética especifica para que eles se sentissem convidados, tudo bem!"*’
(Entrevista realizada em Fevereiro 2018)*

Dorrance comecou a sapatear aos quatro anos de idade e seu mentor Gene Medler a
encorajava fortemente a praticar a improvisacdo. Michelle conta que sua familia se
impressionava com a memoria musical que ela tinha desde pequena e a musica sempre foi

algo que a impulsionou a se expressar. Improvisar, para Michelle, ¢ um momento de criar

3 Um espetaculo que combina musica, danga e teatro com cenarios de reciclagem de lixo:
Veja mais acessando o link: <<http://www.stomponline.com>>

7 "When I was creating 'Soundspace' for the Judson Church that had such an appealing
acoustic for tap dance, I also knew that it was a public that would rather watch contemporary or post-
modern works. I always felt that people had a very closed mind about tap dance and needed to
understand our art form more deeply, if I had to assume a specific aesthetic so they could feel invited
to it, fine!"

¥ Todas as tradugdes dessa entrevista sdo nossas
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musica. “A forma acompanha a fun¢io™’, dizia Medler a ela, que relembra esse ditado como
encorajamento para se mover da maneira como se move. A gestualidade surge para criar sua
musica e ndo para definir a danca. Lembra que pisar no chdo com a lateral do pé ao invés de

descer um calcanhar interfere diretamente no timbre que se produz. E afirma:

Claro que eventualmente faco escolhas que me agradam esteticamente sobre a
maneira como quero que um tom ou ritmo especifico se apresente visualmente, mas
ndo ¢é isso que conduz a minha danga: eu calgo meus sapatos € sigo meus interesses
musicais™*. (Entrevista realizada em Fevereiro 2018)

A ritmicidade, musicalidade e diferentes volumes que ela pode desenvolver sdo os trés
elementos que, juntos, a motivam a dangar. Ainda assume em sua fala, “[...] prefiro que meus
dangarinos sejam precisos na musicalidade do que a ter linhas e formas definidas no palco,

que ¢é algo que eu raramente irei coreografar neles™"!

(Entrevista realizada em Fevereiro 2018).

Lembrei a Michelle de uma aula que fiz com ela de improviso no Washington D.C.
Tap Festival de 2013. O exercicio era comunicar ao grupo quais sao 0S Nnossos vicios e
padrdes dentro do improviso: dancariamos na roda de improviso com os demais € se 0 grupo
visse um padrao se repetindo, deveria te avisar para que saisse da sua zona de conforto e
descobrisse novos caminhos dentro da sua danga. Ela ressaltou que adorava esse exercicio
principalmente quando estava praticando em um estidio ou tentando inovar aspectos da sua
danca, mas quando estava em cena ndo usava esse exercicio para apresentar: “se 0 meu
objetivo ¢ fazer musica, isso ndo € algo que eu deixarei entrar no meu foco de atencao, pois se

eu deixar, meu objetivo vira outra coisa ¢ a minha musica se altera™"

. (Entrevista realizada
em Fevereiro 2018)

Essa fala concretiza muito das conclusdes desta dissertagao. O que Michelle nomeou
de “objetivo”, € o conceito de gesto comandante desenvolvido ao longo da pesquisa. Sabemos
que gesto comandante ¢ uma tarefa que conduz suas agdes e interesses e, para que ele se
realize, inventamos um repertorio de gestos copilotos ao longo de praticas anteriores em
exercicios que antecederam a apresentacdo em si - € por isso que o improviso também faz

parte da dimensao da coreografia, pois tem técnica e repertério que antecede a acao. Depois

de exercitar muito a partir de diferentes estimulos, surgem gestos copilotos, que sdo agdes

* "The form follows the function".

" am aware that eventually I will make aesthetics choices that pleases me to follow a
specific tone or rhythm, but that is not what will drive my improvisation. I put my shoes on and follow
my musical interest."

1 "As a director, I'd rather have my dancers clean then with a straight line - wich is something
I'll rarelly set.

* "If my goal is to make music, that is not something I will let inside my focus, because if I do,
my goal becomes something else and my music will change".
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nao-intencionais que nos permitem realizar nossos desafios no momento do improviso, que
sdo os gestos comandantes. O motivo da musicalidade de Dorrance se alterar por conta de um
novo fio condutor na sua danca, ¢ porque os gestos copilotos que ela criou quando ¢
conduzida pela musicalidade ndo sdo os mesmos quando ela se guia por outros interesses,
como por exemplo, quebrar padrdes de passos € combinagdes.

Na analise que fiz enquanto espectadora de um video da Michelle improvisando no
capitulo 1 desta dissertacdo, ja havia comentado o quanto percebia sua atengdo em aspectos
musicais e diferentes acentuagdes que ela provocava utilizando variados volumes na sua
percussao. Um més depois dessa andlise, me deparo com a unica maneira de realmente
confirmar minhas percepgdes: perguntando diretamente a ela. Os principais gestos
comandantes de Michelle sdo: musicalidade, ritmo e volume, pensados como um unico
aglomerado. A frequéncia com que ela se utiliza desses gestos comandantes para conduzir
suas praticas lhe permitiu criar um vasto repertério de gestos copilotos que a libertam de
hiperracionalizar ou planejar seus proximos passos. Assim, os gestos copilotos viabilizam

nossa expressao € nossos objetivos enquanto dangarinos.

“Quando fico mais satisfeita com meu improviso ¢ também quando me sinto mais

. . . ~ 43
musical. Eu sei que foi prazeroso quando eu ndo lembro o que aconteceu"
(Entrevista realizada em Fevereiro 2018)

Percebo enorme semelhanca dessa fala com a de Geraldo, também entrevistado nessa
dissertacdo. Geraldo tem a sensacao de "ndo pensar em nada" quando sobe no palco para
dangar uma coreografia, enquanto Michelle sente isso nas suas melhores improvisagdes.
Entendo por esse sentimento dos dois, a satisfagdo de ser capaz de dancar sem algo que o
preocupe como um desafio ou meta do gesto comandante. Uma danga guiada apenas com os
gestos copilotos: por isso nao lembram de nada, pois os gestos copilotos ndo constituem
nossas agoes propositais ou intencionais. A intensa pratica de improviso da Michelle, e de
coreografia do Geraldo, permite que os dois ultrapassem os multiplos desafios que o
sapateado joga e dancem a partir daquilo que ja esta incorporado na natureza e invencao deles.
Uma danga movida pela paixdo, que escapa a racionalidade e desembarca no espontaneo,
revelando nossos trejeitos e habitos enquanto dangarinos. A concentragao sem foco, ou danca
em distragdo, nos permite navegar sem colidir com nossas preocupagdes, como Ayodele

descreve em sua narrativa do video 8 (p. 76): nao ha hesitagao.

# "When I feel best about my improvisation is when I feel the most musical. I can tell it felt
good when I don't remember what happened."
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Peco licenga para uma pausa agora, leitor. Tive um insight enquanto escrevia. A seguir,
um pequeno diario.

Hoje de manha acordei e peguei meu pandeiro. Fazem duas semanas que voltei a ser
aluna da Escola de Musica de Brasilia, um desejo que me mobilizou apesar da loucura dos
ultimos meses de mestrado. Encontrei nesse desejo novos desafios de atengdo, me percebendo
ritmicamente através de outras batucadas. Os sapateadores claramente tem a ritmicidade
desenvolvida, mas esse ritmo ¢ percebido enquanto sapateamos, pelos movimentos que a
propria técnica sugere. Com meus sapatos de sapateado, consigo dangar e batucar o ritmo do
samba em velocidades altissimas. Mas o pandeiro percebe o ritmo do samba através de outras
acoes, e consequentemente, requer um deslocamento da minha atengdo. Claro que o fato de
ser sapateadora ¢ um facilitador para aprender percussao popular, mas ndo € o suficiente. Nao
basta saber o samba no sapateado para saber o samba no pandeiro. Isso ¢ perceber em agao.
Eu percebo e me envolvo no samba sapateando, mas (ainda) ndo percebo tocando pandeiro.

Segurei o pandeiro e comecei a treinar os diferentes toques. Tive apenas duas aulas até
agora, e na ultima licdo meu professor me alertou sobre os diferentes acentos que eu podia
criar no toque para que a batucada nao ficasse mondtona. Essa acentuacao significa coordenar
dois movimentos principais (gestos comandantes): a mao esquerda carrega o pandeiro em
direcdo a mao direita, e a mao direita colide a ponta dos dedos com uma certa forca contra o

couro do pandeiro. Enquanto eu praticava, subitamente comecei a me sentir enjoada e parei.

(pausa)

O motivo do enjoo ¢ porque eu estava andando em circulos para treinar esse toque,
sem perceber, de maneira involuntaria (gesto copiloto). Nao sei dizer quantas voltas dei nesse
tempo de pratica, mas o incrivel fato de fazer uma acdo tdo grandiosa quanto girar € nao
tornar esse fendmeno consciente apenas prova como a minha atencdo estava engessada na
sensagdo e coordenacdo de um unico gesto comandante: o acento criado entre o pandeiro e
meus dedos, e a tensdo de aprender essa nova técnica. Aqui claramente ¢ uma situagcdo de
foco, como vemos com a autora Kastrup (2007, 2012) quando faco uma selecdo estreita
demais com concentragdo exagerada (hiper-racionalizando), me desconectando dos demais
elementos e estimulos que compdem o meu meio € minhas agoes.

Se eu estivesse engajada no ritmo do pandeiro como consigo fazer no sapateado,
poderia comegar pelo toque e depois me guiar por outros gestos comandantes, deixando a
minha ateng¢do flutuar pela atividade e assim me engajar nos elementos que surgem a partir da

propria acdo (como um desequilibrio minimo que me desse vontade de girar).
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Eu toquei o ritmo do samba, e até mesmo acertei os acentos. Mas nado estava, de fato,
sendo uma pandeirista, pois minha atenc¢ao ainda nao era capaz de percorrer e deixar-se levar
pela batucada.

Quero retomar a citacdo de Kastrup (2004, p.12) que coloquei na introdugdo dessa
dissertacdo, onde ela comenta sobre a aprendizagem de um instrumento. A inventividade do
musico ultrapassa as habilidades mecanicas ou um adestramento muscular, mas para além
disso, ¢ uma aprendizagem de sensibilidade musical e deixar-se afetar e ser afetado por aquilo

que ¢ tocado.
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Capitulo 4: Percepcao em performance

“A percepg¢do ndo ¢ algo que acontece em mim, mas algo que eu fago” (NOE, 2004,
p.1 - traducdo nossa)**. Como ja dito, o que o autor alega com isso, é que a nossa percepgao
acontece sempre em a¢do. Com isso, sabemos que a percepcdo estd diretamente ligada a
motricidade de um individuo. Percebo o mundo pois o alcango, pois me viro para ele; pois
faco um movimento ocular para enxergar paisagens; pois comparo o tamanho do meu braco
em extensdo com o comprimento de uma arvore longe de mim; pois corro ao lado de uma
bicicleta para entender a diferenga de velocidades em que se percorre a mesma distancia.
Percebo que o chdo ¢ oco apenas se eu pisar firmemente sobre ele (ou saltar nele), escutando
0 som que reverbera de volta para mim. Estou sempre em movimento, € assim sou uma
percebedora.

Perception in Action (percepgao em acao) ¢ um conceito trabalhado por Noé€, o qual
quero trazer agora para o mundo da performance cénica. Como eu me percebo em
performance? E como o meu perceber e a construcdo cénica dos objetos capturados pela
nuvem de pensamento em ag¢do, ou melhor, em performance, constituem a poética da minha
danca?

A performance a partir do autor Jorge Dubatti (2016), existe apenas quando ha
expectacdo. E ser um espectador ¢ perceber o outro e entrar em contato simbolicamente com
os movimentos do outro em relagdo a si proprio. Perceber a atencdo daquele que danga.

Leitor, me permita dangar para vocé agora.

Essa danga acontece dia 21 de Abril de 2017. Uma cidade historica, perdida entre
ruinas e esquecida pelo governo brasileiro: Alcantara, no Estado do Maranhdo (MA).
Aproximo-me de um violeiro, seu nome ¢ Luis Umberto, musico profissional que
acompanharia uma banda no dia seguinte, ele veio de Jodo Pessoa se apresentar no Festival
Cena Ambiental do Teatro da Sacola.

— Ola. Tudo bem? Eu sou Olivia Orthof, a sapateadora-convidada.

— Oi Olivia! Muito prazer. Diga 14!

— Voce¢ toparia fazer um som comigo?

— Um som? Que tipo de som?

— Qualquer um. O que vocé quiser. Pode improvisar também. Queria que vocé

tocasse o que tivesse vontade, eu vou te seguindo.

# “Perception is not something that happens to us, or in us. It is something we do” (NOE,
2004, p. 1).
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— (risadas) Ug¢... Talvez. Quando seria isso?

— Hoje. Na minha apresentagao.

— Hoje? Mas o que vocé vai dangar na sua apresentagao?

— Nao sei ainda, vou te seguir.

— (mais risadas) Nao quer ensaiar antes?

— Nao. Vamos nos escutando, nos percebendo. Vai fluir. Quero que seja nas ruinas.
Vocé topa?

— Sim.

Figura 14 - Performance autoral no Festival Cena Ambiental Teatro da Sacola (2017)

Fonte: foto de Mariana de Bem.

Preciso de um tablado, um pedaco de madeira qualquer em que eu consiga sapatear em
cima. Sapatear em outros materiais pode ndo reverberar o som das plaquetas (como a grama),
ou estragar meus sapatos (como as pedras).

Vou atras do dono de uma casa que estava reformando seu quintal. Ele tem algumas
ferramentas de construgdo e eu procuro um retalho de madeira que cumpriria a fungao de um
palco de sapateado improvisado. Achei uma porta meio torta, meio velha, meio pintada. Essa
deve servir. Tem que servir. E o que tem. Além disso, um tablado-ruina combina muito com a
paisagem-ruina de Alcantara.

— Luis, vou colocar o tablado aqui na porta da ruina da Igreja de Sao Matias. Vocé
pode se sentar aqui perto, que ai fica mais facil da gente se escutar. Mas eu ndo vou comegar

aqui. Eu vou subir na cruz, vou dancar descalca um pouco, depois eu venho € me junto ao seu
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som com o sapateado. Pode comecar a tocar na hora que der vontade de comegar. Eu mesma

ja comecei minha danga (no momento que te fiz o convite).

Figura 15 - Performance autoral no Festival Cena Ambiental Teatro da Sacola (2017)

Fonte: foto de Fabiana Costa.

Aqui de cima da cruz, a igreja fica linda. Consigo ver a praga inteira, um pedacgo das
ruas que a cercam também. Eu estou no coragdo da cidade. Pessoas me cercam. Adolescentes
brincam fazendo muito barulho ao nosso lado, esperando a apresentagdo comecar. Nao basta
ter uma mulher seminua em cima de uma ruina, ainda espera-se que a/go aconteca, como se ja
ndo tivesse tanta coisa acontecendo. Algumas pessoas se deitaram logo em baixo de mim, e
comegaram a me observar, silenciosas, tranquilas. Uma delas comeca a filmar com o celular.
Fazer um registro videografico ¢ perceber em a¢do também. Sei que aquelas pessoas ja estdo
comigo.

Relembro o siléncio cageano, percebo sua presenca e inventividade na condi¢ao de
espera dos espectadores. Como diria Heller, "no siléncio, no 'deixar os sons serem eles
mesmos' revela-se uma dimensdo ética: modo de co-preseca, intersubjetividade]...]" (2008, p.
15 grifo do autor). Como o autor nos mostra ao longo de sua tese, o siléncio transcende o
fendmeno acustico-sonoro, ele ¢ tempo e ¢ duracdo. Sabemos assim, que ¢ necessario
paciéncia para apreciar o siléncio - que ja estd 14, pois pertence ao som, mas sé se faz presente

a partir da nossa atengao nele. Essa atencao o faz emergir, criam-se acoplamentos diversos a
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partir da nossa capacidade de relacionar-se com o invisivel, e assim, o siléncio se inventa em

nos (e vice-versa).

Figura 16 - Performance autoral no Festival Cena Ambiental Teatro da Sacola (2017)

Fonte: foto de Mariana de Bem.

Timidamente escuto Luis testando alguns acordes e lentamente a musica Mora na
filosofia de Caetano Veloso se desvenda da porta da Igreja. Continuo observando a praga.
Olho para ele. Ele me olha. Quando escalo a ruina, revelo a cruz e suas propriedades materiais.
Quem esta perto de mim, ou abaixo, escuta os rangidos da fragilidade daquele aluminio que
me sustenta. Existe uma tensdo, a incerteza se aquela paisagem abandonada vai me sustentar,
confesso que nem eu sabia. Percebo sua firmeza e sua fragilidade a medida que vou me
adaptando a ela, trocando de posicdo, me encaixando e pertencendo aquele objeto ao longo
dessa danca que construo com a minha percep¢do dele. Como uma crianca que escala uma

arvore, testando a forga da arvore e sua propria forca, passando de galho em galho...
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Figura 17 - Performance autoral no Festival Cena Ambiental Teatro da Sacola (2017)
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Fonte: foto de Mariana de Bem.
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Figura 18 - Performance autoral no Festival Cena Ambiental Teatro da Sacola (2017)

Fonte: foto de Mariana de Bem.

Percebendo (em performance) aquela cruz, sua consisténcia, minha forg¢a, nossos
encaixes, eventualmente desgo dela. Os adolescentes nao estdo mais fazendo barulho ha um
tempo. Todos me percebem — sei disso pelas suas acdes que se direcionam a mim.

Eu amo Caetano Veloso e também amo essa musica especifica. Percebo suas nuances
em movimento. Me disponho a dancar (virtuosamente, pois para mim, a danga ja estava se
inventando ha tanto tempo, se organizando, se tornando possivel). Quero que o Luis consiga
me perceber, € que isso, quem sabe, afete sua musica para que dance junto comigo. Me afasto.
Me aproximo. Percebo a distancia que ¢ possivel entre nos, e como ela altera o volume da
musica. Me coloco no espago. Faco giros. Cambalhotas. Corro. Me jogo na grama. A grama
me pinica. Também tem um formigueiro 14. Me levanto para nao ser picada pelas formigas.
Ao me levantar, vejo uma pessoa nova da cidade que estava de passagem. Silencio meus

bragos para olhar para ela.
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Figura 19 - Performance autoral no Festival Cena Ambiental Teatro da Sacola (2017)
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Fonte: Foto de Diones Caldas.

Figura 20 - Performance autoral no Festival Cena Ambiental Teatro da Sacola (2017)

Fonte: Foto de Diones Caldas.

Finalmente chego a porta da igreja, como havia anunciado para Luis. Mas quando
chego a porta, novas paisagens se prontificam para mim: agora consigo ver o interior dela.

Também sei que se entrar na Igreja, quem me observa ndo conseguird mais me ver, a menos
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que se levante e troque de lugar. Brinco um pouco com aparecer ¢ desaparecer atras dos
muros da ruina. E nessa brincadeira, piso no tablado de madeira. Puxa, como ele ¢ torto! Fez
um barulhdo s6 de pisar descalca nele. A plateia reage: também percebeu. Foi um primeiro
teste de amplificagdo do som.

Calco meus sapatos de sapateado. Luis me olhando, percebe um novo momento dessa
danga que se anuncia. O sapateado vai comegar. Ele troca seu dedilhado de Caetano Veloso

para Libertango de Astor Piazzolla.

Figura 21 - Performance autoral no Festival Cena Ambiental Teatro da Sacola (2017)

Fonte: Foto de Mariana de Bem.

Primeiro, o volume: os sapatos tém plaquetas, que produzem um som razoavelmente
alto na tdbua de madeira. Comeco bem piano, vou aumentando o volume lentamente.
Experimentando a tabua de madeira e, a0 mesmo tempo, experimentando o metronomo que
me une a Luis. Ele determina uma velocidade para aquela musica, e revezo entre passos
familiares para a minha coordenacdo motora e passos mais elaborados, para saber até onde eu
tenho técnica para ousar sem sair do tempo de sua musica.

Passo base - passo teste - passo base - passo teste - passo base - passo teste... Vou
assim construindo minha partitura, como os musicos de Jazz que improvisam em cima de um
tema principal (base) e depois se perdem por ele (teste).

Experimento esses passos em lugares diferentes do meu pequeno tablado torto. Cada
canto reverbera um som diferente, uns mais precisos (onde ¢ mais plano), outros com uma
espécie de eco (quando ingreme). Me viro de costas para a plateia para perceber essas

inclinagdes.
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Figura 22 - Performance autoral no Festival Cena Ambiental Teatro da Sacola (2017)

Fonte: Foto de Fabiana Costa.

Me empolgo com algumas composicdes ritmicas, € nessa constante troca de apoio de
um pé para o outro, perco meu equilibrio. Esta tudo bem. Percebo essa perda de equilibrio e
dango para reencontra-lo. Exagero o desequilibrio. Assumo-o e incorporo. Todos percebem

essa empolgacdo, espero que se empolguem junto comigo.



Figura 23 - Performance autoral no Festival Cena Ambiental Teatro da Sacola (2017)
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Fonte: Foto de Mariana de Bem.

Figura 24 - Performance autoral no Festival Cena Ambiental Teatro da Sacola (2017)
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Fonte: Foto de Mariana de Bem.

Figura 25 - Performance autoral no Festival Cena Ambiental Teatro da Sacola (2017)
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Fonte: Foto de Mariana de Bem.

Figura 26 - Performance autoral no Festival Cena Ambiental Teatro da Sacola (2017)

Fonte: Foto de Mariana de Bem.

Sei que se eu sapatear fora do tablado de madeira, ainda que um tablado muito torto,
vou arranhar minhas plaquetas e possivelmente estragar o sapato de sapateado. Mas aquele
som-impreciso-do-tablado-torto ja estava me angustiando. Comeco a fazer paddle and rolls.
Agilidade, compacta, tentando esconder todos os movimentos que eu deveria realizar para
fazer tantos sons. Queria brincar com a ilusao de quem nao estivesse fazendo “nada”, mas se
escuta “tudo” (muitos ritmos, pouco movimento aparente). Essa ¢ uma zona de conforto para
mim: e nesse momento, esses paddle and rolls sio o meus gestos copilotos, ja que a minha
atencao pousa em compactuar toda a minha gestualidade em torno deles.

Sem interromper os paddle and rolls, me desloco para fora do tablado e experimento
um sapateio na pedra da ruina. Outro timbre se estabelece, nunca antes ouvido por aquela
plateia. Uma vez ele estabelecido na cena, posso comecar a articular meus bragos, ombros,
com leveza e entrega. J4 que estou colocando meus sapatos em risco, eu me entrego para esse

risco também.
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Figura 27 - Performance autoral no Festival Cena Ambiental Teatro da Sacola (2017)
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Fonte: foto de Fabiana Costa.

Volto ao tablado. Além do timbre diferente, o volume é bem mais alto também. Brinco um
pouco com essas nuances €, em um passo mais enfatico, minha roupa comeca a se desmontar.
Meu figurino ¢ fragil no sentido que ele pode se desmontar com facilidade ao longo da
cena. Claro que o escolhi, mas deixo-o participar da danga por vontade propria. Nao ¢
permitido por lei estar nua no meio de uma praga publica. Pus uma calcinha bege. Ja nao uso
sutid, ndo gosto, nem havia levado um para a viagem. Amarrei essa blusa branca ao redor do
meu tronco, € me empolguei tanto com minhas cambalhotas, piruetas e sapateio que o no
comeca a se desfazer.

A fresta da blusa comeca a aumentar, meu seio se revela em varios momentos, por
mais que eu ainda estivesse vestida. Continuo dancando mais enfaticamente, para que aquele
no se desfizesse. Gosto de me sentir livre para ser. Meu seio € proibido por uma lei patriarcal,
que me censura enquanto mulher. Mas ndo ¢ uma ameaca para ninguém. Me sinto protegida, a
plateia ja estava conquistada pela minha danca, acompanhou meus movimentos, meu modo de
ser. Estamos juntos. Estd tudo bem. Temos intimidade o suficiente para nos proteger
mutuamente.

Eu danco mais confortavelmente do que estava antes. A duracdo da cena me acolhe,

ja estou aquecida fisicamente e afetivamente com tudo que foi construido até aquele momento.
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A plateia me recebe. Luis Umberto me acompanha, ¢ meu parceiro nessa cena. As vezes sorri
para mim enquanto toca € me assiste, ele também esta curioso do que vai acontecer. Assim

como €u.

Figura 28 - Performance autoral no Festival Cena Ambiental Teatro da Sacola (2017)

Fonte: foto de Mariana de Bem.

A roupa aberta, mais ventilagdo, mais frescor naquele calor do Maranhdo. Nesse
momento, sinto uma brisa passar entre minhas axilas, espiralando minha roupa aberta, rodo
junto. Respiro com aquele vento. Comeco a baixar meu volume novamente. Saio do tablado,
brincando com o vento, at¢ me sentar ao lado de Luis. Sorrimos um para o outro. Um
motoqueiro que estava assistindo entende que aquilo era um final, e liga seu motor para partir

— devia estar esperando a performance acabar para que o barulho ndo me atrapalhasse.
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Figura 29 - Performance autoral no Festival Cena Ambiental Teatro da Sacola (2017)

Fonte: foto de Mariana de Bem.

Video 12 - Festival Cena Ambiental Teatro da Sacola. Disponivel pelo link <<https.//youtu.be/cb1eCIVeBWo>>
ou pelo codigo abaixo.

Essa performance retine muitas subjetividades, minhas, do espaco, das coisas e todos
os planos que se entrecruzam. Esses planos sao divididos em 7 planos de acordo com Lepecki
(2010), e gostaria de relacionéd-los com minhas reflexdes sobre esse acontecimento.

O plano introdutério que o autor descreve se relaciona diretamente com o
entendimento que ja discutimos por meio desta sobre a diferenga entre coreografia e danca.
Lepecki (2010) descreve a sala de danga como uma superficie, ¢ ndo um volume. Sua
bidimensionalidade se configura como em uma folha de papel, que antecipa os movimentos
virtualmente, reduz o acontecimento da danga a um traco e formas geométricas que serdao
escritas naquela folha. Essa bidimensionalidade, descrita por Lepecki, ¢ similar a nocao de

coreografia que No€ propde como vimos no capitulo 2.
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O papel do dangarino €, entdo, tornar essa partitura de movimento tridimensional,
permitindo que a rugosidade do chao afete sua danga, atualizando a escrita de gestos a partir

da relagao com os elementos nao-previstos pela bidimensionalidade da folha de papel.

Assim, quando a palavra coreografia surge, ela vem para agenciar nao apenas escrita
€ movimento, ndo apenas corpo ¢ signo, mas papel ¢ chdo. Com Feuillet, o chdo da
danga emerge gracas a um duplo movimento de formatagdo e depois de articulagdo
entre planos. Primeiro movimento: formata-se uma proje¢do inusitada do
bidimensional (folha de papel) sobre o tridimensional (sala de danga) e vice-versa,
pois um plano é sempre pré-condi¢do do outro. Segundo movimento: articula-se um
transitar fluido entre a concretude da vivéncia encorpada do dangarino ¢ a
virtualidade do corpo-hieroglifo, cujo contato com o mundo ¢ reduzido a um ponto
geométrico e cuja trajetéoria desenha uma linha de deslocamento no plano da
folha/chao. (Lepecki 2010, p. 14)

A respeito da performance em Alcantara, existe o desejo de alguns acontecimentos,
que sao bidimensionais e antecedem a danga. A conversa com o Luiz ¢ bidimensional, assim
como a memoria de quesitos técnicos que tenho em relagdo a minha danga: pressuponho
condigdes similares a outros improvisos e coreografias que ja apresentei - mas na pratica, os
siléncios cageanos interferem, criam rugosidades outras que atualizam a técnica e execucao
dos movimentos pretendidos. Alguns exemplos desses siléncios sdo: a tdbua instavel, os
barulhos da cidade, os adolescentes brincando, o perigo do formigueiro na grama, a tensao de
nao saber se a cruz abandonada aguenta o peso do meu corpo, atrasos € antecipagdes entre a
minha atengdo e a de Luiz - tudo isso faz parte da tridimensionalidade dessa dancga, torna-a
imprevisivel e atual.

Assim, Lepecki (2010) lanca o desafio do primeiro plano como provocagao para que
dangarinos e intérpretes reflitam sobre a politica do chdo: o entendimento que a danca
depende da relagdo que se estabelece com o ambiente tridimensional que ela habita, e ndo
apenas um planejamento bidimensional que reduz sua existéncia aquilo que a partitura ¢
capaz de descrever. A partitura ¢ coexistente a textura do chao, se cruzam e se interferem,
agenciam-se, se inventam um ao outro: essa fusdo pode ser vista como a dimensdo do
improviso que discutimos na figura 13 (p. 55).

O segundo plano de composicao de Lepeki ¢ uma abordagem aos fantasmas da
sociologa Avery Gordon. Ele chama ateng¢ao, por meio deste plano, aos fantasmas que o lugar
e seus objetos elucidam. Os fantasmas sdo tudo aquilo que ndo tiveram fim, como em
Alcantara: ruinas inacabas e abandonadas pela historia; A catequizagdo e colonialismo que
(ainda) transformam uma ruina desertada e malcuidada (a cruz da praga) como um simbolo de
religiosidade e fé cristd que deve se manter intocavel e inquestionavel sobre suas funcdes e

ideologias; Essa mesma cultura que violenta o corpo da mulher e a proibe de exibir seus
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mamilos em publico, ainda que sejam idénticos aos mamilos masculinos que estdo sempre a
mostra e (talvez por isso) nao seja necessariamente atribuido sentido erdtico a essa exibigao.
Certamente, em Alcantara assim como outras tantas apresentagdes e dangas, esses fantasmas
me atravessam, se relacionam. A questdo importante do segundo plano de composigado, € que
a danga torna esses fantasmas visiveis, chama atencdo para a existéncia deles a partir da
reflexao de cada espectador e do dancarino também.

Minha roupa me desnudou durante a apresentacdo, € eu tenho ciéncia da existéncia
desse fantasma que, por muitas geracdes, objetificou e diminui a existéncia do corpo nu a
pornografia - e principalmente, do corpo nu feminino. Esses fantasmas assombram as pessoas
de maneiras diversas, positivamente ou negativamente, criam atritos € por isso provocam
novas atengdes sobre assunto - € 0 corpo se inventa a partir desse novo agenciamento da

atencao.

A coreografia, por meio de padres-juizes, advogados-matematicos e exercicios de
guerra, rapta a danga e seu movimento de um plano de expressdo participativo-
coletivo e os remete para um plano representativo-burocratico (e até estatal). Acima
de tudo, cria-se um aparato que ¢ disciplinado, disciplinante e organizador nao
apenas de movimentos, mas de corpos e subjetividades (ibid, p. 16)

A citagdo acima ¢ um trecho sobre o terceiro plano de composi¢cdo: o plano dos
movimentos. Quando Lepecki cita a burocratizacdo que a coreografia provoca em detrimento
a danga por sua natureza, refere-se ao primeiro manual de danga que trouxe a nomenclatura
coreografia (Orchesographie, 1589). Seus protagonistas eram outros profissionais que se
disponibilizaram a experimentar a danga como leigos. Os primeiros exercicios do livro sdo
marchas militares. Com isso, entendemos que historicamente a pratica coreografica se da por
uma esquematizagao que preveé uma danga mecanizada, mas nao preveé o devir que os proprios
movimentos reverberam ao longo da sua execucdo. A marcha militar pressupde ndo apenas
uma disciplina, mas uma formatacdo rigida em que ndo ha muito encorajamento de
expressividades que escapam as ordens do chefe. Uma tentativa de simplificar e reduzir o
movimento de acordo com a sua mecanica, ndo levando em consideracdo seus desejos e
agenciamentos.

Entre os gestos funcionais que me fazem perceber e ser percebida, surgem gestos
dangados que me exprimem e me inventam enquanto dancarina na praca. Em performance,
me pergunto frequentemente quais os movimentos que resgatam novos movimentos e
deslocamentos: até porque o unico combinado era que eu chegasse no pequeno tablado de
madeira perto da Igreja, e queira ou nao, chegar nesse ponto do espaco era um vetor que me

movia e me provocava. Eu precisava construir um tempo ¢ um deslocamento até 1a. Esse
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deslocar-se € meu, no sentido que eu o fago, mas com uma falsa ilusdo de autonomia. Nao
basta apenas me tele transportar para aquele ponto, ou abandonar toda a poética criada até
entdo para caminhar em linha reta ignorando todos os obstaculos (e siléncios cageanos) que
aparecem no percurso cruz-igreja. O espaco demanda movimentos de mim, assim como eu
demando movimentos do espago. E impossivel desfazer essa relagdo, ¢ ndo ha hierarquia
entre as coisas. O plano do movimento ¢ aquele que entende e acolhe seus devires, um
movimento puxa o outro ¢ faz com que se relacionem e se inventem a partir desses
acoplamentos. Como vimos no capitulo 1 (p. 15) com Gil: movimento ¢ desejo, € o desejo por
movimentar-se provoca mais movimento, assim como também provoca mais desejo,
infinitamente.

Por isso, ainda no terceiro plano, Lepecki argumenta sobre a ilusdao de autonomia (ser
legislador de si mesmo) entendendo assim que os movimentos ndo surgem de maneira egoica
e muito menos a partir de uma exatidao calculista como sugere a no¢ao coreografica
puramente. Nao somos legisladores de n6s mesmos, nem locomotores de nds mesmos, pois 0s
movimentos se inventam a partir da relagdo com o outro, com o espago, com os diversos
elementos que possam Vvir a0 nOSSO encontro € por isso, provocar novos movimentos € novos
desejos de movimento.

Em Alcantara, sabe-se que eu sai da tabua instavel de madeira pois seu movimento
desequilibrado perturbava a qualidade sonora que eu pretendia com meus sapatos, mas
também sabe-se que eu demorei tanto pra sapatear fora da tadbua pois o atrito do chdo da ruina
da Igreja arranharia as plaquetas dos meus sapatos de sapateado. Em ambas situacdes, nao sou
soberana do meu proprio movimento, estou em relagdo e atengdo a cada deslocamento.

Um momento, leitor, preciso pausar a explicagdo dos planos de composi¢ao para te
elucidar sobre outra nogao que Lepecki (2012) desenvolve a respeito do seu entendimento de
relagdes entre dispositivos, objetos e individuos. O autor propde o entendimento dos objetos
para além de suas relagcdes mercantilistas e de posse - o0 sujeito ndo possui um objeto, ele se
relaciona com ele, se inventa a partir dele e por causa dele, sem hierarquias. "Chamo essa
forga des-possessiva e deformadora que todo objeto exerce sobre o sujeito de 'coisa™ (ibid, p.
96)

Mais uma vez, essa dissertacao ressalta o fundamento entre os acoplamentos do sujeito
e tudo aquilo ao seu redor para a inventividade na danca. Virginia Kastrup entende essas
relagdes a partir da nogdo de atencdo, José Gil nos lembra dos agenciamentos entre os
proprios movimentos, Alberto Heller discute a imprevisibilidade de cada partitura que sempre

contém siléncios cageanos, Alva No€ fundamenta a relagdo com o mundo a partir das nossas
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acdes que configuram nosso campo perceptivo e, assim, interferem até mesmo na nossa
biologia e organizacdo enquanto individuo. Todos os autores, até¢ agora, enfatizam o lado
imprevisivel dessas relacdes e a importancia do reconhecimento desses acoplamentos a cada
danga que se faz.

Tropecamos entdo, no quarto plano de Lepecki: o plano de composi¢ao da gravidade,
ou do tropeco. Nesse plano ele critica sobre essas subjetividades burras que se impdem sobre
nos, 0 que para mim se volta para o plano fantasma: porque nao posso subir nessa ruina, que
jé& esta abandonada e sem uso, por conta de um simbolo religioso que ndo me pertence visto
que eu ndo compactuo com suas ideologias e cultura (¢ nem sou obrigada a)? Como posso
subverter esse espaco € a minha propria nudez sem ter que me submeter aos medos dos outros
(que nao sao meus)? Subir em uma cruz abandonada nao ¢ ir contra a Igreja, mas também nao
¢ aceitéd-la, pois para mim ela nunca foi sequer levada em considera¢ao. E por nao levar em
consideragdo e dar tanta importancia para seu simbolo ¢ que eu talvez tenha subido: soO
percebi o pesar que essa imagem possa ter causado depois que ja via os espectadores 14 de
cima. Em contraste, claro, com muitos que viram beleza nessa a¢do e até mesmo uma
homenagem a religiosidade, ja que as percepgoes e sentidos que cada um inventa me escapam
e ndo sao minha responsabilidade, se ndo deles mesmos. A danga ndo ¢ uma narrativa que
deve ser clara e interpretada, mas imagens que causam reacdes diversas que dependem da
perspectiva de cada um. E assim, surge uma tentativa de subverter o papel da cruz, assim
como o papel do corpo seminu feminino e a danga que invento a partir dessas relagoes.

Assim, Lepecki (ibid p.18) define o plano do tropeco como uma fuga de subjetivagdes
burras, colonialistas, racistas, violentas, anti-historicas. Compreende que o movimento ¢ uma
poténcia de linha de fuga dessas violéncias inertes que experimentam de maneira leve e alegre
aquilo que se inventa em novos conceitos ¢ ideias sobre o mundo.

O quinto plano de Lepecki € particularmente o meu favorito. O plano das coisas. Aqui,
enfatizamos a relagdo que estabelecemos com as coisas que nos cercam e nos afetam. "Trata-
se de uma politica de composi¢do atenta a modos de adequagdo imanentes € ndo imposigoes
de regras do 'jeito certo' de fazer danca" (ibid, p.18). O plano das coisas evoca uma danca
experimental, que permite o dangarino agenciar com a coisa, seja 1a o que ela seja. E assim,
Lepecki (ibid, p.19) reafirma que a danga busca no corpo a coisa que o corpo sempre foi:
coisa. Quando eu subo na cruz da igreja, me torno a coisa-cruz também, pois me relaciono
com suas necessidades e demandas de movimento. Nao ¢ qualquer danga que surge 14 do topo.

Ou ainda, quando atravesso o gramado e coloco minha cara no chao, vejo uma formiga que
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também me pede cuidado, para que eu nao a esmague ou ela nao me pique. Relagdo coisa-
corpo-danca.

Chegamos ao sexto plano de composicdo, plano do retorno ou da repeticdo. Aqui
pensamos sobre as qualidades cénicas que a traducdo, recriagdo, repeticdo com/como
diferenca nos propulsionam. Apesar do carater experimental que a minha performance contém,
eu finalizo com uma danga tradicional americana e bem reconhecida como "danga". Essa
(re)apresentacao, de passos que aprendi e treinei em ambientes convencionais para a pratica
como salas de danca, no momento que a desloco para um espago nao-esperado, € depois de
uma constru¢do dramatirgica também nao-esperada, ela se ressignifica e se reinventa com as
coisas que ali estdo - e a danga ¢ inventada no encontro de coisas: eu, Luis e tudo que esta ali.
Em escala menor, o proprio sapateado contém repeticdo, que ¢ o que lhe concede ritmo.
Quando faco um paddle and roll no tablado, em repeticao, e continuo fazendo e repetindo no
marmore, eu também (re)apresento esse passo € suas poténcias para aqueles que me assistem.

Por fim, o tltimo plano de Lepecki. O plano do mal-entendido, o plano que zomba dos
outros planos, pois nao existem sete planos, mas infinitos. As possibilidades de fazer e pensar
a danga nao se encerram, mas se multiplicam. Uma performance de sapateado experimental
nas ruinas de Alcantara jamais se compararia com uma coreografia simétrica em uma caixa
cénica. Nao porque um ¢ melhor do que o outro. Mas porque sao diferentes, e nao ha escala
de comparagdo, pois nao pertencem a mesma coisa. Podem (e devem) se cruzar, mas nao ha
um modo "certo" ou "errado" de sapatear ou apresentar uma coreografia de sapateado. O autor

enfatiza a urgéncia

[...]Jpor propostas de dangas que escapem ontologizagdes estetizantes, expectativas
teorico-criticas academicistas e habitos de composicdo e de dancar que impedem
que os fazeres se fagcam. Cada um pense e¢ faga a danca que queira ser feita - ou
desfeita. (ibid p. 20)

Entendemos esse pedido de Lepecki como um apelo para uma atengdo em danga que
se faz ndo somente pela sua esquematizagdo e mecanizagdo, mas que permita espagos para
que a danga aconte¢a de maneira descentralizada: ndo cabe somente aos dangarinos fazerem
dangas, ou as coreografos fazerem coreografias, ou a qualquer artista fazer arte - as coisas se

inventam a partir das relagdes que se estabelecem a cada agenciamento.



102

CONCLUSAO

Neste trabalho, podemos ver o sapateado a partir de outras perspectivas que
frequentemente sdao negligenciadas na sua composicao e a plasticidade que o define. Surgem
entdo, as nogdes de gesto comandante e gesto copiloto para descrever os processos de atengao
que provocam movimentos intencionais e nao-intencionais dos dangarinos. Sabemos que essa
dualidade ¢ insepardvel, e para cada gesto comandante (acdo-tarefa) existe um ou varios
gestos copilotos (agdes auxiliares, maneiras de se organizar para realizar a tarefa).

Podemos comparar o gesto comandante com um foco de luz, que orienta e direciona.
Mas ndo existe luz sem escuro, ¢ € justamente a sombra que valida e potencializa as
possibilidades da luz. Essas sombras podem ser comparadas com os gestos copilotos.

O artista John Cage dedicou sua carreira para pesquisar a poética dos sons nao-
intencionais que podemos encontrar na musica, na literatura ¢ na danca também (com seus
trabalhos colaborativos com o coredgrafo Merce Cunningham). Cage ficou especialmente
famoso pela sua obra 4'33", em que escreveu uma partitura na qual a orquestra ficaria 4
minutos e 33 segundos em siléncio para que assim os sons nao-intencionais do local
pudessem se revelar com maior poténcia. Em seus trabalhos devotados ao siléncio e a parte
negligenciada da composicao, ele revela a beleza que existe no acaso € no nao-virtuoso.

Este trabalho se propde a trazer essa mesma sensibilidade para apreciar o sapateado.
Tradicionalmente, uma danga que se organiza em passos € nas diferentes maneiras de tocar o
chdo. Esses sdo os gestos codificados aos quais José Gil (2004) se refere: no momento que

reproduzo esses toques do meu pé contra o chdo, imediatamente a técnica do sapateado ¢

O~

reconhecida na agdo. Mas toda a outra gestualidade que acompanha esse toque dos pés nao
codificada, geralmente nao € proposital e ¢ fundamental para a composi¢ao plastica da danca
e como ela vai se revelar e se inventar. Essa gestualidade pode nos dar pistas sobre como a
atencdo do dancarino se organiza, pois surge a partir de sua subjetividade e agenciamentos
diversos. Sdo os siléncios do sapateado, suas sombras, € sua poética também.

Virginia Kastrup (2004, 2007, 2008, 2012) foi uma autora base que nos trouxe o
entendimento da aten¢do como processo, que possui variagdes e gestualidade propria. Como
vimos, a aten¢do nao ¢ um processo binario estar atento-desatento, e também se diferencia da
no¢ao de foco que ¢ uma seletividade de informagdes em detrimento de outras. A atengdo €
inventiva a partir dos agenciamentos do sujeito com o mundo ao seu redor. Dentro das
variacoes de ateng¢dao que Kastrup propde, entendemos que foco e atencao se diferenciam, mas

também se afetam: de um lado tem-se uma concentragdo com foco, que seleciona e
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negligencia elementos importantes que também configuram o campo perceptivo do sujeito, €
de outro, tem-se a concentragdo sem foco, que vagueia o elemento em andlise sem atribuir
sentidos e funcionalidades logo a primeira vista - o desfoque permite novas aberturas e
agenciamentos. A partir do entendimento de uma concentragdo sem foco para dancarinos e
espectadores, nomeamos a danca em distragao.

Sabemos por William James (1961) que nossa atengdao nao comporta mais de um foco
por vez, pelo contrario, ela transita e vagueia entre os diferentes objetos que podem capturar o
interesse. O autor comparou os processos de atengdo com o voo de um passaro, que flutua, e
as vezes decide pousar em diferentes lugares. Com isso, quero voltar para a idealiza¢ao do
dangarino (ndo somente o sapateador), que ¢ sempre reconhecido e valorizado pela sua
consciéncia corporal. De fato, a partir de Alva Noé (2004, 2015) entendemos que a pratica da
danga ¢ altamente complexa e o treino por meio da coreografia permite novas organizagoes €
percepcdes que abrangem outras gestualidades e relacionamentos com a propria danga e tudo
mais que se encontra presente. Mas o que exatamente proporciona essa consciéncia, se ¢
impossivel estar, de fato, atento a toda extensao corporal de uma vez s6?

Vimos nesse trabalho, através dos relatos e entrevistas com diferentes sapateadores,
que a facilidade ou dificuldade de realizar diferentes dangas se deve também pela propria
pratica que inventa novos repertorios de gestos copilotos para possibilitar a agdo pretendida -
como os sapateadores que gostam mais de improvisar, enquanto outros preferem obras
coreografadas. Quando fazemos algo que ¢ desconfortavel (algo novo), ainda nao temos
gestos copilotos o suficiente para concluir aquilo que pretendemos, entdo nos atrapalhamos
tentando realizar mais de um gesto comandante de uma vez sd, o que vimos que € impossivel.
Por exemplo, um sapateador inexperiente por vezes se frustra tentando improvisar: perde o
andamento, ndo consegue elaborar uma frase ritmica que o agrade, fixa o olhar para o chao e
ndo consegue brincar e interagir com outras pessoas que dividam o espaco com ele
(sapateadores ou plateia). Depois, quando ele se assiste em uma filmagem do improviso,
detesta bracos e expressoes faciais que fez ao longo da danca. Isso acontece pois ele ainda nao
praticou cada gesto comandante separadamente o suficiente, e procura dar conta de todos ao
mesmo tempo que, como vimos ¢ impossivel, pois um sempre ficara relapso e nao vai
satisfazer os desejos e escolhas do sapateador.

Veja leitor, como desenvolvemos ao longo da dissertagao, o gesto comandante se
configura como a propria percep¢ao em danca. Gesto comandante € percepgdo, € se revela
também como ponto focal da atengdo. E impossivel ter multiplos pontos focais e a tentativa

de capturar multiplas tarefas com a consciéncia ¢ garantia de fracasso e frustracdo. O
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dangarino descobre os desafios de cada danca na propria pratica, se inventa e se atualiza nos
processos de aten¢ao dos quais se dispde a vivenciar, pois a aten¢ao ¢ uma habilidade que
deve ser exercitada também. A cada invengdo surgem novos gestos copilotos que sao
automatismos gestuais, desfocados, ndo-intencionais e espontaneos. Os gestos copilotos sao
tudo aquilo que escapa de nossa nuvem de consciéncia, mas ¢ inseparavel da nossa atengao,
pois coexiste e agencia os processos do dangarino.

Em sala de aula, quando o professor consegue mapear os gestos copilotos de cada
aluno, isso se revela como uma 6tima ferramenta para que ele compreenda suas subjetividades
na forma de aprender, se mover, se relacionar com contetidos novos que os desafiam e
expandem sua habilidade de atencdo e invengao em sapateado.

A nogdo de gestos comandantes e gestos copilotos ndo ¢ classificada como boa ou
ruim: € o que €, e sempre existe na nossa maneira de perceber o mundo, pois assim como
Alva Noé (2004) trouxe: percebemos em a¢ao, nos organizando, agenciando nossos desejos e
adquirindo novas habilidades técnicas a partir dessas conquistas.

Cenicamente, os gestos copilotos fazem emergir a danga (assim como a sombra
contorna a luz). E ainda que ndo sejam intencionais, ndo podem ser ignorados, fazem parte e
constituem a plasticidade da danga. No sapateado, frequentemente ndo se coreografa ou
delimita movimentos especificos dos membros superiores e, geralmente, os gestos copilotos
acabam se manifestando neles: em um grupo com 50 sapateadores, todos dangando a mesma
coreografia ensaiada durante meses, cada um terd um balango dos bragos, um rosto, um olhar,
um punho relaxado, uma mao espalmada, um ombro tenso, uma rotagdo da coluna
personalizada que nos revela aspectos sobre suas individualidades.

Um sapateador solista, quando improvisa tem a chance de se encontrar com esses
gestos copilotos - € no momento que ele os identifica, esses gestos viram comandantes, ainda
que por uma fragdo de segundos, para depois retornar a parte flutuante da sua atengdo. Os
gestos copilotos nao necessariamente sdo fisicos, podem ser sonoros também: toda vez que
presto atengdo no meu rosto, faco uma sequéncia de ritmos sincopados; Quando tento acelerar
meu ritmo, fago sons graves e diminuo o volume dos meus pés; Ao me desafiar a percorrer o
espago em grandes deslocamentos, fago sempre o mesmo padrao de passos. Pois, foi assim
que aprendi a perceber esses elementos. Esses trés exemplos descrevem respectivamente o
gesto comandante e o copiloto. Os gestos copilotos revelam aspectos da nossa subjetividade,
manifestam aquilo que escapa ao nosso foco, ou melhor - aquilo que nao nos interessa e nao

nos provoca o suficiente para dedicar percepgao.
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Kastrup (2007) foi fundamental para esse trabalho para entender a atengcdo como
aquilo que nos inventa no mundo. Nos permite estar em modificacao, em invengao, ao estar
em relagdo com outros, sejam pessoas ou nao, viventes ou ndo. Nao adianta um professor
for¢ar um aluno a aprender um contetido, ele precisa buscar relevancia e interesse, o desejo ¢
imprescindivel. E a partir de um desejo, outros se criam, se inventam, € assim vamos nos
inventando e nos relacionando com novos elementos, que nos provocam novos interesses,
infinitamente. Uma danca coloca em destaque aquilo que o dangarino ¢ naquele momento, o
que o envolve e o como ele se porta diante das questdes em referéncia, pois a sua atengao
acontece em movimento, € esse movimento faz parte da sua cena e configura sua plasticidade.

A distingao que Noé (2015) faz entre coreografia e danca se fundamenta em principios
que se correlacionam com as no¢des de gestos copilotos e comandantes. A danga descrita por
Noé ¢ algo que acontece naturalmente, situacdes diversas a provocam, € somos engajados na
atividade de dangar. Por exemplo, quando uma musica que gostamos muito comega a tocar,
quase como um reflexo, comegamos a nos mexer no seu ritmo ou interagir com esse estimulo.
Nao ¢ necessario se propor a dancar, quando vemos, ja estamos engajados na musica e
manifestamos isso dancando (ainda que sutilmente). Essa danga que surge a partir de um
estimulo musical do qual temos desejo ¢ a maneira de nos engajarmos por meio desse
estimulo, de percebe-lo. Percebo essa musica pois movo meu quadril ou; percebo essa musica
pois comeco a pular no tempo dela, e isso me permite engajamento e relagdo com essa coisa-
musica-danga®.

Como vimos no capitulo 2, coreografia e danga sdo dimensdes diferentes segundo
Alva Noé (2015), e a partir dessa separagao do autor, acrescentamos a dimensao do improviso
exatamente no encontro entre esses dois universos. Entendemos assim, que a coreografia ¢
uma situacdo que pode provocar danca: a partitura da coreografia, de movimentos
intencionais e planejados, pode propulsionar movimentos outros que a floreia, e surge pelo
proprio desejo de dangar aquela sequéncia programada. Um riso descontrolado. Movimentos
particulares dos dedos da mao esquerda. Afetar-se pelo dancarino ao seu lado. Esses
elementos nao sdo a coreografia em si, mas podem surgir por conta da coreografia. Assim
como coreografias de sapateado geralmente compde uma sequéncia de passos € ritmos
elaborados, tudo que pode surgir (ao acaso) por causa disso, ¢, segundo Noé&, a parte dancada

da coreografia.

45 . , . . . .. .
Como vimos no capitulo 4, Lepecki nomeia o acoplamento entre objetos e sujeito de 'coisa',
que pressupde uma relacdo sem posse nem hierarquia.
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Assim, enquanto muitos hipervalorizam os movimentos codificados do sapateado,
podemos por outro lado, sensibilizarmo-nos pela forma como os sapateadores se engajam ¢ se
inventam naqueles passos. Ai estd uma potente beleza que o sapateado possui e provoca.

Lepecki também respaldou as ideias dessa pesquisa com a sua nocdo de planos de
composi¢ao. Esses planos sao possibilidades de fluxo de atencdo e revelam questionamentos
que temos e nos provocam a dancar. E mais importante: relacionar-se com os objetos - as
coisas, ser a coisa em si - necessariamente porta uma gestualidade que acompanha essa
relagdo. Essa gestualidade configura a plasticidade da danga em composicio. E impossivel
perceber uma formiga no chdo no meio de uma dangca sem ter nenhuma alteracdo na
corporeidade diante dessa percep¢dao. Mesmo que sutil, a danca se inventa com essa formiga
na grama ou qualquer outro objeto material ou nao que seja capturado no fluxo de atencao do
dancarino.

Por meio deste trabalho, nao espero ter solucionado formas para enquadrar o
sapateado, mas pelo contrario, ter levantado alguns questionamentos e provocado curiosidade
para essa técnica que flutua entre o som e o movimento. Espero que quando alguém assista
um sapateador dangando, possa se interessar ndo apenas pela virtuosidade de seus pés, mas
por todo o corpo que materializa suas subjetividades através desse movimento ritmico. Como
o balangar dos bragos de um sapateador pode parecer cadtico para muitos, mas possui uma
logica interna que o acompanha e o revela, mesmo que ndo-intencionalmente. Ou, ao
contrario, como a preocupacao excessiva de um sapateador com a forma de seus bragos acaba,
por vezes, atrapalhando ritmicamente.

Para os sapateadores que leem essa dissertacdo, espero conseguir compartilhar
algumas das reflexdes que construi com o meu batucar de pés ao longo desses 16 anos de
pratica interrupta. Durante o festival internacional de sapateado Tap in Rio, me alegrou muito
ver os sapateadores entrevistados se colocando para responder algumas questdes que os
rodeavam, mas nunca haviam dado nomes e esquematizado essas interrogagdes. Espero que
outros possam ser provocados a compor novos problemas a partir daqui, pois a danga ¢
infinita e potente na invenc¢ao de si e do mundo (Kastrup, 2007). As nogdes de gesto
comandante e gesto copiloto, aqui apresentadas, sao validas para todo o amplo universo da
danca ¢ suas diferentes técnicas e formas.

Assim, essa dissertacao €, na verdade, um convite a distragdo daqueles que dangam e
de seus respectivos espectadores. Sobre ver - e dancar - aquilo que ja esta ali. Permitir que
esse olhar tenha duragdo, ndo reduzindo a danca a algo "dado", antecipando compreensao da

obra e catalogando-a em falsas percepcdes enrijecidas. Se a atencdo € processual, ela gera
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problemas, e nao soluciona. Nao ha nada a ser compreendido, pois ndo ha fim naquilo que se
inventa com o mundo. A danca acontece em acoplamentos, em relagdao, na habilidade de se
engajar com algo, em coisas lepeckianas, em siléncios cageanos, em atencdo kastrupiana®®. A
danga nao ¢ burocratica, ¢ processual e por i1sso se mantém viva.

Um suspiro para o siléncio de cada danca.

46 . A . Aty s 1Al
Heller denomina siléncios cageanos como referéncia a poética do siléncio de John Cage.
Assim, utilizo da mesma légica para me referir a atengdo de Kastrup e coisas de Lepecki, como vistas
no decorrer desta pesquisa.
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ANEXO I - Roteiro de entrevista

1 - O que te levou a comecar/dar continuidade no sapateado? A quantos anos pratica?

2 - No que vocé costuma reparar quando esta sapateando?

3 - Vocé consegue identificar algum tique ou mania que tem enquanto danca? Como
olhar muito para o chao, morder os labios ou algum tipo de tensdo na mao? Como vocé lida
com 1sso?

4 - Gostaria de saber mais sobre a sua atengdo enquanto sapateia. Vocé€ se percebe
dangando de maneira muito diferente quando esta fazendo aula e aprendendo sequéncias
coreografadas de frente para o espelho em oposicao a quando esta improvisando (sozinho ou
em cena)? Se sim, por que?

5- Se vocé fosse listar esses elementos por ordem de importdncia enquanto vocé
improvisa, como seria essa ordem?

* passos € combinagdes

* ritmo (andamento, dobrar, quadriplicar, etc)

* musicalidade (relacdo com a musica, criar fraseados musicais)
* volume (sons fortes ou pianos)

* gestualidade (forma no espaco, a plasticidade da danca)

* transferéncia de peso

espacialidade (deslocamentos, giros, etc)

6- E durante uma aula de coreografia? A ordem ¢ a mesma? Renumere, caso tenha
alteracoes.

7- Desses elementos, quais sdo os dois mais desafiadores para vocé? Por que?

8- Como a sua danca ¢ afetada quando esta trabalhando fora dessa zona de conforto?
Alguma mania se evidencia, ou algum padrdo de movimento que aparece (ou ¢ esquecido)
pois esta focado nesses elementos mais dificeis?

9- Porque vocé acha que os sapateadores sdo vistos muitas vezes como dangarinos
"desleixados" em relagdo a movimentagcdo de bracos, coluna vertebral, etc? Acha que essa
afirmag¢ao tem fundamento?

10- Pensando em todas as questdes que discutimos até agora, voc€ consegue perceber
padrdes semelhantes quando assiste outra pessoa sapatear? Como por exemplo, quais sao os
elementos que essa pessoa da mais ou menos importdncia, manias e tiques que ela nao

percebe, etc.
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11- Quando vocé dé aula, qual estratégia utiliza para trabalhar essas manias e aspectos
corporais que ficam "esquecidos" nos seus alunos tanto do ponto de vista gestual quanto
musical?

12- E quando vocé esta coreografando/dirigindo um grupo, o que vocé espera dos seus

dangarinos enquanto gestualidade no momento em que coreografa um espetdculo/namero?
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