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RESUMO EM LINGUA VERNACULA

SILVEIRA, Danilo. Entre o orto e o ocaso: o mover insistente como estratégia de
sobrevivéncia na criagdo em danca. 2017. 145f. Dissertagao (Mestrado em Artes Cénicas) —
Escola de Comunicagoes e Artes, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2017.

A presente Dissertacdo se constroi em decorréncia de uma investigagdo sobre como pode se
dar o ato da “insisténcia” na criagdo em danca. Para tanto, a discussdo sobre insisténcia se
desenvolve objetivando olhar para o processo criativo do espetdculo de danga Corpo
Desconhecido da bailarina e coredgrafa Cinthia Kunifas. Entre ensaios e apresentacdes, o
espetaculo aqui em questdo durou doze anos, e neste tempo continuo e ndo urgente, Kunifas
insistentemente permaneceu em um mesmo modo de estar e viver a cena a partir de uma
questdo de origem. Portanto, para desenvolver um argumento sobre a “insisténcia” na criacao
em dancga, o texto se apoia nas referéncias teoricas de Jorge de Albuquerque Vieira (2000 e
2006) e Adriana Bitencourt Machado (2001 e 2005), que estudam o conceito de
“permanéncia” da Teoria Geral dos Sistemas. Outra referéncia trazida para argumentagdo ¢ o
entendimento sobre o processo de criagdo abordado por Cecilia Almeida Salles (2006 e 2011).
Por fim, o discurso deste texto se apoia em tais referéncias almejando pensar a “insisténcia”
como uma estratégia de sobrevivéncia e como um estado de existéncia continua que pode
levar o artista ao aprofundamento de sua questdo original sem ter pressa para que isto
aconteca.

Palavras-chave: insisténcia, permanéncia, continuidade, criagdo em danca.



RESUMO EM LINGUA ESTRANGEIRA

SILVEIRA, Danilo. Between beginning and ending: the insistent move as a survival
strategy in creation in dance. 2017. 145p. Thesis (Master Degree) — Escola de Comunicagdes
e Artes, Universidade de Sdao Paulo, Sao Paulo, 2017.

This dissertation is constructed as a result of an investigation about how the act of
“insistence” in creation in dance can be made. For that, the discussion about insistence is
developed aiming at the creative process of the dance spetacle Corpo Desconhecido,
interpreted by the dancer and choreographer Cinthia Kunifas. Between rehearsals and
presentations, the spetacle focused here lasted for twelve years, and in this continuous and
non-urgent time, Kunifas insistently remained in a same way of being and living the scene
from an original matter. Therefore, to develop an argument about “insistence” in creation in
dance, the text is based on Jorge de Albuquerque Vieira’s (2000 and 2006) and Adriana
Bitencourt Machado’s (2001 and 2005) theoretical contributions, authors who study the
concept of “permanence” from the General Theory of Systems. Another reference brought to
the argumentation is the understanding about the creation process approached by Cecilia
Almeida Salles (2006 and 2011). Finally, the discourse of this text is based on such references
aiming to think “insistence” as a survival strategy and as a state of continuous existence that
can lead the artist to deepen his original question without being in a hurry to make something
happen.

Keywords: Insistence. Permanence. Continuity. Creation in Dance.
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INTRODUCAO

Comego, principio, origem, primordio ou primoérdios. Nascer, nascimento, instante em
que se origina. Nascente. Ponto no horizonte.

Orto.

O que existe apos o “nascente’?

Término, final, fim. Lusco-fusco ou mesmo entardecer. Queda e também declinio.
Decadéncia, ruina.
Morte e poente.

Ocaso.

Como se retarda o poente?

Pensaremos, neste instante, o orto como seu significado poético em que a palavra pode
estar para a condi¢cdo de origem ou nascimento de um astro. J& o ocaso, no que lhe concerne,
exprime a ideia do desaparecimento do astro. Se orto esta para o pondo do nascente e ocaso
para o instante do poente, olharemos para o que existe entre o orto € o ocaso. Nao nos
interessa o “nascente”. Nao nos atentaremos ao poente. Olharemos para o que existe no
“entre” e como o que existe no “entre” tenta permanecer existindo. Que estratégias valem para
ndo ter urgéncia em morrer? Como pensamos o meio, o caminho, o processo de criacdo e seus

modos de sobrevivéncia?
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Entdo sobre o “entre”, sobre o processo € a criacao, o que podemos pensar? Podemos
pensar que ele - o entre - pode ser curvo, reto, torto. Ele pode ser hermético ou arduo. E
possivel que habite paisagens, sendas, miragens, nunca se sabe. Pode-se olha-lo do inicio, do
fim ou meio. Podemos parar para percebé-lo ou, mesmo, podemos percebé-lo olhando-o. H4
copiosas cousas e taticas que podem ser notadas no “entre”, no processo, na criagdo. Logo,
nesta discussdo, olharemos para o que existe entre o orto € o ocaso, olharemos para um modo
especifico de criagdo em danga e, principalmente, para uma possivel estratégia de
sobrevivéncia do mesmo: a insisténcia.

Até o presente momento, nestas primeiras ideias apresentadas, muitas palavras e
perguntas foram jogadas. Entdo, vamos ao que interessa. Vamos nos apegar a pergunta
protagonista. Serd esta pergunta que insistentemente nos acompanhara na discussdo das

Ag1 u u u :
aginas que seguem € que se prende no “entre” o orto € 0 ocaso

cepe Se 45 & yepey ingislenle”

by upy i cesse
e chiacee epy Cance?

Pois bem, vivemos na era da globalizacdo. E olhando principalmente para os grandes
centros urbanos, em tempos onde as redes sociais do espaco cibernético se presentificam, as
relagdes de consumo se atualizam; e os novos modelos de transitar a informagdo se
popularizam; entre outras e muitas possiveis acdes contemporaneas a serem citadas, a

comunicag¢do, aparentemente sem barreiras, invade nosso cotidiano e afeta as relagdes sociais.
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As noticias chegam até nos praticamente em tempo real. Os graus de separacdao social se
afunilam, as necessidades de capacitacao profissional se tornam urgentes; e o capital rege a
producdo; etc. O mundo se acelera cada vez mais.

Nao entrando em mérito de valores e partindo, em tal caso, da ideia de que a
globalizacdo ¢ um fator presente nos tempos atuais, podemos pensar, sob o ponto de vista da
relagdo e da percepcdo, que o tempo outrora vivido ¢ diferente do tempo vivido na
contemporaneidade?

Sobre essa relagdo com o tempo e a experiéncia Jorge Larrosa (2014), vem nos alertar
sobre a relagdo do sujeito em contato com um excesso de informagdes cotidianas € o que
presente neste cotidiano de fato nos acontece. Para Larrosa, a cada dia muitas coisas se
passam, mas quase nada nos acontece, “a experiéncia ¢ cada vez mais rara, por falta de tempo.
Tudo o que se passa, passa demasiadamente depressa, cada vez mais depressa” (LARROSA,
2014, p. 22). Para o autor, este tempo acelerado contribui para uma reducao do impulso breve
e instantdneo da vivéncia que, de pronto, serd substituida por outro breve impulso. “O
acontecimento nos ¢ dado na forma de choque, do estimulo, da sensacdo pura, na forma da
vivéncia instantanea, pontual e fragmentada”.! Assim, segundo Larrosa, a monomania pelo
novo e o aceleramento com que os acontecimentos nos sao dados impossibilitam a conexao

significativa entre os mesmos. A no¢do e a relagdo com o tempo estdo em constante mudanca.

Para Larrosa, a velocidade dos acontecimentos

impedem também a memoria, ja4 que cada acontecimento ¢ imediatamente
substituido por outro que igualmente nos excita por um momento, mas sem deixar
qualquer vestigio. (...) Por isso, a velocidade ¢ o que ela provoca, a falta de siléncio
¢ de memdria, sdo também inimigas mortais da experiéncia (LARROSA, 2014, p.
22).

! Idem, ibidem.
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Ao pensar nos fazeres artisticos e levando nosso olhar para os processos de criagdo em
danga, ndo podemos descartd-la desta realidade. O pensar, o produzir € o “criar” em danga
existem na era globalizada e por isso se relacionam com o entendimento de tempo que essa
era abriga. E, nesta era de tempo, muitos processos de criagdo em danga existem e se
organizam a seu modo. Mas, para esta pesquisa, iremos olhar para um modo, um processo,
uma estratégia de pensar a criagdo em danca.

J& que falaremos do processo de criacdo em danca, nos apegaremos neste breve
instante na ideia de criacdo defendida por Cecilia Salles (2011).2 Para Salles, o ato criador é
um processo continuo de construgdo que, por meio de algumas significagdes, acolhe fazeres
poéticos. A autora diz que a criagdo ndo ¢ um lugar de armazenamento de informagdes, mas
sim uma a¢do dada em processo e que ¢ transformada no tempo. Assim, para Salles (2011, p.
39), “o processo de criagdo ¢ o lento clarear da tendéncia que, por sua vagueza, esta aberta a
alteragdes”. Tendo isto em vista, importante nos aproximarmos de uma ideia de criacao que
abraga o processo em direcao a percepcao de seu tempo, € assim poder de alguma forma lidar
com o mesmo. Segundo Salles, a obra que estd em criacdo ¢ um sistema que ganha leis

proprias, ja que esta em formagao ao longo do tempo.

Muitos artistas descrevem a criagdo como um percurso do caos ao cosmos. Um
acumulo de ideias, planos e possibilidades que vao sendo selecionados. As
combinagdes sdo, por sua vez, testadas e assim opgdes sdo feitas e um objeto com
organizacdo propria vai surgindo. O objeto artistico ¢ construido deste anseio por
uma forma de organizacdo (SALLES, 2011, p. 41).

Na esfera da producao em danga, muitos métodos podem ser encontrados. Diferentes

modos de se pensar e de se deparar com o tempo da criacdo podem ser acessados. Existem

2 O pensamento sobre processos de criagdo a partir do que propde Cecilia Salles, estara melhor argumentado no
terceiro capitulo desta Dissertagao.
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trabalhos artisticos que levam alguns dias para serem criados e dentro desta caracteristica
urgente conquistam sua preciosidade. Também existem obras espetaculares que apds sua
estreia ficam por anos em cartaz. Mas quando falamos sobre processos criativos em danga na
contemporaneidade, onde muitos artistas produzem suas obras, reinventando-se a partir de
uma légica do atual mercado cultural, esta pesquisa convida a olhar para um processo de
criagcdo especifico que vai na contracorrente do tempo acelerado, ou seja, para desenvolver a
discussdo que segue olharemos para o espetaculo de danga Corpo Desconhecido,’ da bailarina
e coredgrafa curitibana Cinthia Kunifas.

Esse espetaculo de danca, que estudaremos nesta Dissertagdo, ¢ trazido aqui, pois a
bailarina Cinthia Kunifas, em companhia de outros artistas colaboradores, lidou com uma
questdo que emergiu ainda no inicio de seu processo de criacdo, e esta questdo original
permaneceu com ela durante os doze anos seguintes em que o trabalho existiu. A questdo de
Kunifas, que falaremos mais adiante, foi durante esses doze anos lapidada, percebida e
aprofundada. Neste mergulho criativo que durou mais de uma década, Kunifas ndo produziu
outro espetaculo. Neste tempo, a bailarina insistiu neste unico trabalho, e em uma mesma
questao.

Importante ressaltar que o espetaculo Corpo Desconhecido ndo ¢ trazido aqui como
discussdao apenas por seu tempo de existéncia, mas também pela propria composi¢do cé€nica
do mesmo. Em Corpo Desconhecido, Cinthia Kunifas trabalhou com uma escolha de pausar.
Neste espetaculo, um corpo em cena estd em pausa e permanece assim por trinta minutos ou
mais. Desta forma, Kunifas, além de insistir neste trabalho por doze anos, também insistiu na
escolha de pausar e, por conta desta decisdo, o espetaculo foi se desenvolvendo e se

transformando.

3 Bsta Dissertagdo acompanha um DVD que contém algumas apresentacdes do espetaculo Corpo Desconhecido,
de Cinthia Kunifas, realizadas ao longo dos seus anos de existéncia.
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Durante o tempo em que Corpo Desconhecido existiu, a artista buscou perceber sua
forma de organizagdo, perceber do que este espetaculo estava falando e com o que exatamente
estava lidando. Para perceber e entender Corpo Desconhecido, Kunifas precisou de doze anos,
pois, tendo em vista o processo e existéncia do espetdculo desta bailarina que vai na
contracorrente da criagdo acelerada, outra vez nos deparamos com a pergunta protagonista

desta Dissertacao:

cepe Se e & pepey ingislenle”

vy iy P 1P Cesse
de cjiacie epy Lance?

Insisténcia ou mesmo o “mover insistente” serdo dizeres que ocupardao demasiada
presenca na discussdo apresentada nesta Dissertagao. Por isso, cremos que seja de valia
inteirar que estes termos foram encontrados em comunhdo entre a bailarina e entre o autor
desta Dissertacdo nos encontros e ensaios em que os dois estiveram juntos. O termo
insisténcia surge de uma das perguntas que a bailarina faz em seu processo: E se...? E se eu
ficar um pouco mais? E se eu der mais tempo na pausa? E se eu permanecer mais um ano
com este trabalho? Deste modo, insisténcia sera nesta Dissertagdo vasculhada como um
querer ficar, como nao ter pressa em chegar.

Ao nos deparamos com a palavra “insisténcia” no processo de criagdo de Kunifas,
também olharemos para o que se relaciona com a palavra “mover” ou “movimento”. Patrice

Pavis (1999) apresenta o termo movimento como uma maneira de designar a atividade do ator
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e seu treinamento. Para Pavis (1999, p. 252), “o movimento fornece uma primeira abordagem
geral a analise do ator e reagrupa a maioria das questdes sobre o corpo, o gestual e o jogo do
ator”. De acordo com Rudolf von Laban (1978, p. 19), “o Homem se movimenta a fim de
satisfazer uma necessidade. Com sua movimentagao, tem por objetivo atingir algo que lhe ¢é
valioso”. Pavis (1999 apud LABAN, 1978) defende que sdao os impulsos ou movimentos que
nos levam a agir. Desta forma, ndo nos aprofundaremos na definicdo de movimento, mas sim
entenderemos o “mover” ou, neste caso, “mover insistente” como uma escolha de Kunifas em
ndo habitar o tempo acelerado da criagdo. A partir da pergunta protagonista da Dissertacao,
desenvolveremos uma discussdo que se preocupara em abordar o “mover insistente” nao
como método, mas como uma inquietacdo de uma artista interessada em se aprofundar na sua
questao artistica de origem e ndo se preocupar com o tempo que isso levara.

A discussdo que segue se organiza, entdo, em quatro capitulos, sendo que ja no
primeiro capitulo nos ocuparemos em apresentar o processo de criagdo de Cinthia Kunifas.
Neste primeiro capitulo a historia do espetaculo serd compartilhada, expondo sua trajetoria e
imersdo na questdo de origem, assim como também as referéncias artisticas da bailarina, além
de constatacdes que englobam e configuram as questdes processuais do espetdculo em
questdo, relacionando estas questdes as referéncias utilizadas pela artista. Ainda neste
primeiro capitulo, algumas praticas que Kunifas vivenciou no processo de criacdo do
espetaculo serdo expostas, objetivando a apresentacdo deste processo criativo que existiu
insistindo em seu fazer.

No segundo e no terceiro capitulos, nos atentaremos a relacionar o processo de criagao
da artista, com alguns outros entendimentos e aproximagdes conceituais, objetivando olhar
para o “mover insistente” como uma estratégia de sobrevivéncia. Ja no ultimo capitulo, nos

permitiremos falar sobre o “movimento insistente” do ponto de vista do artista criador,
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compartilhando a percepcao que estard pautada no olhar de quem vive a experiéncia artistica e
que se interessa pela questdo da insisténcia na criagio em danga.*

Por fim, o “mover insistente” sera trazido nesta discussdo, ndo com a pretensdo de
construir um pensamento sobre o que seria ou ndo ideal na criagdo em danga. Também nao
serd nosso intuito criticar a loégica atual da producdo da danga. O que se pretende com este
argumento ¢ direcionar a atengdo para a criagao em danga que existe sem pressa de acontecer,
sem urgéncia e que labora com uma estratégia de insisténcia para continuar existindo. A
discussdo, aqui, versa um olhar do que existe no “entre” o nascente e o poente, no que existe
no desejo em insistir, em se aprofundar no que ainda lhe ¢ desconhecido.

Do orto ao ocaso a tentativa estd em permanecer, continuar, esgarcar. Prolongar o
encontro com a queda com o declinio. Saborear-se antes de se deparar com o entardecer. Nao

ter pressa de chegar ao final.

O que existe apos o “nascente”? Como se retarda o poente?

Do orto ao ocaso o que nos interessa ¢ se recusar a morrer. O que nos interessa ¢ o
“entre”, o processo, a criagdo que existe no ‘“mover insistente” como estratégia de
sobrevivéncia.

E, assim, do orto ao ocaso a estratégia ¢ permanecer.

* Esta discussdo encontrada no ultimo capitulo trata-se da apresentagdo do processo criativo do autor da presente
Dissertagdo.
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CAPITULO1

Orto

1.1. Rumo ao desconhecido

Cinthia Kunifas nasceu na cidade de Curitiba, em 1969. Ap6s uma trajetoria de
formacdo em dancga na escola do Balé Teatro Guaira,> Kunifas bacharelou-se e licenciou-se
em danga na Pontificia Universidade Catolica do Parand (PUC/PR) e, posteriormente,
especializou-se em consciéncia corporal-danca na Faculdade de Artes do Parana (FAP). Na

sua formacdo em danga recebeu uma bolsa de estudos para o American Dance Festival em

5 O Balé Teatro Guaira (BTG), sediado no Teatro Guaira em Curitiba, ¢ oficialmente a terceira companhia
brasileira de danga. O BTG foi criado em 12 de maio de 1969 pela Secretaria de Educagéo e Cultura do Governo
do Estado do Parana.
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Durham, na Carolina do Norte, nos Estados Unidos. La participou de diversas oficinas e
performances. Regressando ao Brasil, ap6s um mergulho reflexivo sobre a criacdo em danga,
cursou Mestrado em Artes Cénicas pela Universidade Federal da Bahia. Desde 1995, atua
como professora dos cursos de graduacio em Danca e em Artes Cénicas da FAP.® Durante
doze anos, em parceria com a artista Monica Infante’, esteve envolvida no processo de criagdo

do espetaculo de danca Corpo Desconhecido.

1.1.1. O conto de um encontro
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- QT KOMIFAS -

¢ Instituigdo pertencente a Universidade Estadual do Parana.

7 Residente da cidade de Curitiba, Ménica Infante é dancarina, professora e pesquisadora de danga. Trabalhou na
“Tempo Companhia de Danga”. E praticante e pertencente do grau de mestre da arte marcial japonesa Aikido. E
formada na Técnica de Alexander desde 1999 e estudiosa do Método de Respiragdo de Nishino. Desde 2002,
atua ao lado de Cinthia Kunifas como colaboradora no processo de criagdo de Corpo Desconhecido.

8 Assim como neste instante, no decorrer de toda a Dissertagdo estardo compartilhados trechos das entrevistas
sucedidas a Cinthia Kunifas ¢ Monica Infante sobre o processo de criagdo de Corpo Desconhecido. Tais
entrevistas se deram nas visitas realizadas nos ensaios das artistas em seu espago de trabalho na cidade de
Curitiba. Todos os trechos publicados nesta Dissertagdo, tém seu compartilhamento devidamente autorizado
pelas artistas.



21

Ao entrar na Graduacao em dancga, Cinthia Kunifas se deparou com uma constatagao
que até entdo ndo fazia parte de sua experiéncia artistica, que era pensar a danga como
expressdo. Esse modo de olhar e pensar a danga se deu principalmente pelo contato com seus
professores Eduardo Laranjeiras’ e Deferson Melo!® e a metodologia e referéncia que esses
professores usavam em sala de aula. Nesta mesma época, Kunifas viu um espetaculo do Balé
Teatro Guaira em que Laranjeiras dancava. Nesta apresentacdo, o corpo de Laranjeiras, em
cena, chamou a aten¢do de Kunifas. Ao perguntar para ele o que estava fazendo, ouviu como
resposta: “estou fazendo Técnica Alexander”. “Isso eu quero para mim”, pensou Kunifas.
Apos este episodio, Kunifas partiu para Nova lorque e 14, além de tomar aulas de danga
classica e danga moderna, neste percurso, também entrou em contato com a Educagdo

Somatica.'!

? Bailarino coreografo e professor de danga da cidade de Curitiba. Integrou o elenco do Balé Teatro Guaira.

10 Bailarino e coredgrafo natural do interior do estado de Minas Gerais. Trabalhou como professor no curso de
danga da Universidade Estadual do Parana (UNESPAR).

' Ainda neste capitulo apresentaremos o envolvimento que a artista teve com a Educagdo Somatica, sobretudo
com a Técnica de Alexander.
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- CNTiA KONIFAS -

De volta ao Brasil, Kunifas comegou a realizar diversas terapias e praticas corporais de

origem oriental.'? Nestas praticas Kunifas foi percebendo que suas emocdes tinham a ver com

S€u Corpo.

12 Algumas destas préticas serdo compartilhadas mais adiante.
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E, na busca por dancar de outra maneira, Kunifas decidiu que precisava, a partir dali,
criar danga, uma danga que fosse sua. Como a criagdo até entdo ndo era uma pratica cotidiana
na sua carreira, decidiu buscar parcerias com outros artistas que trabalhavam com criacdo. Em
Curitiba, nesta época - meados dos anos 1990 -, havia alguns artistas que estavam no
ambiente autébnomo criativo e Kunifas, entio foi trabalhar com Marila Velloso!® e juntas
criaram a Companhia da Cidade, onde trabalhou como bailarina, diretora e coredgrafa entre os
anos de 1996 e 1997. J4 fortalecida com essa parceria com Velloso e com a experiéncia
conquistada no ambito da criacdo, Kunifas decidiu dar inicio a um processo criativo.

A criagdo se deu, neste instante, com a parceria de Rosemeri Rocha,'* que contribuia
no processo como uma provocadora. Por entre a transi¢ao de ideias iniciais, Kunifas foi
entendendo que a danga que estava sendo originada era uma danga sua e que buscava lidar

com o seu modo de movimentagdo. Esta constatagdo foi responsavel por decidir, neste

13 Artista da danga, pesquisadora e professora no curso de Danga do Campus II da Universidade Estadual do
Parana, em Curitiba. Doutora em Artes Cénicas pela Universidade Federal da Bahia e Bacharel e Licenciada em
Danga. Cocriadora do Férum de Danga de Curitiba.

14 Pesquisadora, bailarina e coredgrafa residente na cidade de Curitiba. Doutora em Artes Cénicas pela
Universidade Federal da Bahia. E professora no curso de Danga da Universidade Estadual do Parané e diretora
do UM — Nucleo de Pesquisa Artistica em Danga da Faculdade de Artes do Parana.
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momento, a ficar de fato sO, pois precisava entender que “mover” era esse € o que ele
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Nessa €poca, a artista decidiu enviar uma proposta de investigagdo e criagdo para um
edital especifico de um programa de apoio e incentivo a cultura. A proposta que Kunifas
organizou nesse instante era chamada de Desformando. Essa proposta se apresentava na
execugao de passos do balé classico de maneira exaustiva, até chegar um ponto em que a
exaustdo levava a transformagdo. A artista comegava a torcer seu corpo, levando a ideia de
subverter-se ou deformar o proprio corpo. Essa proposta estava baseada nas questdes que
vinha pensando nos ultimos anos sobre o corpo na danga, e na terapia corporal que vinha
sendo realizada por ela.

Ao ser contemplada com este prémio, Kunifas organizou seus procedimentos em
busca de uma rotina de ensaios rumo a configuracdo de um espetaculo de danga. Nesta etapa

do processo, através de materiais de leitura e de videos, Kunifas comegou a se aproximar do
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But6 e de outras praticas orientais. Este contato a incentivou cada vez mais a construir seu
discurso sobre a danga que queria, que era falar sobre seu corpo e que a histoéria de seu corpo
virasse danca. Neste momento, Kunifas sentiu a necessidade de ter outra vez no processo
alguém que colaborasse com ela. Esse “alguém” ndo realizaria o papel de um coredgrafo ou
diretor, ela queria alguém que compartilhasse as mesmas questoes e através disso fomentasse

1'> que acontecia,

o processo. Entao, em 2002, durante uma edi¢do do evento Conexdao Su
nessa data, na cidade de Porto Alegre, Kunifas encontrou a artista curitibana Monica Infante.
Neste evento, Infante dangcou um trabalho chamado Corpo Avesso, trabalho esse que
interessou muito Kunifas, uma vez que dialogava com as questdes apontadas em seu processo.
As duas artistas, que até entdo ndo se conheciam, ali se encontraram e conversaram. Veio o
interesse mutuo em trabalhar juntas. Desde entdo, Monica Infante colabora com o processo de
Kunifas. Ali, em 2002, no Conexao Sul, em Porto Alegre, apds o encontro das duas artistas

curitibanas se dava o orto de um processo criativo que ndo teria pressa em acontecer. Ali

nascia Corpo Desconhecido.

15O Conexdo Sul foi um encontro entre artistas contemporaneos da danga da regido sul do pais. Este encontro
teve sua primeira edi¢do em Porto Alegre, no ano de 2002. O encontro também ja aconteceu nas cidades de
Florian6polis/SC e de Curitiba/PR. O evento que objetivou uma mostra de danga de artistas sulistas como
atividade protagonista, foi uma iniciativa do artEria — artistas da danga em colaboragdo.
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1.1.2. A espera do movimento emergir

Apds o Conexdo Sul, as artistas retornaram a Curitiba e 14 tiveram seu primeiro
encontro oficial para o desenvolvimento do trabalho. No primeiro encontro, uma indagagao
realizada por Infante em direcdo a Kunifas foi: quais sdo suas perguntas? Kunifas disse que
estava muito insatisfeita com sua danca, e como ela estava se dando em seu corpo. Kunifas
também comentou com Infante que, por conta disto, o interesse estava em “deformar”, mas
segundo Kunifas, nesse procedimento, em dado momento o corpo parava. Ao descrever isso,
Kunifas se deu conta de que essa era uma agdo interna, ela podia visualizar as minusculas
fibras musculares, e essa foi uma imagem que lhe veio ao descrever seu interesse. Assim,

Kunifas percebeu que seu trabalho estava direcionado para o micromovimento.'°

16 Mais detalhes sobre essa informagdo estdo descritos ainda neste capitulo no subtitulo: 1.2. As familiaridades
de pensamento - 1.2.3. Outras aproximagdes ¢ praticas como estratégias de sobrevivéncia.
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- T KONIFAS -

A parceria entre Kunifas e Infante se deu, entdo, por essa inquietacao, por permanecer
em espera até que algo aconteca. Kunifas comegou a entender em seu processo que sua
inquietacdo ndo necessariamente se prendia a uma pergunta em busca de ser respondida, mas
sim uma questdo que era apreendida como proposicao a ser vivenciada e, com o tempo,

aprofundada. E essa questdo como mesmo anuncia Kunifas se exibe da seguinte maneira:
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Esse foi um processo em que a pressa e a urgéncia nao podiam tomar conta da criacao,
diz Kunifas. Os encontros com Infante se basearam nesta pergunta original que Kunifas tinha
com sua danga e como ela estava se dando em seu corpo e também com o entendimento de
que emocdo ndo estava separada do corpo fisico, assim como ndo se separa, para ela,
pensamento e cogni¢do. Desde entdo, as artistas comecaram a se encontrar regularmente. As
questdes foram ganhando corpo e se apresentando poeticamente. A insisténcia na pausa foi

surgindo como a proposi¢ao cénica:

Essa proposicdo, em comunhdo com a pergunta original, se torna para Kunifas uma
necessidade e estratégia de sobrevivéncia. O espetaculo Corpo Desconhecido foi sendo
aprimorado através desta estratégia de sobrevivéncia que buscou vivenciar a questdo original.
A seguir, podemos encontrar algumas anotagdes de Kunifas com questdes e indagacgdes

referentes a suas inquietagoes:
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17 Trecho do caderno de Cinthia Kunifas em que constam anotagdes sobre o processo de criagdo de Corpo
Desconhecido.
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No processo criativo de Kunifas, que contou com a colaboragdao de Infante, iniciada
em 2002, foi desenvolvida a pesquisa de linguagem artistica organizada no espetaculo Corpo
Desconhecido, que acabou se estendendo durante os préximos doze anos, entre ensaios,
pesquisa, encontros, formagdes, aulas, vivéncias e apresentagdes. '8

Corpo Desconhecido partiu de uma inquietagdo sobre a reflexdo de um corpo em crise
que buscou construir um vocabulario cuja fonte ¢ o proprio corpo. Nao teremos a pretensdo de
descrever o espetaculo cénico, mas neste paragrafo que segue a proposta apresentada estd em
compartilhar as questdes do trabalho sendo desenvolvidas artisticamente.!” Deste modo, na
cena de Corpo Desconhecido esteve posto um corpo em pausa que permanece assim por mais
de trinta minutos. Neste tempo de pausa decide-se abandonar organizagdes naturais, como o
piscar dos olhos e o engolir da saliva. Simplesmente as a¢des também pausam, permitindo
que outras acoes existam. Segundo Kunifas, o passo de danca tdo costumeiro, desta vez, da
lugar aos micromovimentos que vao com o tempo, revelando os liquidos corporais, tal que a
trajetoria de uma vida inteira estd inscrita nesse corpo inserido num fluxo de transformagao
em que a danga se realiza no transito entre ele e o ambiente. Os micromovimentos sao
explorados com cuidado e o espetdculo, dessa forma, estuda as sensacdes € as mudancas de
estados do corpo.

As questdes que nesse espetaculo foram construidas existiram de maneira particular e

dialogaram com o modo de operacdo da bailarina (Kunifas) e da colaboradora (Infante). Com

18 Entre os anos de 2013 e 2014, apds toda a experiéncia vivida com o processo de Corpo Desconhecido, Kunifas
¢ Infante ddo inicio a um novo questionamento e, por consequéncia, um novo processo que estd sendo
desenvolvido atualmente. Este processo se intitula Fenda. Mais informagdes sobre o processo de Fenda e
também sobre Corpo Desconhecido podem ser encontradas em: <http://ckunifas.wixsite.com/cinthiakunifas>

19 Lembrando uma vez mais que esta Dissertagdo acompanha um DVD em que contém algumas apresenta¢des de
espetaculo Corpo Desconhecido de Cinthia Kunifas realizadas ao longo dos seus anos de existéncia.
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tal caracteristica, estas questdes provém de uma trajetéria artistica que lidou com um modo de
fazer e olhar seu processo de criagdo durante o tempo em que ele existiu.

Corpo Desconhecido teve sua estreia em 2003 em uma das edicdes do Conexao Sul
em Santa Catarina. Com o passar dos anos, outras apresentacdes foram realizadas, como
mostra o esquema abaixo:

Apresentagdes de Corpo Desconhecido:

e 2003 - 3 edicdo do Conexdo Sul - Encontro de Artistas Contemporaneos da Regidao

Sul - versao Santa Catarina - Florianopolis/SC;

e 2004 - Rumos Itaa Cultural - Itat Cultural - Sao Paulo/SP;

e 2004 - Rumos Itat Cultural - Palacio das Artes - Belo Horizonte/MG;

e 2004 - Evento Verao Encena - Atelier de Criagdo Teatral (ACT) - Curitiba/PR;

e 2006 - 4" edicdo do Conexdo Sul - Encontro de Artistas Contemporaneos da Regido

Sul - versdo Rio Grande do Sul - Porto Alegre/RS;

e 2008 - Mostra de Dan¢a da FAP - Faculdade de Artes do Parana - Curitiba/PR;

e 2011 - Mostra de Dan¢a da FAP - Faculdade de Artes do Parana - Curitiba/PR;
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e 2012 - Evento Performeios - Tardanza Espago de Arte - Curitiba/PR;

e 2012 - Evento Danga Performativa - Acdo Performativa no Espelho D’Agua do
Museu Oscar Niemeyer (MON) - Curitiba/PR;

e 2013 - Universidade Publica Federal de Uberlandia - Uberlandia/MG;

e 2014 - Evento Linguada - Espacgo Cultural Casa Selvatica - Curitiba/PR;

20 21

20 Cinthia Kunifas em apresenta¢do do espeticulo Corpo Desconhecido no Rumos Danga, Itai Cultural, Sdo
Paulo, 2003. Foto: Gil Grossi

2l Cinthia Kunifas em ensaio do espetdculo Corpo Desconhecido em seu espago de trabalho, Curitiba/PR, 2011.
Foto: Sergio Ariel
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Durante seus doze anos de existéncia, a pesquisa continuou sendo desenvolvida e
aprofundada. Com o passar do tempo, entre apresentacdes, aulas e ensaios, as questdes foram
sendo atualizadas. Segundo Kunifas, a permanéncia por anos nas questdes de Corpo
Desconhecido fez com que o trabalho fosse sendo a cada ano repercecido e potencializado.
Kunifas (2008) diz que a permanéncia com esse trabalho tornou-se uma estratégia de
sobrevivéncia para poder continuar dancando. Na introdugcdo desta Dissertacdo, foi
apresentada a pergunta protagonista da pesquisa. E, ja que estamos falando sobre estratégia de
sobrevivéncia para continuar dangando, convidamos, neste momento, a pensar uma vez mais

sobre ela - a pergunta - para dar continuidade a discussao:
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1.2. As familiaridades de pensamento

1.2.1. Pensar a danga como um continuo devir interno

No processo de criacdo de Corpo Desconhecido, muitas praticas e terapias foram
visitadas, e as mesmas contribuiram para alguns entendimentos que atravessaram o caminho
de Kunifas e Infante, mas um destes entendimentos, um dos mais importantes e que talvez
tenha sido crucial para o rumo que o trabalho tenha tomado, segundo Kunifas, ¢ assumir que o
corpo, em Corpo Desconhecido, era movido por micromovimentos e, por isso, fez-se
necessario entender o que existe no movimento interno que se revela no mover externo
corporalmente. Mesmo com um entendimento, anteriormente corriqueiro, de como o
movimento interno poderia ser entendido, foi em Corpo Desconhecido que, para Kunifas e
Infante, essa busca ganhou um sentido fortalecedor e fomentador para a criagdo. Portanto, em
busca do sentido - sob o ponto de vista artistico - do movimento interno, que Kunifas e
Infante se permitiram olhar para seu ambiente, ou seja, para referéncias poéticas e estéticas
que o trabalho poderia ter. Assim, ndo seria possivel deixar de dialogar, em certo aspecto,

com a Historia da Danga e os nomes que a compdem.

Se somos processo constante de transformacdo nas interagdes com o mundo somos,
também, parte de um processo historico ou de diversos processos histdricos. Nossas
criagdes, sejam as dangas ou nosso proprio corpo, ndo partem do nada, mas de
existéncias prévias, de historias prévias que se inscrevem em nossos corpos aqui ¢
agora. Do passado tornado presente, criamos continuamente nossas histdrias
particulares inseridas na historia da humanidade e, portanto, a espelhamos, assim
como também contribuimos com seu continuo processo de transformagdo
(KUNIFAS, 2008, p. 12).
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A busca pelo entendimento do movimento interno que se releva no mover externo foi
um fator que fez com que as artistas olhassem para a Historia e encontrassem as referéncias
necessarias para a criacdo. Para a pesquisadora, bailarina e coredgrafa Andréia Nhur (2016, p.
13), que investiga a constru¢do da memoria na danca que gera continuidade entre passado e
presente, distanciando-se da ideia de linearidade historiografica, “uma experiéncia de danga
atual que se assemelha a outra anunciada em meados do século XX pode ser olhada de
inimeras formas: uma cita¢ao, uma continuidade, um lastre, uma atualizagdo, uma vontade de
tradicdo”. Por isso, pensaremos o olhar para a Historia ndo como apenas um espelhar-se em
informagdes, mas como um sustentar-se ou mesmo criar estratégias de sobrevivéncia para a
construcao de sua danca que busca referéncias, ja que ao olhar para possiveis referéncias, “o
que estd em jogo ¢ a transmissibilidade entre corpos que compartilham uma tradi¢do. Como a
aprendizagem nao ¢ unilateral, aquele saber que veio de outro tempo-lugar se altera, sempre
que se atualiza em movimento” (NHUR, 2016, p. 21).

Como alega Kunifas, na a¢do de criar danga ndo € possivel partir do nada. Existe neste
processo, mesmo que de forma muito singela, um didlogo com o ambiente que abriga a
criagdo. E preciso haver dialogo com o que ja veio antes de nds e também com o que acontece
ao nosso redor. Logo, Corpo Desconhecido, mesmo sendo objeto de inquietacdes do sujeito
particular, visitou e se aproximou de questdes ja vividas, ja discutidas e problematizadas e
também, ¢ claro, dialogou com o que foi discutido no tempo de sua existéncia.

A busca, em Corpo Desconhecido, por romper com padrdes preestabelecidos nao foi
de nenhuma maneira inovadora. Muitos movimentos na Historia estiveram por essa busca do
rompimento de padrdes e ao criar Corpo Desconhecido, as artistas se permitiram olhar e se

aproximar destes questionamentos para que de alguma forma o processo tivesse, entdo, o que
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Kunifas (apud. BRITTO, 2008) chama de familiaridades de pensamento. Deste modo,
Kunifas (2008, p. 12) diz que: “ao olhar para a histéria da danca cénica no Ocidente e para
alguns de seus cruzamentos com o Oriente, identifico que minhas inquietagdes provém do que
poderia ser definido como séculos de conflito entre rompimentos e estabilizagdes”. Ao pensar
nas familiaridades de pensamento, Kunifas e Infante ndo puderam deixar de olhar para a
corrente criativa que movimentou o modo de ver e fazer danga entre os séculos XIX ¢ XX em
que artistas como Isadora Duncan (1878-1927), Loie Fuller (1862-1928), Ruth St. Denis
(1877-1968), Jaques-Dalcroze (1865-1950), Mary Wigman (1886-1973), Martha Graham
(1894-1991), Doris Humphrey (1895-1958), entre muitos outros, contribuiram para uma
estética e metodologia de danca da €poca. Estes artistas aqui citados, suas técnicas, praticas e
métodos, de alguma forma, tornaram-se referéncias para o trabalho de Kunifas e de Infante no
que se diz respeito a um devir do interno rumo ao externo e outras possiveis questdes que se
aproximam do que foi buscado em Corpo Desconhecido.

Segundo Nhur (2016), nas aproximacdes ¢ no olhar para a Historia, vemos o
movimento dessa memoria que se atualiza no decorrer de historicidades e temporalidades
deslizantes. Para Nhur (2016, p. 20), “A obra artistica evidencia o que estd no cerne de sua
feitura: aulas, o método de desenho do corpo no tempo e no espaco”. Entdo, dada a
pertinéncia de trazer as referéncias artisticas que dialogam com a obra de Kunifas, ¢ preciso
que indiquemos alguns nomes apontados por ela em sua criagdo. No entanto, ndo nos
aprofundaremos nas metodologias e processos dos artistas estudados no processo de criagdo
de Corpo Desconhecido, uma vez que o intuito deste argumento ¢, como mesmo indica
Kunifas, denotar a existéncia de familiaridades de pensamento que sua obra se abriga em
busca de um olhar sobre como se dd o “mover insistente” em um processo de criacdo em

danca.



37

Estas familiaridades aqui apresentadas podem ser observadas, seja na poesia da danga
de Loie Fuller com seus figurinos compostos por varios metros de tecidos em relagdo ao
figurino de Corpo Desconhecido, que como mesmo define Kunifas, este esteve como uma
veste de corpo-carne; e também nas criacdes coreograficas de Ruth St. Denis que ao se basear
nas divindades orientais, provocava experiéncias misticas; ou mesmo no treinamento da
Eurritmia de Jaques-Dalcroze, “que tinha como objetivo promover um intercdmbio entre as
dindmicas corporais e sonoras em toda sua extensdao” (PEREIRA, 2010, p. 28); e ainda na arte
de Isadora Duncan, “estritamente ligada as suas emocgdes pessoais” (BOURCIER, 2001, p.
250). E, olhando um pouco mais para a arte de Duncan, podemos perceber que aqui Kunifas
se desloca para um mergulho perceptivo do que provavelmente buscava em sua danca que
provinha de um devir interno contando sua historia.

Isadora Duncan declara que quer criar uma danga que esteja em concordancia com seu
temperamento, uma vez que, para ela, a danca € a expressao de sua vida pessoal. Kunifas, ao
falar de suas referéncias, menciona Isadora Duncan como uma artista que visava a uma danga
livre, uma danga desprendida de formas pré-estabelecidas, um movimento distanciado das
criacdes artificiais. Para Kunifas (2008, p. 13), ao referenciar o trabalho de Isadora Duncan
em seu processo criativo, diz que a artista “buscava seguir o fluxo da natureza e recuperar a
organicidade do movimento relacionados com os estados interiores, com a expressdo de seu
temperamento, sua historia de viver, sua historia pessoal”. Assim, ao trabalhar em Corpo
Desconhecido, Kunifas ndo poderia deixar de se aproximar das inquietagdes presentes na arte
de Isadora Duncan. Kunifas ainda compartilha um dizer da artista aqui em questdo que se
assemelha ao que no processo de Corpo Desconhecido era uma provocagdo recorrente, em

que, nas palavras de Duncan, se 1€: “Por horas eu pude permanecer de pé parada; minhas duas
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maos entrelacadas entre meus seios, cobrindo o plexo solar... Eu estava a procura e,
finalmente, descobri a fonte central de todo movimento” (DUNCAN, 2012, p. 14).
Na cidade de Sao Paulo, durante o ano de 1997, Kunifas frequentou as aulas da artista
Ana Figueiredo em que estudou as “Danca de Isadora”. Kunifas compartilha que a partir desta
experiéncia, ela pode perceber e lidar com uma sensibilidade de completude e deleite que nao
mais atingia com as dangas que anteriormente praticava. “Isso ocorreu, pois, os conceitos de
corpo ¢ de danga incorporados através das técnicas que conhecia ndo mais alicercavam
minhas necessidades expressivas”, diz Kunifas (2008, p. 18). Foi nestas aulas que a
proximidade com uma danga que para Kunifas era reconhecida como mais subjetiva pode ser,
por ela, aprofundada.
A experiéncia com a técnica de Isadora Duncan alterou os rumos da minha
trajetoria, levando-me a buscar uma danca voltada para o individuo. Nesta
experiéncia, descobri uma possibilidade de dancar a partir de uma profunda
percepgao da respiragdo. A pausa, proposta por esta artista, para que se escutasse e
aguardasse um movimento natural emergir do corpo, apresentou-me uma outra
possibilidade de dancar, até entdo desconhecida. Este ato de pausar, no entanto,

comecou a se manifestar na minha danga alguns anos depois, quando Corpo
Desconhecido comegou a se delinear (KUNIFAS, 2008, p. 18).

A partir desta experiéncia, entre outras experiéncias vividas no processo de criagdo de
Corpo Desconhecido, Kunifas se aprofundou no pensamento de danga que intuia a
necessidade de criar uma danga que fosse sua, uma danga propria e que pudesse, de alguma
forma, falar de suas questdes particulares, de suas emogdes € como tudo isso seria construido

por meio de seu corpo dialogando com a subjetividade.
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- CHTTA KONIFAS. -

Em dado instante deste texto, esteve compartilhado que Kunifas, em sua formagao, se
inquietou com a questao sobre o entendimento de expressdo, que até naquele momento era um
dado novo para ela. Tendo esta insistente inquietacdo e fazendo relagdes com as aulas de
danga moderna que estudou, Kunifas em seu processo criativo, buscando um aprofundamento
do que este termo poderia sugerir, olhou para o movimento Ausdruckstanz, ou Danga de
Expressao. Segundo Sayonara Pereira (2010, p. 29), “a Ausdruckstanz surgiu na Europa no
inicio do século XX e a Alemanha concebeu simpatizantes deste movimento que entraram
para a historia”. Assim, ao decidir olhar para este movimento e suas potencialidades, seria
impossivel ndo se deparar com as proposicoes artisticas de Mary Wigman realizadas no centro
da arte Expressionista na Alemanha.

Mary Wigman, aluna de Dalcroze, ¢ contemporanea da Primeira e da Segunda Guerra
Mundial e suas decorréncias. Como apresenta Bourcier (2001), sentira estes acontecimentos
fisicamente. Segundo o autor, para compreender Wigman ¢é preciso inseri-la em seu tempo.
Por isso, “a presenga da morte €, para ela, um fato real: a vida parece-lhe um esmagamento
entre o peso de dois nadas. Os dois polos de sua arte: o desespero e a revolta” (BOURCIER,

2001, p. 296). Assim, a artista esteve interessada no ritmo do movimento interno do corpo de
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uma danga que se origina das necessidades singulares do artista, uma vez que “formar o
dangarino ¢, portanto, torna-lo consciente dos impulsos obscuros que estdo dentro dele”
(BOURCIER, 2001, p. 299). Mary Wigman se inspira, segundo Berghaus (1997), nos
Expressionistas alemaes, para pensar uma danga que nascesse do movimento da vida. Conta-
nos Pereira (2010, p. 29) que “o expressionismo, movimento artistico que se preocupou em
expressar os conflitos da alma humana, se manifestou em varias expressdes artisticas,
abrangendo as artes plasticas, o cinema, a danca, a literatura, a musica e o teatro”. Wigman
interessava-se por uma danga que brotasse do pulsar do coragdo e entrevisse o fluir natural
dos membros do corpo. Assim, para Mary Wigman, o conhecimento interior de cada pessoa
era poténcia para a forga criativa.

Mary Whithouse, aluna de Wigman, investiga tais propostas e, nos Estados Unidos,
comega a estudar o que ela chama de Movimento Auténtico. Ao olhar para o Movimento
Auténtico e sua conexdo com o contexto histdrico e referenciar esta pratica corporal no
processo criativo de Corpo Desconhecido, Kunifas (2008) explica que esta pratica corporal
situada no campo da psicoterapia, também ¢ estudada em outras praticas, a criacdo em danga,
por exemplo. O Movimento Auténtico, desse jeito, visa a buscar em cada pessoa um
movimento particular e natural, discorre Kunifas (2008 apud JOHNSON, 2006). Esta pratica
ndo almeja um movimento intelectualizado, € sim uma certa expressdo momentanea na
maneira em que a pessoa sente no dado momento do mover. Mary Whitehouse, continua
Kunifas, percebeu que um movimento instintivo, para ser liberado, teria que volver o intuito
de ndo mover. “A espera do movimento emergir, Mary Whitehouse percebeu onde o
movimento realmente se iniciava, momento em que aprendeu a ver o que era € o que nao era

auténtico sobre o movimento” (KUNIFAS, 2008, p. 15). Permanecer a espera do movimento
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acontecer, para Kunifas, torna-se, entdo, um “querer” mover que muito dialoga com suas
referéncias.

No “mover insistente” da criagdo de Corpo Desconhecido, outras artistas também
foram olhadas por Kunifas em seu processo de criagdo com o intuito de aproximagdo de
ideias, interesses estéticos e poéticos construidos a partir da necessidade de um movimento
interno rumo ao externo. Como, citando em caso analogo, Martha Graham, que pensava a
dangca como um processo de “tornar visivel a paisagem interior” (GRAHAM, 1950, p. 21-22
apud DEMPSTER, 1998, p. 224, traducdo livre), e Doris Humphrey, que se interessava por
uma danca como expressao individual e se baseava nas leis naturais do corpo lidando com a
respiragdo, a forca do centro de gravidade e a transferéncia de peso. Doris Humphrey ¢, para
Kunifas, uma artista que pensava a danca com um devir de dentro para fora. Para Kunifas
(2008, p. 15), Doris Humphrey “acreditava que para o movimento acontecer, deveria estar
situado no arco entre dois pontos de inércia, por ela denominado ‘arco entre as duas mortes’”.

Por fim, as referéncias da danga, estudadas por Kunifas, estiveram em sua grande
maioria presentes em seu processo através das aulas que praticou na escola de Alwin Nikolais
(1910-1993).% Foi por conta desta vivéncia®® na escola de Alwin Nikolais, e o contato, hora
pratico, hora tedrico, com as técnicas e pensamentos das referéncias artisticas, até aqui
citadas, que Kunifas percebeu-se em direcdo a uma danca de natureza mais “orgénica”, conta

ela.

22 Coreodgrafo, compositor, cendgrafo e figurinista, estadunidense. Suas dangas abstratas acordaram movimento
com multiplos efeitos técnicos e uma total liberdade de técnica e padrdes postos.

E o criador do Nikolais Dance Theatre.

23 Kunifas relata que, na Escola de Alwin Nikolais, era proposta uma teoria da “descentralizacdo”. Essa ideia
estava por um intuito de despersonalizar os dangarinos por meio da incorporacéo da tecnologia da época. Assim,
tendo como uso os elementos visuais, a metodologia ali em questdo propunha deslocar o foco de um dangarino
do modo individual para que este se concentrasse no efeito geral da produgao.
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Neste processo de construgdo e reconstrugdo de dangas percebo algumas tendéncias
estéticas que, embora distintas, dialogam entre si, assim como dialogam com meu
processo artistico ao longo de minha formago em danga. Uma delas esta
relacionada com um olhar mais objetivo, de manifestagdo formal ou abstrata, e
outra, mais ocupada com a “subjetividade”, de natureza mais organica (KUNIFAS,
2008, p. 12).

Kunifas noticia ainda que as dangas praticadas por ela, por um longo periodo de
tempo, contribuiram para o desenvolvimento ndo somente de um instrumental de ordem
“motora” em que a viabilizacao e execu¢do de movimentos acrobaticos estdo em voga, mas,
principalmente, em arquitetar um pensamento no corpo € em seu modo de pensar criagdo.
Sobre as técnicas que praticou e que para ela se tornaram referéncias na cria¢ao insistente de
Corpo Desconhecido, Kunifas conta que a passo em que as incorporava, também incorporava
as ideias que as mesmas criavam. “Técnicas ¢ métodos de danca sdo, portanto, meios de
transmissdo de ideologias, tornando-se, assim, responsaveis pela dissemina¢do de uma ordem

de pensamentos que funda o agir, o pensar e o sentir” (KUNIFAS, 2008, p. 18).

1.2.2. Pensar o corpo em constante transformacao

Novamente lembramos que, para Kunifas, o artista ¢ o ser que estd em constante
transformag@o nas suas interagdes com o mundo e, por isso, ser artista ¢ fazer parte de um
processo histdrico. A partir desse parecer, para a investigacdo de seu trabalho, a artista em
questdo dialoga com outros entendimentos sobre a criacdo em danga, sofrendo, também,

influéncias do pensamento oriental, sobretudo do Butd.
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Segundo Maura Baiocchi (1995), torna-se dificil dar uma definicdo da danga Butd,
uma vez que, para ela, “o butoh nao ¢ um fato isolado pois nasce da confluéncia de
concepgdes € pensamentos artisticos orientais e ocidentais” (BAIOCCHI, 1995, p. 17). Por
esse motivo, ndo nos apegaremos a essa tentativa de definicdo, mas sim seguiremos com o
que mesmo apresenta Baiocchi,?* em que olha para o Butd como “uma danga sem convengdes
coreograficas, (...) uma forca de liberacdo, porém disciplinada”. No Butd, como apresenta
Baiocchi, a técnica ndo protagoniza a importancia da obra, o que sim importa ¢ a ndo intensao
no fazer.

Christine Greiner (2000), parafraseando K6 Morobushi (1947-2015), diz que o Buto
¢ uma danga em que o movimento “abre a humanidade as trevas do proprio corpo”. Greiner
(2000, p. 86), ainda ao falar sobre o Buto, diz que este “refere-se ndo apenas ao aprendizado
do funcionamento do corpo e da dindmica do movimento, mas ao entendimento do processo
de morte”. Com tal caracteristica, para os artistas de Butd, segundo Greiner, em que por
muitas vezes o processo de morte torna-se um caminho a ser assimilado, esta ¢ uma arte
entendida como filosofia de vida.

Segundo Kunifas (2008, p. 29), “o corpo, no Butd, estd eternamente em crise de
identidade, ndo se distinguindo do lugar onde se encontra e sendo sempre um processo,
inacabado e perecivel”. Ao criar Corpo Desconhecido, Kunifas esteve em contato referencial
com a ideia de “corpo morto”. Para Kunifas, baseada nos dizeres de Eliana Rodrigues (1999),
o termo “morto”, se distancia da acepcdo que normalmente se atribui a ele. Este termo se

apresenta uma vez que se coloca como receptaculo do ambiente que o circunda.

2 Idem, ibidem.
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O corpo morto do Butoh [...] ¢ um corpo em perene estado de transformacdo, um
corpo aberto e incompleto e que se refaz a cada performance sem, no entanto,
completar-se. Estdo ali presentes ndo s6 a expressdo da contemporaneidade do
homem japonés, mas também a sua verdade arcaica e seus questionamentos mais
profundos (RODRIGUES, 1999, p. 51).

Em um Japao pods-guerra, como apresenta Baiocchi (1995), apdés os ataques a
Hiroxima e Nagasaki que geraram conflitos e desconforto entre os seus, € em que um modelo
de modernizagdo propunha a americaniza¢do, um sentimento ambiguo pairava sobre a
sociedade japonesa que se salientava em: assentir o modelo norte-americano ou mergulhar nas
tradicoes de seu pais. As consequéncias deste conflito contribuem para uma reflexdo artistica
que entendia que a modernizacdo ndo poderia ser combatida, mas sim poderia ser
questionada. Segundo Baiocchi (1995), grupos artisticos como Jokyo Gekijo de Juro Kara® e
Waseda Shogekijo de Tadashi Suzuki,?® entre outros, surgiram por volta dos anos 60 e se
destacaram na cena japonesa. Estes grupos, mesmo que com distintos interesses artisticos,
levantaram em sua obra um questionamento de resisténcia proveniente do movimento pos-
guerra. Enquanto que o grupo de Juro Kara atuava como forma de resisténcia ao ritmo da
modernizagdo e urbanizagdo acelerados, por exemplo, o grupo de Tadashi Suzuki se dedicou a
um teatro mais existencial.

Ao se aproximar dos questionamentos do Japao pos-guerra em que se permite pensar
sobre um ‘“‘casamento-confronto” da tradicdo milenar e da modernidade desenfreada, segundo
Baiocchi, ¢ que Kunifas reitera que sua obra ndo apresenta uma estética oriental, ja que
Kunifas tem ciéncia de que a arte no Japao, nesse periodo, se deu em um contexto especifico.

Assim, ao olhar para o Butdé como familiaridade de pensamento, Kunifas diz que essa arte a

%5 Dramaturgo, diretor de teatro, autor, ator € compositor japonés.
26 Diretor teatral, escritor e filésofo japonés. E fundador e diretor da Suzuki Company of Toga e também ¢é
organizador do primeiro festival internacional de teatro do Japdo — Toga Festival.
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toca em pontos cruciais, ja que seu interesse esta exatamente no conflito em como encontrar
estratégias de sobrevivéncia para permanecer dancando em sua cidade, um territério no qual a
danca que ali existente ndo lhe faz mais sentido. Em seu processo de criagdo, Kunifas entende
que o corpo ndo busca expressar uma ideia, mas a si proprio, fazendo cada vez menos,
diluindo-se cada vez mais com o que esta fora dele. A partir de suas referéncias, Corpo
Desconhecido lidou com um corpo em crise, um corpo que constrdi uma danga de carater
orgénico e subjetivo.

Dado o suporte referencial do Japdo pos-guerra e seus questionamentos, Kunifas
olha, principalmente, para artistas como Tatsumi Hijikata (1928-1986) ¢ Kazuo Ono (1906-
2010), e seu modo particular de fazer Butd em que as questdes estavam concernentes a
assercdes como o Corpo em crise.

Considerado o precursor da danga Butd, inicialmente chamado de Ankoku Butoh,
segundo Baiocchi (1995), Tatsumi Hijikata desenvolveu e apresentou trabalhos performaticos
em locais da periferia japonesa. Estes trabalhos questionavam a invasao cultural ocidental que
o Japao sofria na época. Em 1959, Hijikata apresentou a performance “Kinjiki” (“Cores
Proibidas™). Concebida a partir do romance homonimo de Mishima Yukio (1925-1970)* e
outros escritos de Jean Genet (1910-1986).2® Esta obra foi coreografada e interpretada por ele
e por Yoshito Ohno.?” No entanto, apenas anos mais tarde a obra foi considerada um marco

inaugural do movimento Ankoku Butoh ou “danca das trevas”. Para Kunifas, baseando-se em

27 Novelista e dramaturgo japonés. Escreveu mais de 40 novelas, poemas, ensaios e€ pegas modernas de
teatro Kabuki e NoO. Entre seus romances conhecidos, se destacam O Templo do Pavilhdo Dourado e Cores
Proibidas.

28 Escritor, poeta e dramaturgo francés.

2 Filho de Kazuo Ohno, Yoshito Ohno nasceu em Toquio em 1938. Apods atuar em Kinjiki, Yoshito Ohno
participou de concertos da Casa Artaud e no grupo Hijikata Ankoku Butoh-ha. Ap6s um intervalo sem atuar nos
palcos, retorna em 1985 em Mar Morto, duo com Kazuo Ohno.
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Christine Greiner (2013), o intuito de Hijikata ndo era propor novidades ou mesmo negar o

passado, mas sim tentara explorar a consciéncia € o corpo em sua plenitude.

Para entender este paradoxo ¢ importante saber que Hijikata ndo buscava
“vocabularios” ou passos de danga. Nem parecia contrapor-se ou aliar-se a esta ou
aquela estética ja estabelecida. (...). As suas questdes eram de outra natureza e
diziam respeito, antes de mais nada, ao colapso do corpo, a exploracdo da
consciéncia (e do inconsciente cognitivo), ao enfrentamento da morte e a
investigagdo de campos de percep¢do ainda ndo suficientemente pesquisados
(GREINER, 2013, p. 02).

Hijikata, e sua noc¢ao de corpo em constante transformag¢ado, preocupava-se mais com a
investigacdo corporal do que com questdes narrativas, ja que “buscava a transformacgado e a
transcendéncia dos limites do corpo como experiéncia fundamental para obrigar o corpo a
encontrar sua verdade e tornar expressiva a beleza espiritual” (BAIOCCHI, 1995, p. 32). O
But6 de Hijikata formulou niao s6 uma perspectiva de corpo em decomposi¢do e em constante
transformagdo, como também vislumbrou “uma danga alimentada pelas memorias da carne”,
diz Kunifas (2008, p. 27). “Kazuo Ohno, foi convidado por Hijikata para fazer parte deste
movimento, tornando-se seu aluno e um dos principais representantes do Butd”.°

Nascido no extremo norte do Japao, Kazuo Ohno torna-se professor de gindstica da
escola primaria. Ainda em sua juventude, vai para Toéquio, onde se matricula na Escola
Técnica Nacional. Nessa época ¢ convocado para o exército. Converte-se ao cristianismo. Na
década de 30 comeca a estudar com Takaya Eguchi (1900-1977),%! discipulo de Mary

Wigman. Em 1938, ¢ mandado para a frente de guerra, lutando no norte da China, onde

tornou-se capitdo. Até 1945, serviu em linhas da Nova Guiné. No ano seguinte, ao retornar a

30 Idem, ibidem.
31 Dangarino japonés. Entre suas contribui¢des para a danga no Japdo estdo uma organizagio de uma associagio
de dancarinos no Japao e também a publicacdo de revistas de danga moderna.
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Toquio, volta a estudar com Takaya Eguchi e cria trabalhos de sua autoria. Em sua formacao
artistica se encanta com muitas referéncias, entre elas: a danca de Antonia Mercé (1890-
1936)* ou o cinema de Marcel Carné (1906-1996)* e de Jacques Prévert (1900-1977).3* Em
1954, conhece Tatsumi Hijikata, com quem no futuro iria iniciar uma parceria artistica que
duraria anos de existéncia. Aos 71 anos de idade, inaugura a Escola de Dan¢a Kazuo Ohno.
Segundo Baiocchi (1995), a obra de Kazuo Ohno ¢ a ressonancia de sua vida, uma vez
que as referéncias que encontrou, assim como seus furning points, como denomina a autora,

sdo responsaveis pela arte que criou em seu trajeto.

Ohno ¢ transgressor do tempo e do mito da velhice. Suas ‘self-personagens’ sdo
atemporais e despolarizadas. Sintetizam de uma vez s6 a crianca e o velho, o
elemento masculino e o feminino, a treva e a luz, dor e prazer, o efeito e o belo, vida
e morte (BAIOCCHI, 1995, p. 44).

Estes aspectos tao particulares do Butd de Kazuo Ohno podem ser encontrados em
suas principais obras como: Grito do Diabo, Primeira Flor de Tibia, Cidade-Tango, Oferenda
de Primavera, Danca Urbana, entre muitas outras. Deste modo, a danga de Kazuo Ohno, para
Baiocchi, apurou um feitio devido e inconfundivel. Kazuo Ohno ndo se prendia a conceitos
técnicos ou tedricos; para ele, a danga transcendia o tempo ¢ o homem, defende Baiocchi.
Segundo a mesma autora, tanto Kazuo Ono quanto Tatsumi Hijikata lidavam com suas
criacdes vivendo o corpo “que transgredia convengdes, comprometidas com o Japao

tradicional e conservador e, por outro lado, com os novos padroes de modernidade impostos

32 Também conhecida como La Argentina, Antonia Mercé foi uma bailarina e coredgrafa nascida em Buenos
Aires. Filha de bailarinos espanhoéis, Mercé dedicou-se a danga espanhola e ficou conhecida por suas criagdes no
estilo neoclassico.

33 Cineasta francés que se apresenta como referéncia no movimento do realismo poético. Entre suas obras, se
destacam Port of Shadows (1938), Le Jour Se Léve (1939) e Children of Paradise (1945).

3% Poeta e roteirista francés. Desenvolveu roteiros e didlogos de filmes para Marcel Carné, entre outros cineastas.
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pela americaniza¢do, que comecava a emergir com o final da segunda Guerra Mundial”
(BAIOCCHI, 1995, p. 18).

O Buto, tanto de Tatsumi Hijikata quanto de Kazuo Ohno, ¢ trazido como
familiaridade de pensamento na obra de Kunifas, pois opera com questdes de enfrentamento.
O enfrentamento que Kunifas almeja ao mergulhar insistentemente em uma danca que para
ela ainda era desconhecida e tao distante de sua logica atual referencia-se no enfrentamento
que os artistas japoneses, aqui em questdo, constroem para refletir sobre seu tempo e seu meio
de existéncia. Além deste enfrentamento que falamos aqui, Kunifas se permite aproximar-se
do Butd, também, pois este ndo designa separacdes entre corpo € mente, entre natureza €
cultura, ou mesmo entre sujeito e objeto. Ao olhar para o Butd e o que criavam seus artistas,
Kunifas em seu “mover insistente” entende que estas instdncias coexistem, ao invés de se
interporem.

A referéncia de Hijikata, bem como de outros artistas orientais como Kazuo Ohno,
trouxeram o prisma da relacao entre as polaridades de existéncias do corpo. Desta maneira,
esse entendimento do corpo na danca de Kunifas, através de investigacdes e praticas de
algumas técnicas orientais, esteve presente no processo de criagdo de Corpo Desconhecido. O
interesse de Kunifas no corpo do Butd, principalmente nas obras de Tatsumi Hijikata e Kazuo
Ono, se da no processo de Corpo Desconhecido ja que para ela o corpo, no Butd, esta em
permanente processo de inacabamento e de transformacgdo e, por isso, enfrentamento de
identidade. O corpo em Corpo Desconhecido, mesmo sendo um corpo ocidental, possui
familiaridades com o pensamento Butd e, assim, se apresenta como um processo em constante

mudanga, como um corpo incompleto.
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1.2.3. Outras aproximacodes e praticas como estratégias de sobrevivéncia

No “mover insistente” na criagdo de Corpo Desconhecido, ao olhar e se referenciar em
figuras historicas, buscando familiaridades de pensamento, Cinthia Kunifas nao esteve isolada
do feitio de pensar a danga como um devir interno ou sobre como pensar 0 COrpo COmo
constante transformagdo. Para considerar o modo de viver sua danga como estratégia de
sobrevivéncia, Kunifas aproximou-se de algumas praticas que pudessem contribuir para o tipo
de entendimento corporal que ela estava almejando em seu trabalho.

Vimos em dado momento da historia de Corpo Desconhecido que a artista vivenciou
técnicas de danca moderna na escola de Alwin Nikolais, nos Estados Unidos. Essa vivéncia
possibilitou com que ela mesma entrasse em contato com algumas referéncias da danga pos-
moderna americana. Sobre essa experiéncia, Kunifas (2008) relata que sua afinidade com esta
“nova danga” se deu, sobretudo, pela aproximacdo com a Educagdo Somatica.

Kunifas (2008) compartilha que a Educagcdo Somatica foi a denominacdo dada ha
alguns anos as ideias referentes a um campo de conhecimento do corpo que funda a evolugao
de um movimento originado no final do século XIX. Kunifas, (2008 apud PEREZ, 2002),
ainda desenvolve a ideia de que na mesma época em que a Danca Moderna se delineava,
originava-se em paises do norte da Europa e nos Estados Unidos o que foi denominado como
Movimento Corporalista, sendo este uma procura do conhecimento do individuo por meio de
seu corpo. Assim, estd em questdo uma nova conceituagdo a respeito da integralidade corpo-
mente do ser humano. Nesta época, “o corpo humano comegou a ser visto ndo como objeto da

pessoa, mas como defini¢do da sua propria existéncia” (PEREZ, 2002, p. 03).
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Segundo Sylvie Fortin (1998, p. 40), “a Educacao Somatica engloba uma diversidade
de conhecimentos onde os dominios sensorial, cognitivo, motor, afetivo e espiritual se
misturam com énfases diferentes”. Este novo campo de estudos, para Fortin, apresenta trés

etapas no seu desenvolvimento:

1) até os anos de 1930 este campo se relaciona com as origens do Movimento

Corporalista;

2) o estagio de propagagao desses métodos por meio dos discipulos firma-se de

1930 a 1970;

3) a partir dos anos de 1970, emergem as distintas aplicagdes nas areas

psicologica, terapéutica, educativa e artistica;

Ao se deparar, entdo, com a Educagdo Somatica, Kunifas percebeu que este era um
campo de possiveis didlogos e descobertas, pois aqui poderia estudar o movimento como
nunca havia feito antes. Este encontro foi de grande valia para o processo de Kunifas,
possibilitando uma mudanca significativa no modo de pensar o corpo na criacdo, modo esse
que se estende até os dias de hoje em sua pratica artistica e também pedagdgica.

O contato com a Educagdo Somatica e sua intervengdo significativa na vivéncia
artistica de Kunifas, principalmente na criacdo de Corpo Desconhecido, possibilitou nao
apenas um novo olhar sobre o movimento na danga, mas também despertou o interesse da
artista para outras praticas e vivéncias que fomentaram insistentemente o desenvolvimento e

permanéncia do trabalho, como ja elencamos. Entre estas vivéncias, estiveram presentes as
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aulas que Kunifas praticou com Monica Infante e com Wilson Sagae.’> As aulas de Infante e
Sagae permitiram, segundo Kunifas, a constru¢ao € o modo do corpo operar na cena de Corpo
Desconhecido. Permitiremos-nos, a seguir, brevemente elencar as principais praticas

vivenciadas por Kunifas no processo de criacdo de seu trabalho:

A Técnica de Alexander

Esta técnica ja havia chamado a atencdo de Kunifas ainda no periodo de sua formagao
por conta do contato com Eduardo Laranjeiras, como informado anteriormente. Em Corpo
Desconhecido, a Técnica de Alexander foi estudada nas aulas de Infante, colaborando com a
construg¢dao de um pensamento do corpo estar em espera.

Frederick Matthias Alexander (1869-1955), ator e orador, iniciou um trabalho de
investigacdo e percepcao em busca de solucionar um problema tendencioso com rouquidado e
problemas respiratérios que sofria. Segundo Michael Gelb (2000), nesta técnica, Alexander
desenvolveu uma investigacdo que se deu por meio da observagao notando, entre outras
coisas, que os habitos de mau uso ndo eram apenas fisicos, mas abrangiam seu corpo e sua
mente.

Tendo em vista que uma das questdes presentes na Técnica de Alexander € a revisao
basica no modo pelo qual o individuo pensa sobre si proprio, esta técnica colabora nao apenas
com a constru¢do do corpo em seu trabalho artistico, afirma Kunifas, mas também com

“ideias operacionais” que dizem respeito a:

e olhar para o pensamento como j4 sendo uma acao;

35 Wilson Sagae, preparador corporal de Corpo Desconhecido, ¢ de origem oriental e praticante de artes marciais
desde a infancia. Interessa-se no estudo destas praticas objetivando outras maneiras de gerar movimento sem a
presenca de esfor¢co demasiado. Atualmente, Sagae vive e desenvolve seu trabalho na cidade de Curitiba.
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e sec perceber em capacidade de parar e adiar as reagdes do corpo até que este

esteja prontamente preparado para produzi-las;

e ou também, apds estar preparado para produzi-las, tomar outra dire¢do

permitindo que o movimento acontega de forma mais adequada.

Estas percepgdes vivenciadas na Técnica de Alexander no processo de criagdo de
Corpo Desconhecido, segundo Kunifas, permitiram que a artista pudesse olhar para a pausa
como acdo, uma ac¢ao que, como delata Kunifas (2008, p. 48), “pode ser considerada mental,
mas que ocorre no corpo todo, uma vez que mente e corpo nao estdo separados”.

Kunifas compartilha que a Técnica de Alexander contribuiu com o trabalho
desenvolvido no processo colaborativo com Monica Infante, fomentando a consciéncia de que
o pensamento ja ¢ uma agdo. Entdo, no dado instante em que o individuo planeja ou pensa
realizar uma acdo, sua ativacdo ocorre de forma instantanea, antes mesmo desta se manifestar

visivelmente.

Outras praticas também foram contribuintes para o processo de criacdo de Corpo
Desconhecido. Adiante nos prenderemos a duas delas que sdo: o Método de Respiragcdo de
Nishino e o Yiguan. Ambas as praticas estdo ligadas as artes marciais orientais (japonesa e

chinesa, respectivamente).
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O Método de Respiracdo de Nishino

Nas aulas de Wilson Sagae, Kunifas entrou em contato como o Nishino-ryu Kokyuho
ou Método de Respiragdo de Nishino. Segundo Kunifas (2008), o Método de Respiragdo de
Nishino é uma pratica organizada pelo artista japonés Kozo Nishino,*® que pensa a vitalidade
ou energia vital como constituinte do suporte para os cinco sentidos. Para Nishino, na medida
em que a vitalidade ou energia vital estivesse completamente engajada, uma performance
extraordindria poderia acontecer na cena. Sagae, em sua pesquisa sobre esse método, acredita
que sem uma excelente respiracdo o corpo ndo tem um excelente estado, por mais que alcance
conquistas incriveis. Sagae, sobre o Método de Respiracdo de Nishino, “acredita que o
entendimento da respiracao e a descoberta de como implementa-la ¢ o caminho para alcangar
o pleno potencial de vida” (KUNIFAS, 2008, p 57). Desta forma, o Método de Respiracdo de
Nishino concebe-se no agrupamento de exercicios de respiragdo que abrangem a circulacdo e

ganho de energia, a apuracao da sensagdo corporal e a sensibilidade para com outros corpos.

Yiguan

Nas aulas de Sagae, outra pratica também contribuinte para o desenvolvimento do
trabalho artistico de Kunifas ¢ a arte marcial Yiguan. Segundo Kunifas (2008 apud
KOSKUBA, 2001), com toda uma vida empenhada a pesquisa e pratica nas artes marciais,
Wang Xiangzhai (1890-1963) desenvolve na década de 1920 o Yiguan. Xiangzhai elaborou
seu método enfatizando o treinamento mental. No decorrer de sua pesquisa, Xiangzhai buscou
a ver Yigquan como um ‘“caminho para a verdade” e uma forma de alcancar a “liberdade

absoluta” e ndo como uma arte marcial ou um sistema de exercicios para a saude. O pleno

36 Kozo Nishino nasceu no Japao, em 1926. Sua formagdo se d4 na busca de algo que ele mesmo denominava
“energia ou forga vital”. Kozo Nishino estudou Medicina, no entanto, desistiu do curso para se dedicar a arte.
Estudou no Metropolitan Opera Ballet School, de Nova lorque, ¢ fundou a primeira companhia de Ballet do
Japdo. Ver mais em: www.nishinojuku.com.
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treinamento desta pratica implica sete etapas, mas nas aulas de Sagae, Kunifas vivenciou
apenas a primeira etapa que ¢ o Zhan Zhuang que significa “abracando uma arvore”. Esta
etapa tange, entdo, praticas de posturas em que o corpo ¢ particularmente mantido parado e,
em grande parte das vezes, ereto.

Kunifas diz que esta pratica traz para Corpo Desconhecido o entendimento dos
conceitos de micromovimento € movimento interno, tdo presentes em sua pesquisa. Kunifas
(2008, p. 53) diz que o entendimento de micromovimentos “correspondem aos movimentos
vitais imperceptiveis a olho nu, como a Respira¢ao Celular ou a ativagcdo de uma musculatura
por uma intencdo consciente ou Direcdo (mental), antes que esta produza o movimento
visivelmente”. Segundo a artista, a ativacdo desses micromovimentos ocasiona uma sensacao

de movimento pelo corpo todo, e é designada como movimento interno.

O micromovimento ou movimento interno designa, basicamente, o que acontece no
momento da preparacdo do movimento, por uma interferéncia da consciéncia no
processo habitual de se mover. O micromovimento se torna a regra de Corpo
Desconhecido, ou seja, o0 modo pelo qual o corpo opera em cena. Tudo o que
acontece nesta danga acontece tdo somente por meio de micromovimentos
(KUNIFAS, 2008, p. 53).

Consequentemente, estes conceitos puderam ser estudados em sua criacdo, pois no
Yiguan esta presente o encaminhamento da atencdo para o estudo da musculatura e,
principalmente, para o estudo do musculo estriado esquelético’” relativo as agdes conscientes.
Logo, no Zhan Zhuang o intuito ¢ direcionar o praticante a tornar-se consciente da sua

musculatura estabilizadora, adquirindo assim maior acesso a ela. No Zhan Zhuang o que esta

37 De acordo com Kunifas (2008 apud KOSKUBA, 2001) existem trés tipos de musculos: o misculo estriado
esquelético, o musculo estriado cardiaco e o musculo liso. Kunifas explica que os musculos esqueléticos também
sdo denominados de estriados, ja que portam estriagdes em suas fibras (fibrocélulas estriadas). Estes mtisculos
sdo os dirigentes dos movimentos voluntarios e se colocam sobre 0s 0ssos e sobre as cartilagens, e por essa razdo
colaboram com a pele e o esqueleto na formagao do involucro exterior do corpo.
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em questdo ¢ aprender a permanecer em pé num estado de “completo” relaxamento, diz

Kunifas.
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Todas as praticas vivenciadas por Kunifas subentendem o processo continuo de
transformagdo da vida, diz a artista, mesmo que algumas vezes os modos de abordar tais
ideias sejam distintos. Sobre referéncias presentes em praticas ou até mesmo aulas de dangas
que o artista executa, Nhur (2016, p. 22) diz que também encenamos “corpos e saberes
anteriores (...). Fora da prateleira historica que a resguarda, a tradicdo vem para o presente,
fissurando o enquadramento que a definia como indice do passado”. Por conta destas praticas,
Kunifas (2008) compartilha que pode exercitar e transformar o corpo ndo como dualidades,

mas como estados dinamicos de influéncias mutuas de alteragao e redefinigao.

38 Cinthia Kunifas em apresentagdo do espeticulo Corpo Desconhecido no Rumos Danga, Itati Cultural, Sio
Paulo, 2003. Foto: Gil Grossi
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Nestas praticas, assim como nas familiaridades de pensamento que Kunifas se
permitiu olhar e situar-se na Historia, a artista conta que buscou dialogar com o entendimento
de integracdo de seu corpo consigo mesma, com suas questdes, seus interesses, olhar e se
relacionar com o ambiente onde sua vida esta inserida, e, por fim, encontrar sua danca.
Kunifas (2008), quando descreve sobre uma parcela de seu processo, ainda comparte que em
sua criagdo a busca por familiaridades de pensamento existe uma vez que seu corpo
necessitava de outros olhares e modos de pensar a danga que ndo eram tdo comuns a ela
anteriormente. As familiaridades de pensamento, entdo, auxiliaram na construgao insistente de
um processo desacelerado no tempo, narra a artista.

Dado que neste capitulo estivemos dedicados a apresentar o processo de Corpo
Desconhecido, sua origem, construgdo, inquietagdes, referéncias e praticas metodologicas, e
também sobre como Kunifas pensa seu processo, ndo podemos deixar de entender Corpo
Desconhecido como um conjunto de informagdes que o compde. Este conjunto de
informagdes se convergiu para uma busca de um corpo, que através destas praticas e
referéncias, moveram o trabalho para um modo insistente de construcdo, diz Kunifas. Todo

esse conjunto de informagdes que comungam com a construgdo da obra existe como estratégia
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de sobrevivéncia no ambiente da criagdo em danga, como um mover insistentemente na busca

de permanecer movendo.
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CAPITULO I

Uma Estratégia de Sobrevivéncia: permanecer a espera de...

2.1. Um breve dizer sobre sistemas vivos e suas propriedades

2.1.1. Todo o empenho estd em permanecer

Tudo o que € vivo nasce, existe e morre. Neste estudo, em que o enfoque estd na
criacdo em danga que lida com o mover insistente, estamos olhando para o desejo de
continuar existindo, continuar sobrevivendo. Ao direcionar o olhar para o “mover insistente”,
pensaremos sobre possiveis estratégias de sobrevivéncia de sistemas vivos € como sua

existéncia se da no tempo dilatado. Na discussdao que procede, escolhemos como suporte uma
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escola de conhecimento que se pauta na Ontologia Sistémica, no entanto, mesmo com este
breve dizer sobre sistemas vivos e suas propriedades, nosso enfoque esta destinado as
questdes trazidas na referéncia artistica espetacular Corpo Desconhecido.

No inicio desta Dissertagdo foi realizado um convite para pensarmos o orto como
condi¢do de origem ou nascimento de um astro em relagdo com o ocaso, que, por sua vez, esta
para a ideia do desaparecimento do astro. Pois bem, o orto em dire¢ao ao ocaso; dois pontos
extremos do que surge ou emerge rumo ao poente. E, ao olhar entre um ponto e outro,
interessa-nos o que acontece no meio e, principalmente, como o que acontece no meio busca

continuar acontecendo, continuar existindo, permanecendo.
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Nao estamos preocupados, nesta discussdo, em dar uma defini¢do unificada do que
seria um processo de criagdo em danga, mas convidaremos aqui a pensar sobre o processo de
criacdo de Corpo Desconhecido como um conjunto de inquietagdes e/ou informagdes que se
relacionam e, por isso, constroem uma vivéncia artistica pautada no “mover insistente”. A
seguir, constataremos um trecho do caderno de anotagdes de Kunifas em que a artista

apresenta um rascunho sobre esse pensamento:

39

Esse conjunto de informagdes que norteou a obra para um fazer especifico da danga

em questdo, existiu por conta de uma relagdo continua, j& que uma das caracteristicas do

3 Trecho do caderno de Cinthia Kunifas em que constam anotagdes sobre o processo de criagio de Corpo
Desconhecido.
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processo de Corpo Desconhecido esteve no ato de insistir neste conjunto de informacdes:
inquietagdes, questdes, perguntas e, também, referéncias, vivéncias e praticas metodologicas,
entre outros. Por isso, ao falar de processo de criagdo, convidamos a olhar para o
entendimento sistémico e suas propriedades segundo a Teoria Geral dos Sistemas.

No século XX, o bidlogo belga Luidwig Von Bertalanffy oficializa uma Teoria Geral
dos Sistemas com seu livro General Systems Theory, publicado na década de 1930. A partir
de entdo, avancos nos estudos da complexidade dos sistemas realizados por cientistas como
Robert Wiener, Claude Shannon, Arturo Rosemblueth e recentemente Ilya Prigogine também
contribuiram para o desenvolvimento desta teoria. Nosso intuito aqui ndo € nos aprofundar
sobre a compreensao dilatada destes estudos, mas, uma vez que usaremos o termo “‘sistema”
para tratar do processo de criagdo em danga se referindo a Corpo Desconhecido, parece-nos
pertinente brevemente saborear esta discussdo para uma possivel aproximacgdo desta
definicao.

A definicdo de sistema pode ser encontrada em muitas disciplinas. O termo sistema
vem do grego e pode ser traduzido como “ajustar”, “combinar”, “formar um conjunto”. Para o
astrofisico Jorge de Albuquerque Vieira (2006), embasado na escola russa do fisico Avenir
Uyemov, seja uma cole¢do de coisas ou componentes, essa colegdo serd um sistema quando
existir um conjunto de relagdes entre esses componentes tais que, desse relacionamento
surjam particularidades coletivas ou partilhadas. E, ainda, “um sistema pode ser conceituado
como um agregado de elementos que sdo relacionados entre si ao ponto da partilha de
propriedades” (VIEIRA, 2006, p. 88).%° Assim, a definicdo de sistema pode ser entendida
como um conjunto de drgdos funcionais, partes ou elementos que interagem entre si e,

portanto, serd a relacdo ou estado de comunicacdo que definird um sistema. Um sistema

40 Usando a notagdo de Uyemov (1975) em que: (m)S = 4¢ [R(m)] IP.
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apresenta caracteristicas e identificagdes, interage e troca informac¢des com o seu meio €
busca estratégias de sobrevivéncia, busca permanecer. A partir destes argumentos,
pensaremos a definicdo de sistema como um conjunto de elementos interdependentes de

modo a formar um todo organizado.*!

2.1.2. Os parametros sist€émicos

Segundo Vieira (2006), existem trés classificagcdes de sistema: o isolado, o fechado e o
aberto.*> Nesta discussdo nos atentaremos aos sistemas abertos ou sistemas vivos, uma vez
que estamos propondo olhar para Corpo Desconhecido como um conjunto de informagdes que
se relacionam. Mesmo perante as trés classificacdes de sistema apresentada pela Teoria Geral
dos Sistemas, todo sistema vivo ¢ um sistema aberto em algum nivel, ndo existindo sistemas
fechados em si mesmos, e todo sistema aberto tem que apresentar estratégias de sobrevivéncia
para continuar existindo, nos adverte Vieira. Estas estratégias se exprimem por meio de
propriedades ou parametros sistémicos. Para Vieira, pardmetros sist€émicos sdo caracteristicas
que os sistemas tém. Sao eles que permitem a comparacao ¢ o reconhecimento entre todo e

qualquer sistema. De modo igual, sistemas vivos podem ser estudados através de parametros

4l Vieira (2006) nos adverte para a diferenga entre organizagdo e ordenacdo. Segundo Vieira, o conceito de
ordem se associa a uma forte crenga no conceito de simplicidade, ¢ tal pressuposto fortemente decorre do
paradigma newtoniano. Para Vieira, sistemas vivos sdo organizados ¢ ndo ordenados, ou seja, ordenagdo esta
relacionada a um padrdo geométrico, ou a conformidade, por exemplo. J& a organizagdo sera sempre complexa.
42 Nestas classificagdes, podemos elencar: a) sistema isolado ndo trocando nada com o ambiente; b) sistema
fechado trocando energia com o ambiente; ¢) sistema aberto trocando multiplas informagdes com o ambiente.
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sist€émicos gerais. Entre os parametros sistémicos gerais, podemos identificar trés parametros

fundamentais ou basicos sendo eles: permanéncia, meio ambiente e autonomia.

e Permanéncia: primeiro parametro sistémico fundamental ou basico para a
sobrevivéncia de um sistema. Este pardmetro estard mais bem discutido logo
adiante ainda neste capitulo, tendo isto em vista, no presente momento nao nos

prolongaremos nesta definicao.

e Meio ambiente: ndo ¢ entendido apenas como um recinto envoltoério onde um
sistema de referéncia se abriga, mas sim uma condig¢do para a existéncia do
mesmo. Todo sistema surge em um meio ambiente e, mesmo que
posteriormente alguns sistemas podem eventualmente trocar de ambiente, ele
precisara de um meio para se originar. E o sistema, ao se formar em um meio
ambiente, elaborard trocas em busca de permanéncia. Para que um sistema
sobreviva, ele deve trocar informagdes e interagir com o meio ambiente ja que,
o isolamento de um sistema o levard a morte. Sistema e meio ambiente se

organizam de forma mutua, eles coevoluem.

e Autonomia: este parametro tem a ver ndo com independéncia, mas sim com a
capacidade de criar estratégias de sobrevivéncia em certo ambiente. Na perene
relacdo de troca entre sistema e meio ambiente, a autonomia vai se dando ao
produzir informagdes mais complexas que contribuem para a permanéncia.
Estas informagdes produzidas pelo sistema prosperam um ganho de

excitabilidade inerente, assim o sistema se torna mais idoneo a reconhecer as
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diferencas do meio. O reconhecimento de informagdes intrinsecamente esta
relacionado ao processo de selecdo. Um sistema possui autonomia quando se
torna capaz de identificar e, posteriormente, eliminar novas informacdes que

podem conduzi-lo a uma condicio de crises e variabilidades.*’

Além dos parametros fundamentais ou basicos, existem também os parametros

chamados de hierarquicos ou evolutivos.** ParAmetros hierarquicos ou evolutivos surgem no

decorrer do tempo e podem variar de um sistema para o outro. Tais parametros sao

denominados como:

Composicao: irradia a natureza dos elementos, assim como sua quantidade e

diversidade.

Conectividade: valéncia que elementos e protossistemas em formagao
manifestam-se ao se conectar entre si € o meio ambiente. Além de propiciar um
processo seletivo na consecu¢do de elementos novos. Conectividade ndo ¢ a
conexdo, mas sim a capacidade de gerar conex@o. Sem conectividade ndao ha

sistema.

Estrutura: estd para o nimero de conexdes existentes no sistema, para um

dado instante de tempo.

4 Uma forma de autonomia muito importante ¢ a constituicio de uma memoria. Para Vieira (2000), aqui a
memoria ndo ¢ vista necessariamente como reserva, mas sim um processo no tempo onde a reserva ¢ constituida.
Iremos tratar do assunto do tempo da criagdo mais adiante, no capitulo III.

“Importante ressaltar que alguns dos pardmetros hierarquicos ou evolutivos agregam subpardmetros, todavia,
ndo listaremos os mesmos nesta discussao.
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e Integralidade: capacidade que um sistema tem em gerar subsistemas.

e Funcionalidade: sendo este um “proximo passo” do parametro da

Integralidade, dada a capacidade deste Gltimo em permitir emergéncias.

e Organizacio: apice de uma sequéncia hierarquica dos pardmetros anteriores.
Este parametro ¢ o responsavel pelo reconhecimento de diferentes niveis

evolutivos em sistemas variados.

e Complexidade: este, por fim, podendo ser o mais efémero € ao mesmo tempo
sempre presente, manifesta-se como propensao evolutiva universal. “A
complexidade comparece em toda histéria universal, tem um carater objetivo e
assim exprime aspectos de uma obra de arte que independem da subjetividade
de um criador ou observador” (VIEIRA, 2006, p. 90). A complexidade, para
Vieira, aparece ndo na quantidade de elementos do sistema, mas em como este

se comporta.

Todo sistema, independentemente de sua natureza, passa por essa sequéncia
hierarquica, nos indica Vieira (2006). Todo sistema se origina se tiver um material para
forma-lo e um ambiente para abriga-lo. Como compartilha Vieira, os parametros aqui
elencados formam um esquema sistémico de evolucdo, tendo ciéncia de que a Teoria Geral
dos Sistemas ndo trata o processo evolutivo como progressdo. Ao evoluir, os sistemas se

transformam ndo se prendendo a uma ideia de melhora. Todo sistema aberto tem que trocar
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com o universo para continuar existindo, logo a defini¢dao de sistema estd condicionada aos
parametros sistémicos e sua processualidade.

A criagdo em danca, entendida como sistema vivo, pode lidar com a processualidade
aqui apresentada para a busca de sua sobrevivéncia, uma vez que “todo sistema artistico,
como todo bom sistema vivo, ¢ um sistema aberto (VIEIRA, 2006, p. 101). No caso de Corpo
Desconhecido, o auto-reconhecimento como sistema esteve presente no processo de criagao,
esteve em didlogo com suas inquietacdes, na existéncia de sua metodologia poética. A
aproximacao do entendimento de processo de criacdo perante a definicdo de sistema, segundo
a Teoria Geral dos Sistemas, se da nessa discussdao ndo como um carater ilustrativo, mas como
um entendimento norteador de existéncias poéticas e suas processualidades. Afinal, “o que
propomos € que o conceito de sistema, em sua fundamentagdo ontoldgica, possa vir a lidar
com sistemas de alta complexidade, onde Arte, Filosofia e Ciéncia mesclam-se como em

muitos sistemas culturais” (VIEIRA, 2000, p. 04).

2.2. Um fenomeno chamado Permanéncia

2.2.1. O primeiro parametro fundamental: continuar existindo

Podemos adotar como principio que todas as coisas existem em diferentes tempos. O
tempo de existéncia do ser humano ¢ um e o tempo de existéncia de uma formiga, por

exemplo, ¢ outro. O tempo que a Cordilheira dos Andes levou para se elevar ¢ diferente do
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tempo que uma folha leva para cair da copa de uma arvore rumo ao chdo. Dessa maneira,
todas as coisas existem no tempo, mas o tempo de cada coisa existe em sua necessidade. Do
orto ao ocaso, as coisas permanecem em diferentes tempos. E na existéncia do tempo das
coisas - e do ser humano -, a estratégia ¢ se recusar a morrer. O que na Biologia podemos

chamar de instinto de sobrevivéncia, aqui chamaremos de “permanéncia”.
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Ao tratar de criacdo em danca e entendé-la como sistema vivo, nosso objetivo esta em
direcionar nossa aten¢do para o tempo necessario de sua existéncia. Em razao disto, estamos
olhando para o processo de criagdo como continuidade, isto €, como um sistema que busca
permanecer, ja que “toda a nossa vida, enquanto sistemas complexos, consiste em desenvolver
estratégias de permanéncia” (VIEIRA, 2006, p. 22). Mas, antes disso, almeja-se aqui explanar
qual o entendimento do conceito de permanéncia que rege a discussao que segue.

O termo “permanéncia” ¢ uma referéncia conceitual estudada nos processos de
comunica¢do. Este termo, em sua significagdo, provém de um entendimento diretamente
ligado ao estudo das propriedades do ser. Distanciando-se do senso comum, onde

permanéncia esta condicionada a imutabilidade, conservagdo e mesmice, este fendmeno sera
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aqui aproximado da possibilidade de continuidade evolutiva de um sistema. Para Vieira
(2006), a garantia da permanéncia indica que toda forma de conhecimento*® esta baseada na
primordialidade da sobrevivéncia do sistema cognitivo. Como dito anteriormente, a
permanéncia € primeiro parametro sistémico fundamental ou basico para a sobrevivéncia de
um sistema, diz Vieira. Permanéncia ¢ um fendmeno que garante a existéncia e subsisténcia
do todo e suas partes. Como propde Vieira, todo sistema vivo ¢ um sistema aberto, e todo
sistema aberto tem que trocar com o Universo para permanecer. “O Universo, por algum
motivo desconhecido, existe. E por outro motivo, também desconhecido, tenta continuar
existindo. (...) O Universo tende a permanecer” (VIEIRA, 2006, p. 106).

Partindo do ponto de vista do conhecimento realista, o Universo ¢ sist€émico e, por
1sso, nés - seres humanos - vivemos em uma realidade sistémica. Isto posto, para Vieira,
somos e estamos para fomentar a permanéncia do Universo. Na medida em que a vida e
outras coisas complexas existem, o Universo pode expandir; nds e as coisas, somos uma
estratégia do Universo de continuar existindo, defende Vieira. Deste jeito, “nds somos
convidados a permanecer no tempo, porque o Universo tenta permanecer no tempo”
(VIEIRA, 2006, p. 106).

Estamos inferindo permanéncia como estratégia de supervivéncia. O fendmeno da
permanéncia pode ser apreendido como possibilidade de comunicagdo entre os sistemas e
ambientes permitindo possiveis transformagdes. A permanéncia, ja que falamos de um
processo de criacdo que se reconhece em continuidade, torna-se um parametro responsavel

para a sobrevivéncia do sistema.

% Vieira (2006) diferencia “Tipo de Conhecimento” de “Forma de Conhecimento”, onde “Tipo de
Conhecimento” se refere a0 modo como determinado objeto é analisado ou estudado. Por sua vez, a “Forma de
Conhecimento” esta relacionada ao processo cognitivo.
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Em danga este conceito ¢ trazido e refletido pela pesquisadora Adriana Bittencourt
Machado (2001) que, embasada em Vieira, busca compreender a permanéncia como um
fendmeno processual evolutivo. Logo, Machado discute o fendmeno permanéncia como
continuidade e ndo como estagnacdo. E por esse viés que estamos olhando para permanéncia
nesta discussdo. Segundo Machado, permanéncia ¢ movimento, se distinguindo de equilibrio;
ndo ha como permanecer e manter-se igual. Para Machado (2001), a permanéncia ¢ um
processo evolutivo, que se desenvolve em sua continuidade, sem embargo, ndo ¢ um processo
que se diminui a uma estabiliza¢ao de estados, de tal modo que, assim, o sistema morreria. A

permanéncia, entdo, acontece porque ha mudanca.
2.2.2. Informagao como continuidade ou estratégias de sobrevivéncia

No processo de criacdo de Corpo Desconhecido, um dado emergente nas discussdes

do mesmo foi o reconhecimento de que ali identificavam informagdes. Segundo as artistas
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(Kunifas e Infante) estas informagdes, poderiam ser reconhecidas como inquietacoes,
~ 46 . . ~
questdes e/ou perguntas.” Desta forma, este conjunto de informacdes que, de alguma

maneira, se relacionavam, foram se afunilando no tempo da criagdo do trabalho artistico.
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Ja que o reconhecimento de informagdes estd presente no processo de Corpo
Desconhecido, podemos relacionar essa agao criativa de Kunifas e Infante, a fim de pensar a
continuidade na criagdo em arte, com a escola de conhecimento eleita para esse momento da
discussdo que ¢ a Ontologia Sistémica que aborda sistemas vivos e suas possiveis estratégias
de sobrevivéncia.

Segundo a Teoria Geral dos Sistemas, o Universo ¢ constituido por um misto de
fendmenos pautados por diversidades e semelhangas. Estes fendmenos decorrem numa
organiza¢do composta de informacdes. A ldgica sistémica trata o Universo como acordo de
diversidade, como composicdo de informacao. Esses acordos constroem um sentido de
continuidade e as informacdes de um sistema sdao de grande importancia para que esse
processo seja possivel. Com tal caracteristica, as informagdes de um sistema definem fungdes

e geram relacdes.

4 Tais detalhamentos sobre essas inquietacdes, questdes e perguntas referente ao processo de Corpo
Desconhecido foram vistas no primeiro capitulo desta Dissertacao.
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Para Vieira (2006), informagao ¢ a diferenga que faz diferenca, ou melhor, informagao
¢ tudo aquilo que diminui sua incerteza e acarreta um certo nivel de certeza, ou a certeza total.
A principal caracteristica da informacgao, seja objetiva ou subjetiva, ¢ dar critérios, meios de
sobrevivéncia, de conseguir a permanéncia, ao atuar por redundancia, por repeti¢do, diz
Vieira.

Ao tratar do processo de criagdo em danca que lida com o “mover insistente” e
entendé-lo como sistema vivo segundo a escola de conhecimento aqui elegida, torna-se
impossivel nao ressaltar que estamos olhando para a Teoria da Matematica da Informagao de
Claude Shannon*’ que pensa a informagio como propriedade de conhecimento. Machado, ao
lidar com o problema da permanéncia, discute informagao sob o ponto de vista de Solange
Silva (2000) que aborda a férmula da informagdo de Shannon*® relacionando-o a férmula para
a entropia de Ludwig Boltzmann.*’

Silva (2000), por via da Teoria da Informacao e da Fisica da Informagdo, que pensa a
manifestacdo da informagao no contexto da natureza ¢ também como sua existéncia na esfera
da comunicagdo humana, questiona o problema da informagdo visando um abeiramento
signico. Utilizando-se da Semiotica como veiculo de investigag¢do, Silva considera o conceito
de informacao como uma ordem légica que cria um vinculo entre o fendmeno e o real e que,
como grandeza fisica, a informagdo evidencia-se nas semioses materiais € na
comunicabilidade humana, pensando sobre a logica do significado da ideia ou mensagem.
Silva identifica a informag¢do como um componente do signo possibilitando que a informacao

e o significado sejam compreendidos como continuum.

47 Engenheiro matematico que criou a formula da informagdo em 1948 e desenvolveu, juntamente com Warren
Weaver, a Teoria Matematica da Informagao.

®I=nlogp

¥ S=K In W
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Para Machado, que se alicer¢ca em Silva (2000), nos processos evolutivos complexos
ndo ¢ possivel desunir a acdo da informagdo da acdo de entropia. Ambas as acdes se
caracterizam opostas, no entanto, se unem no fendmeno da permanéncia. Diante disto, antes
de continuarmos com a presente discussdo propomo-nos, a seguir, a dar um intervalo a fim de
brevemente explanar a questdo da entropia em sistemas vivos.

Entropia ¢ um conceito da termodinamica que mede a desordem das particulas de um
sistema, e seu significado consiste em residuo desorganizado dentro do mesmo. Em outras
palavras, se por um lado a informacdo consiste em medida de organizagdo, a entropia, por
outro lado, ¢ medida como uma grandeza de conjunto de desorganizacdo. Toda informagao,
associada aos constituintes de um sistema, provoca entropia, diz Vieira (2006). Assim, todo o
sistema possui entropia. Mas, “ambas sdo necessarias para a permanéncia, que se configura
como medida entre essas duas grandezas” (MACHADO, 2001, p. 13).

Entropia ¢ grau de desorganizacdo e, em vista disto, todo sistema tem um teor de
desorganizagdo. Sistemas vivos sdao parcialmente organizados e parcialmente desorganizados.
Vieira defende que o sistema precisa disto, pois quando ele entra em crise, ja que ele € aberto,
ele necessita se reorganizar e se ele ndo se reorganizar ele corre o risco de perecer. Segundo
Vieira, a entropia em excesso ¢ muito ruim, mas em uma quantidade moderada, ela pode ser
usada para garantir a permanéncia. Repetindo: a “informa¢ao” ao atuar por redundancia, por
repeticao estd associada ao grau de organizagdo de um sistema, ja a “entropia” € o grau de
desorganizagdo. Ambas precisam trabalhar juntas para garantir a permanéncia.

Dando seguimento, para Machado (2001), informagao e entropia sdo necessarias para
a continuidade de processos evolutivos. Machado (2001) aborda o entendimento de
informagdo visando a entendé-lo como fator pertinente a uma possivel permanéncia ao atuar

como regularidade, como estratégia de profundidade em ambientes.
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Para uma melhor clareza sobre entropia e sua relacdo com a informacdo, vale
recorrer a exemplos de dissipagdo, ou seja, de transformacao de um estado a outro
dentro do sistema. A entropia pode ser entendida como uma passagem, uma
mudanca, sendo ela irreversivel, mas variando de intensidades a depender da ralagdo
das coisas, dos sistemas e seu meio ambiente. (MACHADO, 2001, p. 13 e 14)

Para Machado, a informacdo outorga permanéncia ao operar por redundancia, ao
formar padrdes por continuas replicacdes. Este assunto ¢ demasiadamente complexo e
detalhado. Apesar disso, ndo nos atentaremos a ele tal qual sua necessidade de entendimento
exige. Nesse instante, nos basta ter ciéncia de que informacao, segundo a teoria de Shannon, ¢

versada como subjetividade do ser.
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50 Cinthia Kunifas em apresentagio do espeticulo Corpo Desconhecido na Mostra Danga Performativa - Museu
Oscar Niemyer, Curitba/PR, 2012. Foto Sergio Ariel.
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Em Corpo Desconhecido, que existiu em insisténcia, as artistas lidaram com
informacdes ou inquietagdes que, com o passar do tempo, iam sendo percebidas. Tais
informagdes que fomentavam a obra eram replicadas, revisitadas a cada ensaio, a cada
encontro ou aula em que as artistas vivenciavam. ‘“Para permanecer sistemas evoluem
elaborando informacdes a partir de uma historia” (VIEIRA, 2006, p. 22). Assim sendo,
informacao se apresenta como vinculo entre a matéria € a representagao dos sistemas. “Se a
permanéncia, em sua generalidade, ¢ continuidade, evolugdo, faz-se necessario distinguir os
particulares, as diversidades e diferengas o que torna possivel através da informacao”
(MACHADO, 2001, p. 10).

Ja dito por Vieira, informacdo ¢ a diferenca que faz diferenga de um sistema,
entendendo a informa¢do como substrato de um fato, ou seja, as informagdes de um sistema
permitem permanéncia ao agirem como regularidade, formando padrdes e replicacdes como

estratégia de penetragdes em ambientes, também complementa Machado.
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No fendmeno da permanéncia, a “funcdo” da informacdo em um sistema consiste em
“distinguir” a subsisténcia ao singularizar o que existe. “Seja qual for o tipo de informagado

contida em um ambiente, sua ‘lei’ € perseguir a permanéncia” (MACHADO, 2001, p. 10).
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2.2.3. Passo, tropeco € passo

Ja que falamos aqui de processo criativo como sistema vivo, revelando-se a partir do
“mover insistente”, entenderemos que todo sistema vivo ¢ entdo composto por um
agrupamento de informacdes que podem gerar vinculos, assim “existir estd submetido a
relacdes que por sua vez geram dissipagdo, configurando realidade a existéncia de um fluxo
entropico” (MACHADO, 2001, p. 16). A relacdo pode produzir crise, € a crise, por sua vez,
pode produzir evolugdo. Entretanto, Machado nos alerta que ndo existe a possibilidade de
permanecer existindo em crises subsequentes, o que faz ver a conveniéncia de uma
metaestabilidade, ainda que relativa.

Segundo Kunifas, em determinado momento em Corpo Desconhecido, a proposi¢ao
norteadora do processo criativo’! entrou em crise por parecer ji estar de alguma forma
desgastada. Apoés esta etapa, as artistas tiveram que viver esse instante de vazio e foi no vazio
que veio a constatacdo de que este ja era um ambiente de questionamento. A proposi¢do foi
entdo atualizada a partir desta crise, do sentimento de vazio, de ndo saber para onde ir. A
crise, neste caso, contribui para um passo dado, para seguir caminhando, seguir dangando, diz
Kunifas. No entanto, a artista alega que a busca estd sempre direcionada a querer chegar a

tranquilidade.

O sistema que quer permanecer busca uma metaestabilidade uma vez que estd
incessantemente trocando informag¢do com o meio ambiente. Nessas relagdes de
troca de informagdo, ele vive estados de instabilidade e de incerteza, mesmo estando
organizado internamente. O sistema ¢ ‘convidado’ a transformar-se dinamicamente,
na tentativa de se manter. Assim sendo, um sistema que se alimenta de relagdes com

1 Aproveitamos para lembrar que a proposi¢do norteadora de Corpo Desconhecido envolve: “enquanto eu nio
souber o que fazer, eu ndo fago nada. Eu permanego esperando”.
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o meio, € reconhecido como sistema aberto atendendo, assim a condi¢ao de
permanéncia (MACHADO, 2001, p. 18).

Ao caminhar, o tropeco - ou crise - ¢ uma realidade possivel. Ao tropecar, o corpo
tenta se equilibrar para seguir caminhando. Parece que no processo de criacdo que se apega ao
“mover insistente”, a diversidade material pode estar relacionada com a troca de informagdes
distintas ou relacdes existentes no processo. Para Machado, a permanéncia se da pela
distingdo de informacgdes presentes no sistema em que ela atua. Desse modo, a existéncia de
um sistema estd submetida as relagdes que geram dissipacdo. No que diz respeito as
distingdes, ou diferengas, as informagdes de um sistema sdo o que singularizam o mesmo.

Segundo Vieira (2006) diferenca ¢ a sustentacao, do ponto de vista da ontologia, do
conceito de informagdo. “Diferencas podem estar associadas as distribui¢cdes espaciais na
organiza¢do de um sistema ou podem surgir ao longo do tempo, na evolucdo de alguma
propriedade do mesmo” (VIEIRA, 2006, p. 78). Como resultado, a distin¢ao das informagdes
de um sistema ou do processo de criacdo se apresenta como contribuicdo potente para o
fendmeno da permanéncia, ja que a principal caracteristica da informagao, seja objetiva ou
subjetiva, € dar critérios, meios de sobrevivéncia, de conseguir permanéncia, apresenta Vieira
(2000). E, de maneira insistente, retomando pela terceira vez o que diz Vieira: informagdo ¢ a
diferenca que faz diferenca.

Ja que a distingcdo estd intrinsecamente relacionada a relagdo, e ao falarmos de
processo criativo, a distingdo pode ser também aproximada da constatagdo, uma vez que

“permanecer exige sensibilidade para reconhecer” (MACHADO, 2001, p. 23).
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Corpo ¢ um sistema informacional, e pode ser entendido como sistema vivo,
comunica-se com o ambiente podendo modificd-lo a0 mesmo tempo em que ¢ modificado.
Para tanto, no modo de pensar processo de criagdo, as informagdes presentes no processo
podem atuar como mecanismos para a permanéncia. “Para permanecer sistemas devem ser
abertos, trocar com outros sistemas ou com ambientes que os envolvam” (MACHADO, 2001,
p. 41). Consequentemente, perceber-se em processo ¢ o modo como o corpo lida com suas

informacoes.

O corpo modula informagdes, agrega, reconhece, opera na esfera da sintaxe e da
semantica como um reorganizador constante das suas propriedades, estruturas,
fungdes, pois tem como objetivo dar continuidade as suas proprias informagdes,
valores e signos (MACHADO, 2005, p. 79).

As informagdes de um sistema podem atuar como organismo de conexdes, gerando
complexidade, propde Vieira. A partir da relagdo das diferencas de um sistema, novas
informagdes podem se tornar provenientes e, de tal modo, novas outras informagodes
originadas. Isso sendo considerado, processo de criacdo neste estudo estd entendido sobre o
ponto de vista de Kunifas e Infante, que €: tudo acontece lentamente com um passo apds o

outro.
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Segundo Machado (2001), a informagdo aufere oportunidades de permanéncia quando
¢ replicada. “Essa replicagdo ‘cega’ nos leva a um entendimento de um programa de
continuidade que, por sua vez, contém memoria” (MACHADO, 2001, p. 30). Permanéncia &,
pois, uma estratégia de sobrevivéncia. Para atender essa estratégia de sobrevivéncia, diz
Machado (2001), o sistema demanda agregar e manter informagdes que fortificam suas
posses.

Um sistema vivo, como o processo de criacdo, ¢ composto por informacdes. As
informagdes estdo em transito gerando comunicacdo, replicando-se, complexificando-se.
Alias, o processo de criacao ¢ um sistema informacional em evolucdo. “Toda tentativa ¢ de
permanecer e, como cada singularidade contida no Universo possui seu tempo de duragdo, a
investida ¢ replicar informacdes como sinal de permanéncia” (MACHADO, 2005, p. 80). Isso
se caracteriza como um sistema vivo em constante mudanga, como continuidade.
“Permanecer, entdo, consiste em transitar em processos de regulacdo e crise apresentando-se
como um transito gerador de complexidade, consequentemente, mostra-se imprescindivel para
a continuidade de processos” (MACHADO, 2001, p. 22). Ao tentar permanecer, o sistema
manifesta-se em agdes continuas que dizem respeito a estados criativos de processos
evolutivos, diz Machado. Permanecer, logo, se relaciona com um fendmeno evolutivo, uma

vez que a permanéncia ¢ um parametro necessario de todo sistema vivo.
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Ao falarmos de criacdo em danca que se apega no “mover insistente”, pensar sobre o
fendmeno da permanéncia pode contribuir para um processo evolutivo que se fortalece a cada
instante. E, para isso, ¢ preciso ter ciéncia de que a relagdo pode ser um fator importante para
o fendmeno da permanéncia. Estamos falando de permanéncia como duragdo no tempo, isto €,
0 quanto algo consegue existir no tempo, como algo existe entre o orto € o ocaso. Quanto
tempo uma coisa existe e para alguma coisa existir ela precisa necessariamente se relacionar
com o meio e, em consequéncia, mudar. Segundo Vieira (2006), praticamente nada, dentro da
realidade, consegue ser imutdvel. Tudo muda. Desta forma, permanéncia ndo significa
conservadorismo, como algo que se mantém estatico, imutavel. O que fica no tempo pode ser
0 mesmo, embora esse mesmo, de uma forma ou outra, sofrera mudanga. Permanéncia, faz
parte do jogo da evolugdo, por isso, para durar no tempo, as coisas evoluem.

No inicio desta discussdo sobre permanéncia, levantamos a questdo de que “na
existéncia do tempo das coisas - e do ser humano -, a estratégia ¢ se recusar a morrer”, em
outras palavras, “[...] a morte € que € o grande motivador, o grande motor de toda a cultura: o
confronto com a morte ¢ que leva o homem a tentar se superar, ou seja, atingir o problema da
permanéncia” (VIEIRA, 2006, p. 106). Apds o “nascente” - orto -, a tentativa ¢ tardar o
encontro com o “poente” - ocaso -. Se a grande estratégia aqui estd na recusa da morte,

permanéncia, entdo, a nosso ver esta inteiramente relacionada com a vida.
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CAPITULO 111

O Mover Insistente e o Necessario Tempo das Coisas

3.1. O processo de criacdo como sistema

3.1.1. Relagdes e conexoes

O processo de criagdo em danga ¢ um acontecimento que pode estar constituido de
elementos intuitivos, poéticos concretos e/ou nao concretos. Este acontecimento ¢ um
conjunto de elementos que se d4 por organizacdo ou, até mesmo, desorganizagdo. No processo
criativo, os elementos, mesmo sendo de diferentes naturezas, se interligam e podem conversar
entre si. Assim, o processo de criagdo pode ser visto como um sistema que gera interconexoes
de sentido estabelecendo vinculo entre as partes.

Outrora vimos que a defini¢do de sistema ¢ encontrada em diferentes disciplinas.
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Nesta reflexao, usamos essa definicao a fim de discutir sobre o acontecimento criativo como
interacao informacional dos conjuntos que o compdem. Se estamos tratando do processo de
criagdo como sistema, podemos pensid-lo como passivel a crises e estabilizagdes,
complexidade, reconhecimento de informagdes, combinagdes e ajustes do que dele pode vir a
emergir. A criacdo, desta forma, pode ser um processo de constru¢cdo de relagdes. Chamar a
atencdo para essa questdo torna-se de grande importancia para pensar a insisténcia na criagao
que se da por meio de interagdes, constatacdes e percepcoes.

Sob esse ponto de vista, Cecilia Almeida Salles (2006 e 2011) aborda o processo de
criagdo como uma rede de interconexdes instaveis que gera relacdo. Para Salles, a criagdo nao
¢ um recinto de armazenamento de informagdes, mas uma agao processual transformada no

tempo, que abrange selecdes, apropriacdes e acordos, suscitando traducdes e modificagdes.

O percurso criativo observado sob o ponto de vista de sua continuidade coloca os
gestos criadores em uma cadeia de relacdes, formando uma rede de operacdes
estreitamente ligadas. O ato criador aparece, deste modo, como um processo
inferencial, na medida em que toda acdo, que da forma ao sistema ou aos “mundos”
novos, esta relacionada a outras agdes ¢ tem igual relevancia, ao se pensar a rede
como um todo. Todo movimento estd atado a outros e cada um ganha significado,
quando nexos sdo estabelecidos (SALLES, 2011, p. 93-94).

Estamos entendendo o processo de criacdo como sistema evolutivo na medida em que
este se conecta com seus elementos, internos ou externos. Neste aspecto, a agdo criativa se
apega na possibilidade da construcdo de relagdes e pode vir a formar uma rede operacional
que se concatena em sua continuidade. A agdo criativa se d4 na vinculagdo de acontecimentos.
Para Salles (2011, p. 93-94), que discute o processo de criagdo como rede de conexdes, “a
logica criativa consiste na formacdo de um sistema que gera significado, a partir de
caracteristicas que o artista lhe concede, ao longo do processo” (SALLES, 2011, p. 95). Por

consequeéncia, os significados emergem através dos nexos de sentido, contribuindo para a
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existéncia do sistema.

Vimos no primeiro capitulo que Corpo Desconhecido existiu como um coletivo de
informagdes que buscou relagdes. As informagdes que falamos aqui podem ser entendidas,
nesta obra, como: sua questdo original da pesquisa artistica, os artistas colaboradores que
contribuiram para a criacao do espetaculo, as familiaridades de pensamento que a obra abriga,
as praticas que a artista vivenciou, entre outros. A criagdo de Corpo Desconhecido vista aqui
como sistema que busca permanecer esteve atrelada entdo as relagdes realizadas entre si. No
processo de origem da obra artistica, estas relacdes foram acontecimentos que contribuem
para a potencializagdo do que surge. “Este processo temporal caminha de uma nebulosa fértil
em dire¢do a alguma forma de organizacdo. A obra em criagdo ¢ um sistema em formagao que
vai ganhando leis proprias” (SALLES, 2011, p. 41). A partir disso, o processo de criagdo pode
ser visto como um sistema constituido por muitas questdes que surgem do acaso e que podem
ou nao ser planejadas. As impressdes que se concretizam no fazer correspondem a um misto
de certezas e incertezas que pode gerar insisténcias, objetivando nao apenas o que ainda esta
por existir, mas existindo em permanente relagdo com o que acontece agora, aprofundando-se
no que se tem, esgarcando o que existe entre o orto € o0 ocaso. A insisténcia torna-se um ato de

encadeamento, uma acao relacional, que, nesse viés, pode corresponder a uma composicao.

Essa visdo do processo de criagdo nos coloca em pleno campo relacional, sem
vocagdo para o isolamento de seus componentes, exigindo, portanto, permanente
atengdo a contextualizagdes e ativacdo das relagdes que o mantém como sistema
complexo (SALLES, 2006, p. 22).

Se, por um lado, um sistema vivo € um coletivo ordenado de elementos que estdo
interligados e que interagem entre si, o processo de criagdo pode ser compreendido como um

ambiente de complexidade. No caso de Corpo Desconhecido, a obra se origina através de
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inimeras associagdes que estao em relacdo com seu meio interno e externo. Assim, o processo
criativo de Corpo Desconhecido pode ser um sistema que busca estratégias de sobrevivéncia,

que, nesse sentido, interage com seu tempo social e individual.

52

52 Cinthia Kunifas em apresentagdo do espeticulo Corpo Desconhecido no Rumos Danga, Itati Cultural, Sio
Paulo, 2003. Foto: Gil Grossi
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3.1.2. Relagdes e o ambiente ndo linear da criagao

Paremos por um instante para pensar na imagem de uma lagoa. Esta formacao
geografica composta por multiplas existéncias pode ser reconhecida como um corpo de agua
em que ha micro correntezas conduzidas termicamente e também correntes provocadas pelo
vento. A lagoa ¢ caracterizada por pouco fluxo, porém, nele dificilmente se encontra dgua
estagnada. Nas profundezas deste corpo de agua existe um ambiente de vida vegetal e animal.
As existéncias na lagoa contribuem para o equilibrio desse sistema. Nesta reflexdo,
tentaremos aproximar o entendimento de processo criativo como uma organizagdo parecida
com a forma¢do de uma lagoa, onde as existéncias convivem buscando a permanéncia do
sistema.

Realizaremos, entdo, o convite de olhar para o entendimento de processo criativo
desassociando-o da imagem de trajetéria ou de um caminho que se identifica como
linearidade. E claro que cada artista define e entende seu processo da maneira que lhe é mais
coerente, entretanto, nesta reflexdo, ndo queremos nos apegar no principio de comego, meio e
fim como condicdo inevitavel para que a criagdo aconteca. Assim como no processo de
criacdo, uma lagoa ¢ um ambiente onde os elementos convivem, convergem e também
divergem, ou seja, estamos aqui falando de relagdo. Neste ambiente complexo, os elementos
contribuem para a existéncia do sistema. Deste modo, a criagdo artistica aqui estd sendo vista
como evolutiva e nio progressiva.>?

As relagdes presentes no processo de criacdo podem estar na contaminagdo de mao

dupla, entre processo e ambiente. A criacdo pode acontecer por multiplas dire¢des. Para Salles

3 Vale a pena lembrar que Vieira (2006) destaca que evolugdo ndo estd para apreensdo de melhora. Assim,
devemos entender evolucdo distanciado da assimilagdo de progresséo.
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(2006), a nao linearidade no processo criativo leva ao entendimento de rede ou relagdes. A
criagdo em rede, segundo Salles, ¢ um ambiente de interagdes de nexos, um laco de
interconectividade dos elos. A criacdo, para ela, se desenvolve no tempo de constatacdes que
podem ser resultados de acdes existentes além do proprio processo. “Uma decisdo do artista
tomada em determinado momento tem relagdo com outras anteriores e posteriores. A obra vai
se desenvolvendo por meio de uma série de associagdes ou estabelecimento de relagdes”
(SALLES, 2006, p. 27). A criagdo, nesse caso, ndo ¢ vista como fragmento de acontecimentos,
ela ¢ entendida como um sistema aberto que interage com os internos € 0s externos ao
processo. A criagdo em rede pode ser relacionada como um contagio que cresce para
diferentes lados, segundo Salles. O processo criativo, entdo, pode ser entendido ndo como

trajeto, mas como estado de existéncia de jungdes e vinculos.

Sob esse prisma, ¢ interessante pensar que a rede da criacdo se define em seu proprio
processo de expansdo: sdo as relagdes que vao sendo estabelecidas durante o
processo que constituem a obra. O artista cria um sistema a partir de determinadas
caracteristicas que vai atribuindo em um processo de apropriacdes, transformagdes e
ajustes; que vai ganhando complexidade a medida que novas relagdes vao sendo
estabelecidas (SALLES, 2006, p. 33).

O estado dinamico da criagdo pode se organizar pela confluéncia das agdes presentes
nesse processo. Para Cinthia Kunifas (2008), a sistematizacdo de Corpo Desconhecido ¢
observada ao perceber como a criagdo se relaciona com os conteudos existentes na obra e em
seu processo de maneira ndo linear. Essa acdo, para Kunifas, implica na construcao relacional
de um corpo que explicita um movimento caracteristico de sua danca. A busca na criagao
insistente em Corpo Desconhecido esteve relacionada com as interconexdes dos elementos do
sistema. Segundo Salles (2011, p. 44), “A producdo de uma obra ¢ uma trama complexa de

propdsitos e buscas (...). Portanto, longe de linearidades, o que se percebe ¢ uma rede de
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tendéncias que se inter-relacionam”.

Entre o orto e o ocaso, sistemas vivos em geral lutam para permanecer. O processo de
criagdo como sistema, aqui, estd sendo discutido como estado evolutivo de relagdes e
interconexdes, como possibilidade de existéncia na permanéncia, distanciando-se da logica
progressista. A partir desta premissa, pensaremos na insisténcia que pode também ser uma

estratégia de sobrevivéncia processual.

3.2. O mover insistente

Wiy gomay duny ingiglentey. Fyga & nosga caralesiglica
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- CINTHA KVIFAS -
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3.2.1. A insisténcia na criagao

54

No processo de criacdo, a ideia de mobilizagdo pode, por muitas vezes, apresentar-se
de forma caotica e ambigua, impregnada por distintas questdes que direcionam o trabalho
artistico para possiveis vertentes ulteriores. No entanto, nesta pesquisa, estamos interessados
na criagdo que insiste em uma mesma questdo. Estamos entendendo por insisténcia a criagdo
que existe na dilatacdo do tempo, em uma estratégia de sobrevivéncia que busca esgarcar o
que existe entre o “nascente” - orto - € 0 “poente” - ocaso -, ou seja, estamos olhando para a

insisténcia como um mergulho que se prolonga na agao criativa.

O foco de ateng@o ¢ o processo por meio do qual algo ndo existia antes, como tal,
passa a existir, a partir de determinadas caracteristicas que alguém vai lhe
oferecendo. Um artefato artistico surge ao longo de um processo complexo de
apropriagdes, transformagdes e ajustes. [...] O poder da descoberta de cada teoria ¢ a
habilidade interpretativa de cada pesquisador oferecem a possibilidade de nos
aproximarmos mais do percurso criador (SALLES, 2011, p. 23).

5% Trecho do caderno de Cinthia Kunifas em que constam anotagdes sobre o processo de criagio de Corpo
Desconhecido.
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O ato de insistir como agao criativa, em Corpo Desconhecido, se relacionou com o
permitir um mergulho no tempo da criagdo. Sobre seu processo criativo, Cinthia Kunifas
(2008, p. 107) alega que “embora o processo de re-integragdo tivesse se iniciado dez anos
antes da criagdo de Corpo Desconhecido, como todo processo foi necessario tempo para que
os padrdes fixados pudessem ser alterados”. Assim sendo, em Corpo Desconhecido, as ideias
de mobilizacdo foram amadurecendo com o decorrer do tempo. A insisténcia no tempo de
vivéncia das questdes originais da obra fez com que Corpo Desconhecido se tornasse uma
experiéncia artistica construida na continuidade, afirma Kunifas (2008). Estamos, portanto,
discutindo a insisténcia na criagdo em danca como estratégia de sobrevivéncia, como
continuidade. Por isso, quando se trata sobre insisténcia na cria¢do, a fim de problematizar a

questdo, convidamos novamente a refletir sobre a pergunta protagonista desta dissertacao:
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- CINTHfiA KONIFAS -
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Para Sayonara Pereira (2011, p. 05), que discute o processo criativo de sua propria
obra, “o tempo ira organizar e dar andamento as agdes, indicando ritmos a composi¢ao,
apresentando os acontecimentos para que estes ocorram um apds o outro, mesmo que nao se
intente um produto final com a foérmula de: inicio- meio- fim”. Desta forma, temos
conhecimento de que a variagdo de ideias no processo de criacao artistica pode ser cabivel.
Contudo, compete-nos nesta reflexao discutir a insisténcia que se torna continuidade perante o
entendimento das questdes presentes no processo criativo para um possivel aprofundamento
da obra artistica. “E o artista que frequentemente rompe os paradigmas existentes e passa a
reinventar, na concep¢do ¢ estruturacdo da afirmacdo cénica que acontece a cada

apresentacao” (PEREIRA, 2011, p. 8). Como resultado, aprimorar torna-se corporificar.

3.2.2. O tempo singular da criagao

Vimos que a permanéncia tem a ver com a vida ja que, no que se refere a
sobrevivéncia, as coisas tendem a se recusar a morrer. No segundo capitulo desta Dissertagao,
ao discorrer sobre o fendmeno da permanéncia com o intuito de falar de sistemas evolutivos e
do “mover insistente”, disparamos um alicerce em que pensamos que todas as coisas existem
em diferentes tempos. Do orto ao ocaso, o tempo de existéncia do que emerge e busca
continuar existindo acontece de modo singular. Segundo Jorge de Albuquerque Vieira (2006),
na Teoria Geral dos Sistemas, a nogao de tempo, no Universo como um todo, convém de uma
mera sensa¢do de antes e depois. Assim, um fator de medida do tempo, como apresenta

Vieira, pode ser o feito da mudanga. Conforme Vieira (2006), para durar no tempo o sistema
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precisa evoluir. Portanto, ao falar de tempo na criagdo, nos direcionaremos no permitir-se

insistir, e neste caso, dar-se tempo a.
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Importante ressaltar que pensar sobre o tempo, nesta pesquisa, estd para o ponto de
vista da bailarina Cinthia Kunifas e a relacdo que ela viveu com seu processo dando-se tempo.
O objetivo da pesquisa nao ¢ aprofundar-se em uma discussao de cunho filos6fico sobre o
tempo, mas também ndo podemos ignorar a for¢a e importancia que o “dar-se tempo” teve na
criagdo de Kunifas. Por isso, quando falamos de tempo, estamos ocupados em partilhar o
tempo experenciado em Corpo Desconhecido como uma vivéncia desacelerada, sem urgéncia.

Muito j4 foi dito e discutido sobre o tempo nas artes cénicas. Nas artes do movimento,
Rudolf von Laban (1879 - 1958) se apresenta como uma forte referéncia para falar de tempo,
j& que trata o tempo como um dos fatores do movimento. O fator do movimento “tempo”,
apresentado por Laban (1978, p. 185), “pode ser associado a faculdade humana de
participagdo com decisdo. As decisdes podem ser tomadas ou inesperada e subitamente,
deixando que uma coisa desapareca e seja substituida por outra”. Nao iremos aqui nos

aprofundar nas discussoes apresentadas por Laban, mas teremos essa reflexao como ponto de
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partida para olhar para o “tempo” como acontecimento fundamental para a criagdao, uma vez
que estamos nos propondo a falar de insisténcia como possibilidade continua na vivéncia
artistica.

Sobre o tempo da criagdo, Salles (2011) defende que o mesmo se da na pluralidade dos
acontecimentos, ou seja, no ato de criagdo existem diferentes tempos que atravessam o “‘ser”
criador. “O crescimento e as transformacdes que vao dando materialidade ao artefato que
passa a existir, ndo ocorrem em segundos magicos, mas ao longo de um percurso de
manuten¢do. O tempo do trabalho ¢ o grande sintetizador do processo criador” (SALLES,
2011, p. 40). Deste modo, o tempo de aperfeicoamento da criacdo, para Salles, torna-se uma
necessidade pratica e, consequentemente, a relagdo entre o que se “tem” e o que se “quer” se
transforma em uma traducdo de experimentos, adaptacdes e convergéncias levando a
maturagao.

Para Machado (2005), sob o ponto de vista sist€émico, o tempo surge quando emerge
como singularidade. Para permanecer, o sistema evolutivo requer o fluxo do tempo.
Existéncias significativas se configuram ao reafirmar sua valia de maneira temporal. Machado
defende que as qualidades dos sistemas evolutivos ganham chance de existéncia, ao gerar a
presentidade na singularidade de seu tempo. O tempo vivido pelo artista, logo, pode se dar de
forma singular, existindo dentro de sua légica de acdes e necessidades. Para Salles (2011), o
processo de criacdo se apresenta como um ato permanente, nao estando vinculado ao tempo
cronoldgico, ou tampouco a espacos determinados. “A criacdo ¢ resultado de um estado de
total adesao” (SALLES, 2011, p. 40). Assim sendo, a criagdo que se d4 na insisténcia nao
pode, talvez, ser medida através de uma mesma logica operacional. E o artista que, ao
mergulhar insistentemente em seu fazer, tateara seu tempo e construird sua presentidade

necessaria para a criacao.
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No primeiro capitulo, quando faldvamos sobre o processo de criagdo de Corpo
Desconhecido, foi apresentado um calendéario das apresentagdes do espetaculo durante os

anos de sua existéncia. Convidamos uma vez mais a resgatar esse calendario:

2003 - 3% edi¢do do Conexao Sul — Encontro de Artistas Contemporaneos da Regido

Sul - versao Santa Catarina — Florian6polis/SC;

e 2004 - Rumos Itat Cultural - Itat Cultural - Sao Paulo/SP;

e 2004 - Rumos Itau Cultural - Palacio das Artes - Belo Horizonte/MG;

e 2004 - Evento Verao Encena - Atelier de Criagao Teatral (ACT) — Curitiba/PR;

e 2006 - 4 edigdo do Conexao Sul - Encontro de Artistas Contemporaneos da Regido

Sul - versdo Rio Grande do Sul — Porto Alegre/RS;

e 2008 - Mostra de Danga da FAP - Faculdade de Artes do Parana - Curitiba/PR;

e 2011 - Mostra de Danga da FAP - Faculdade de Artes do Parana - Curitiba/PR;

e 2012 - Evento Performeios - Tardanza Espago de Arte - Curitiba/PR;

e 2012 - Evento Danga Performativa - Acdo Performativa no Espelho D’Agua do
Museu Oscar Niemeyer (MON) - Curitiba/PR;
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e 2013 - Universidade Publica Federal de Uberlandia - Uberlandia/MG;

e 2014 - Evento Linguada - Espago Cultural Casa Selvatica - Curitiba/PR.

Ao notar o quadro anterior, podemos perceber que as apresentacdes de Corpo
Desconhecido aconteceram de forma espagada. Sobre isso, Kunifas e Infante dizem que esta
logica se deu, pois, o processo de Corpo Desconhecido, aconteceu desse modo, muito lento.
Apods uma apresentacdo, um leque de questdes era aberto e as artistas precisavam permanecer
com elas para entendé-las e saborea-las. A cada apresentagdo, a questdo precisava de tempo
para ser apreendida. Assim, segundo as artistas, ndo fez sentido um numero de apresentacoes
numerosas, pois o trabalho exigiu tempo de maturacdo pds a experiéncia de cada

apresentacao.

precgo de g
CITA KONIFAS

No processo de criagao do espetaculo Corpo Desconhecido, a relagdo com o tempo foi
um fator crucial para que a obra fosse sendo aprimorada. Sobre o tempo de criagdo deste
espetaculo, Cinthia Kunifas (2008, p. 107) diz que “a integragdo entre meu corpo € seu

entorno, entre meu cotidiano e minha arte foi acontecendo ao longo do tempo, tendo se
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consolidado com o processo de criagdo de Corpo Desconhecido”. Para Kunifas (2008), a
interacdo e integragdo com seu processo criativo acontecem sim no tempo de existéncia da
criagdo, a partir de um didlogo constante que se d4 de maneira permanente, construindo
momentos que vao sendo atualizados na medida em que a obra entra no tempo de apreensao
da mesma. Segundo Kunifas (2008), assumir seu o tempo singular foi 0 modo com que ela
lidou e percebeu suas questdes, e como estas questdes fizeram parte de seu processo. Por isso,
quando pensamos no “mover insistente” podemos talvez suspeitar que a experiéncia
processual pode construir o tempo necessario da criagdo, dando sentido ao que emerge e
amadurecendo seu fazer. Kunifas compartilha que em Corpo Desconhecido, a experiéncia
criativa foi construida através do tempo. Portanto, esta experiéncia contribuiu para que a obra

existisse se aprofundando na questdo original.

55

5 Trecho do caderno de Cinthia Kunifas em que constam anotagdes sobre o processo de criagio de Corpo
Desconhecido.
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Segundo Kunifas (2008), Corpo Desconhecido se deu por uma metodologia da
experiéncia que foi se delineando a partir da dindmica do préprio trabalho. Essa experiéncia €,
para Kunifas, temporal e se deu de forma dilatada. Sobre o processo de criacdo de Corpo
Desconhecido, Kunifas (2008. p. 78) diz ainda que “eu vivenciava um momento de grandes
transformagdes, das quais fui tomando consciéncia apenas com o passar do tempo”. Viver o
tempo sem urgéncia, em Corpo Desconhecido, contribuiu para a maturacdo da obra, diz
Kunifas. Destarte, ao pensar sobre o “mover insistente”, viver o necessario tempo das coisas,
pode contribuir para a imersdo na questdo original e, principalmente, o aprofundamento na

mesma.

3.2.3. A continuidade na pratica criativa

Ao tratar do necessario tempo das coisas, do ponto de vista criativo, a imersdo na
questao original do trabalho artistico talvez seja uma ag¢ao de grande valia para o processo de
insisténcia. A partir disso, sera que podemos defender que a continuidade pode ser entendida
como orgdo vital que promove potencialidade em um processo criativo que se apega ao fazer
insistente? Mas o que de fato significa continuidade na pratica criativa da danga?

Ao propor um didlogo a partir do conceito de permanéncia no sentido de continuidade,
Machado (2001) diz que um sistema evolutivo ¢ provido por um atributo de potencialidade
continua, ao emergir singularidades, e ¢ neste e por este atributo de potencialidade que
determinado sistema permanece. Para Machado (2005, p. 78), “permanecer ¢ estar e ser

continuum no fluxo do tempo, transformando-se pelo didlogo das trocas necessarias e
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evolutivas”. Nao estamos olhando para continuidade como linearidade ou como um fluxo em
que nada ¢ atingido ou mesmo em que os acontecimentos sdo estagnados. Estamos nos
atentando para a continuidade como duragdo viva em que a logica das coisas se adapta para
sobreviver.

Corpo Desconhecido, que insistiu na questdo original existiu em continuidade por
mais de uma década, assim, ao pensar sobre a continuidade que este trabalho construiu
relacionando com o que Machado (2001) aborda sobre a permanéncia, podemos considerar
que a continuidade de um processo pode também ser responsavel pela emergéncia de
singularidades, especificidades e caracteristicas que potencializam o processo levando-o a
permanéncia. “A continuidade aparece como necessidade, como manuten¢ao de padrdes
regulares e esforcos de atualizagdo de novos arranjos por relacdes de semelhancas e
diferengas” (MACHADO, 2005, p. 79). Entdo, o tempo singular da criagdo que se da na
continuidade pode possibilitar um ganho de existéncia significativa através das
particularidades do artista que vai ditando e caracterizando o processo criador. O ato da
criagdo, como discutido anteriormente, pode se dar pela ndo urgéncia e assim descobrir
potencialidades, uma vez que “toda potencialidade tem a natureza de um continuum”
(MACHADO, 2001, p. 91).

No processo de criagdo, ao abordar o “mover insistente” que leva o mesmo a uma
continuidade, e tendo esse pensamento direcionado para Corpo Desconhecido, podemos aqui
aproximar o entendimento de que a continuidade ndo estd atrelada a estabiliza¢do de padrdes.
Continuidade ¢ um movimento de acontecimentos imprevisiveis que compdem
potencialidades. A continuidade, pois, pode se dar também por conta da insisténcia.

Para Salles, o ato criador ¢ um processo continuo de configurar a matéria-prima,

através de determinados significados € modos, que abrigam estéticas e éticas. Salles (2011, p.
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78) diz que “o desenvolvimento da obra vai se dando na continua metamorfose, no
surgimento de formas novas”. A partir do que propde Salles, podemos olhar para a criacao de
Corpo Desconhecido como processo continuo, como um fazer relacional que se desenvolve
por constatacdes. E estas constatagcdes podem, por sua vez, ser originadas na insisténcia deste
fazer. Neste viés, estamos aqui nos permitindo pesar o ato criador como uma agdo sensivel e
empirica que pode acontecer em continuidade, uma vez que “o percurso da criagdo mostra-se
como um emaranhado de a¢des que, em um olhar ao longo do tempo, deixam transparecer
repeti¢des significativas” (SALLES, 2011, p. 30). Assim sendo, em Corpo Desconhecido, o
fazer criativo insistente pode ser uma acao de reflexdes continuas no tempo.

Para Kunifas, a continuidade de seu processo se da no rompimento de estabiliza¢des
estaticas. A continuidade perceptiva em Corpo Desconhecido foi uma a¢do de ndo linearidade,

que evoluia na medida que a obra ia sendo atualizada.

Ao olhar para a historia do corpo, no Ocidente, ndo ¢ dificil identificar duas grandes
correntes filosoficas com as quais meu processo artistico, mais uma vez, encontra
dialogo: a que vai de encontro aos paradigmas cartesianos, € outra, que procura
rompé-los. (...). Neste vai e vem de rompimentos e estabiliza¢des, o corpo de Corpo
Desconhecido vai sendo construido (KUNIFAS, 2008, p. 13).

Na criagdo de Corpo Desconhecido, que se apresenta perante a insisténcia, as
constatagdes nao acontecem sem motivo, elas sdo resultado de um processo construido na
permanéncia. A continuidade, desta forma, ndo ¢ progressista ou sequencial. Continuidade ¢
um estado de existéncia e esta condicionada a reajustes e reorganizagoes.

Salles (2011) afirma que a criagdo como processo implica continuidade, ndo se
prendendo a légica classica das demarcagdes de origem e fim. A continuidade pode estar
relacionada com um estado de experiéncias que abrigam tentativas, acasos, equivocos e

incertezas direcionando o ato criador para a permanéncia. Criar danga por meio da insisténcia
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pode ser uma acdo de continua revisdo de suas questdes originais. “A concretizagdo das
tendéncias se da exatamente ao longo desse processo permanente de maturagdo. A construgao
da obra acontece, portanto, na continuidade, em um ambiente de total envolvimento”
(SALLES, 2011, p. 40). A criagdo como processo evolutivo, a vista disso, pode se dar em
continuidade.

A continuidade, supostamente, seja um fendmeno que liga o artista a obra, que amarra
o interesse a poética e, por fim, construa o fazer criador que insiste e problematiza sua questao
original. Para Salles (2011, p. 82), “o processo de constru¢do da obra mostra essa permanente
interferéncia de um sobre o outro, que encontra sua materialidade no trabalho de execucao da

obra, quando o artista dedica-se a ajustes e adequacoes diversos”.

56

O tempo necessario da criagdo, em Corpo Desconhecido foi experiéncia tateada e pode
fazer com que o processo se potencializasse através de percepcdes que foram emergindo a
partir de um fazer continuo. Se olharmos para Corpo Desconhecido como um processo de

criagdo que tem a insisténcia como caracteristica, a continuidade pode se tornar uma

56 Trecho do caderno de Cinthia Kunifas em que constam anotagdes sobre o processo de criagio de Corpo
Desconhecido.
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possibilidade arbitréria para a existéncia significativa de algo que ndo existia e agora passa a
existir. Ao olhar para o “mover insistente” em Corpo Desconhecido podemos arriscar crer que

a continuidade, entdo, ndo ¢ estatica, ela pode estar em evolugdo, em atualizagdo.

3.3. A percep¢ao no mover insistente

3.3.1. Percepgao e criagdo

Na modalidade especifica de um processo criativo que lida com a insisténcia como
estratégia de sobrevivéncia, a percepcdo como ato transformador pode se tornar um
importante assunto a ser tratado. A criagdo em Corpo Desconhecido vista como um sistema
evolutivo esteve a mercé de acontecimentos emergentes que particularizam a obra, dentro de
uma pratica corporal que se deu por aproximagdes e constatacdes. Olhar para o que emerge se
tornou possibilidade para Kunifas e Infante. Assim, Kunifas (2008) diz que perceber o proprio
processo contribuiu para a potencializacdo de sua existéncia. Desta forma, o intuito de trazer
uma discussao sobre a percepcao na criacdo que lida com o “mover insistente” esta para se
aproximar da percep¢do como corporificagdo, como um tatear sensivel que se da pela
maturagdo e que gera aprofundamento.

Tendo em vista que a percep¢do em Corpo Desconhecido ¢ uma acdo que habita a
obra, consideraremos o entendimento de percep¢do como agdo, assim como apresenta Alva
Noé (2004). Para Noé, a percep¢do ndo ¢ algo que acontece a ndés ou em nds, mas sim ¢ algo

que fazemos. Perceber, para o autor, ¢ um modo de agir. Segundo No€, o que percebemos ¢
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determinado pelo que fazemos, e por isso ser aquele que percebe®’ é entender, implicitamente,
os efeitos do movimento na estimulagao sensorio-motora.

Estamos, portanto, olhando para a percep¢do como um modo de ser e estar em cena e,
seguramente, na constru¢do dela. J4 que o “mover insistente” em Corpo Desconhecido ¢ o
objeto desta Dissertagdo, estamos abordando a percepcdo como assunto do processo de
criacdo do espetaculo de Kunifas que permaneceu se atualizando e se aprofundando por anos
na sua questdo original. A percep¢do estd sendo trazida aqui com o intuito de olhar para a
mesma como o que da corpo a obra, ou como mesmo define Kunifas, em um trecho de uma

das entrevistas realizadas a ela durante seu processo de criacao em que se vé:

#Mwé/m}wnﬁy&wwﬂwww &MW%
procys;, o wragis da ofia
- CiNTiA KONIFAS -

A insisténcia na criagdo, especificamente em Corpo Desconhecido, pode ser entendida
como um acontecimento que se da por percepcdes. Sobre a agdo criativa, Fayga Ostrower
(1977) defende que a percepgao abragca um modo de conhecer, sendo um apreender o mundo
externo e interno comumente. Assim, a percep¢do criativa ¢ um ato do que estd sendo
apreendido. Para Ostrower (1977), a percepcdo ¢ uma agdo cognitiva que, ao identificar
algum dado, a propria acdo de identificacdo pode ser ultrapassada. “O perceber ¢ um
estruturar que imediatamente se converte em estrutura. E um perene formar de formas

significativas” (OSTROWER, 1977, p. 58). Dessa forma, ao olhar para Corpo Desconhecido

57 Escolhemos aqui o termo aquele que percebe para o que o autor apresenta como the perceiver.
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interessa-nos palpar como o perceber pode estar relacionado com adentrar o tempo de
aprofundamento das coisas, em compreender a percepcao em Corpo Desconhecido também
como agdo que se faz estado criativo. Torna-se imprescindivel aqui notificar que ndo estamos
afirmando que a percepcdo ¢ uma condi¢do para a permanéncia, mas sim estamos olhando
para o processo de criagdo de Corpo Desconhecido que se da por insisténcia, € como essa
insisténcia, segundo mesmo Kunifas e Infante, contribui para a percep¢ao na construgao de

seu trabalho.

splads por, eglar,. flamoy pempre. Filamay aptendends o
Wa/w&w' /CMWwM%WW
- MONICA MFANTE -

Ao olhar para Corpo Desconhecido, podemos nos aproximar do entendimento de que a
insisténcia na criagdo de Kunifas pode ser entendida como um processo perceptivo da artista.
Huberd Godard (1995) expde a percepg¢do como um ato Unico, ndo permitindo a distin¢ao dos
elementos e etapas que constroem o gesto expressivo.’® Para Godard, cada corpo sobrevive e

se constroi de acordo com suas influéncias sociais, temporais, €tnicas e culturais; € a

8 A definigdo de gesto ¢ apresentada por Godard (1995) como tonicidade gravitacional do individuo, ou pré-
movimento. Nessa dimensdo, o gesto esta como fator de expressividade afetiva e projetista. Por sua vez, o
movimento ¢ entendido como fendmeno que retrata os deslocamentos especificos dos distintos segmentos do
corpo no espago. Dessa forma, para Godard o gesto é uma agdo humana, ja 0 movimento pode ser realizado por
uma maquina, por exemplo.
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percepcao do gesto ¢ influenciada por estas construgdes. A danga, como afirma Godard, ¢ a
linguagem que dialoga com estas construgdes e a percep¢ao de si e do outro. Dado isto,
podemos pressupor que a percepcdo pode se dar também por meio de construgdes
particulares. Afinal, “é no gesto que a producao de sentido se organiza” (GODARD, 1995, p.
32). O olhar do artista € unico, ¢ ele que constroi e da importancia para sua obra € 0 meio em
que ela habita. Assim, se na danca o gesto pode ser o reflexo das construgdes do corpo,
perceber-se em criagdo pode estar relacionado a olhar o gesto particular continuamente,
formulando as questdes através da percepcao singular no “mover insistente”?

Para Alva Noé& (2004), experiéncias perceptivas contraem contedo por meio das
habilidades do corpo. Segundo o autor, perceber ¢ uma propriedade da atividade corporal.
Deste modo, estamos pensando entdo a percep¢do em Corpo Desconhecido como o que se
apresenta como compreensdo corporal que se dd de modo particular e, em razao disso, torna-
se um movimento caracterizado pelo que ¢ unico na impressdo. “A percepc¢ao, logo, se mostra
como um dos campos de testagem do ato criador: uma forma de exploracdo do mundo”
(SALLES, 2011, p. 96). Na criagcdo que se d& por insisténcia, se pensarmos no processo de
Kunifas, podemos pensar a percep¢do como Unica e individual que pode acontecer na relagao
que a artista estabeleceu com seu modo operativo e criativo.

Salles (2011) defende que a percepcao ¢ uma forte sensagcdo de originalidade poética
do artista carregada de singularidades. E ainda sobre as conexdes estabelecidas pela percepcao

do artista, a autora ainda diz que:

A percepgdo € a agdo do olhar responsavel pela construcdo das imagens geradoras de
descobertas ou de transformagdes poéticas. Em seu processo de apreensdo do
mundo, o artista estabelece conexdes novas relacionadas a seu grande projeto
poético. A singularidade de cada obra e de cada artista estd ndo s6 na natureza
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dessas combinacdes perceptivas, como também no modo como sdo concretizadas
(SALLES, 2011, p. 108).

Visto isso, podemos, entdo, entender a percep¢do como ato Unico que pode contribuir
com a criagdo existente no meio em que ela habita. Segundo Alva Noé (2004), o mundo se faz
acessivel para aquele que percebe, por modo dos movimentos fisicos e da interagdo. Para
Noé, a percepcao se da no conhecimento sensorio-motor. Assim, a experiéncia perceptiva
apanha conteudo por conta da atividade habilidosa daqueles que percebem.

Em Corpo Desconhecido, a criacdo ndo foi instantinea, ela dependeu de uma continua
apreensdo, que, segundo Kunifas, deu-se em seu corpo. “E a excitagio causada pela
sensibilidade da percepcao que permite a continuidade do processo” (SALLES, 2011, p. 101).
Assim, na criagdo que insiste, o perceber pode vir a ditar o processo de maneira temporal e
continua. Kunifas (2008) diz que a percepgao se torna responsavel ndo apenas pela constru¢ao
da obra, mas também pela transmissdo da experiéncia vivida. A percep¢do em Corpo

Desconhecido, desse jeito, pode ser entendida como uma agdo processual.

3.3.2. Percepgdo e atualizagdo

A percepgao na criagdo em Corpo Desconhecido pode também estar relacionada com o
modo de reformular certo entendimento de algo que se tinha antes e que se atualizou com o
tempo. Segundo Kunifas, reformulacio do que estava sendo criado levou tempo e, ao

mergulhar no tempo da criacdo, as ideias originais puderam, por ela, ser revistas e
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reorganizadas habitando uma possivel permanéncia do que estava sendo construido. Essa,
reformulacdo, revisdo ou reorganizacao ¢ o que estamos entendendo aqui por atualizagcdo. A
partir disso permitimo-nos entender que a percepg¢do criativa pode também ser uma agao de
atualizacdo de uma insistente concepg¢ao original que visa poténcia.

Ao buscarmos olhar para o processo criativo como uma vivéncia que pode se dar pela
insisténcia, podemos entdo refletir que a insisténcia, talvez, seja um agente de
aprofundamento. Entre o orto e o ocaso, deixar viver estd também implicado em rever, em
atualizar. Para Machado (2005), a continuidade como processo existe buscando a evolugao
dos significados, onde o sistema se atualiza para permanecer. A percep¢ao como agao criativa,
no caso de Corpo Desconhecido, desse modo, pode contribuir para a continuidade do processo
criativo quando esta se apresentou como atualizagao.

Para Pierre Lévy (1996) a atualizagio®® é criacdo, e ela se d4a por uma invenc¢io de
determinada forma que surge por conta de uma configuracao agil de forgas e de designios. No
processo de criacdo de Corpo Desconhecido, a atualizacao pdde estar, entdo, relacionada com
uma producdo de novos olhares, novas ideias que emergem por conta da insisténcia na
questao original. Essa imersdo insistente pode gerar percepgdes outras a partir do surgimento
de novas incdgnitas a serem resolvidas na criagdo, visto que ‘“a atualizacdo aparece entdo
como a solucdo de um problema, uma solucdo que nao estava contida previamente no
enunciado” (LEVY, 1996, p. 16). A partir disto, estamos interessados em compreender de que
maneira a atualizacdo pode emergir novos movimentos, abrir novas possibilidades do olhar
criador para a questdo de origem e instaurar um terreno vigente de possibilidades e
potencialidades da mesma.

A atualiza¢do no ato criativo de Corpo Desconhecido qui¢ad se tornou uma acdo de

59 Pierre Lévy (1996) aborda o conceito de atualizagdo visando a uma discussdo sobre a virtualizagdo € sua
complexidade. Para o autor, a virtualizagdo esta relacionada com a existéncia em poténcia.
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reformular a matéria-prima que processou novas percepgoes € que ¢ proveniente do tempo de
maturacao da obra artistica perante a intuicdo da criadora. Perceber e deixar se aprofundar na
questdo original, no caso de Corpo Desconhecido, tem a ver com o tempo que foi dedicado ao

que esteve sendo criado. Atualizar se relaciona com dar tempo a.

O que caracteriza os processos intuitivos e os torna expressivos € a qualidade nova
da percepgdo. E a maneira pela qual a intuigdo se interliga com os processos de
percepgao e nessa interligagdo reformula os dados circunstanciais, do mundo externo
e interno, a um novo grau de essencialidade estrutural; de dados circunstanciais
tornam-se dados significativos (OSTROWER, 1977, p. 57).

A percepcao, em Corpo Desconhecido, segundo Kunifas (2008), foi parte de um
estado de continuidade que se deu por conta da experiéncia, gerando significagdo. Por isso, a
atualizagdo perceptiva pode ser vista, em Corpo Desconhecido, como um processo que esteve
relacionado com o “tatear” e com o “saborear” do que veio emergindo no fazer artistico.
Entdo, na criacdo que lida com o “mover insistente” podemos nos aproximar da ideia de que
esse processo de experimentacdo e constatacdo pode acontecer em continuidade e se
potencializar na medida em que o processo se fortalece através do mergulho no tempo de
existéncia da criagao.

Na acdo de continuidade criativa, que ndo ¢ entendida como estabilizagdo, a revisdo do
que esta sendo vivido artisticamente pode ser uma pratica presente. Revisar e reorganizar sao
meios de estabelecer relagdes. A percepgdo, nesse sentido, pode ser reorganizacdo do que se
tem para dar espago ao que esta por vir. O estabelecimento de relagdes ¢ continuidade quando
se permite reorganizar o processo. “E no estabelecimento de relagdes entre os gestos do artista
que se percebe os principios que norteiam aquele processo” (SALLES, 2011, p. 83). Olhar

insistentemente para a questdo original, em Corpo Desconhecido, foi um feitio relacional
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perceptivo do que se construiu e do que se esvaiu. Ao erigir relacdes entre os vestigios de seu
processo criativo, Kunifas pode criar um estado de continua reorganiza¢ao que esteve sendo
posto em questdo. A obra, desse modo, permaneceu em um estado de aprofundamento. O
estabelecimento de relagdes, no que se diz respeito a percep¢do, pode entdo ser revisao,

constatacao, atualizagao.

60

60 Cinthia Kunifas em apresentagdo do espetaculo Corpo Desconhecido no Espago de Arte Tardanza, 2012.
Fotografias do arquivo do Espaco de Arte Tardanza.
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Tendo em vista o processo de Corpo Desconhecido, ¢ possivel que o artista que se
utilize da insisténcia esteja a beira de uma constante adaptagdo de seu fazer. A pergunta que
rege sua obra € continuamente posta em questdo. Reorganizar e/ou atualizar pode ser
considerado como uma forma potencial de construir continuidade no processo criativo, uma
vez que “o grande projeto do artista tem ligacdes profundas com a permanente adequagao ou
até lapidacdo de seus meios de expressao” (SALLES, 2011, p. 111). O processo criativo que
insiste, com tal caracteristica, ¢ um fazer perceptivo de constante reorganizacao.

Segundo Kunifas, em Corpo Desconhecido, a percep¢do foi uma agdo de maturagao e,
em func¢do disso, evolucdo. A atualizacdo do ato criativo na obra dessa artista esteve
relacionada com um processo de mudanca. Kunifas, ao se referir sobre o processo de criagao
de Corpo Desconhecido, diz que a percepgdo foi uma agdo evolutiva quando esta gerou uma
integracdo de seu corpo e sua questdo artistica. Em vista disto, podemos constatar que o que
passa a estar em questdo em Corpo Desconhecido € a percepcao continuamente atualizada do
processo de criagdo que habita um mesmo modo de pensar e realizar essa danca por doze
anos.

Sobre o processo de criar que se atualiza, Pereira (2011, p. 04) diz que “o pretérito &
revisitado, reestudado, e trazido inicialmente em forma de memoria inscrita no corpo, €
podera reverberar na cena”. No processo de criagdo de Corpo Desconhecido, a permanéncia
no mesmo modo de pensar e dangar esse trabalho pode ter feito com que seu entendimento
fosse se reinaugurando e, por conseguinte, se modificando e ganhando corpo. Para Pereira
(2011, p. 04), “a atuacdao se atualiza, encontra outros acentos e tem a possibilidade de
impactar novamente tanto o corpo que reaprende a obra, quanto ao publico que tem a chance

de assistir ao vivo uma lembranga reinaugurada”. De igual modo, o processo criativo se
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mantém na medida que a percepgao vai sendo atualizada, tateando e identificando as questdes
que sobrevivem no proprio processo.

No fazer artistico de Kunifas, a percep¢do existente na criagdo que insiste se torna uma
acao de atualizagdo. Em Corpo Desconhecido, a evolugdo da obra foi surgindo juntamente
com as necessidades artisticas de Kunifas, justapondo as informacdes de seu corpo e as
percepgdes foram processualmente atualizadas. Assim sendo, em Corpo Desconhecido,
concretiza-se a constatagdo de que este processo €, a0 mesmo tempo, repercebido, na medida
em que nele se insiste. No processo criativo de Kunifas, a percep¢ao de dado fato ou acdo se
atualiza constantemente e, por isso, evolui. “E o artista que frequentemente rompe 0s
paradigmas existentes e passa a reinventar, na concepcao e estruturagdao da afirmacao cénica
que acontece a cada apresentacdo” (PEREIRA, 2011, p. 8). Como resultado, aprimorar se
torna corporificar. Este fator pode fazer com que a obra se modifique por meio de si mesma,
por meio da percepcao, atualizagdo e reflexdo, existindo em permanéncia.

“O conteudo do trabalho em Corpo Desconhecido, portanto, era o proprio corpo que,
aos poucos, ia sendo revelado pelo modo do corpo operar em cena e constantemente
atualizado pelo processo de re-construgao” (KUNIFAS, 2008, p. 83). Percebemos que, em
Corpo Desconhecido, o que se fortalece sdo as atualizagdes das informagdes presentes no
processo. Afinal, no trabalho de Kunifas, atualizagdo ndo deve ser entendida isolada da
percepcao. Sobre a atualizacdo de seu processo criativo, Kunifas (2008, p. 109) diz que “¢
desta maneira, portanto, que Corpo Desconhecido vai sendo construido: ndo como uma
colagem de momentos da histéria, mas como didlogo constante, atualizado e, portanto,
transformador destes”. Assim, a atualizagdo pode se tornar um fator importante nesse

processo.
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Por fim, parece que, em Corpo Desconhecido, a insisténcia consiste na relacdo e na
percepcao. A atualizagdo, logo, ndo se resume apenas a dar vida ao que esta por vir, mas sim
olhar para o que acontece no processo e, principalmente, perceber esses acontecimentos que
podem se relacionar com o sistema a fim de contribuir para a existéncia do mesmo.
Percebemos que Corpo Desconhecido se da por conta da atualizagdo das informacdes
presentes no proprio processo de criagdo, fazendo com que este se apresentasse como

continuidade.

3.3.3. Percepcao e transformagao

A percepe¢ao na criacdo em Corpo Desconhecido se deu por conta da experiéncia, € o
tempo que abrigou o fazer artistico pode ser um fator crucial para que a obra se desenvolvesse
por meio de atualizagdes. Vimos que, no processo de criagdo que acontece em insisténcia, as
constatagdes podem gerar um estado de perenes reformulagdes. Dessa maneira, 0o processo
esta apto a maturagdo. Partindo da premissa de que a permanéncia ¢ um processo que
acontece porque hd mudanga, olharemos para a percepcdo criativa como uma acgdo de
continua evolugao e transformagao.

A criacdo ¢ uma produgdo sensivel e, para Ostrower (1977), a laboragao é um processo
dindmico de transformacdo. Segundo Ostrower, a transformag¢do no ato criativo ndo esta
apenas atrelada a matéria-prima, mas também aos modos de atuacdo do artista. Assim,

pensaremos a transformac¢ao como o que, porventura, sobrevém da a¢do perceptiva. A criagao

vista como insistente pode estar o tempo todo nesse jogo de laboracdo com o que emerge
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como importancia. Assim, a obra artistica, isto falando de Corpo Desconhecido,
presumivelmente, processa e reafirma sua existéncia na continua mudanca de constatagoes.
“Transformando-se e adquirindo forma nova, a matéria adquire unicidade e ¢ reafirmada em
sua essé€ncia. Ela se torna matéria configurada, matéria-e-forma, e nessa sintese entre o geral e
0 unico ¢ impregnada de significagdes” (OSTROWER, 1977, p. 51). A transformagdo, no
processo de Corpo Desconhecido que se reconhece em insisténcia, pode estar como um modo
de reafirmacao.

Visto que, para Salles (2011), uma forma de compreender a criagdo pode ser aceita-la
de fato como um processo continuo de interconexdes instaveis, assumiremos que a pratica
criativa insistente se constroi de acordo com as relagdes destas interconexdes realizadas pelo
artista. Assim, o sistema adquire uma caracteristica propria. “E 0 modo como um sistema ou
fragmento de um sistema, que tinha suas propriedades e seu modo de acdo, passa a integrar
um novo sistema em constru¢ao” (SALLES, 2011, p. 109). O corpo estd em constante
transformagdo, e evidenciamos que essa se da pela ininterrupta atualizacdo de informacgdes
entre corpo e ambiente e a relagdo entre os mesmos. Para Salles, a percep¢do na criagdo
artistica vem acontecer em um momento de transformacdo singular. Este momento enfatiza
uma factivel composicao da obra em questdo. Salles (2011, p. 78) diz que “o desenvolvimento
da obra vai se dando na continua metamorfose, no surgimento de formas novas”, igualmente,
o modo de percepgao ¢, por resultado, atualizado da mesma forma. Segundo Kunifas, o ato de
perceber determinada coisa em seu processo nunca acontece do mesmo modo que antes € no
processo de criagdo de Corpo Desconhecido que se apresenta em insisténcia, a percepcao

atualizada gera transformacao.

A percepgdo € a agdo do olhar responsavel pela construgdo das imagens geradoras de
descobertas ou de transformagdes poéticas. Em seu processo de apreensdo do



112

mundo, o artista estabelece conexdes novas relacionadas a seu grande projeto
poético. A singularidade de cada obra e de cada artista estd ndo s6 na natureza
dessas combinacgdes perceptivas, como também no modo como sdo concretizadas
(SALLES, 2011, p. 108).

Em Corpo Desconhecido, o feitio da criacdo acontece no modo como as relagdes sao
constituidas. Essa laboracdo torna-se um artificio de mutagdo. A percepc¢do do artista ¢ uma
atividade criadora, afirma Salles, e, por consequéncia, torna-se uma acao transformadora. “A
percepgao artistica, como atividade criadora da mente humana, ¢ um dos momentos em que se
flagra a agdo transformadora. O filtro perceptivo vai processando o mundo em nome da
criacdo da nova realidade em constru¢cdo” (SALLES, 2011, p. 95). Desse modo, as agdes
transformadoras no processo criativo do artista podem estar dentro da mesma organizagao
artistica de origem. Uma vez que o ato perceptivo da ideia €, por si sO, transformador.

Para Salles (2011), a percepcdao na criagdo artistica ¢ uma agdo de transformacao.
Segundo a autora, o artista constréi um movimento transformador ao re-significar sua
matéria-prima, atualizando suas constatacdes. Salles defende que no processo de criagdo o
artista se apropria de uma realidade construindo novas formas, consolidando gestos

transformadores.

A poeticidade ndo esta nos objetos observados, mas no processo de transfiguracdo
desse objeto. O que esta sendo enfatizado ¢ o papel transformador desempenhado
pela percep¢do na agdo do olhar sobre a realidade externa a obra em construgdo
(SALLES, 2011, p. 100).

Ao pensar sobre isso, a criacdo pode acontecer por um agrupamento perceptivo que,

ao ser recombinado, pode gerar novos significados. Este acontecimento, na criagdo insistente
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de Corpo Desconhecido, foi processual e levou tempo. O mergulho no tempo dilatado
contribuiu para uma reorganizagao levando a obra a uma ag¢do transformadora por conta da
percepcao, diz Kunifas. As relagdes em Corpo Desconhecido se deram em continuidade no
percurso dilatado do tempo. Transformar, portanto, pode ser uma agdo duradoura.

Em Corpo Desconhecido, segundo Kunifas (2008), o olhar criativo foi sendo
amadurecido com o decorrer do tempo. A insisténcia na questdo original fez com que o
espetaculo fosse sendo reafirmado e, por isso, potencializado. Para Kunifas, as atualizagdes
existentes no processo fizeram com que a obra fosse possuindo um novo modo de olhar a
mesma coisa. Durante os anos de existéncia de Corpo Desconhecido, a pergunta que mobiliza
o trabalho foi sendo renovada. Essa renovac¢ao gerou um novo modo de ver o que ja existe.

Isso, estamos entendendo aqui como transformagao.

As escolhas em Corpo Desconhecido pertencem, portanto, a um olhar de hoje e sdo,
certamente, transitdrias, uma vez que processo € artista alteram-se, continuamente.
As referéncias escolhidas foram transformacdo e integragdo, as quais se mostraram
presentes em todos os aspectos do trabalho (KUNIFAS, 2008, p.106).

Corpo Desconhecido tornou-se uma indagagao corporal que surgiu da a¢do e, por meio
disso, construiu um corpo que viveu a experiéncia criativa. Essa experiéncia foi regada de
percepcodes, atualizagdes e constatagdes, fazendo com que o trabalho artistico se aprofundasse
em si mesmo para que o processo fosse mutavel por meio da compreensdo dos litigios que

habitavam o corpo da artista.
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- CHTTIA KONIFAS. -

A permanéncia, segundo Machado (2005), ¢ um processo continuo evolutivo e por
1sso gera transformagdo. Para Machado, no processo de permanéncia (2005, p. 79), “a
continuidade aparece como necessidade, como manutencdo de padrdes regulares de
atualizacdo de novos arranjos por relacdes de semelhangas e diferencas”. Dessa forma, o
processo de criacdo que se reconhece em permanéncia nio ¢ estagnagdo, mas sim mudanga.
Todavia, esse processo ¢ reconhecido no percurso do tempo, pois lida com a constante acao
de reafirmagao. Transformagdo ndo significa criar uma forma nova, ou outro modo de ser ou
estar. A transformacdo, nesse ponto de vista, estd na atualizagdo do que ja existia e agora se
da com outro significado, outro modo de ver, porém no mesmo modo ser, estar ou, nesse caso,
dancar.

A transformagdo em Corpo Desconhecido esta exatamente na percepcao atualizada,
estd na acdo do olhar para a obra que existe agora de um modo diferente de antes. Apos o
orto, o modo de estar e dancar insiste, persiste e, por isso, se atualiza, transformando-se em
importancia. Entre o orto € o ocaso, ideias outras, possiveis de serem acessadas no processo,
ndo se tornam necessariamente um inusitado fator a ser esquadrinhado pelo artista. A ideia
primeira de criagdo pode ser radicada, entendida, atualizada, repercebida e, por conseguinte,

aprofundada.
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CAPITULO IV

O Instante em que o Corpo se Encharca

4.1. Garoa

4.1.1. Aqui fala o sujeito

Ano de 2002. Em cena um corpo esta em pausa. Uma pausa permanente, insistente.
Pausa? Esta escolha de estar em “pausa” vai além da nudez do olhar, no lado invisivel da
intensdo. Decisdes sdo tomadas e organizagdes naturais do corpo sdo postas em

questdo. Simplesmente alguns acontecimentos - visiveis - também pausam permitindo que
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outros acontecimentos - invisiveis - existam. Pisca-se pouco os olhos, quase ndo se engole a
saliva, ndo se respira de forma cotidiana. Ouve-se cada vez mais os espacos vazios do corpo,
um corpo que se apresenta como desconhecido. Assim, micro acontecimentos sao percebidas
e o tempo ¢ dilatado, res-significado. Um tempo que transcende a existéncia cronoldgica. O
COrpo apenas existe nesta proposicao.

A medida que a pausa se protagoniza como presencga, se da o processo de mutagao. O
processo ¢ lento e cuidadoso. O corpo que se desconhece torna-se diferente. Derrete?
Destr6i? Constréi? Ou serd tudo isso a0 mesmo tempo? O “mover” dura, perdura, insiste. O
“mover” permanece por trinta minutos, ou mais; na verdade, muito mais. Permanece por doze
anos. Estamos aqui falando de Corpo Desconhecido, espeticulo de danca da bailarina e

coreografa, Cinthia Kunifas, natural da cidade de Curitiba, capital do estado paranaense.

Ano de 2014. Em cena um corpo estd em pausa. Uma pausa que, aos poucos, se
transforma em vibracdo. A vibracao cresce e se espalha pelos ossos, musculos, pele e poros.
Uma vibracdo que toma conta da existéncia cénica. A vibracdo se transforma em movimentos
articulares que agora predominam a cena. As articulagdes se dobram e se desdobram,
deixando-se acontecer, existir. Decisdes sao tomadas e organizagdes naturais do corpo que se
articula sdo postas em questdo. As agdes entram em contato com o espaco. O “mover
insistente” de forma articulada viaja pela sala de apresentacdo. A respiracdo existe de forma
ofegante. Insiste-se na proposicdo de articular-se. Micro e macro acontecimentos sao
percebidos. O invisivel agora escapa a vista humana, tornando-se uma possibilidade interior
ao visivel. Estados de existéncia sdo habitados por esse corpo que se articula em sua
suficiéncia. Os acontecimentos entram e saem da visibilidade, umedecendo levemente a pele.

A danga movida por articulacdes de alguma forma ¢é transformada ao insistir nesta proposi¢ao.
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O “mover” dura, perdura, insiste. O “mover” permanece por vinte minutos, ou mais; na
verdade, um pouco mais. Permanece por quatro anos. Estamos aqui falando de Garoa®!,
espetaculo criado e dangado pelo bailarino Danilo Silveira, natural da cidade de Aragoiaba da

Serra, interior do estado Sao Paulo.

Corpo Desconhecido e Garoa, dois espetaculos diferentes, duas épocas diferentes, dois
corpos diferentes e, por isso, maturidades artisticas diferentes. Corpo Desconhecido ¢ uma
poténcia profunda e mergulhada com grande seriedade em sua proposi¢do, existe como um
coletivo de praticas e referéncias que acompanha e subsidia sua permanéncia em uma simples
questdo que se complexifica na medida em que o “simples” ¢ a cada ensaio ou apresentagao
re-percebido. Ja o espetaculo Garoa ¢ a intensdo de um jovem artista que ainda tem muito
para perceber, muito para estudar e dancar e que, mesmo ndo tendo a igual maturidade da
bailarina de Corpo Desconhecido, se encanta por uma danca que ndo tem pressa de acontecer.
Entre tanta diferenca, algumas questdes e inquietacdes presentes nesses dois trabalhos se
aproximam. E a principal delas é: permitir-se vivenciar o “mover insistente”.

Ainda na introdugdo desta Dissertacdo, convidamos brevemente a pensar sobre o que
aponta Larrosa (2014), ao alertar que a experiéncia se tornou cada vez mais rara, por falta de
tempo. Tendo isto em vista e, j& que de antemao iniciamos este ultimo capitulo uma vez mais
com o compartilhamento do espetaculo Corpo Desconhecido, da bailarina e coredgrafa
Cinthia Kunifas, além de apresentar o espetaculo Garoa, do bailarino Danilo Silveira,
retornaremos aos dizeres de Larrosa, e principalmente em sua abordagem perante o saber da
experiéncia e como esse saber pode contribuir para a constru¢do de conhecimento de quem se

permite ser atravessado pelo assunto passional.

%1 Ainda neste capitulo o espetaculo de danga Garoa sera trazido em questio.
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Para Larrosa (2014, p. 18), “a experiéncia € o que nos passa, 0 que nos acontece, o que
nos toca. Nao o que se passa, ndo o que acontece, ou o que toca”. E ainda adverte o autor,
baseando-se em Walter Benjamin, que o mundo se caracteriza como uma pobreza de
experiéncia. Muitas coisas se passam a cada dia, diz Larrosa, no entanto, quase nada acontece
anos. A cada dia a experiéncia estd mais rara. E se essa percep¢ao sintomatica chega até nos,
Larrosa (2014, p. 26), entdo, nos convida a pensar a experiéncia com o ‘“experimentar”,
dizendo que “a experiéncia ¢ em primeiro lugar um encontro ou uma relagdo com algo que se
experimenta, que se prova’.

Com o intuito de se aprofundar no sentido literal da palavra “experiéncia”, Larrosa se
abraca no que a propria palavra propde para entender a experiéncia como algo que se
relaciona com a ideia de travessia e percorrido. Larrosa também apresenta que, na palavra
“experiéncia” existe o “ex’’ assim como o “ex” presente na palavra “existéncia”. Dessa forma,
para o autor, “a experiéncia € a passagem da existéncia, a passagem de um ser que nao tem
esséncia ou razao ou fundamento, mas que simplesmente ‘ex-iste’ de uma forma sempre
singular, finita, imanente, contingente” (LARROSA, 2014, p. 27). A experiéncia esta, entao,
para aquele que existe e que se permite ser atravessado. O autor até relaciona essa ideia com
um derivado da raiz da palavra que denota a travessia e lindamente exemplifica com o per,
vindo do grego, presente na palavra peiratés ou pirata.

Nesse sentido, Larrosa, em seu texto, vem também discutir o sujeito da experiéncia e,
j& que a palavra “pirata” ¢ por ele trazida, o autor ainda completa dizendo que: “o sujeito da
experiéncia tem algo desse ser fascinante que se expde atravessando um espaco
indeterminado e perigoso, pondo-se nele a prova e buscando nele sua oportunidade, sua
ocasido” (LARROSA, 2014, p. 26-27). Ao discutir o sujeito da experiéncia, de antemado o

Larrosa ja se adianta, defendendo que este ndo se prende a opinido; este sujeito ndo ¢ o sujeito
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do saber, define o autor. O sujeito da experiéncia, segundo Larrosa, ¢ o lugar dos
acontecimentos, e isto pode ser entendido quando, para o autor, escutamos em portugués que

a experiéncia ¢ aquilo que nos acontece.’?> Assim,

em qualquer caso, seja como territério de passagem, seja como lugar de chegada ou
como espaco do acontecer, o sujeito da experiéncia se define ndo por sua atividade,
mas por sua passividade, por sua receptividade, por sua disponibilidade, por sua
abertura. Trata-se, porém, de uma passividade anterior & oposi¢do entre ativo e
passivo, de uma passividade feita de paixdo, de padecimento, de paciéncia, de
atengdo, como uma receptividade primeira, como uma disponibilidade fundamental,
como uma abertura essencial (LARROSA, 2014, p. 25-26).

Ao pensar sobre o sujeito da experiéncia como um territdrio de acontecimentos, a
pretensdo deste capitulo ndo estd sendo de forma alguma comparar o espetaculo Garoa com o
espetaculo Corpo Desconhecido, mas sim estamos aqui propondo um depoimento sobre o
“mover insistente” a partir do ponto de vista de quem esta, também artisticamente, interessado
nesta questdo em relagdo com a criagdo em danga.

Tendo isto em vista, neste dado instante da discussdo, pediremos licenga aos leitores e
direcionaremos, a partir daqui, uma escrita em primeira pessoa, dado que este capitulo final
estd discutindo o “mover insistente” através das percepcdes provenientes do pesquisador-
artista que se coloca como um narrador que compartilha um depoimento empirico do que
poderia, talvez, ser a voz de quem vivenciou seu assunto de pesquisa artisticamente. Em vista
disto, neste momento me apresento aos leitores: Danilo Silveira, bailarino e criador do

espetaculo de danca Garoa.

62 Larrosa (2014) também aponta os entendimentos sobre sujeito da experiéncia de acordo com a palavra
“experiencia” escutada em outras linguas, como espanhol - o sujeito como territorio de passagem -, francés - o
sujeito como um ponto de chegada -.
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4.1.2. Como pequenas goticulas de 4gua em suspensao

Em 2011 fui contemplado no Edital de Pesquisa em Danga da Fundagdo Cultural de

Curitiba (FCC).%* Este prémio me permitiu vivenciar uma residéncia de criagdo em danga na

%3 Danilo Silveira em ensaio do espeticulo de danga Garoa, 2015. Foto: Cris Almeida.

% A Fundagio Cultural de Curitiba (FCC), - institui¢do pertencente a Prefeitura Municipal de Curitiba - é a
responsavel pela politica publica de cultura da cidade. A FCC foi a organizadora das edi¢gdes do Edital de
Pesquisa em Danga da cidade de Curitiba, subsidiando criacdes e pesquisas em danga aprovadas em seu
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Casa Hoffmann.% Naquele ano, entfio, atuei nesse programa com uma proposicao artistica que
ainda ndo tinha a pretensdo de se estruturar em um espetaculo de danga, mas sim fortalecer
um interesse criativo que pudesse, a partir dali, ser pensado como pesquisa em danga. Dessa
vivéncia surgiu um material coreografico que lidava com ac¢do de saltar ininterruptamente,
levando meu corpo para um estado de transformacio.%

Ainda em 2011, na mesma época em que esse meu interesse de pesquisa artistica
vinha sendo tateado e rascunhado na residéncia da Casa Hoffamann, pude assistir pela
primeira vez a apresentacdo do espetaculo Corpo Desconhecido de Cinthia Kunifas na Mostra
de Dan¢a da UNESPAR.®” Kunifas, que ja era minha professora no curso de graduagio em
danga da Universidade Estadual do Parana provocou-me com sua obra. Ao ver Corpo
Desconhecido, percebi que existia algo ali que me instigava, mas ainda ndo sabia ao certo o
que era. Corpo Desconhecido ficou por meses em meu pensamento ¢ a cada instante em que
estava trabalhando na residéncia na Casa Hoffmann, a imagem de Kunifas em cena me
pegava. A residéncia teve seu término nos ultimos meses daquele ano. Contudo, a conclusao
dessa vivéncia me deixou com mais perguntas e inquietagdes do que com conclusdes, sendo a

principal delas:

Programa de Apoio e Incentivo a Cultura na cidade. Informagdes tiradas de
<http://www.fundacaoculturaldecuritiba.com.br>.

65 A Casa Hoffmann ¢ a sede do Centro de Estudos do Movimento de Curitiba, que se destina a exploragdo de
novas estéticas do movimento, sendo um local de referéncia para artistas e outros profissionais com atuag@o nas
areas de danga, teatro, artes plasticas e educagio. E neste espaco que as atividades do Edital de Pesquisa em
Danga da FCC aconteceram. Informagoes tiradas de <http://www.fundacaoculturaldecuritiba.com.br/espacos-
culturais>.

% O material coreografico aqui citado trata-se do exercicio cénico intitulado Corpo Imaginado. Este exercicio
cénico ndo se organiza necessariamente como um espetaculo, mas sim como uma investigagdo cénica que foi
estudada no Programa de Apoio e Incentivo a Cultura da FCC no ano de 2011.

7 Evento pertencente e realizado nas dependéncias do curso de Danga da Universidade Estadual do Parand
(UNESPAR). O evento de carater anual, que contempla uma mostra de danga, também oferece oficinas,
apresentagdes de trabalhos académicos e palestras direcionadas a esta linguagem artistica.



122

WWW
e conra esse rocer 1izsisitersie”

M W
M%W’P

Com o término da residéncia na Casa Hoffmann, eu sentia que as perguntas ali
originadas precisavam ganhar mais for¢ca e mais importancia para mim. Assim sendo, no ano
seguinte, entrei no Programa de Iniciacdo Artistica e Cultural da Universidade Estadual do
Parana (PIAC),%® que tinha por objetivo fomentar processos criativos dos alunos dessa
institui¢do. Foi entdo que, com o desejo de aproximacdo de um interesse artistico, convidei
Cinthia Kunifas para ser minha orientadora nessa etapa. No PIAC, a investigagdo que se
iniciou na residéncia da Casa Hoffmann pdde ser aprofundada e, a partir desse processo, sob
orientag¢do de Kunifas, criei o solo de danca que chamei de Invisivel.®
Em 2014, retorno a residéncia na Casa Hoffmann com a pesquisa artistica Contornos

Particulares,’® objetivando dar continuidade as questdes originadas em 2011. L4 me deparei

com uma constatacdo que foi sendo construida nos anos anteriores, com a parceria de Cintia

8 O Programa Institucional de Iniciagdo Artistica e Cultural (PIAC) é uma iniciativa da Universidade Estadual
do Parand (UNESPAR). Esta categoria surgiu como um desdobramento do Programa de Iniciacdo Cientifica da
mesma instituicdo e objetivou subsidiar processos criativos dos alunos da Faculdade de Artes da UNESPAR.

% Tnvisivel se tornou também meu Trabalho de Conclusdo de Curso na UNESPAR, dessa vez sob orienta¢do da
Profa. Me. Gladis Tridapalli. Esse espetaculo foi apresentado nas cidades de Curitiba, Foz do Iguagu e Salvador.
70 Pesquisa aprovada no Edital de Pesquisa em Danga da FCC, sob o apoio do Programa de Apoio e Incentivo a
Cultura de Curitiba - 2014. Criag¢do: Danilo Silveira / Colaboragdo: Gladis Tridapalli, Olga Nenevé, Andréia
Nhur e Paola Bertolini / Luz: Erika Mityko.
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Kunifas e de Gladis Tridapalli,”" que era o desejo de entender a insisténcia em uma ago, e
como esse “mover insistente” gera transformacao. Esta segunda residéncia vivenciada na
Casa Hoffmann foi importante para ndo apenas me deparar com o assunto de minha danga,
mas também para dar inicio a uma cria¢do coreografica que seria estruturada no ano seguinte
em minha cidade de origem. Entdo, em 2015, na cidade de Aragoiaba da Serra, com a
colaboragdo de alguns artistas, deu-se inicio ao processo de composi¢ao do espetaculo solo de
danc¢a Garoa.”

O solo de danga Garoa testa procedimentos a fim de olhar poeticamente para a questao
do movimento insistente. Esse espetaculo trabalha com uma légica de agdao que ¢ fomentada
em tempo real. Esta fomentagdo consiste em lidar com o corpo em agdo de danga,
potencializando insistentemente uma movimentacdo que se protagonize nas articulacdes.
Torna-se dificil traduzir em palavras os acontecimentos que compdem este exercicio cénico.
No entanto, aqui se tenta explanar o que est4 em questio na pratica estudada.”

No centro do espago de danca, o corpo, inicialmente em pausa comega a se mover. A
movimentagdo se d4 por um transito de tensdes no corpo. Essas tensdes transitorias, que
podem ser varidveis, acionam movimentos articulares e, assim, geram um estado corporal que
sobrevive por meio de logicas de a¢do. A medida que essas logicas se mantém, o estado
corporal ¢ percebido. Este ndo ¢ um processo cronoldgico, a organizacdo que aqui ¢ falada

carrega uma via de mao dupla. O corpo se move e no movimento 0 mesmo se apresenta em

7! Artista da Danga da Cidade de Curitiba. E professora e pesquisadora do Curso de Dan¢a da UNESPAR, bem
como organizadora da Mostra de Danca da UNESPAR e dos projetos Entrendsoutros - Danga e Comunidade - e
Sujeitos Dancantes. E coordenadora/proponente da Entretantas Produgdes - movimentando ideias.

72 Espetaculo aprovado no Programa de A¢do Cultural do Estado de Sdo Paulo (PROAC) - “Edital PROAC n°
20/2014 - Concurso de Apoio a Projetos de Primeiras Obras de Produgdo de Espetaculo de Danga”. Criagéo:
Danilo Silveira / Colaboragdo: Andréia Nhur, Gladis Tridapalli e Paola Bertolini / Luz e cenografia: Erika
Mityko / Figutino: Elaine Pierre / Musica: Mika Rodrigues / Produgdo: Juliano Sawa.

73 Esta Dissertagdo acompanha um DVD em que contém a filmagem do espetaculo de danga Garoa, além de um
video teaser com a narracdo de algumas questdes realizadas no processo de criagao.
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estados, reconhecendo-se em logicas, e/ou se reconhece em logicas que geram um estado. Por
consequéncia dessa danga, um leque de escolhas e necessidades ¢ aberto, mas o intuito esta
em insistir. Em meio a esse processo de insisténcia, agdes sdo percebidas e potencializadas. A
potencializacdo do que emerge faz com que a danca va existindo dentro de sua questdo de
origem, que € insistir na ag¢do de articular-se. A insisténcia ocasiona uma problematizacdo do
movimento e, desta maneira, o movimento se complexifica, gerando transformacao.

A danga vai se desenhando no espago a medida que os acontecimentos provenientes da
escolha de insistir nos movimentos articulares provocam estados de transformacdo. A cada
espacgo no qual a danga chega, uma relagdo ¢ construida. Novamente, nao existe um processo
cronologico de agdes, as acdes tornam-se um grupo de fatores que fazem com que a danga
seja reconhecida em mudanca. O mover insistente possibilita que o corpo seja lancado para
um desenho de um trajeto no espago.

Garoa propde uma relagdo espacial onde também se busca a ndo protagonizacao de
frontalidades. Por este motivo, o espetaculo apresenta uma disposicao espacial organizada em
arena que possibilite uma proximidade do publico. Assim, durante a danga se pretende
construir outras perspectivas no olhar de quem vé a danga. Ora se pode ver a danga no centro,
ora se v€ o corpo dancando bem a sua frente ou um pouco distante de ti. No espetaculo Garoa
este trajeto ¢ fixo, o corpo sai de um lugar ja determinado e vai para outro que também ¢
determinado. O interesse estd em como essa transi¢do sera ocasionada. Este trajeto, mesmo
que ja configurado, ¢ composto em uma presentidade que surge da negociacdo do que vai
existindo nesta danca. A danca insiste, transita, pausa, chega em pequenos locais, volta a
mover insistentemente, encharca-se de suor. Igualmente, o corpo que se move por um tempo

logo deixa de se mover. O corpo entra em pausa e a danga cessa.
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Garoa ¢, entdo, o desdobramento artistico de uma pesquisa em dancga iniciada em 2011
em Curitiba, neste momento, se reconhece como um espetdculo que tem como simples
questdo a proposicdo de insistir em uma logica de movimentos articulares e por isso, podendo
gerar transformacdo. Sobre os procedimentos investigativos neste solo de danga, habita uma
indagacgao sobre: 0 que/como existe 0/no movimento que sobrevive em um “mover insistente”
dentro de uma célula coreografica. Esta denominagao - mover insistente - vem da inquietagao

proveniente desde as questdes emergidas no inicio deste percurso investigativo e do contato

7 Danilo Silveira em ensaio do espetaculo de danga Garoa, 2015. Foto: Cris Almeida.
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com a bailarina e coreografa Cinthia Kunifas e seu espetaculo Corpo Desconhecido. Deste
modo, criar e dangar Garoa contribuiu para o modo de olhar o percurso do movimento como
transformagdo. O termo “transformacao” aqui ¢ utilizado para tentar perceber o movimento de
minha danca ndo apenas como fisico e concreto, mas um estado de existéncia potente que €
construido por agdes/sensacdes/percepgdes, o instante em que o corpo se encharca. Neste
estado de existéncia comegou-se a observar que o “o mover” se da no transito do que ali
existe e o que dele emerge. A partir disto, chega-se a percep¢do apresentada na seguinte

pergunta que rege a investigagao:

W«/W Lo Grones irzsistesrcie” o %;4/& s
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Esta pergunta, ndo pretende ser respondida nesta Dissertacdo, ela estd aqui apenas no
intuito de compartilhamento da questdo desse solo de danga que se interessa por um fazer uma

danga em que o desejo estd em tentar entender o necessario tempo das coisas, em olhar para

as existéncias espaciais, €/ou insisténcias temporais.
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Em Garoa a discussdo poética sobre a insisténcia sempre esteve presente € 0S
acontecimentos que existem nesse espetaculo entram e saem de uma logica que ndo ¢ apenas
visual, mas sensitiva. Percebeu-se, em Garoa, que ndo necessariamente o tempo dilatado ¢ a
principal discussao apresentada, mas sim o tempo que leva para que o processo seja

percebido, seja encharcado.

WW
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4.2. Corpo Encharcado
4.2.1. Insisténcia: pele umedecida

Paremos um instante para pensar no fenomeno da garoa. Um acontecimento tdo
comum aos olhos, assim como esses simples acontecimentos cotidianos que entram e saem da
visibilidade. A garoa te envolve, te afeta, te molha, mas quanto tempo leva para te encharcar?
Goticulas de agua, tdo pequenas, leves, frias. Goticulas de agua em suspensdo na atmosfera

que formam um nevoeiro de baixa intensidade. Goticulas de agua que compdem um
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acontecimento que umedece levemente a pele. Goticulas, goticulas, ininterruptas gotas
singelas e inofensivas que em algum momento podem te encharcar.

Encharcar-se, nesta pesquisa, tem a ver com vivenciar a insisténcia no 0sso, na carne,
na pele, no suor. Encharcar-se apresenta-se como um entendimento, mesmo que ainda
iniciante, de que desacelerar pode ser uma possibilidade de aprofundamento na questdo de
origem. Encharcar-se talvez possa ser o resultado de um corpo que escolheu permanecer
sentindo as singelas gotas. Um corpo que sente o molhar-se e ndo tem a intensdo de nada mais

a ndo ser molhar-se. Molhar-se de referéncias, de perguntas, de questdes. Molhar-se apenas.
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Ao falar de insisténcia, observo ndo apenas um interesse poético semelhante com a
obra de Kunifas, mas também um desejo de aceitar a criagdo sem pressa € sem urgéncia.
Deste jeito, o interesse se expande para um fator consequente, que ¢ o ato de criagdo que
insiste na questao original.

O espetaculo Garoa nao foi criado a partir de Corpo Desconhecido. Lidar com a
questdo da insisténcia no processo de criacdo de Garoa ndo esteve como uma tentativa de
replicagdo da questdo de Corpo Desconhecido. Criar Garoa foi para mim um modo de me
conectar poeticamente com a questao da insisténcia e este processo de criagdo me permitiu
olhar para Corpo Desconhecido ndo apenas como um assunto de pesquisa, mas também como

uma familiaridade de pensamento, assim como Kunifas o fez em seu processo. Sendo assim,
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ao criar Garoa, pude olhar para o processo de Kunifas ndo com um olhar distanciado, mas sim
com um olhar conectado, apaixonado e cada vez mais interessado no mover insistente. Este
“apaixonar-se” pelo assunto de pesquisa através da experiéncia artistica ndo necessariamente
me fez entender corporalmente o que significa insistir em uma mesma questao por anos como
Kunifas insistiu, pois, para isso, creio que a maturidade € necessaria. Assim, “apaixonar-se”
me fez olhar para Corpo Desconhecido como uma referéncia de criacao artistica.

No primeiro capitulo desta Disserta¢do foi apresentado um dizer sobre como Kunifas
buscou familiaridades de pensamento para poder de alguma forma fortalecer seu discurso de
danga. O processo de criagdo de Garoa nao se aprofunda do mesmo modo que Corpo
Desconhecido esteve aprofundado, mas nao posso deixar de entender que a obra de Kunifas ¢
familiaridade de pensamento para meu solo de danca. Corpo Desconhecido ¢ para mim
referéncia e, por isso, me fez também tentar mergulhar na insisténcia, ir em busca de um
corpo encharcado.

Para pensarmos um pouco sobre referéncias, podemos nos aproximar das proposicoes
de Isabelle Launay (2013, p. 89-90), que convida a olhar para a elaboracdo da memoria de
uma dancga que pode ser construida por “um emaranhado de experiéncias cinestésicas, de
imaginarios corporais, de espagos inventados, de temporalidades multiplas que geram a
transformagao ininterrupta que cada obra realiza a partir de outras”. A partir do que propde
Launay, paro e penso na insisténcia como encharcar-se. Refletindo sobre o corpo encharcado
como um movimento de vaivém ndo linear, ndo representativo, como uma busca de referéncia
que se permite re-significa-ser, ou seja, Corpo Desconhecido pode se tornar referéncia para
Garoa e assim entender que a vivéncia em Garoa contribuiu para falar da insisténcia habitada

por Kunifas em sua obra.
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Em 2011, me senti provocado quando vi Corpo Desconhecido pela primeira vez, e
ainda esse espetaculo segue me provocando, principalmente apos visitar os ensaios de
Kunifas, ao entrevista-la e entrevistar sua colaboradora, Monica Infante, ao ler suas
anotagdes. Este contato profundo com a obra e com a artista, de algum modo se apresenta em
Garoa como referéncia. Ao dangar Garoa, de certa forma me referencio em Corpo
Desconhecido, mesmo que de maneira singela e sutil. Sobre a referéncia que ¢ realizada na
danca, Launay (2013, p. 92) diz que: “o desafio ndo tem a ver com uma histéria das fontes de
tal ou tal obra (...). O desafio estd muito mais em revelar como uma obra moderna inventa sua
propria origem/originalidade, (...) isto €, seu incessante didlogo com sua propria histéria”.

Kunifas buscou familiaridades de pensamento com as figuras da Historia da Danga.
No processo de criacdo de Garoa, esta busca aconteceu de forma mais inocente, mas, a0 me
fascinar por Corpo Desconhecido e seu processo, este espetaculo também se torna para mim
familiaridade de pensamento, fazendo com que o “mover insistente” seja saboreado de outra
maneira. Por conseguinte, observar e entender o seu trajeto historico pode gerar um olhar
reflexivo sobre o assunto que se pretende discutir, permitindo-se contaminar, encharcar, tendo
o olhar, ndo de dentro, mas um olhar aproximado e relativizado.

O modo operativo do artista pode entrar em contato com suas referéncias e, a partir
deste ponto de vista, refletir sobre 0 mesmo. Pensar sobre a relagdo entre artista e sua
referéncia me parece também um feitio bastante interessante de estar atualizando seu fazer,
insistindo e se aprofundando em sua questdo original. Por este motivo, penso que a referéncia
pode aparecer ndo como um resgate ou projecdo de algo ou alguém, mas sim como res-
significacdo e percep¢do de seu processo criativo, como encharcar-se com seu interesse.

Na relagdo que crio entre Garoa e Corpo Desconhecido, ndo

existe necessariamente uma transmissdo gestual reconhecida. Em Corpo Desconhecido um
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corpo estd em pausa, ja em Garoa um corpo articula-se. O que existe entdo ¢ uma
aproximacao referencial, ou seja, em Garoa me referencio na escolha de insistir assim como
em Corpo Desconhecido Kunifas insiste na escolha de pausar. Uma vez mais torno a dizer
que esse referenciar-se acontece de maneira singela, ja que Corpo Desconhecido ¢ uma obra
complexa e profunda, enquanto que Garoa ainda ¢ um embrido, um “desejar” entender o que €
insisténcia.

Ao olhar para Corpo Desconhecido, torna-se impossivel que eu, um jovem artista
pesquisador desse processo que ainda busca se fortalecer, ignore os interesses em comum nas
duas obras. Por isso, desejo olhar para Corpo Desconhecido como quem busca semelhangas

entre si € as outras formas de estar presente no mundo.

Quando a danga se imagina em uma relagdo com o mundo, se imagina também
numa relagdo com ela mesma. A presenca de uma danga anterior em outra danga,
mesmo se ela resultar de uma citagdo, de um plagio, de uma alusdo, de uma parddia,
de um pastiche ou de uma encenagdo burlesca, provoca reflexdo sobre a memoria
que a danga tem de si mesma (LAUNAY 2013, p. 91).

J& que a obra aqui estudada Corpo Desconhecido tem a “insisténcia” como fator
importante para a criagdo e percep¢do de sua questdo original - enquanto ndo souber o que
fazer eu ndo fago nada -, e, de algum modo, a insisténcia estd também em meu interesse

criativo, convido uma vez mais a pensar sobre a pergunta que acompanhou esta pesquisa:
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Ao pensar sobre Corpo Desconhecido e Garoa, essa pergunta mais me provoca do que
me da respostas. Esta provocagdo esta presente na criagdo, no desejo de permanecer lidando
com um mesmo modo de dangar e de pensar essa danga. Esta pergunta se atualiza a partir da
experiéncia vivida na criagdo e também em decorréncia da maneira como entendo que Corpo
Desconhecido ¢ para mim uma referéncia de como mover insistindo.

A referéncia de Corpo Desconhecido vem res-significar a experiéncia vivida em Garoa
em relacdo ao mover insistente a0 mesmo tempo que ao criar Garoa, olho para Corpo
Desconhecido de um modo aproximado, pensando sobre o que une os dois trabalhos e
gerando nao apenas um assunto em comum, mas o que estou tentando aqui versar como um
corpo que se permite vivenciar um processo artistico a fim se aproximar de seu objeto de

pesquisa, como um corpo que busca encharcar-se.

Em toda pratica criadora ha fios condutores relacionados a produgdo de uma obra
especifica que, por sua vez, atam a obra daquele criador, como um todo. S&o
principios envoltos pela aura da singularidade do artista; estamos, portanto, no
campo da unicidade de cada individuo. Sdo gostos e crengas que regem o seu modo
de acdo: um projeto pessoal, singular e tinico (SALLES, 2011, p. 44).

Tendo esse desejo de aproximacdo em questdo, retorno ao que diz Larrosa (2014, p.

26-27), sobre o sujeito da experiéncia em que, para o autor, “o sujeito da experiéncia tem algo
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desse ser fascinante que se expde atravessando um espago indeterminado e perigoso, pondo-se
nele a prova e buscando nele sua oportunidade, sua ocasidao”. Nao tenho a pretensao de me
auto referenciar como o sujeito da experiéncia assim como propde Larrosa, mas, ao me
aproximar de Corpo Desconhecido via processo criativo de Garoa, convido aqui pensar sobre
estas questdes, sobre o sujeito da experiéncia que se expoe, que deseja tatear um assunto e

tentar me aproximar do mesmo artisticamente.

O sujeito da experiéncia ¢ um sujeito ‘ex-posto’. Do ponto de vista da experiéncia, o
importante ndo ¢ nem a posi¢do (nossa maneira de pormos), nem a ‘0-posi¢ao’
(nossa maneira de opormos), nem a ‘pro-posi¢do’ (nossa maneira de propormos),
mas a ‘ex-posi¢do’, nossa maneira de ‘ex-pormos’, com tudo o que isso tem de
vulnerabilidade e de risco (LARROSA, 2014, p. 26).

Vivenciar a criagdo de Garoa, entdo, pode vir a ser esse olhar contaminado e
diferenciado para, ndo apenas entender de onde se vem e para onde se vai, mas também poder
discutir o assunto a partir da experiéncia criativa, a partir de um corpo que danca os interesses
que sdo proximos ao seu objeto de estudo, ja que “a experiéncia e o saber que dela deriva sdao
0 que nos permite apropriar-nos de nossa propria vida” (LARROSA, 2014, p. 33).

Como suporte deste entendimento da experiéncia segundo Larrosa, o entendimento
sobre o0 “mover insistente” presente na obra artistica de Kunifas pode por mim ser vivenciado,
mesmo que de maneira muito mais modesta e ndo aprofundada como Kunifas, uma vez que
“ninguém pode aprender da experiéncia de outro, a menos que essa experiéncia seja de algum
modo revivida e tornada propria” (LARROSA, 2014, p. 32).

Retomando: “encharcar-se” nesta pesquisa, tem a ver com vivenciar a insisténcia, com

permitir o umedecer da pele. Encharcar-se esta para um possivel modo de “apaixonar-se” e

O~

assim decidir ficar, permanecer, olhar e insistir no que ainda ndo se entende, no que

desconhecido. Encharcar-se aqui, tem também a ver com ir devagar, desacelerar, pausar e
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esperar. Esperar que as goticulas de agua tao pequenas, leves e frias te afetem, te envolvam, te
molhem. Isso para mim € o mover insistente.

De igual modo, o interesse aqui estd em olhar para o processo de criagdo como um
fazer que pode insistir em sua questdo original e assim se aprofundando em seu assunto,
desejo, referéncias. Ao entender isso, a questdo sobre o “mover insistente” me faz sentido.
Insistir ndo se refere a um ato de teimosia negativa, mas sim com a amplificacdo de sua
mesma questdo de origem. Ressignificar-se, encontrar referéncias e familiaridades de
pensamento, ndo se preocupar com um tempo acelerado, enfim, questdes e entendimentos

ainda em processo neste processo de saborear “o mover insistente”. Afinal de contas...
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BREVES CONSIDERACOES FINAIS

Durante o processo da pesquisa que foi desenvolvida para a escrita desta Dissertacao,
além das entrevistas e encontros realizados com Kunifas de modo presencial, mensagens por
correio eletronico foram trocadas entre autor e artista. Antes de finalizarmos o assunto até

aqui discutido, se encontra, a seguir, o compartilhamento de uma destas mensagens:

Ooniitte, 23 e akeiz 2o 20l
Danilo,

W atbnauis da Ansistircia; o <ase de mintia



136

prarceia. DPidla gue b comseguimos nclibin o neslotin como

CMWWWWWWWW 0
MWW...

descontrecido gy se assim,

W W ’M/éﬁ/&/%ﬂ‘/ 2

’I;IW‘I/C/‘W&/&/ 54 //}/d/:./s/ﬁ/f/e/l"’b JD( WD«, 'C/DM«/ W



137

%W.WW%W%WWW



138

A partir da mensagem de Kunifas, poderemos dar continuidade para o instante final
em que pensaremos sobre o “mover insistente” na criagdo em danca, pensando-o como uma
possivel estratégia de sobrevivéncia para a mesma. Apos o cambio de informagdes entre autor
e artista, foi desenvolvido esta breve consideragdo final sobre a pergunta protagonista que
tanto foi, nesta discussao, acessada.

Entao, seguimos:

Orto e ocaso. Nascente e poente. Uma inquietacdo original e o desconhecido logo a
frente habitado na escuriddo. E na escuriddo uma questdo que insiste em se fazer presente: o
que acontece antes da intengdo consciente de mover?

Nesta pesquisa estivemos interessados em olhar para o “meio”, em relacionar-se com
o “entre”, neste caso, com um processo de criacdo em dancga. E, principalmente, pensar sobre
uma possivel estratégia de sobrevivéncia deste processo: o “mover insistente”. Ao insistir, o
trabalho abrigou fazeres, lugares e ideias. Cinthia Kunifas, em Corpo Desconhecido, lidou
com o0 que aconteceu ao insistir; insistir por doze anos em um mesmo espetaculo, insistir por
trinta minutos em pausa. Insistir para gerar mudanga e/ou gerar mudanca porque se precisou
insistir. Desta forma, apds olhar para o processo de criacdo de Kunifas, a reflexdo se atentou
ao que pode estar em evidéncia nas 16gicas de manuteng¢do artistica e ao falar sobre uma delas,
sobre 0 “mover insistente”, estivemos apegados em estuda-lo e nos aproximar da inquietagao

presente na pergunta protagonista da pesquisa:
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Depois de toda a discussd@o aqui desenvolvida, depois de nos aproximarmos de
referéncias, conceitos e entendimentos sobre a cria¢do, e frequentemente insistindo na
apresentacao desta pergunta protagonista, neste instante final trazemos outra pergunta que
provém desse pensamento: em que insiste Kunifas?

No processo de criagdo de Corpo Desconhecido, compreendemos que o “mover
insistente” estd relacionado a muitos fatores como as familiaridades de pensamento que
buscou a bailarina, como as praticas que vivenciou € como o processo perceptivo foi
aprofundado de maneira ndo urgente, entre outras coisas. Apos este percurso de aproximacao
da obra de Kunifas, o intuito desta Dissertagdo veio do interesse em olhar e discutir um
processo criativo que se deu de modo desacelerado, de um processo criativo que sobreviveu o
tempo todo se reinventando, buscando relagdes entre suas atualizagdes, ndo se prendendo a
um estado de estagnacao e, assim, permanecendo.

Em cena um corpo estd em pausa. Em cena a pausa insiste. A insisténcia protagoniza o
instante. Enquanto ndo souber o que fazer, nada ¢ feito. O instante dura doze anos. Entre orto
€ 0 ocaso o que esteve em questdo € nao se carecer de urgéncia. Corpo Desconhecido existiu
sem pressa. Insistir para Kunifas foi uma estratégia de sobrevivéncia que ndo esteve
direcionada apenas em retardar o fim, mas principalmente em ndo ter pressa para chegar até

ele. Nao ter urgéncia de finalizar uma questdo. Permitir-se ficar um pouco mais. O encontro
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com o poente ¢ um ponto a ser alcancado, mas o caminho até ele pode se dar em uma
existéncia passivel de ser aprofundada e saboreada.

Sendo arduo, torto ou reto, o interesse desta discussdo esteve apegado ao processo de
criagdo que insiste e perdura. Pois este, o “mover insistente”, no caso de Kunifas ndo se
prendeu ao rigido, tornou-se possivel. Possivel a olhares, cheiros e sabores; possivel a
atualizagdes, aproximacdes e distingdes. Esteve a beira do nao dizivel, do ndo sabivel e, por

fim, do desconhecido.
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