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Apresentacao

Joana Lopes foi uma artista educadora brasileira, desde o
tempo em que este termo ainda ganhava sentido e contornos no
Brasil. Foi jornalista-ativista feminista na década de 1970, funda-
dora do jornal Brasi/ Mulher, primeiro tabloide feminista do pais.
Alfabetizadora de adultos, dramaturga, diretora teatral, escritora,
professora universitaria, lecionou no curso de gradua¢ao em Danga
da Unicamp por mais de 20 anos. Foram muitas as frentes de atua-
¢do, muitos os oficios, muitas as cidades por onde Joana passou
e trabalhou. Por onde passava, transformava. Por tal impulso de
vida e criagio, foi perseguida pela Ditadura Militar e, fugindo da
perseguicio, foi se encontrando cada vez mais com seu destino
de artista e educadora. Criou conceitos, sistemas, caminhos did4-
ticos e, sempre que pdde, documentou-os a fim de partilhid-los e
ampliar seu alcance, adensar reflexdes, aprofundar conhecimentos.
Jogo dramaitico infantil, jogo arcaico, jogo espontineo, coreodra-
maturgia, coreotopologia, SADE — Sistema de Aprendizado da
Dang¢a Elementar... Contribui¢des de uma vida dedicada as artes

da cena, a formagio de artistas e educadores desta drea.

Este primeiro paragrafo foi escrito no pretérito pois Joana nio
estd mais conosco. Despediu-se de nés aos quase 86 anos na virada
de 2023 para 2024. Comovidos, ex-estudantes, parceiros de traba-
lho, amigos e admiradores de sua atuagio decidimos homenaged-la
por tudo aquilo com que contribuiu para nossas trajetdrias pessoais
e profissionais, certos de que este legado transformou a vida de cen-
tenas de pessoas e frutificard ainda mais.

Assim, oferecemos tal homenagem em dois atos: um primeiro
composto por sete cartas que trazem memorias e afetos viven-
ciados com Joana, entretecidos de relances de seu trabalho, e um
segundo composto por sete artigos académicos que tratam do
legado de Joana Lopes ao campo das artes da cena. Buscamos com
eles oferecer vislumbres de Joana, esperando que seu brilho reflita
além das leituras, salas de aulas, ribaltas e estrelas. Que esta singela

homenagem ilumine outros caminhos para além dos nossos.

Organizadores



Prefacio

Este livro é resultado de uma agfo coletiva que busca homena-
gear e dar visibilidade a obra e vida de Joana Lopes, artista, edu-
cadora e ativista politica com significativas contribui¢cdes para o
desenvolvimento das artes, da andlise de movimento, dos estudos
de género e de uma arte politica. O livro é dividido em atos. No
primeiro, Cil6 Lacava, Eugenia Casini Ropa, Fernando Vilela,
José Rafael Madureira, Andreia Yonashiro, Renata Fernandes e
Robson Ferraz abordam temas relativos a convivéncia, presenca e
auséncia de Joana Lopes. No segundo ato estdo compilados artigos
sobre Joana e sua obra, alguns inéditos e outros publicados previa-
mente em periédicos.

Ele pode ser lido como uma introdugdo as obras de Joana
Lopes, pois é capaz de nos aproximar um pouco mais dos contex-
tos em que desenvolveu seu pensamento.

Aqui encontramos relatos e testemunhos sobre a artista e seu
legado, organizados por artistas e pessoas amigas que estiveram
com ela por muito tempo. Eu fui uma de suas muitas alunas, nio

tdo préxima como tantas que aqui escrevem, mas muito impactada
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por sua presenca. Este preficio se mistura com o depoimento,
como um convite para adentrarmos neste livro tao sui generis.

Conheci Joana com mais de 60 anos. Era uma mulher reser-
vada, exigente, muito elegante. Sempre me lembro dela usando
roupas pretas, as vezes com pegas brancas, e nio me lembro da
presenca de cores, apenas de um batom vermelho e eternos éculos
escuros. Dizia que os seus olhos eram muito sensiveis aos trépi-
cos. Nessa época passava parte do ano na Unicamp e outra parte
na Itélia, trabalhando com Eugenia Casini Ropa. Nesta época ela
enfrentava os desafios de uma pessoa que nio tinha recebido a
anistia por seus anos exilada e dedicados a luta pela democracia e
por um Brasil menos desigual.

Fui introduzida a andlise de movimento e aos estudos de Laban
em uma de suas aulas, no primeiro semestre da graduagio em Artes
Cénicas na Unicamp. Isso aconteceu no inicio de 1998. Desde o
primeiro dia de aula ela nos langava as perguntas profundas que
nos alertavam sobre a importincia de aprendermos a nos questio-

nar sobre nossas escolhas e sobre o que estdvamos fazendo com
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nosso tempo e nossas vidas. Por que estdvamos ali na Unicamp
fazendo teatro? Por que escolher fazer teatro na Universidade?
Acho que até hoje nio sei responder por que fiz essa escolha, mas
nunca mais deixei de me perguntar sobre os motivos de minhas
acoes desde entdo. Joana sé deu essa disciplina no bacharelado em
Artes Cénicas, mas eu fui atrds de suas aulas no bacharelado em
Danga e cursei algumas como ouvinte.

Logo no meu primeiro semestre da faculdade de teatro eu li
seu livro Pega Teatro. Com um tom de relato de experiéncia, ela
nos convidava a refletir sobre a poténcia politica do teatro em dis-
tintos grupos amadores e a todo tempo nos revelava o poder do
jogo no ato teatral. Até hoje me sinto assombrada por esse livro e
sigo vendo o mundo a partir da lente do fenémeno do jogo. E sem
davida Pega Teatro foi uma das bases para o desenvolvimento do
projeto artistico Jogo Coreogrdfico.

Muitas vezes niao nos damos conta do quanto uma grande mes-
tra pode impactar geragdes por sua habilidade de tecer conexdes
e de deixar portas de conhecimento entreabertas. A segunda obra
que li de Joana foi Coreodramaturgia, e a inquietagdo sobre como
poderiamos pensar em uma dramaturgia do movimento me con-
duziu 2 minha pesquisa de doutorado, em que desenvolvi uma teo-
ria sobre as dramaturgias do corpo como protocolos de criagio.

De forma mais afastada e como publico de suas conferéncias,
demonstragoes e apresentacdes de espeticulos, testemunhei sua
investigacdo sobre as elementaridades e seus estudos topolégicos,
e ali conheci sua visdo e importante desdobramento da Andlise de

Movimento labaniana.
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Num livro como este, que registra testemunhos e faz homena-
gens, podemos encontrar uma trama muito profunda de afetos e
trabalho, investigacoes e criagoes. Impressionantemente Joana me
conectou também a pessoas com quem eu sigo trabalhando, fazendo
pesquisa e com amigas que hoje fazem parte de meu circulo mais
intimo: Ana Paula Emerich, Andreia Yonashiro e Renata Fernandes.

Foi Joana quem me sugeriu ir 2 Conferéncia Laban em 2002 e
me dar conta da profundidade desse universo. Nesse momento eu
conheci o trabalho de Regina Miranda e da Cia. Atores Bailarinos,
conheci o Laban Rio e escolhi me dedicar aos estudos de Anilise de
Movimento. Foi quando em 2003 fiz a audi¢io para a 12 Edi¢ao do
Projeto Atelié Coreograifico e fui selecionada para compor sua pri-
meira equipe de artistas profissionais. Desde entdo nunca mais me
desconectei dessas pessoas e hoje coordeno a Conferéncia Laban
Rio com Regina Miranda, me tornei Certified Movement Analyst
(CMA) e sou professora da formagio em Laban/ Bartenieff brasi-
leira, a Pés-graduagdo em Laban/ Bartenieft da Faculdade Angel
Vianna. Sinto que alguns dos principais feitos da minha carreira
foram iniciados quando cruzei esta porta entreaberta por Joana.

Joana Lopes nos deixou um legado que nao pode ser esquecido,
formou geragdes de artistas e neste livro podemos encontrar con-

teddos importantes sobre sua obra e vida.

Ligia Tourinho
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presenca e auséncia
de Joana: cartas






Joana...
Quericda Januska...
Joana.

Cheguei em Sdo Paulo em janeiro de 1970.

PARTE | / IV

Dois meses depois conheci um grupo de pessoas que pesquisavam
temas relacionados a Arte, 4 Educacdo e a Histéria. Este grupo
realizava encontros semanais na Escolinha de Arte de Sio Paulo,
dirigida por Ana Mae Barbosa, na Rua José Maria Lisboa, 1186,
no bairro de Cerqueira César. O Grupo era formado por Joana
Lopes (Orientadora de Teatro e Educagio da Escolinha de Arte
de Sdo Paulo), Madalena Costa Freire, Maria Célia Villela (que
me trouxe para este grupo), Ana (de cujo sobrenome nio tenho

registro) e por mim, Maria Cecilia Pereira Lacava — Cilo.
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Era um periodo histérico e politico de restricdes e de repres-
sdo, que chegou ao ponto de proibir que trés pessoas ou mais se
reunissem em espagos publicos para conversar, simplesmente. Até
dizer o préprio nome podia colocar a vida de uma pessoa em risco.
Quem nio viveu esta época, que foi de longa duragio, ndo conse-
gue imaginar o horror dos sentimentos causados e as limitagdes da
vida cotidiana — como deslocar-se pela cidade a noite, por exem-
plo, que era muito arriscado.

Cada participante do grupo desenvolvia sua prépria pesquisa. No
meu caso, vivi o privilégio de experienciar o pensamento labaniano e
de brincar em jogos dramdticos propostos pela Joana, quer através de
temas sugeridos ou a partir da confecgdo de objetos plésticos ou sono-
ros. Suas pesquisas sobre as etapas evolutivas do Jogo Dramatico
das criangas jd estavam em andamento havia um bom tempo.

Foicom ela que fiza minha inicia¢do ao mundo da Arte Educagio.

Era um mundo muito desejado que recebi por inteiro, apaixo-
nadamente. Minha experiéncia de trabalho anterior havia sido com
criancas de trés a cinco anos, num Parque Infantil na periferia da
cidade de Pendpolis, 480 km a noroeste de Sdo Paulo. Com essas
criangas, havia descoberto a “fome de brincar” e a alegria de poder
movimentar-se livremente. Eu era uma professora estreante e por
bom senso, aliado a auséncia de qualquer tipo de padrao peda-
gégico pré-estabelecido em minha vida, fui seguindo e abrindo
espagos para que elas me apresentassem o que era para fazer. Foi
com esta experiéncia que recebi de bragos abertos os pensares e
fazeres que muito depois constatei serem o que poderia haver de

melhor, de mais apropriado e maravilhoso naquele momento da
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Arte/Educagio. O termo-chave que demonstra o motivo do meu
encantamento com os pés firmes no chio: livre—expressdo.

Em agosto do mesmo ano, Joana criou o primeiro curso para adul-
tos com base em suas pesquisas sobre a Zvre-expressio dramdtica na
educagio pela arte, na Escolinha de Arte de Sao Paulo. A lucidez da
Joana na abordagem das praticas artisticas, no seu pensamento na
pedagogia de uma arte libertdria, rompendo clichés, rétulos, pseudo-
conhecimentos e vicios praticados na drea da Educagio continua atual
até hoje, quando escrevo esta homenagem e celebro o privilégio de
haver acompanhado 53 anos de sua vida, de minha vida em Sampa, de
nossas vidas. As vezes na mesma cidade, outras em cidades diferentes,
unidas pelo desejo de favorecer vidas criativas e soliddrias. Vidas com-
panheiras. Como disse Carl Sagan, no adesivo que leio na porta da
geladeira: “Diante da vastidio do espago e da imensiddo do tempo,
¢ uma alegria para mim partilhar um planeta e uma época com
vocé”. Para mim também, Joana, Januska do meu coragio.

Concomitantemente a sua curiosidade em desvendar as carac-
teristicas das brincadeiras dramatizadas infantis, Joana teve como
suporte o pensamento de Rudolf Laban como referéncia para as
préticas artisticas da Arte Movimento, como é nomeado este pen-
samento na histéria da danga. Acompanhei a evolugdo dos seus
estudos de Movimento, que comegaram em aulas que ela fez com
a mestra Maria Duschenes em algum periodo de 1960. Com
muito prazer incluo a foto que nos reuniu no Teatro da Danga
sediado no Teatro Ruth Escobar, quando Lisa Ullmann ministrou
um workshop em Sio Paulo, organizado por D. Maria Duschenes

(ndo me lembro da data).
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Em mar¢o de 1975, tornei-me aluna desta nossa mestra e per-
maneci com ela até quando ela ji residia no Guaruji, nos anos
2000, seguindo a base do “caminho das pedras” descoberto com a
Joana. Os estudos que sistematizaram as efapas evolutivas do jogo
dramitico foram a referéncia que norteou meu trabalho — focado
na liberdade de brincar — com criangas (de 2 a 11 anos, espe-
cial e particularmente), nas décadas de 70, 80 e 90. Esse conheci-
mento estd sistematizado em Pega Teatro, publicado pelo Centro
de Teatro e Educagio Popular em 1982 e depois pela Papirus em
1998 e em 2018".

Em Londrina, na Unicamp, na Universidade de Bolonha ou no
Balé da Cidade de Sao Paulo, entre outros espagos, esta coredgrafa,
diretora teatral e pesquisadora apaixonada igualmente pela edu-
cagdo nio formal, conduziu-se com maestria e génio inigualdveis,
das brincadeiras dramatizadas das criangas aos fundamentos do
sistema de andlise do Movimento de Rudolf Laban, ao campo de
fisica quantica (publicado em Danga Elementar, apenas em 2020).

Sinto, também, que tornar publicos dois textos escritos por ela
no inicio de 1970 (e que, pelo que eu saiba, nunca foram divul-
gados) é uma boa maneira de celebrar sua existéncia, sua lucidez
como artista educadora e sua criatividade fora do comum.

Antes de transcrever esses textos e algumas outras notas,
quero contar um fato muito importante. Por haver trabalhado

durante décadas com criangas de 2 a 11 anos, minhas praticas

1 A terceira edigdo do livro esteve, até 2024, disponivel em versao digital no site www.joanabizzottolopes.com,
atualmente desativado.
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Da esquerda para a direita: Maria Duschenes, Cil6 Lacava e Joana Lopes.

artistico-pedagdgicas me mantiveram no estdgio das drincadeiras
dramatizadas, chegando as vezes a segunda fase das drincadeiras
dramatizadas®: com a intengdo de realismo.

Nas décadas de 70, 80 e 90, as criangas tinham grande abertura
para a entrega prazerosa de brincar livremente com seus pares nas
aulas de arte, nas diferentes escolas onde fui responsavel por aulas de
Artes Plisticas, Cria¢des Sonoras, Arte do Movimento (Laban) e
Jogos Dramiticos. Tudo articuladamente contextualizado, conforme

as necessidades, interesses e entorno cultural das criangas (filmes,

2 No livro Pega Teatro, Joana Lopes sistematizou as fases evolutivas do Jogo Dramatico, a saber: 1) Primeiras
imitagcoes; 2) Brincadeira Dramatizada - fase 1a) Fundo de Quintal, e 1b) Faz de Conta, fase 2 - Realismo; 3) Jogo
Dramatico. Cf. LOPES, Joana. Pega Teatro. Sdo Paulo: Centro de Teatro e Educagdo Popular — CTEP, 1981.
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aniversarios dos seus animais de estimagio, imaginagoes sobre a vida
no espago e muito mais). Ou seja, 0 que quer que se apresentasse na
presentificacio da vida das criangas, com seus desejos e aspiragoes.
Era tudo muito fluente, uma vez que todos os materiais e espagos
ficavam a disposi¢io, ao alcance de todos os grupos. Fui aprendendo
a ser a facilitadora dos desdobramentos que o brincar revelava, pro-
videnciando o que as criangas usavam com enorme alegria.

Um exemplo: era preciso cobrir a espagonave? Delimitar a casa
das fadas? Uma enxada para desenhar o caminho no pedregulho
da drea externa? Conseguir retalhos de madeira para serrotarem e
construirem objetos? Na aula da semana seguinte, discretamente
eu colocava os recursos para que o brincar ficasse cada vez mais
estimulado sem precisar dizer nenhuma palavra. A agdo precisa
dispensa o discurso. E preciso dizer que eu adorava providenciar
esses materiais, ji imaginando a intensifica¢do das ideias e a satis-
facdo de sua concretude? Que eu me divertia muito com tudo isso?

Ninguém pode criar espagos-tempos para a alegria se nio trou-
xer essa alegria no seu olhar e no seu fazer: simples assim. Nas
vivéncias iniciais da Arte do Movimento, ainda na Escolinha de
Arte de Sdo Paulo, houve uma tarde que a Joana me disse: “as
criangas precisam ver vocé dancar”. Muitos anos depois, eu me dei
conta de que em vez de dangar para elas, eu me dedicava a dangar
com elas, na alegria da convivéncia das aulas de Artes. Os encontros
eram uma espécie de paraiso lidico, para todos nés.

Surgiam problemas? Sim! Entretanto eram resolvidos com
todos pensando junto com liberdade, sem censura, até solucionar-

mos a questdo. Se precisissemos mudar alguma regra do trabalho
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ou criar uma nova regra, a decisio era tomada, sendo portanto de
responsabilidade coletiva. Cabia a mim (a professora) recordar e
criar os limites necessdrios para que o combinado fosse respei-
tado. Até segunda ordem, uma vez que a necessidade determinava
mudangas ou cria¢do de novas regras de convivéncia.

Esse conhecimento vinha dos estudos sobre o que era e o que ndo
era /ivre-expressio: ter liberdade para sentir e dizer o que sente, pensar
e experimentar a criagdo de solucdes para resolver problemas, tanto
de ordem material na oficina de Artes Plasticas, como trocando ideias
para criar opgdes para conflitos que surgem comumente nas relagoes
com os demais (humanos, animais e mesmo com a vida vegetal dos
jardins), nas solugdes que as brincadeiras dramatizadas propunham.
Aos poucos fui abrindo um espago cada vez maior para o brincar e
para o movimento livre como eixos da minha vida profissional.

Estamos em contato conosco mesmos, ¢ a mesma pele que
encobre 0 nosso corpo nos protege em nosso espaco pessoal e nos
conecta com o exterior, garantindo uma homeostase eficiente em
sua porosidade com o mundo ao redor. Dependendo da percepgao
de cada pessoa, 0 mundo ao redor — Umwelt — pode ser ampliado
até onde o conhecimento de cada um possa levar sua sabedoria: da
sala onde estamos a visdo do espago sideral, a consciéncia da exis-
téncia de outros povos e etnias, ampliando nosso estar vivente com
tudo mais que existe. Expressar-se liviemente ndo quer dizer ser
permissivo, fazer “o que der na telha”; envolve o aprendizado de
levar em conta as pessoas que estdo envolvidas na relagio e poder
seguir criando parcerias; ou, no minimo, conhecer outros modos de

ensar, sentir e ... “dar né em pingo d’agua”!
)
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“A Educacao determina modos de Pensar e Agir”

“Educacao pela Arte”
“Liberdade”

26
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Livre-expressao nao deve ser
confundida com anarquia ou
auséncia de atencao pela realidade
do outro.”

(Joana Lopes)®

Esta pintura a nanquim foi criada pela Joana. Nunca foi produ-
zida em cartaz. E a matriz que salvei de ser descartada quando o
Gruparte da Cardeal Arcoverde encerrou suas atividades no final
dos anos 1970. Estd exposta no mural da minha sala desde entao.
Estas observacoes e a vida com as criangas foram me tornando uma
professora facilitadora na criagdo de espacos e tempos para que
pudessem brincar livremente. Brincar livremente, especialmente na
primeira e na segunda infancia, era a matriz essencial para criar
autoconfianca, capacidade de resolver problemas com autonomia
e parcerias, pesquisar assuntos e satisfazer curiosidades, mover-se
segundo sua personalidade prépria de movimentos, superar desa-

fios de toda ordem para garantir a duragdo da brincadeira no grupo.
3 Ver o Texto 4, na Parte Il deste depoimento.
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Aprender modos diversos de relacionamento. Construir flexibili-
dades, no olhar e no fazer. Assim, brincar livremente era o caminho
da alegria atuante e irradiante em cada crianca. As contaminagoes
fluiam naturalmente. Nesse sentido, atuar com as criangas sem-
pre foi o “sal da vida”, o prazer e a satisfagdo de estar viva neste
mundo. A livre-expressio artistica nos provoca, nos estimula, nos
exige criatividade... nos salva e nos protege na jornada do viver
pessoal e coletivo.

Trocando ideias e atualizando a Joana sobre o meu pensar
e agir no trabalho, ela percebeu que eu havia feito o caminho
inverso as suas pesquisas na cria¢io do seu modo diferenciado
de Teatro Educagio. Quando o inesperado se apresentou, causou
muito espanto, mesmo considerando-se que se eu pudera fazer o
caminho inverso, era porque ela havia me apresentado “o cami-
nho (completo) das pedras” para atravessar o rio em seguranca,
podendo ir e voltar aos seus pensamentos e praticas sempre que
fosse preciso. Foi uma enorme surpresa para ambas. Salve a vida
com liberdade intelectual e artistica, tanto na educagio formal
como na educagio nio formal.

Acompanhei presencialmente o caminho da Joana em Sao
Paulo, em Londrina e na Unicamp, em alternados periodos
de tempo. Nos anos 2000 segui a evolugido dos seus estudos de
Movimento que comegaram em aulas que ela fez com a mes-
tra Maria Duschenes em algum periodo de 1960, das quais ndo
tenho maior informagio. Essa matriz do pensamento do Sistema
de Anilise do Movimento criado por Laban deu o impulso para

todas as suas pesquisas artisticas e intelectuais até se desdobrarem
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na criagio do SADE — Sistema de Aprendizado da Danca
Elementar. Julguei fundamental divulgar a existéncia desta magis-
tral pesquisa, que se apresentava em estigio avancado de desen-
volvimento, sem mais demora. Assim, convidei-a para ser profes-
sora (com suas alunas da pesquisa do SADE na Unicamp) a fim
de que apresentasse o sistema de trabalho no curso Laban — Arte
do Movimento, que eu realizava no Instituto Sedes Sapientiae, em
Sio Paulo, nos anos de 2005 e 2006*.

O resultado deste trabalho impar foi publicado no Brasil em
2020°, ap6s longa espera de muitos, nos quais me incluo.

Antes de encerrar este depoimento, gostaria de contar que os
maiores privilégios que tive em toda a minha vida foram os conhe-
cimentos inigualdveis recebidos de pessoas (profissionais ou nio),
que me permitiram criar uma vida plena como artista da danga,
artista educadora de virias geragdes de criancas e adultos. Desde
o inicio, minhas alunas e alunos adultos diziam que todos precisa-
vam viver meus cursos e trabalhos pela amplia¢do da poténcia de
vida e o favorecimento de mudangas de paradigmas que eles pro-
vocavam em cada pessoa. A cada vez eu disse, incondicionalmente,
que ninguém pode dar o que nio tem: que recebi muito, sabendo
o valor do que recebia.

Minha primeira mestra foi minha avé portuguesa, Josepha,
camponesa em olivais, mulher de grande sabedoria que me pre-

senteou com o generoso quintal da minha infincia. Sem saber, foi

4 Ver o Texto 8, na Parte |l deste depoimento.

5 LOPES, Joana. A dancga elementar. Desenhos de Fernando Vilela. Pesquisa e Coordenagdo de Contetdo de
Andreia Yonashiro. Séo Paulo: Stacchini, 2020.
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neste lugar, com ela, que gestei meu caminho pelo mundo. Além
da Joana Lopes e da D. Maria Duschenes, pude viver com muitos
outros pesquisadores, estudiosos, praticos, realizadores em virios
campos do conhecimento, que nio cabe nomear neste momento.
Sdo muitos, sdo valiosos, fundamentais, responsdveis por mante-
rem acesa a fogueira dos meus desejos de aprender e compartilhar
aprendizados. Pessoas com as quais eu fui me transformando tam-
bém. Meus mestres e mestras, para sempre em mim. Eles seguem
comigo, mesmo a revelia em alguns casos. Constituem os maiores
privilégios em minha vida, todos eles. Por este motivo, conhego o
valor do que o meu trabalho pode oferecer, sem pudor.

Me perdoem... Atravessando meu ano 78, considerando que
¢ um viver de bom tamanho, fui pega por emogoes que lapidei
apenas modestamente. A vida em nés estd em aberto, enquanto
dure. Sdo tempos complexos onde a extingdo da raca humana estd
sendo promovida mundialmente no limite sutil do irreversivel,
em grande velocidade. Sinto que devemos criar e manter os espa-
¢os da arte e da arte de brincar, a0 méximo que nos seja possivel,
enquanto nossa respira¢io permitir. Sinto que nos cabe isso, como
responsabilidade coletiva.

Este texto baseou-se nos movimentos de uma intensa memoria
afetiva e, assim, segue um pouco andrquico. Fica como esta.

Gostaria de encerrar este depoimento apaixonado na medida
equivalente aquela que a Joana e eu fomos capazes de viver durante
um espaco-tempo de 53 anos das nossas vidas no trabalho, na arte
e na amizade; uma amizade incomum, que deste modo foi sendo

vivida, intermitentemente conforme nossas geografias permitiram.
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Por este motivo, transcrevo com toda emogio e gratiddo que me
inundam a dedicatéria escrita no livro que o correio entregou —

a mais linda e mais avassaladora que ja recebi — e que diz assim:
A danga elementar

‘E a nossa danga cdsmica que me leva a encarnar em passos de danga-
rinas o Inesperado do Universo. Em poucas certezas também vocé —
neste precioso envio.

Abrago afetuoso

da Joana.
Agosto de 20217

PARTE Il / IV

Textos

Texto 1

Ha um més encontrei este manuscrito em meio a um arquivo que nem
mais me recordava possuir. Transcrevi-o como esta. Foi escrito no inicio
de 1970. Considero que torna-lo publico € um modo de homenagear o
trabalho da Joana, com sua clareza visionaria, a meu ver, desde entao.
A citacado que abre o texto é de Marcel Duchamp.

“Arte ndo me interessa, me interessam os artistas”

O nosso grupo é Teatro Experimental para Educagio.
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Procuramos, realizamos aquilo que incentivamos através de um
trabalho de livre-expressdo dramitica, aplicado a Educagio. Nao
somos intérpretes da expressio de um autor, diretor. Da nossa
experiéncia existencial, da nossa origem verte a expressio. Nosso
sistema de trabalho segue o mesmo curso daquele que propomos
para o individuo, seja estar na qualidade de educando ou especta-
dor de uma sessao.

O movimento ¢é a base dos nossos objetivos de Educacio pela
Arte e o universo corporal para utilizagdo como meio de expres-
sdo ou para atingir sua funcionalidade racional em qualquer agao.
Reproduzimos as palavras de Meyerhold, inovador cénico da pri-
meira década do século XX: “O movimento numa representagio é
o meio de expressdao mais poderoso. O papel do movimento cénico
¢ o mais importante de todos os elementos teatrais. Privado da
palavra, do figurino, de todos os outros elementos, teatro continua
teatro somente com o ator e sua arte do movimento.”

A aplicagio da forma dramdtica em Educagio é uma resposta
as caréncias sentidas no sistema educacional, que desprezou os
dados de sensibilidade e criatividade inerentes a condi¢do humana
a favor das informag¢ées de um mundo colocado num universo de
transformagdes organicas.

O nosso teatro despido de recursos técnicos, assim como aquele
realizado por aqueles que estimulamos, incentiva nossa criativi-
dade pessoal e em grupo na busca de respostas aos problemas cau-
sados pela tecnologia em desenvolvimento, de modo que possamos
usi-la ao invés de sermos usados por ela.

E importante para nés manter estreito contato com professores
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primdrios no sentido da penetragio da livre expressdo dramdtica
nas praticas educacionais.

O grupo se redne para trabalhar na Escolinha de Arte de Sao
Paulo (Rua José Maria Lisboa, 1186) onde também ministra um

curso basico de livre-expressao dramatica.

Texto 2
Transcrevo o manuscrito, do primeiro semestre de 1970. Nao encontrei
uma versao revisada ou ampliada.

Ja ndo se pode dizer que a escola é uma “preparagio para a vida’,
uma vez que s6 os profetas podem prever como serd a vida das
criangas que hoje entram na escola.

Quanto menos habitos intelectuais fixos, mais... adaptacio a
situagdo nova, mais preparado estard o jovem para a vida.

O professor/informador e o aluno/ouvinte serdo substituidos pelo
professor/animador e o aluno/pesquisador, mutagdo que ja pode ser
realizada amanha, pois ndo exige investimentos em recursos materiais.

Esta nova posi¢ao em Educa¢io vem sendo empregada cada
vez mais frequentemente. Por outro lado, ¢ muito comum encon-
trarmos o professor [trecho ilegivel] ... até o século XX.

Para o professor/informador, a qualidade do processo criativo é um
elemento que na maioria das vezes ndo tem a importancia devida, uma
vez que o objetivo do trabalho ndo exige este tipo de preocupagoes.

E fundamental que o educador tenha uma consciéncia clara a

respeito do que significa um processo em Educagio.
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Qualquer momento que tomemos, este processo significard
que “o agora” em que se manifesta implica na existéncia de “um
passado” — os antecedentes determinantes do presente — e que
haverd um futuro — consequéncia natural e integral da histéria
de cada um.

Cada comportamento tem deste modo um motivo anterior e
podera ser estimulado para que redunde em solugbes novas e satis-
fatérias de outro modo, que fixe outros padrdes estereotipados,
limitando ao educando, seja ele de qualquer idade, a utilizagdo de
seus poderes de expressao diversificada e criativa.

E frequente encontrarmos o educador que avalia o seu trabalho
apoiado unicamente no seu produto — se tudo deu “certinho”, se
ficou “bonito”, se a sua (do educador) expectativa foi satisfeita.

Na realidade o produto revela ao educador em que medida a
situagdo de aprendizagem criada por ele possibilitou ou ndo ao
educando a consecugio dos objetivos do trabalho.

O processo, por sua vez, é o como se atua para a consecugio dos
objetivos. No que entdo se apoiam os objetivos do Trabalho?

Sabemos que as pessoas selecionam as suas agoes apoiando-se
em motivos interiores que sio determinados por “principios de
vida”, modos de perceber, “porque sempre me disseram que era
assim” etc.

Os valores que determinam as a¢bes do ser humano estido
diretamente relacionados a esses principios filoséficos ou ver-
dades de cada um.

Se se acredita que o bem e o mal, o certo e o errado, o feio e o

bonito— enfim, as dualidades da cultura ocidental — sdo elementos
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definidos e estabelecidos e acabados, a atuagio do educador serd
a de passar as informagdes acerca desses “fatos consumados” a fim
de garantir na minha relagio com o educando um controle tal que
ndo permita “desvios” dessas verdades pré-estabelecidas.

Se se acredita que nas situagdes de vida a mudanga é um com-
ponente determinante, que os padrdes de “certo e errado”, “feio
e bonito”, “bem e mal” estdo carregados de falsos fundamentos,
que sdo repressores e estereotipados (o mais comum), que nio tém
geralmente nada a ver com o que interessa realmente aos seres
humanos, a minha ac¢do educativa serd outra.

Deste segundo ponto de vista, o papel do educador serd o de
captar a realidade do seu grupo de trabalho para, a partir dai, dire-

cionar as situa¢oes de aprendizagem que criard.

Texto 3
Transcrito de anotacao do meu caderno de estudos em 1970, em aula
com a Joana.

O homem: ser social, potencialmente criador, unidade indivisivel
(racional, emocional, sensivel)... se relaciona... desenvolvimento
das diferentes formas de expressio e comunicagio... relaciona-
mento adequado com a realidade ... se capacita para tomar posi-

¢oes... atuagdo critica.
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Texto 4

Relatorio do periodo em que a Oficina Gruparte — Teatro-Educacéao
esteve sediada no SESC Mario Franca de Azevedo, na Rua do Carmo,
147, na Sé, depois que a Escolinha de Arte de Sao Paulo encerrou suas

atividades em 1971.
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. SERVICO SOCIAL DO COMERCIO .
Administragao Regional no Estado de Sao Paulo
Centro Social "Mario Franga de Azeveda"

SETOR DE RECREAGEO E CULTURA

OFICINA GRUPARTE - TEATRO-EDUCAGLO

Coordenagso, redagdo - Joana Lopes

Colaboragao - equipe_da Ofieins Gruparte .- Teatro-
Educagao

0s artigos aqui publicados poderao ser reprodun
zidos mediante a citagao da foute e o envio de 3
cbpias para: "Oficina Gruparte" - Rua do Carmo,l147,

Sao Paulo - Brasil,

X=X=X~X
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SERVICO SOCIAL DO COMERCIO "
bdmirnistragac Fegional no Estado de Szo Pmulo
Uentro Social "Mario Franga de Azevedo™

SETOR DE RECREACAO E CULTURA

OFICINA GRUPARTE - TEATRO-EDUCAGAO

QUANTO O HOMEM REALIZAR EM SI 0 EQUILIBRIO DOS CONTRARIOS,
GUANDO AFASTAR O SENTIDO TRAGICO DA VIDA E A ARTE ESTIVER PERFRITA
MENTE INTEGRADA NA VIDA, ELA DEIXARA DE EXISTIR, POIS TUDO SERA ARTE.

MONDRIAN

"' Mondrian - Pintor
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SERVIGO SOCIAL DO COMERCIO ]
Administragao Regional no Estado de Szo Paule
Centro Social "Mario Franga de Azevedo"

SETAR DE RECREACHO E CULTURA

OFICINA GRUPARTE - TEATRO-EDUCAGRO

Introducso ao curso pars formacZe de pais e yesponsiveis pe
log participantes de nossa oficina de arte. Remmqt_@nrlg_ga_ﬁompa
T zbordados.

Este trabelho inicial foi organizado através das fichas de contacto. Senti -
mos, como necessidade premente, diger a vocds alguma coisa s8bre "expressar-se'!
ApSs esta breve introdugao, iremos debater o assunto e firar conclusdes.

A atitude de livre-expressar-se ¢ vista por nés como franguia para o didlo_
go. Diflogo entre pais e filhos, alunos e professores, filhos e pais. Wao sémen_

. te didlogo verbal mas, didlogo em agao.

Aqui, nesta oficina de arte, vamos cultivar a livre-expressao dos partici -
pantes através do traballo de arte. Eles terzo liberdade para dizer o que pensam,
aquilo gue sentem. Nosso trabalho visa resguardar, estimular sua espontaneidade,
orientar o resultado de sua expressao.

B intuito, neste curso de formagao, trazer a vocds, através de trabalhos ted
ricos e priticos, o nosso tmsbalho de educagao pars que seja criticado e dimima
a enorme distfncia que separa 8ste trabalho do meié cotidiane de nossos partici -
pantes.

0 nosso critério de educagao se baseia: 1. Vivéndla coletiva

2. Atitudes sensivels, racionais
34 Disgponibilidede para receber e fa
zer oriticas . .
4+ Liberdade para criar
I 5. Revolucionar. -

Livre-expressao nao deve ser cohfundida com anarquia ou auséneia de atengao
pela realidade do outro.

Recebemos continuamente perguntas de vocés a rospeito do "palavrao". Como
encaramos o palavrao? Incluimos o palavrao dentro da nossa proposta de livre-ex_
proessar-se?

Consideramos o palavrao como gualquer outra palavra. Uma crianga que duran
te os trabalhos machuca um dedo e cxpressa sua dor, sua raiva através de um pala
vrao, nao serd por nds reprimida, nem tampouco chamada a pensar sdbre o que disse.
0 nosso enfoque nada tem de moralismo ou boas maneiras. Ela machucou-se e tem o
direito de se expressar como sente o acontecido. O pal avrao empregado como' ata —
que serd visto como qualquer outro atague. Bxemplo - mordida, pontapé, etec. Se
fundamentado, & um direito que o participante possui; se gratuito, determinard u
ma atitude do orientador, seja de incentivar o agredido a defender—se ou mesmo
de colocar as partes em discussac ou ainda, conforme a situagao, nao interferir,
deixande que as partes resolvam.

Auto-—exprcasEo ¢ importante para oncontar o equilihcrio emocional. FPodemos,
pela arte, realizar nossa auto-erpressaoc. -

Livre-expressar-sc ‘¢ muitas wézos trazer contribuigoes novas que podem im -
pulsionar o crosc:l.monto da familia, do meio-escola, do meio social mals amplo.

A oducagio nao se processa apenas pelos meios formais como a escola. Outros
agentes do educagfo atuam constentemente parn transmitir contoudos, muitae vézes
entrando em choques e contraﬂlqoss. Os amigos, comumcm;.ao de massa, familia,
850 agentes 1nformm.a de educm:;an.

A educngao é um processo de trocn entre as ‘pessoas, situagoes com quem nos
relacionamos. Podemos cultivar a atitude de expor o sentimento, pensamento, a a_
¢ao a0 grupo dn case, da escola, do trabalho, contando com a avaliagho dos mes —
moS.
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Os artistas exprimem através de suas obras aquilo gque sentem, pensam.

Em meio social onde é perminda a livre-expressao, o artista fard obras que
irgo muitas vdzes causar discussoes e mesmo provocer mudangas. Porém, se vive e
trabalha num meio onde nao pode expressar-se com lilberdade, sua vida serd infe -
liz, produziri pouco, nao terd vontade, estimulo para trabalher. 0 meio pouco a
pouco cmpobrece, as Velhas manifestagoea culturais sazo desenterradas para que pPos
sam supr:l.r a falta de realizagdes do presente e daguelas que profetizam. A estag_
nagdo conduz ao apodrecimento, mas conduz tambem a uma tomada de posigho defensi_
va por parte dagueles que prezam viver om sociedede.

Trabalhos em grupos pequenos para debater a introducao.

Levantar csusas dentro da educagao quo impedem o desenvolvimento da expres_
sao.

Conclusoos

1.0s participantes, homens e mulheres, foram favordvels a atitude da orienta_
¢Ao dn oficina quanto ao "palavrao”.
2.Chegaram a concluir que & realmente decisive para o equilibrio, poder. expres

sar-se. = )
3.Concluiram que 2 religiao, como forma ropressiva, impede um desenvelvimento

mais sadio, obliterando o raciocinio e a sensibilidade.

4.4 reprimenda & agessdo, sem contar criticamente com sua natureza pode ser,
na educagio, a causa de uma atitude passiva a de super-agressiva, chegando a uma
gratuidade.

Prégima reunino : Liberdade - Bducagzo Sexual.
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Texto 5 Texto 6

Folheto de divulgacao do Gruparte, quando o coletivo ja estava Convite mimeografado a uma das semanas de festadramaticarealizada
sediado na Rua Cardeal Arcoverde, em Pinheiros, depois de um tempo pelo Gruparte Teatro-Educacao de Sao Paulo. Diferentes grupos de
hospedado na Rua Edson Dias, quase na esquina da Av. Pedroso de alunos apresentaram os jogos dramaticos pesquisados/brincados
Moraes (uma garagem em um prédio pequeno), em Pinheiros. no semestre e o Grupo Base do Gruparte de Sao Paulo realizou uma

Improvisacdo de Movimentos. O Grupum, de Londrina (PR), onde a
Joana residia e dava continuidade as suas pesquisas e realizacoes,
participou em articulacéo artistica de convivéncia entre cidades focais
no trabalho com a direcéo da Joana.
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Texto 7

Parte da divulgacao (aqui ha apenas duas paginas que encontrei)
do Encontro Laban realizado em 1996, em S&o Paulo, no Teatro
SESC Anchieta.
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Texto 8

Programas dos cursos Laban —
Arte do Movimento de 2005 e
de 2006, realizados no Instituto
Sedes Sapientiae em Sao Paulo,
onde Joana Lopes e seu grupo de
alunas da Unicamp apresentaram
os Estudos de Movimento da obra
experimental Elementaridades.

Joana Lopes

“Elementaridades:
interfaces da danca”
(Profa. Joana Lopes)
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Estes estudos integram o SADE
— Sistema de Aprendizado
da Danca Elementar no Gesto
Relacional Ampliado, que seria
editado apenas em 2020
por Joana Lopes através da
Stacchini Editorial sob o titulo de
A danca elementar.

Joana Lopes

Carta de Cild Lacava

“Elementaridades:
interfaces da danga”
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Parte Ill / IV
A maior homenagem

Nos 53 anos que passei estudando e trabalhando na cidade de Sao
Paulo, transportei o precioso legado da Joana Lopes sobre o valor
da livre-expressio operacionalizado nas praticas artistico-pedagé-
gicas da Arte do Movimento por muitas institui¢des onde atuei
profissionalmente. Dentre elas: a Escola Rainha da Paz; o Colégio
Sacré-Coeur de Marie; a Escola Vera Cruz; a Escola Mdbile;
a Escola Municipal de Bailados, atual Escola de Dan¢a de Sio
Paulo (nas classes de primeiro ano); a Escola de Iniciagdo Artistica
(EMIA), no parque da Conceigio; a Biblioteca Monteiro Lobato,
em curso para todas as bibliotecarias da cidade segundo a peda-
gogia do Teatro-Educa¢io do Gruparte; a Faculdade de Artes
Alcantara Machado (em Educagio pelo Movimento); 23 creches
conveniadas com a Prefeitura Municipal na Freguesia do O, na
Zona Norte, em especial a Creche do Mandi, onde atuei como
voluntdria depois por cinco anos. Foi nesses espagos na periferia,
que me permitiram explicitar em agdes sistematicas, que a peda-
gogia do brincar que eu apresentava “dava certo”, independente de
ndo ser uma escola de gente muito rica (financeiramente). O aval
para esta liberdade de pensamento foi endossado pela postura edu-
cacional libertdria da administragio da prefeita Luiza Erundina,
com sua lucidez e sua ética impares.

Deste modo, haver convidado a Joana, que trouxe o seu grupo
de alunas da Unicamp para participarem do curso Laban — Arte

do Movimento no brincar e na arte, no Instituto Sedes Sapientiae de
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Sdo Paulo, teve um significado muito valioso. Criou em mim um
estado de encantamento e alegria por fazer esta pesquisa ultrapas-
sar o espago restrito da academia. Da atualiza¢do de suas pesquisas
iniciais dos anos 1960, com as etapas evolutivas do Jogo Dramatico,
para o Sistema de Aprendizagem da Danc¢a Elementar — SADE,
dando continuidade a nossa histéria de vida na arte.

A Joana tinha consciéncia do que significou meu aprendizado
com ela. Sabia, descobriu posteriormente, que eu havia criado uma
pratica artistico-pedagdgica com nuances peculiares a partir de
sempre considerar as criancas em primeiro lugar e assim pautar toda
minha vida profissional. Descubro neste exato momento que dei
materialidade ao pensamento de Marcel Duchamp, que foi apre-
sentado pela Joana com grande impacto em mim: “A arte ndo me
interessa, me interessam os artistas”... Os meus artistas sempre
foram as criangas, incluindo os adultos que trabalham com elas.
Constato que talvez esta seja a forma com que posso homenagei-la
incondicionalmente, enquanto eu viver, um dia a cada vez.

Agradeco e desejo que assim seja.

Carta de Cilo Lacava 47



Parte IV/IV

Nota final: Agradeco a Simone Lacava, que gentil e generosamente
operacionalizou a inclusdo dos textos escaneados e das fotos,
essenciais neste depoimento.

Cilé Lacava
Sao Paulo, verao de 2024
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Carta original

La prima volta che ho incontrato Joana ¢ stato nella primavera del
1992,a Bologna, a un convegno nella mia Universita. Era una degli

uditori, accompagnata li dall’'amica comune Loredana Perissinotto,

regista e studiosa di teatro per i ragazzi. Joana si notava immedia-

tamente per gli abiti di stile insolito e di colori sgargianti tra il
pubblico uniformemente bigio. Fin dalla prima presentazione mi
¢ apparsa come un piccolo vortice di energia solare: vivace, aperta,
autoironica, una persona esuberante e nello stesso tempo modesta
e amabile.

Non so come, ma tra noi scattd subito una sorta di fiducia reci-
proca, come se ci fossimo riconosciute affini. Di li a poco gia los-
pitavo a casa mia.

All'inizio la mia curiosita fu stimolata anche dal suo “esotismo”

di brasiliana verace, di sangue italiano e indio fusi a meraviglia. Mi
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parlo del teatro e delle tradizioni di danza del Brasile e scoprii cosi,
ad esempio, il vero significato sociale e antropologico delle scuole
di samba, da noi conosciute purtroppo solo superficialmente come
fenomeni folcloristici. E mi raccontd anche delle sue ricerche
coreografiche e drammaturgiche, che nelle tradizioni del gioco e
delle danze drammatiche affondavano le radici.

La invitai per il successivo anno accademico a tenere da noi
un seminario/laboratorio per gli studenti del corso di laurea qua-
driennale in Discipline delle Arti, della Musica e dello Spettacolo
(DAMS), proprio sulla storia, il significato e I'analisi compositiva
del desfile delle scuole di samba, che sarebbe poi stato seguito da
un’altro sulla sua Coreodrammaturgia. In entrambi i casi Joana
conquistd non solo l'interesse, ma addirittura l'entusiasmo degli
studenti, che al termine del laboratorio vollero creare un loro pic-
colo desfile con un enredo sul DAMS (approssimativo e un po’
sgangherato, ma molto volonteroso) e una breve drammaturgia
sulla fiaba di Barbablu con lorganizzazione spaziale impostata sui
giochi dei “4 cantoni” e di “un due tre... stella”. (Alcuni studenti di
allora, oggi cinquantenni, ricordano ancora con piacere e aftetto, in
questi giorni tristi per la sua perdita, quella esperienza cosi intensa
e pervasiva, piena di scoperte, di colore e di calore).

Cosi ¢ iniziata la nostra collaborazione, ma soprattutto la nos-
tra profonda amicizia, che ci ha fatto sentire (e chiamare) addirit-
tura sorelle. Molto diverse nel carattere — lei indomabile, decisa
e persino avventata, mai stanca di combattere, a volte intensa-
mente concentrata e a volte svagata, persa in un suo mondo pri-

vato; io invece molto pili prudente e timorosa, spesso incerta nelle
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decisioni e insicura di me, tranquilla e assai poco avventurosa —
ma pronte a comprenderci, stimarci e compensarci reciprocamente
con generosita.

Cosi sono iniziati anche i nostri viaggi tra Italia e Brasile e
viceversa, continuati nell'arco di quindici anni, io portando con me
le mie ricerche storico-sociologiche sul corpo danzante e sul tea-
tro rivoluzionario in Europa e lei portando con sé la sua sapienza
artistica e le sue sperimentazioni di Coreodrammaturgia e di uso
pedagogico del teatro e della danza.

In quest’ultimo campo di studio le nostre idee concordavano
profondamente e lo scambio reciproco ¢ stato sempre costante
fino agli ultimi tempi, quando, ormai fisicamente lontane da anni,
ma sempre in contatto, mi ha chiesto di introdurre il suo libro 4
Danga Elementar, cosa che ho fatto con grande rispetto, affetto e
piacere. Il testo raccoglie e sintetizza il lungo e appassionato per-
corso di ricerca e sperimentazione di Joana, un viaggio tra I'antro-
pologia, la pedagogia, l'arte e la scienza, tutte filtrate dalla creati-
vita e la profondita del suo pensiero sempre libero, divergente e
avanzato, tanto avanzato che ho avuto seriamente il timore di non
saper cogliere appieno il processo talvolta imprevedibile delle sue
indagini e delle sue scelte intellettuali.

Joana un po’ matta e un po’saggia, Joana un po’istintiva e un po’
sapiente, Joana che, a un certo punto, si ¢ tuffata a capofitto con
alcuni scienziati in una serissima ricerca interdisciplinare su spazio,
arte e fisica quantistica (con il NICS di Campinas) e ha scoperto
inaspettate possibilita di movimento del corpo, da lei definito ina-

cabado, in uno spazio-tempo anchesso in continuo movimento,
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dove regnano leggi sconosciute da individuare e mettere alla prova.
E’ passata cosi dalla Coreodrammaturgia alla Coreotopologia e ha
finito per distillare tutto questo nel suo “Sisterna de Aprendizado da
Danga Elementar”, un vero e proprio trattato per una pedagogia
della danza aperto a ogni persona. Uno studio unico e peculiare,
condotto con costanza e rigore, che Joana mi ha dato la possibilita
di conoscere da vicino e di seguire nelle sue fasi e che rivela tutte
le sue sagaci qualita di ricercatrice.

Questa la Joana professionale, quella pubblica, regista, dramma-
turga, studiosa, scrittrice.

Poi ¢ I'altra Joana, quella privata, 'amica, la sorella, quella sba-
data che si perde negli aereoporti o mangia cibi a cui ¢ allergica,
quella che si catapulta impulsivamente nei paesini del Veneto alla
ricerca delle sue radici italiane, quella che fa gesti di sproporzionata
generosita, quella che si appassiona alla tombola di Natale in fami-
glia, quella con i sandali nella neve, quella sognatrice e fiduciosa,
quella che fino a pochi mesi fa era convinta che avremmo ancora
potuto fare quel favoloso viaggio in Sicilia da sempre rimandato.
Potrei raccontare mille aneddoti gustosi su di lei e su di noi.

Ma quella Joana rimane quella coloratissima del primo incon-
tro, quella che ho accolto e mi ha accolto da subito, quella che non
si condivide. Non faremo piu il viaggio in Sicilia, ma la portero

comunque con me fino alla fine.

Eugenia Casini Ropa
Bologna, 7 marzo 2024
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Carta traduzida por
Renata Fernandes

A primeira vez que encontrei Joana foi na primavera de 1992,
em Bolonha, em uma conferéncia na minha universidade. Ela
era uma das ouvintes, acompanhada por nossa amiga em comum
Loredana Perissinotto, diretora e estudiosa de teatro para criangas.
Joana foi imediatamente notada por suas roupas de cores vivas e
estilo incomum em meio ao publico uniformemente cinza. Desde
a primeira apresentacio, ela me pareceu um pequeno redemoinho
de energia solar: animada, aberta, zombeteira, uma pessoa exube-
rante e, 20 mesmo tempo, modesta e adoravel.

Nio sei como, mas uma espécie de confian¢a mutua foi imedia-
tamente desencadeada entre nds, como se nos reconhecéssemos
como espiritos afins. Logo eu ji a estava recebendo em minha casa.

No inicio, minha curiosidade também foi estimulada por seu

“exotismo” como uma verdadeira brasileira, de sangue italiano e
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indigena maravilhosamente misturados. Ela me contou sobre as
tradi¢des de teatro e danga do Brasil e, dessa forma, descobri, por
exemplo, o verdadeiro significado social e antropolégico das esco-
las de samba, que infelizmente sé conhecemos superficialmente
como fendémenos folcléricos. Ela também me contou sobre sua
pesquisa coreogréfica e dramatirgica, que tinha suas raizes nas tra-
di¢oes de jogos e dangas dramadticas.

Convidei-a para, no ano académico seguinte, realizar um semi-
nario/workshop para os alunos do curso de graduagio de quatro
anos em Disciplinas de Artes, Musica e Artes Cénicas (DAMS),
justamente sobre a histdria, o significado e a andlise composicional
do desfile das escolas de samba, que seria seguido por outro sobre
sua Coreodramaturgia. Em ambos os casos, Joana conquistou nio
s6 o interesse, mas até mesmo o entusiasmo dos alunos, que ao final
do workshop quiseram criar seu préprio pequeno desfile com um
enredo sobre 0 DAMS (tosco e um pouco desorganizado, mas com
muita vontade) e uma pequena dramaturgia sobre o conto de fadas
do Barba Azul com a organizagio espacial baseada nos jogos dos
“quatro cantdes” e “um, dois, trés... estrela”. (Alguns alunos daquela
época, agora na casa dos 50 anos, ainda se lembram com prazer e
carinho, nestes dias tristes por sua perda, daquela experiéncia tao
intensa e penetrante, cheia de descobertas, cores e calor).

Assim comegou nossa colaboragdo, mas, acima de tudo, nossa pro-
funda amizade, que nos fez até nos sentirmos como (e nos chamarmos
de) irmas. De cariter muito diferente — ela era indomavel, decidida
e até mesmo imprudente, nunca se cansava de lutar, as vezes intensa-

mente concentrada e as vezes despreocupada, perdida em seu préprio
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mundo particular; eu, por outro lado, muito mais cautelosa e temerosa,
muitas vezes insegura nas decisoes e insegura de mim mesma, quieta e
muito pouco aventureira —, mas prontas para entender uma a outra,
estimar uma a outra € compensar generosamente uma a outra.

Assim comegaram nossas viagens entre a Itdlia e o Brasil e
vice-versa, que continuaram por mais de quinze anos, eu levando
comigo minha pesquisa histérico-sociolégica sobre o corpo dan-
¢ante e o teatro revoluciondrio na Europa, e ela levando seu conhe-
cimento artistico e seus experimentos em coreodramaturgia e o
uso pedagdgico do teatro e da danga.

Nesse dltimo campo de estudo, nossas ideias coincidiam pro-
fundamente e a troca mutua foi sempre constante até recente-
mente, quando, ji distante fisicamente hd anos, mas sempre em
contato, ela me pediu para redigir a apresentagio de seu livro 4
Danga Elementar, o que fiz com muito respeito, carinho e prazer. O
texto redne e sintetiza a longa e apaixonada trajetéria de pesquisa
e experimenta¢do de Joana, uma viagem entre a antropologia, a
pedagogia, a arte e a ciéncia, tudo filtrado pela criatividade e pro-
fundidade de seu pensamento sempre livre, divergente e avancado
— tdo avangado que eu tinha um sério receio de nio conseguir
compreender plenamente o processo, as vezes imprevisivel, de suas
investigacoes e escolhas intelectuais.

Joana um pouco louca e um pouco sibia, Joana um pouco
instintiva e um pouco sensata, Joana que, a certa altura, mergu-
lhou de cabega com alguns cientistas em uma pesquisa inter-
disciplinar muito séria sobre espago, arte e fisica quantica (com

o NICS de Campinas) e descobriu possibilidades inesperadas de
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movimento do corpo, que ela definiu como inacabado, em um espa-
¢o-tempo também em continuo movimento, onde reinam leis des-
conhecidas, a serem identificadas e postas a prova. Passou, assim, da
Coreodramaturgia a Coreotopologia, e acabou por destilar tudo isso
em seu “Sistema de Aprendizado da Danc¢a Elementar”, verdadeiro
tratado para uma pedagogia da danga aberta a todos. Um estudo
tnico e peculiar, conduzido com constincia e rigor, que Joana me
deu a oportunidade de conhecer de perto e acompanhar em suas
fases, e que revela todas as suas argutas qualidades de pesquisadora.

Essa é a Joana profissional, a Joana publica, diretora, drama-
turga, académica, escritora.

Depois, hd a outra Joana, a particular, a amiga, a irma, a distraida
que se perde nos acroportos ou come alimentos aos quais ¢é alérgica,
a que se lan¢a impulsivamente nas aldeias do Véneto em busca das
suas raizes italianas, a que tem gestos de generosidade desproporcio-
nada, aquela que se apaixona pelo bingo de Natal em familia, aquela
que usa sanddlias na neve, aquela sonhadora e confiante, aquela que

até alguns meses atrds estava convencida de que ainda poderiamos

tazer aquela viagem fabulosa a Sicilia, sempre adiada. Eu poderia

contar mil histdrias saborosas sobre ela e sobre nés.

Mas aquela Joana continua sendo a colorida do primeiro
encontro, aquela que eu acolhi e que me acolheu imediatamente,
aquela que ndo se compartilha. Nao faremos mais a viagem a

Sicilia, mas vou levd-la comigo até o fim.

Eugenia Casini Ropa
Bolonha, 7 de marco de 2024
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Encontro com Joana

Joana querida. Ontem vocé subiu.

Liberta¢ao merecida ap6s dois meses no hospital. Um dia antes
da queda, nosso encontro estava marcado. O vinho branco descan-
sava na sua geladeira para nossa tarde de papo, sem hora para ter-
minar. No dia seguinte, sua queda.

Joana. Se eu te visitasse naquela tarde teria sido mais ou menos
assim:

“Quanto tempo!” Um abrago longo. Na mesa, duas tagas, belis-
quetes crocantes e um jarro de dgua fresca.

Vocé verte lentamente jarra cristalina derramando histérias da
sua vida recente que tomam o chao da sala e logo escorrem para
a varanda deslizando pelo canto de concreto até encontrar uma

fenda para a terra fecundar.
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Lembramos daquele dia na rua, no terminal de 6nibus em
Campinas, sol rachando, e nés em performance teatral, os cachor-
ros, os bébados e as criangas se aproximam e invariavelmente
entram na cena. A¢io dramdtica, sem drama, sem representagio,
sem roteiro, no puro tempo presente. Com meus parceiros e par-
ceiras me liberto dos condicionamentos cristalizados, me permito
inventar outro corpo e outros seres se manifestam em mim sem o
movimento involuntirio dos habitos incorporados, forjados pela
educacido adequada, que nos torna socialmente corretos. Me des-
nudo de mim mesmo na experiéncia de entrega, escapo das perso-
nas acumuladas, das respostas previsiveis e inteligentes. No asfalto
quente vivo outros eus, humanos, animais.

Tiramos a mesa juntos, como sempre, ¢ respiramos um ultimo

copo de tarde fresca. Vocé, um presente da vida, que voa tdo rapido,

como o passaro, passando, que jd passou, deixando apenas a memo-

ria da sua sombra fugidia, tatuada no corpo quente.

Fernando Vilela
29 de dezembro de 2023
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In memoriam
(com devocao)

Tu és o arco do qual vossos filhos sio
arremessados como flechas vivas. O arqueiro
mira o alvo na senda do infinito e estica o arco
com toda a sua for¢a para que suas flechas se
projetem, rapidas e para longe.

(Khalil Gibran)

Conbheci Joana Lopes ha quase trés décadas durante uma unidade
curricular do curso de graduacido de danga na Unicamp em 1995.
Ela estava com 57 anos, no auge do vigor criativo (que se manteve
até o final). O processamento cognitivo dessa senhora era muito
acelerado; sua capacidade de abstragdo era igualmente admiravel.
Era preciso estar atento. Bastava uma pequena distra¢do para dei-
xar qualquer um desorientado diante do fluxo de suas ideias. Joana
exalava uma jovialidade que sempre me surpreendeu. Ao lado dela,
eu me sentia dotado de uma caretice desmedida (isso nio mudou
com o tempo). Ela conversava com os alunos de um modo total-
mente horizontal. Ndo digo que ela era uma mestra boazinha ou
benevolente diante de nossa ingenuidade (e alguma presuncio),
absolutamente. O fato é que Joana tinha uma enorme capacidade

de escuta e se dispunha a nos ouvir com plena atengio. Talvez
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estivesse perscrutando os nossos mistérios, se ¢ que havia algum;
talvez estivesse buscando as poténcias de nossos pensamentos em
botdo (jamais os enganos). Nés tagarelivamos e ela permanecia
calada até que ficissemos esvaziados de nossa empolgacio juvenil.
Essa postura contemplativa se parece com aquelas sessdes de psi-
candlise, nas quais o terapeuta ouve o analisante, mas se mantém
em siléncio, sinalizando que o seu papel nao é dizer o que deve ser
feito, mas dar suporte (escuta) para que cada um construa as suas
préprias linhas de fuga.

A atitude de Joana era a mesma durante o processo criativo.
Ela ficava sentada no chéo com as costas contra a parede e os pés
descal¢os (calcanhares muito ressecados); os bracos se mantinham
cruzados na frente do peito; nés puldvamos, corriamos pela sala,
saltivamos de um lado a outro, nos contorciamos freneticamente;
ela permanecia imével como uma escultura (notadamente expres-
siva, viva, mas imével); os 6culos escuros, muito frequentes nas
aulas do inicio da tarde, deixavam alguma divida: serd que ela estd
conosco? Confesso que era bem dificil assimilar essa abordagem
zen... Apesar disso, ou justamente por isso, acabei me apaixonando
por ela e aceitando, sem saber, o convite para caminharmos juntos,
lado a lado, no Pega Teatro, “com as duas mios e todos os coragoes”
(conforme consta na dedicatéria que ela me escreveu na folha de
rosto do livro).

Depois de um semestre letivo ao seu lado, me matriculei pos-
teriormente em todas as unidades curriculares por ela conduzi-
das: Histéria da Danga, Expressao e Movimento I e II, Expressao

Dramitica na Danga I e II, e Educagio através da Arte. Foi
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certamente um instigante percurso formativo inicial, que colo-
cou em xeque uma visdo romantizada da danca (que parece ser
comum a quase todos que nio tiveram a oportunidade de arriscar
um mergulho mais profundo nas dguas escuras da arte). Antes do
encontro com Joana, o compromisso com a danga, como acontece
com quase todos os estudantes, era de natureza esportiva: desen-
volver habilidades fisicas e, como diria Dalcroze, “aprender a saltar
o mais alto possivel, como os grilos, e a girar freneticamente sobre
si mesmo como um pido”. Tive que abandonar o sonho de me tor-
nar um inseto solista saltador...

Uma grande indagacio atravessou as primeiras ligdes: a danga
na cultura ou a cultura da danga? O primeiro tépico diz respeito
a insercdo social da dan¢a como mdquina de guerra (contra a
indiferenca e a banaliza¢do da vida); o segundo, aos grands jetés,
colo de pé, en dehors de 180 graus, espacato e outras preocupagoes
fundamentalmente gimnicas que fazem muito sucesso nos talent
shows e postagens dos TikTokers. Depois, fomos introduzidos
a questdo central de suas investigagbes: o jogo como exercicio
poético de liberdade. Comecamos pelo estudo dos jogos arcai-
cos, fundamento da danga, do teatro e da musica (por que ndo?).
Aprendemos que o jogo floresce da brincadeira espontanea da
crianga as sofisticadas formas lddico-dramadticas do artista. Joana
nos mostrou que esse processo alquimico (da paidia ao ludus) seria
o curso natural dos eventos, mas a escoldstica sempre se entre-
pos a naturalidade das coisas, erguendo-se vitoriosa e encerrando
em caréter definitivo o desenvolvimento criativo da crianga (ao

arrancar-lhe as asas da imaginacio).
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Essas duas grandes discussoes nos conduzem fatalmente ao Teatro
Antropomdgico, uma alegoria fabular engenhosamente inventada
por Joana e que permanece vibrando em todos aqueles que tiveram a
coragem de encarar a prépria vulnerabilidade e aceitar os seus pouco
inequivocos ensinamentos. Essa formag¢do ampliada — no sentido
estético e pedagégico da Bildung — foi entremeada a virios eventos
concebidos e produzidos por ela (semindrios, oficinas e imersoes da
Casa do Lago, o Monte Verita da Serra da Mantiqueira). Joana era
a antitese do professor autocentrado, quase uma regra geral entre
os académicos. A ideia era fomentar o debate de uma forma livre
(quigd andrquica), e ela ndo mediu esforgos para trazer artistas e
tedricos, do Brasil e exterior, para dialogarem conosco, destacan-
do-se Eugenia Casini Ropa, uma presenca constante entre nos,
uma fonte pura e cristalina de conhecimento, amor e luz.

No campo do debate pedagédgico, Joana tensionava ao
maximo as teorias da arte-educacio (“com hifen ou sem hifen”).
Para ela, o fundamento do ensino de arte é o processo cria-
tivo — ou a metodologia de processo, como ela sempre falava
—, ¢ ndo os contetdos pré-definidos pelo Estado e dispostos
na grade curricular (ou matriz curricular, para mitigar visual-
mente o problema). Essa premissa traz a tona um projeto poli-
tico revolucionario: acolher os artistas na escola e deixar que
eles conduzam a metodologia de processo sem interferéncias
nem burocracias. A provocagio é excelente, mas nés nunca ire-
mos saber se daria certo...

Joana era uma cifoyenne du monde. Até hoje fico receoso em

aceitar ser possivel alguém ter conhecido tantas pessoas ilustres, de
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Paulo Freire a Gerda Alexander. Ela alegava ser uma “analfabeta
em vdrias linguas”. Demorei para compreender o axioma, mas,
por fim, descobri que ela tinha razdo: falar mal varias linguas abre
mais portas do que gabaritar em testes de proficiéncia em idiomas
estrangeiros, além de ampliar o acervo cultural de letras, imagens e
sons (chaves secretas para novas percep¢des da realidade).

Joana possibilitou a mim e a muitos outros uma infinidade de
descobertas (autores, dramaturgos, intelectuais, metodologias de
processo, pensamentos, sentimentos estéticos). Ela também teve a
generosidade de nos levar ao Velho Mundo repetidas vezes (nessa
época, o programa Ciéncia sem Fronteiras nio existia nem na
gaveta do Legislativo). Nio dispinhamos de condi¢des materiais
para custear essa longa viagem, nem de talento suficiente para ser-
mos contemplados com uma bolsa governamental ou nio gover-
namental de estudos. A travessia do Atlantico era, portanto, apenas
um delirio. Foi através de sua impecdvel e implacivel diplomacia
— no Brasil e na Europa — que conseguimos parte consideravel
dos recursos para embarcar naquela acronave que nos transportou
de Sao Paulo a Paris durante uma noite de inverno-verao em 1997.

Nio ¢é preciso estender a narrativa para imaginar o impacto
dessa viagem sobre a vida dos jovens arte-educadores daquela
geragdo (hoje, talvez ndo surtisse nenhum efeito...); o encontro,
realizado na Casa da Danga (regido da Provenca, na Franca) sob
a égide de Francoise e Dominique Dupuy, reuniu figuras como
Hubert Godard, Michel Bernard e a doce Laurence Louppe.

Ao seu lado, pude conhecer Bolonha — terra natal de Eugenia

Casini Ropa — e seu maior patrimonio: a Universita di Bologna
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(fundada no ano 1088), onde os tetos das salas de aula eram orna-
mentados com afrescos renascentistas. Ao final do seminério sobre
a danga na formagdo da crianga, fomos a Veneza. Joana foi visitar

uma amiga, e eu fiquei com um grupo de artistas de rua que conheci

a0 acaso (estava faltando um dancarino no grupo). E curioso...

Eu tinha acabado de comprar uma mdscara de Pantalone que se
encaixou perfeitamente na proposta cénica. Faturamos muitos
euros naquela giornata... Os turistas estavam generosos naquela
tarde de carnaval da mitica cizta flottante. Fui convidado a perma-
necer com a trupe até o final da temporada. Joana me perguntou:
vocé quer ficar? Respondi que nio, pois eu nao poderia perder o
voo de volta 2 minha mediocridade cotidiana, evidentemente...
O impulso primordial de Joana reverberou em todos os meus
trabalhos académicos, do TCC de graduagio ao pés-doutorado
(em curso), bem como em todos os meus projetos de extensdo uni-
versitdria, nos quais foi possivel colocar 4 prova, com consideravel

éxito, os pressupostos da Coreodramaturgia.

Em uma de suas dltimas mensagens de voz, por razdes pessoais,
Joana me chamou de Sr. Jodo de Barro. Fiquei deveras lisonjeado...
Pedrina, Pedrina, pare de brincadeira e me diga logo onde é que

vocé escondeu o seu sorriso maroto!

José Rafael Madureira
Arraial do Tejuco, 7 de marco de 2024.
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Muitas pessoas habitam o corpo da dramaturga, isso ¢ um gesto
e um saber. No dia que encontro sua pele pela tltima vez, per-
cebo que na mesma medida em que vocé permitia as pessoas e ao
mundo viverem em vocé, agora é vocé quem passa a respirar nas
pessoas e no mundo. No pomar, no céu e naqueles pdssaros tam-
bém. Nos abragos. Em mim também. Como uma mulher do tea-

tro, vocé me mostra como a mascara € essa tecnologia de fazer os

outros e os mundos caberem na pele da artista. A expansio de um

sorriso e de algumas ldgrimas, o segredo das drvores, na face.
Num pais como o Brasil, escrevo algumas memorias que
guardo com carinho por intuir que, de alguma maneira, elas pos-
sam fortalecer.
La pelos anos 1980 e 1990, na Europa, comega uma produgio

textual e uma discussdo sobre a dramaturgia na danga, indicando
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caminhos que até hoje sio referenciados no ambiente académico e
em alguns circuitos de produgio artistica no Brasil, principalmente
na regido Sudeste. Minha perspectiva dessa relacio entre drama-
turgia e danca ¢ fortemente marcada pelos ensinamentos de Joana,
desde que virei sua aluna e amiga em 2001. Mais recentemente,
venho acompanhando a implementagido de um curso de formacgio,
em 2023 e 2024, oferecido pela Sdo Paulo Escola de Danca, que
tem como nome Dramaturgia da Danca. Apesar de nio atuar dire-
tamente nesse curso, atualmente sou docente no curso regular de
Técnicas da Danga, acompanho de perto as reflexées e os fazeres
de minhas amigas docentes, coordenadores e estudantes sobre o
que pode ser pensar e fazer dramaturgia em danga, em Sdo Paulo,
no Brasil, hoje.

E nessa perspectiva que contextualizo minhas memorias, aqui
elaboradas narrativamente, numa tentativa de compartilhar parte
daquilo que testemunho e partilho com Joana. Ou seja, hd uma refe-
réncia estrangeira dessas relagoes entre danca e dramaturgia; entre-
tanto, reconstituo partes de um percurso que deflagra minha per-
cep¢ao de como Joana elabora sua nogio de dramaturgia em danga
a partir de suas pesquisas no territdrio brasileiro que datam dos anos
1970, atravessando diferentes modos de atuagio que rapidamente
separamos e categorizamos, como teatro, ou danga, ou arte, ou
educacio, ou artes visuais, ou ativismo politico, ou jornalismo, ou
literatura. No caso de Joana, teriamos que substituir os ous por és.

Durante a criagdo da coreodramaturgia A4 Flor Boiando Além
da Escuridio (2008) — coreodramaturgia é a maneira como ela

nomeia suas composi¢coes dramatirgicas para dan¢a — percebi
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como, ao trabalharmos juntas, eu, dentro da cena, e ela, fora da
cena, era seu corpo que se perdia no meu corpo, e meu corpo que
se perdia no dela.

Uma infancia nas ladeiras infinitas cheias de pedras, em Ouro
Preto, quando figuras como a Tia Olimpia viviam pelas ruas
mexendo com o corag¢do daquela Joana crianga. Os disparos e sire-
nes da persegui¢do militar que seguiam muito vivas, na pele, nos
ouvidos e nos sonhos daquela Joana adulta. Todas essas memo-
rias se perdiam em sua memdria de estar junto a Kazuo Ohno, ele
no palco, ela na plateia do Teatro Anchieta, no Sesc Consolagio.
Para Joana, Kazuo Ohno fora capaz de incorporar a prépria Tia
Olimpia de sua infancia e fazer seu coragio bater mais forte.

Eu, como bailarina, narcisicamente preocupada em recuperar
os gestos e movimentos de Kazuo Ohno, Tatsumi Hijikata e de
Mary Wigman, nio percebia, naquele momento, que me encon-
trava dispersa entre as ladeiras de Ouro Preto, as ruas do Japao e
os escritos de Jean Genet e de Yukio Mishima. Eu estava muito
ocupada, prestando aten¢io a uma dor de ouvido, a compra de pas-
sagens e a dor no corpo, pois trabalhdvamos das 7h30 as 19h com
uma breve pausa para o almogo.

Naqueles tempos, no meio da Mata Atlantica de sua Casa do
Lago, Joana propés alguns laboratérios, nos quais a cena era o meu
préprio veldrio e eu tinha que encontrar meu pai, desfiar minha
pele, ter meus ossos esmagados, para, no susto de um pdssaro que
me atravessava subitamente, encontrar o pulsar da danga de Kazuo
Ohno no ritmo do abrir e fechar das asas de uma borboleta em

seus instantes finais no meu mundo.
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Nessa perspectiva coreodramatirgica, a dramaturgia se faz em
tempo real, nem antes, nem depois, daquilo que acontece e nio
acontece quando danco, localizando memérias de diversas pessoas
em um s6 momento. A dramaturgia em danca, portanto, atualiza
uma espécie de vertigem, de temporalidade e de gestualidade que
diz desse tipo de abertura corporal, quando as pessoas se perdem
em pessoas.

Um dangar que ¢ sustentado por essa espécie de dramaturgia
escapa de qualquer tentativa de domesticagio, seja pela palavra,
seja pela composi¢io coreogrifica. Porém, hd um tipo de maestria
na qual a fixagio em termos de palavras, ritmo e composi¢io, ou
coreografia, é capaz de facilitar esse tipo de acontecimento drama-
tirgico, muito embora ndo garanta sua reprodugio.

A sensibilidade, inteligéncia e abertura do dramaturgo depende
da sensibilidade, inteligéncia e abertura do bailarino, e vice-versa.
A cena ¢ pensada para facilitar esse tipo de abertura, de quem estd
dentro e de quem estd fora. O ritmo é uma tecnologia para esse
tipo de abertura e fechamento corporal que localiza. Lembro ainda
de uns cachos, uns ramos, de uma drvore que Joana encontrara
no meio do caminho e que serviu de passagem para a danca de
Tatsumi Hijikata: ao ter em mios a planta, chegidvamos nos pés da
galinha de suas Cores Proibidas e, a0 mesmo tempo, nas mios de
Divina®, de Jean Genet.

Nesse trabalho da Flor Boiando.. ., Joana delineia multiplas for-

mas sutis de sustentar a dramaturgia, a planta na mao, rabiscos no

6 Personagem principal do primeiro romance de Genet, Nossa Senhora das Flores (Notre-Dame des Fleurs, 1943).
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caderno que desenham ritmos, palavras trocadas, panos que ves-
tem roupas, a mascara e, finalmente, um desenho de luz.

A sensibilidade a luz da pele como passagem, minha abertura
a me perder em seu corpo, em todos esses corpos, ¢ ela no meu.
Joana escreveu a dramaturgia através do desenho de luz, bem como
escreveu toda uma filosofia da escuriddo que era exercitada com
pequenos exercicios de brincar com as sombras de minhas maos
num papel sulfite. Dificil para uma bailarina “entender”.

Joana me disse, certa vez, que a consciéncia ¢ uma técnica.
Talvez, hoje, e nos ultimos anos, revisite algumas experiéncias com
ela para poder ser consciente de ensinamentos que amadurecem
em mim sem eu perceber.

Quando era aluna de Joana, no Departamento de Danc¢a na
Unicamp, em 2001, participei de um exercicio cuja proposta era
partir de um jogo arcaico para chegar a expressio dramdtica, uma
operacio fundamental para a experiéncia de sua coreodramaturgia.
Nosso grupo criou uma histéria de algumas baratas que procura-
vam chocolate. Essa era nossa traduc¢io da brincadeira de pega-
-pega com os olhos vendados, para aqueles bracos que se esticam a
frente do corpo como antenas, para se proteger e tatear o imaterial,
guiados pelo som. Lembro de Joana gargalhando, se divertindo
muito com nossas baratas.

Algumas semanas depois, numa aula em que Joana revelava
os fundamentos cldssicos de como a dramaturgia teatral euro-
centrada situa quem, como e onde, ela dizia que ndo era possivel
criar uma dramaturgia para pessoas nao humanas. Fiquei muito

intrigada com sua fala, que movimenta minhas reflexées até hoje

Carta de Andreia Yonashiro 77



ao pensar as contradicdes em nossos fazeres. Na ocasido, ndo era
capaz de formular em palavras, mas pensava nas baratas, me per-
guntando por que aquelas baratas teriam sido capazes de gerar o
riso como forma de pertencimento coletivo, e por que serfamos
baratas humanas ou nio.

Depois de alguns anos, Joana propds uma criagdo em danga a
partir da obra de Clarice Lispector, dirigindo e criando a coreodra-
maturgia da obra cénica Para que servem as estrelas? (2004), fazendo
com que as jovens de 20 e poucos anos, de repente, mergulhassem
nas narrativas e personagens de Clarice Lispector. Uma resposta
as minhas inquieta¢des em torno das baratas é a prépria Clarice
quem narra através da personagem G.H.— que, depois de tomar
as dguas salgadas do mar, completa seu rito ao comer a barata, ao
mesmo tempo ser humano e ser barata, e se inscrever nos rabiscos
mais antigos da humanidade que se formalizam nas pedras.

De alguma maneira, essa pequena memoria da contradigio
entre uma teoria cldssica da dramaturgia teatral eurocéntrica e a
vivacidade do jogo das baratas encapsula duas vertentes princi-
pais do fazer dramatirgico na obra artistica de Joana. Uma delas
¢ a for¢a de sua pesquisa no campo do jogo em diferentes contex-
tos sociais que data da década de 1970. A outra é sua pesquisa no
campo da educagio e da arte-educagio com a infincia e a adoles-
céncia. Ambas as vertentes estdo rigorosamente expostas no seu
livro Pega Teatro (1981, 1989, 2017). Ou seja, sua proposi¢do de
uma dramaturgia em danga lentamente amadurece, a partir de suas
primeiras pesquisas sobre o jogo, em plena Ditadura Militar.

Aquilo que escrevi sobre uma dramaturgia que se faz em tempo
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real, na gestualidade, e que pude vivenciar durante a coreodramatur-
gia de A Flor Boiando..., encontra-se narrado em detalhes em seu
livro Pega Teatro. Joana se volta para uma espécie de teatro opera-
rio, firmando parcerias com operdrios e trabalhadoras para pesquisar
como os saberes do jogo e do gesto dramatico permanecem vivos
nas pessoas que saem do meio rural e vdo habitar as cidades.

Joana nos mostra como, em alguma medida, o legado daquilo
que Mirio de Andrade é capaz de sintetizar e elaborar eurocen-
tricamente na nog¢do das dancas dramdticas se faz a partir de um
saber que segue vivo nas pessoas — sejam elas artistas ou ndo. Em
especial, sua pesquisa depende da criagdo de contextos onde Joana
pode presenciar o prazer que as pessoas tém de fazer a passagem
entre o lddico e a codificagio ou conven¢do dramitica. Para tanto,
Joana cria o Teatro da Lavanderia (1971), onde se retune as mulhe-
res que lavam as roupas de outras familias como meio de sustento
e carregam seus filhos e filhas para esse trabalho. Entre a gestua-
lidade presente no trabalho duro de lavar e a alegria das criangas
que rodeiam, brincam e trocam gestos, olhares e histérias, Joana
pesquisa, no cotidiano, como nasce o dangar, o encenar e o brincar,
transformando simultaneamente a realidade de adultos e criangas,
ressignificando o mundo e emocionando.

Na vertente de sua pesquisa junto ao movimento operdrio,
Joana nos mostra como a necessidade do fazer lidico e teatral pode
estar profundamente marcada por conflitos sociais. Me emociono
com seu prefacio em Pega Teatro, quando ela reverencia Raimundo,
que a ajudara a reconstituir suas anotagdes de pesquisa minuciosa-

mente escritas em papéis finos que dormiam dentro de uma Biblia
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que era carregada pelos trens e que fora destruida pela repressio
policial. Esse Raimundo foi mais um dos muitos operdrios e artis-
tas assassinados durante a Ditadura Militar. No inicio de seu livro
A danga elementar (2019), Joana atualiza brevemente suas memo-
rias e vivéncias com a danga que, de certa maneira, a colocaram na
dire¢do de sua pesquisa no campo do jogo.

Joana, na infincia, aprendera o balé classico, chegando a cur-
sar a forma¢do na antiga Escola de Bailado de Sio Paulo, na
companhia de seu conterrineo Klauss Vianna, que também a
acompanha nas memorias de papéis de coros das criancas e ado-
lescentes nas encenagdes das éperas no Teatro Municipal. Sdo
memorias engracadas, de personagens estranhos, mas sempre
com uma recusa a disciplina militar do balé que parece ceifar
qualquer possibilidade de ludicidade daquela crianca, que vé seu
corpo ficando forte, mas duro.

Em alguma medida, a partir de sua formagio no balé classico,
Joana se desinteressa por fazer parte do mundo da danga artistica
e se volta ao teatro. E importante perceber como esse desinteresse
pela forma da danga teatral a lanca para a dimensdo do fazer tea-
tral e das artes em geral para que, algumas décadas depois, Joana
retome o lugar da cena de danca.

Certa vez lhe perguntei quando foi que ela formalizou pela pri-
meira vez seu campo de pesquisa no jogo. Joana me respondeu que
num dado momento, entre as décadas de 1970 e 1980, comegou
a dar aulas de arte em escolas infantis. Como finaliza¢do do ano
letivo, ela tinha que montar um espeticulo, e no dia da apresenta-

¢do, com a diretora da escola e os pais das criangas presentes, tudo
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que ela tinha organizado comega a dar muito errado e a cena das
criangas vira algo cadtico. Tentando salvar seu emprego e a cena,
de repente, Joana vira a Dona Coruja e entra em cena. Através do
espirito do jogo ela redireciona a cena, em seu gesto, conduzindo
a dramaturgia e a dirego teatral a partir das relagoes cadticas das
criangas. Algo que ela viria a amadurecer ao colocar, por exemplo, os
estudantes de teatro na sala de aula escolar para aprenderem com as
criancas como dar vida 4 narrativa de Laura, na Vida Intima de Laura
(1986). Ou conduzindo uma pesquisa teatral n6made que sai de Sdo
Paulo (SP) e chega em Caruaru (PE) na década de 1980.

Esse momento de sua pesquisa mobilizada pelo jogo evidencia
o saber das dancas e do jogo dramdtico na ludicidade das criangas
— elas seriam mestras para um adulto interessado em como pro-
por um outro tipo de fazer teatral.

Joana encontra os fundamentos da expressiao dramatica ao evi-
denciar a nogdo de paidia na passagem entre o Fundo de quintal e
o Faz de conta. O Fundo de quintal corresponde a0 momento em
que as criangas se entregam a um fluxo de transformagées da brin-
cadeira que nio pode ser controlado — por exemplo, entre crian-
¢as de mais ou menos 3 e 5 anos, quando uma folha vira uma casa,
que vira chuva e que vira um tapete. O Faz de conta corresponde
a0 momento em que as criangas se entregam a uma contengdo de
regras que canalizam a ludicidade em acordos coletivos, replicando
o mundo social dos adultos — por exemplo, entre criancas de mais
ou menos 6 e 10 anos, na brincadeira de mamae e filhinho.

A paidia seria essa forca que faz as coisas se transformarem

porque elas sio tocadas, cheiradas, ouvidas, sem nenhum tipo de
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regra que possa limitar aquilo que é possivel — por exemplo, um
grupo de alunas brincando que sdo baratas atrds de chocolate.

A experiéncia de Joana junto ao movimento operdrio tem rela-
¢do com /udus, quando a convencido dramdtica é capaz de situar
quem, como e onde, e a for¢a dramaturgica explicita as relagdes
humanas, sociais. Algo que resulta nas obras teatrais monumentais
na paisagem urbana — por exemplo, em sua Vesperal Paulistinia
(1983), criagio apresentada em todo o centro histérico de Sio
Paulo durante a inauguragio do metrd Anhangabad. Ou em seu
Tribunal Tiradentes (1983) e Tribunal Nacional dos Crimes do
Latifundio (1989), quando Joana coloca o MST e o entdo sindi-
calista Luiz Inicio Lula da Silva no tapete vermelho e no palco
do Teatro Municipal de Sdo Paulo. Ou seja, quem, como e onde
dizem da for¢a dramatirgica que o acontecimento mobiliza: é o
MST, no Teatro Municipal, denunciando os crimes da terra. Cada
pessoa que participa do acontecimento é movida, cada pessoa se
perde em outras pessoas como uma maneira de deflagrar como a
pessoa humana percebe sua condigdo de ser um ser social.

Nessas idas e vindas da minha memdria, outro momento da
escrita em Pega Teatro reaparece, quando Joana fala sobre um ven-
dedor ambulante no centro de uma grande cidade. Penso sobre os
saberes de dramatizar uma narrativa que sustenta o ganha-pio,
um saber de como criar o lugar protegido da policia e de outras
interferéncias para diversdo que pega os passantes. Joana se refere
aos brincantes dos contextos das dangas dramdticas migrando para
centros urbanos e colocando em agio o saber de uma dramaturgia

espontinea que ¢ lida a partir da sensibilidade antropolégica que
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reine aquele grupo de pessoas. Para Joana, ndo se trata de impro-
visacdo, pois ¢ uma dramaturgia espontanea daquele que sabe fazer
das distancias gestuais uma forma de atualizagio narrativa.

Se no contexto do teatro Joana se rebela contra a for¢a de domi-
nagdo que o texto dramatdrgico teatral e o diretor de cena exer-
cem, hierarquicamente, sobre a atriz e o ator, quando Joana pensa
as relagoes entre dramaturgia e danga, é a partir de como o acon-
tecimento da danga pode ser uma forma de criagdo dessa nogio de
uma dramaturgia espontinea.

A partir das décadas de 80 e 90, Joana come¢a uma etapa de
amadurecimento dessas relagdes entre danca e dramaturgia no
transito entre dois outros tipos de ambiente, a escola de samba e a
universidade brasileira e europeia.

A chegada de Joana em territérios estrangeiros comega pela
América Latina e chega na Europa, em alguma medida, como exi-
lada politica. Nesse sentido, Joana busca instrumentos de trabalho
que possam facilitar essa criagio de uma dramaturgia instantinea
na danga, verticalizando seus estudos na teoria, na nog¢do diditica e
pecas de Bertolt Brecht, nos escritos de Ruth Berlau e na obra de
Rudolf Laban. Apesar de ter sido aluna de Maria Duschenes em
Sao Paulo, na Europa Joana se especializa numa leitura mais minu-
ciosa da obra de Laban, com seu interesse circunscrito na nog¢do de
Coreodramaturgia. Joana transita entre Italia e Franca, participando
de importantes debates com figuras como Michel Bernard, Laurence
Louppe e Eugenia Casini Ropa — que a orienta numa especializa-
¢do e abre caminho para Joana ministrar cursos com pesquisadores

do mundo todo em torno de sua pesquisa da Coreodramaturgia.
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Em 2014 colaborei na criagdo de uma outra obra muito impor-
tante para meu percurso como artista da cena, Ed/itos. Nela Joana
e eu tentamos usar os recursos didaticos resultantes de uma pes-
quisa que ¢ uma continuidade da Coreodramaturgia, a saber, a
Coreotopologia. O que eu percebo é que nem o saber do balé clds-
sico, que a afugentou da danga cénica, nem o saber labaniano eram
adequados para a criagio de uma forma coreogrifica que fosse sus-
tentada por essa nogdo de uma dramaturgia espontinea amparada
pela passagem entre a paidia e o ludus.

Alguns anos depois, tive meu primeiro filho, o Martin, que me
colocou em contato didrio com as transformagdes da ludicidade
na vida das criangas. Me lembro de conversar com Joana sobre um
dia em que observava Martin brincando no patio da escola com
seus colegas. Ele estava muito timido, pois tinha recém chegado e
ainda ndo conhecia muito bem seus amigos. Enquanto dois meni-
nos faziam uma espécie de mistura de pega-pega e mimica, indo
incessantemente de um lugar para o outro, entre caretas, corridas
e gestualidades torcidas das maos, Martin ia margeando esses des-
locamentos. Martin se transformava nos dois meninos, na precisao
da distincia que ele estabelecia. Martin era ele e a0 mesmo tempo
era os meninos. Os trés eram bem cientes do que estava aconte-
cendo e sentiam muito prazer nas relagbes gestuais que estabele-
ciam, eu via isso na luminosidade de seus olhos.

Naquele momento, me lembrei da cena de Café Miiller (1978),
de Pina Bausch, do homem que acompanha a agdo de dangar, mar-
geando os acontecimentos, tirando as cadeiras para abrir cami-

nho. Essa pequena composi¢io coreogrifica do Martin durante a
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brincadeira me fez ver como a composi¢ao com as cadeiras em Café
Miiller explicita uma precisdo composicional coreogrifica instan-
tinea, sustenta uma dramaturgia em danca. Joana sorria enquanto
contava tudo isso para ela.

S6 que isso s6 aconteceu em 2017, trés anos depois de eu ndo
ser capaz de trabalhar em FEd/ifos uma perspectiva didatica que
facilitasse esse tipo de composi¢io coreogrifica que me foi ensi-
nada pelo meu filho. Joana jd sabia, mas eu ndo.

A criagdo de FEdlitos marca de maneira mais direta minha
colaboracio na pesquisa de Joana, que ela nomeia como
Coreotopologia. Desde 1999 Joana se juntara a fisicos, matemd-
ticos, musicos e professores da Unicamp para partir de paradig-
mas cientificos que pudessem modificar o entendimento da rela-
¢do espago-tempo nas artes cénicas. Para Joana, a precisio teérica
s6 se dava na precisao diddtica. Ou seja, modelos abstratos da
fisica eram transpostos para exercicios diditicos de estudo da
gestualidade e da composi¢ao. Como se as nogoes de caos, spin,
choques eldsticos e ineldsticos, por exemplo, pudessem facilitar e
agucar a percepgao e sensibilidade do artista que danca as escalas
ladicas que atualizam qualidades de espago e tempo através da
duragio do gesto, das relacoes de proximidade e distincia, e do
ritmo no jogo.

Durante os laboratérios de criagdo de Edlitos, apliquei alguns
protocolos de estudo da gestualidade. Percorriamos o centro de Sdo
Paulo acompanhando de perto e de longe as existéncias de mui-
tas pessoas que moravam na rua, tocavam mdsica na rua, andavam

com dificuldade na rua. Como dramaturga, Joana pensou o coragio

Carta de Andreia Yonashiro 85



ritmico nas composi¢des musicais de Zeka Lopez, que ¢ seu filho, e
novamente na relagio entre pele e luz. Para mim, essa experiéncia é
muito importante, aprendo com ela infinitamente, a partir de tudo o
que Joana criticava, daquilo que ndo conseguiamos alcangar.

Na hora é muito ruim lidar com as frustra¢ées, de um esfor¢o
que somava mais ou menos 13 anos de pesquisa. De minha parte,
porém, hoje vejo que s6 a partir de sua perspicicia digna de uma
felina de pelos avermelhados, de sua precisio diditica de ndo dei-
xar 0 momento passar para apontar o que desvia os caminhos, é
que posso carregar essas vivéncias em mim como um saber que a
cada nova oportunidade revela muitas perspectivas, algo que no
momento ndo era capaz de perceber.

Um outro momento de nossa conversa que recordo com muito
carinho foi quando trabalhei por um ano no entio Programa
Vocacional Aldeias, em Sdo Paulo (2011), quando pude estar por
um tempo continuo em contextos das aldeias Guarani Mbya —
naquele momento, havia somente quatro, hoje ja sdo mais nume-
rosas. Junto de uma equipe de pessoas que admiro demais, princi-
palmente Patricia Zuppi, tive a oportunidade de ndo ter que fazer
aquilo que € esperado socialmente de uma artista para, lentamente,
adentrar o mundo Mbya.

Tive um contato mais préximo com as criangas e com alguns
adultos. Lembro-me quando organizdvamos trocas de pequenas
narrativas que eram encenadas entre as criangas que moravam em
diferentes aldeias. Nunca escrevi sobre esse processo que me marca
profundamente, e tenho um certo receio de inventar coisas, con-

fundir coisas que o tempo vivido vai deformando, mas abro uma
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exce¢do aqui porque foi um importante momento de minha com-
preensio das relagoes que Joana propde entre danga e dramaturgia.

Nesse contexto de trocas de narrativas, as criangas haviam orga-
nizado uma narrativa sobre urufau. Tudo que elas faziam era em
guarani, ndo era em portugués. Entdo, apesar de eu me esforgar e
até fazer aula do idioma, obviamente eu nio entendia muito bem
o que eles diziam. Todo o processo tinha ocorrido dentro da gpy,
comumente traduzida como casa de reza. Porém, num certo dia, as
criancas foram fazer a narrativa no meio do mato. Eu pude acom-
panhar, dentro da gpy, os momentos de correr, se esconder debaixo
dos bancos, tudo se acalmar préximo a uma parede — e a trans-
formagio, quando elas chegam na mata, fincam alguns pedagos de
galhos, criando uma linha que impedia a passagem e criava um
espago, outra linha mais porosa, e o espago entre os paus permi-
tia a passagem. De repente, todas as criancas desapareceram no
mato. Eu podia ver alguns vultos que corriam e ouvir os sons das
risadas e dos gritos. Lentamente, a narrativa se compunha, para
mim, e terminava com as criangas cansadas, entregues ao chio da
mata, descansando. Algumas permaneciam paradas, até que todas
se acalmavam e podiamos entdo ir embora. Logo percebi: “Ah, é
isso que a Joana chama de jogo dramatico”.

Finalizo essa breve escrita enfatizando que sua perspectiva das
relagoes entre danga, dramaturgia e jogo dramdtico é muito sin-
gular, fruto de um percurso que se perde na situagdo agonistica
de ser artista, mulher, no Brasil, entre os anos de 1970 e 2023.
Seus saberes tém a marca daquilo que ¢ de um momento, escapam,

e parecem morar na insisténcia da repeti¢do do gesto, como na
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duplicagio do pegar, em pega-pega, que abre um ciclo sem fim e
sem comego de transformagdes que emociona e nos coletiviza. Sua
nogdo de pesquisa indisciplinar é muito unica também, pois se faz
no transito entre contextos noémades, cuja precisao da percepgio
daquilo que acontece e nio acontece é fundamental.

A partir do rigor desse tipo de percepgio, Joana segue me mos-
trando que, apesar de ser importante saber daquilo que nos falta,
¢ mais importante saber do pouco que ji somos, ja temos, jd sen-

timos. Pois é com pouco € com O pequeno que Somos Capazces de

agir, fazer, acontecer. Agir é grande. Como artista, isso é importante

para ndo nos entregarmos as distor¢oes que o eurocentrismo cria.
Esse rigor na percep¢io daquilo que estd acontecendo ¢ impor-
tante para que a gente nio ache que somos o que nio somos, para
que a gente ndo ache que desejamos aquilo que nio desejamos.

O pulo da gata vermelha do meu coragio, que, entre romances poli-
ciais semi-inventados e o siléncio das estrelas, segue com as orelhas em

pé, o olfato apurado, disfarcada de bem-te-vi.

Andreia Yonashiro
Aclimacao, Sao Paulo, 13 e 14 de abril de 2024
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Que é 0 amor, Mirio?

E uma dessas coisas que nio se pode explicar com
palavm. O amor ¢ puramente emocional. E mais
profundo que isso. Acho que o sentimento do dever é
uma das formas mais altas de amor porque é uma das

coisas que nos ligam uns aos outros’.

Meu primeiro contato com Joana foi no primeiro ano da graduagao
em Danga, cursada na Unicamp entre 2001 e 2005. Ela minis-
trava para os recém-chegados estudantes a disciplina Introdugio
a metodologia de pesquisa. Nada poderia ser tdo novo em minha
vida: a pesquisa académica (vista pelo olhar instigante e interdisci-

plinar de Joana) atrelada ao processo de criagio em danga (viven-

ciado através da pratica singular e libertdria de Joana). Experiéncia

a queima-roupa para uma jovem que havia vivido até entio prote-
gida dentro de escolas de danga e do teatro na escola. Joana trazia
o frescor da novidade e a paixdo por encontrar exatamente o que
eu esperava, mas talvez nem sonhasse que assim seria. Foi com

espanto que nos primeiros dias de aula integramos uma reflexdo

7  Clarice Lispector entrevista Mario Schenberg. In: LISPECTOR, Clarice. De corpo inteiro. Rio de Janeiro: Rocco,
1999. p. 164.
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conduzida por ela acerca da responsabilidade que era cursar uma
universidade publica. Ela despertou em nés a consciéncia de que
eram os impostos de muitos cidadaos, muitos dos quais sequer
sabiam do que se tratava a universidade ou mesmo a arte, que nos
sustentavam ali, dia a dia. E nos perguntou: o que vocés tém a ofe-
recer a sociedade?

No territério de Joana, dentro de uma metodologia de pesquisa
em Artes na universidade, arte e ciéncia, ética e estética, indivi-
duo e sociedade, eram e sio mundos espelhados, relacionais, sem
fronteiras. A professora em um sé ato nos evocava sentimento de
dever, responsabilidade, disponibilidade, inventividade... Este pri-
meiro encontro com Joana foi tdo intenso que atrasamos o traba-
lho em grupo que deveria ser entregue ao final do semestre, por-
que simplesmente ndo ddvamos conta de sintetizar em uma escrita
coletiva o impactante percurso. Timida e vergonhosamente tive
que confessar a admirada professora que eu e meu grupo estiva-
mos atrasados na escrita do trabalho. Ela ouviu sem censuras, fez

algumas perguntas procurando ajudar e gentilmente completou:

Vocés podem me escrever um email com todas as suas
duvidas. Ndo deixem de perguntar. Mas ndo deixem de
entregar o que tiverem nos pfoximos dias pois o prazo
de entrega de notas se aproxima e eu estou indo ao
Lago em breve e 14 ndo hd comunicagio... sem internet

ou telefone!

Este seria o prelidio de uma longa jornada. Esta foi apenas a

primeira de muitas disciplinas cursadas com Joana. Apés vieram:
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Educagio através da arte; Tépicos especiais em danga; Expressio
dramadtica na danca e enfim Trabalho de graduagio integrado I e I1
— quando, jd intimas e confiantes no olhar de Joana para a danca
que nés da Micrantos fazfamos, a convidamos para orientar nosso
trabalho final de graduacio.

Joana conheceu a Micrantos no meio do percurso de nossa for-
magio. Era um grupo experimental de danca, fundado por mim e
Andreia Yonashiro em 2001, formado por jovens estudantes em
Danga e outros cursos da Unicamp, e que durante quase quatro
anos dangou uma obra que se intitulava (...). A forma desta obra
se alterava continuamente, mas o nome era 0 mesmo, pois para
nés tratava-se de uma mesma obra. Ou um mesmo impulso. Um
impulso de criagdo bastante genuino, incontroldvel e muitas vezes
disforme. Buscdvamos uma forma de expressio, mas ndo domina-
vamos o processo. Era dificil para o grupo compreender a ajuda
dos professores que convidivamos para acompanhar os nossos
ensaios... Fato é que Joana nos compreendeu imediatamente, e
nés fomos muito receptivas ao que ela nos trazia. Estdvamos no
lugar certo, na hora certa, entre as pessoas certas? Talvez.

Era justamente o inicio dos anos 2000, quando Joana ja tinha
toda a sua pesquisa acerca das fases evolutivas do jogo dramadtico
amadurecida por meio de décadas de estudos e experimentos que
resultaram na publica¢do de Pega Teatro. Eu me debrucei sobre esta
obra ao longo da graduagio, o que fez com que Joana Lopes, ao
lado de Paulo Freire e Fayga Ostrower, sempre fossem firme tripé
em minha atua¢do no campo da arte e da educagao. Ela também ja

havia divulgado no fim da década de 1990, na graduagio de Artes,
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Musica e Artes do Espeticulo da Universidade de Bolonha, os
resultados de pesquisa em que aliava o jogo como elemento-chave
na criacio de um método para dramaturgia na danca expressiva,
que ela denominava Coreodramaturgia. E especialmente e mais
intensamente ao longo desta primeira década dos anos 2000, em
parceria com o Nucleo Interdisciplinar de Comunicagio Sonora
(NICS), ela aprofundava os elos metodolégicos entre Danca e
Fisica numa pesquisa intitulada Elementaridades. Tal aprofunda-
mento consistia em aliar a coreodramaturgia e seus estudos em
danga a observa¢io dos movimentos elementares das particulas
subatémicas como elementos para a composi¢do do movimento
artistico humano. A partir do dtomo, Joana alcangava o cosmos!
No ano de 2003 integramos o primeiro simpdsio académico de
nossas vidas de estudante, quando, intensamente ativa na pesquisa
de Elementaridades, ela trouxe fisicos e artistas para um ciclo de
palestras. Apresentamos nossas dangas desenhadas a partir dos
movimentos e relagdes entre néutrons, prétons, elétrons, quarks,
léptons, dentre outras particulas, e estivemos com a historiadora
da danca Eugenia Casini Ropa pela primeira vez.

Joana nos inspirava com sua presenca e incentivava por suas
acoes a dominar o nosso processo de criagdo: por meio da aqui-
sicdo de consciéncia do estado de jogo e do estado de danga; por
meio do trabalho sobre a materialidade do gesto, do movimento e
das relagdes em cena; e por meio do repertério labaniano ao qual
ela nos introduziu. Ajudou-nos também a dar palavra e corpo a
nossa danca a partir das referéncias da histéria da danga por um

viés antropolégico e socioldgico, aprendido com Casini Ropa. Por
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afinidade, Joana assumiu a dire¢do da Micrantos como orientadora
de nosso trabalho de conclusio do curso de danga na Unicamp,
Para que servem as estrelas?. E entdo Rudolf Laban, Kurt Joss,
Mary Wigman, Pina Bausch, Kazuo Ohno, Francisco Mignone,
Federico Fellini e Giulietta Masina, dentre outros, somaram-se
a escrita em fluxo livre e de corpo inteiro de Clarice Lispector,
a personagem Macabéa e seu tio brasileiro e dramdtico entorno
dramatirgico. Claro que Joana, assim como nos apresentou a his-
toriadora da danga outrora, nesta oportunidade fez questio de
criar um pequeno ciclo de estudos com a especialista em Clarice
Lispector Vilma Aréas, professora de literatura brasileira na
Unicamp. Joana trabalhava pelas profundidades e na partilha,
nunca sozinha.

Jé formada tive outras oportunidades de trabalhar com Joana,
sempre em situagoes de partilha, encontros e, por isso, aprendi-
zado e formagido continua. A criagio e estreia de Pra Weidt, o Velho
na Bienal de Danga do SESC de 2007, sediada entio na cidade
de Santos (SP), merece ser especialmente evocada, pois pouco se
publicou a respeito. A montagem concretizava o desejo de trazer
a cena mais uma vez a discussdo sempre atual trazida pela obra
Sous le pont de Paris, de Jean Weidt. Assim Joana escreve sobre o

impulso de sua criagao:

Ao ver pela primeira vez, na Universidade de Bolonha
em 1994, um fragmento de Alte Leute, altes Eisen,
despertou em mim uma emogdo forte e desconhe-
cida mas também uma reflexdo sobre a agitprop

na danga do Expressionismo Alemdo, do qual nés
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modernistas e contemporineos brasileiros, mais ou
menos conscientes, somos descendentes. Brecht,
Piscator, Palitch, Heiner Miiller, Pina Bausch, Suzanne
Linke, Wigman, e finalmente R. Laban, tiveram
e ainda possuem um lugar na cultura brasileira da

danga e do teatro, ou na relagio hibrida entre os dois.

O realismo com o qual os personagens eram apresen-
tados através de suas dangas, individuais e coletivas,
causava-me uma dissonincia, pelas extraordindrias
composic¢oes plasticas da coreografia, ou coreografias,
que se formavam e se desfaziam como visdes oniricas
da realidade amarga. O autor compunha no ato da
danga algo absoluto: figuras apresentadas como sucatas
humanas; mas penso que sio seres humanos e penso
no que eram antes deste momento — um poderia ter
sido o funciondrio piblico que nos atendeu atrds de um
guichg, o outro, talvez, a professora dos meus filhos, ou
a vizinha com que cruzei no supermercado, e aquele
o dono da farmicia, ou o advogado do sindicato dos

portudrios... Seriam aquelas figuras de verdade?

Numa época de politica popular voltada para as discus-
soes tedricas sobre a relagio capital/trabalho, no contexto
de uma feroz luta de classe e levantes organizados das
massas trabalhadoras, aquela coreografia tinha sido
composta falando da singularidade de “Ser Humano”.
Sussurrando de um lugar do passado, o futuro gritava
para a atualidade, pois sentiamos que a obra tinha brotado
de um sopro de respiragdo dos sem-teto dos anos 1920
(ela data de 1928-1929), remontada em 1937 e 47 pelo
préprio Jean Weldt, na Franca, local de seu altimo exilio,

chegando até nds, agora, aqui na Bienal SESC de Danga.
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Weidt, sem inibi¢do, formulou na experiéncia artis-
tica uma confissao aberta, nua e crua, do mundo inte-
lectual e espiritual dos excluidos, homens e mulheres
sem nenhuma complexidade retérica. Ali ndo havia
nenhum rastro do discurso ideolégico da época, apenas
vida. Ontem a sociedade industrial considerava a sucata
humana os velhos fora da produgio. E hoje, na socie-
dade pés-industrial de consumo com leis de mercado
que ditam as regras do convivio humano, que lugar

ocupa a danga? (Lopes, 2007, p. 5).

Pra Weidt, o Velho seria uma resposta-homenagem, mas também
aprofundamento de um desejo ja movido por Joana em 1994 no
Departamento de Artes Corporais da Unicamp, quando se apro-
ximou da obra de Jean Weidt ao promover uma residéncia artis-
tica com a presenga do bailarino Dominique Dupuy, para estu-
dantes da graduagio e pés-graduagio em Danca, Educacio Fisica,
Artes Plasticas junto ao Grupo Interdisciplinar de Teatro e Danga,
por ela dirigido. Ela descreve a experiéncia como “um verdadeiro
e democritico coletivo de danga, que foi, na linha do tempo, uma
pré-estreia desta residéncia que o projeto Danga e Sociedade rea-
liza no SESC para a Bienal em 2007.” (Lopes, 2007, p. 6). A atua-
lidade do tema trazido por Weidt era iminente, segundo Joana,
e ganhava corpo nas perguntas: “Qual seria o lugar da dan¢a na
sociedade? De que modo ela dialoga com o seu contexto social?
Ainda sobrevive a atitude de Weidt com ela e com a vida?” (I4id.,
p. 6) Para esta dltima pergunta, Joana dd pistas na propria escrita:
Jean Weidt “cria um discurso politico da danga, como Brecht fazia

pelo teatro. Os dois criadores alemies nao apelam para o discurso
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politico corrente, infiltrando-o na arte; eles fazem da arte o dis-
curso politico que interfere na realidade” (Iid., p. 6). E este sempre
foi o objetivo de Joana com sua atua¢do no mundo; por isso tantas
vezes borrou os limites da arte e da educa¢do e novamente o fez
com Pra Weidt, o Velho.

Montado em formato de residéncia artistica, o espeticulo con-
tou com dois elencos, um formado por jovens bailarinos recém for-
mados e outro por pessoas acima de 60 anos que praticavam danga
semanalmente na unidade do SESC Santos. Para tanto contou com
duas preparadoras de elenco: Patricia Werneck, que trabalhou com
os jovens, e Miriam Carbonaro, que ensaiou os mais velhos. Joana
concebeu toda a proposta, dirigiu a cena com os dois elencos e eu
fiz assisténcia de dire¢do e produgdo. O processo de residéncia foi
intenso: ensaios quase didrios durante cerca de 3 meses. Durante
esse periodo, ndo sé a dramaturgia seria construida, mas também
o cendrio, os figurinos por Petter Ballo e Rita Vidal, materiais de
divulgacio, a ilumina¢io por Rogério Cindido, o palco (o traba-
lho foi apresentado no fosso do teatro, abaixo do piso do palco,
uma drea originalmente reservada ao armazenamento de objetos
e materiais cénicos de todo o SESC Santos), a trilha sonora por
Zeka Lopez etc. Fazia parte do processo ainda viabilizar a vinda
dos artistas da danga franceses, Francoise e Dominique Dupuy,
ex-alunos de Jean Weidt. Como ji foi dito, Joana nunca andou s6,
a partilha era a base de seus processos. O casal Dupuy apresen-
tou seus espeticulos no evento e ofereceu oficinas ao elenco, bem
como aos interessados participantes da Bienal, antes da estreia de

Pra Weidt... Para que tudo fosse feito a tempo, Joana me convidou
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a morar com ela durante esse periodo — uma assisténcia em tempo
integral! Joana jda morava em Santos nessa época, recém-aposentada
da Unicamp, e passou a viver, portanto, entre o Lago e o mar.
Deste modo, o processo de criagdo, de forma orginica e
intencional, acolhia diferentes necessidades do duplo elenco, ao
mesmo tempo que alimentava uma relagdo de igualdade entre
eles. Os dois elencos tinham ensaios ora separados, ora juntos,
a medida de suas necessidades e do processo, bem como, desde
o inicio, possuiam ensaiadores préprios, os mesmos ao longo do
processo, selecionados cuidadosamente a partir de suas experién-
cias ndo apenas com o ensino e acompanhamento de processos
de cria¢io em dang¢a, mas também no trato com a faixa etiria
especifica que conduziriam. Reunides semanais entre a diregio e
as ensaiadoras eram feitas para afinar o processo de condugio de
ensaios. Esses cuidados, que para Joana eram ébvios, revelavam
seu conhecimento acerca da matéria mais fina da arte: o sentir e o
fazer humanos. Mais do que um processo de cria¢do, Pra Weids...
foi um processo de coeducagio entre um elenco intergeracional
(Fernandes, 2016), no qual procedimentos como os citados acima
retratam a constru¢do de uma ética para o encontro. Joana era
capaz de criar e conduzir tais procedimentos com naturalidade,
pois era natural para ela exercitar a ateng¢do ao outro, requisito
essencial para um relacionamento ético e afetivo — uma sensibi-
lidade, uma observagido detalhada das expectativas e necessidades
do outro (Ferrigno, 2013) —, bem como proporcionar didlogo,
que, como nos diria Paulo Freire, “ndo pode existir sem um pro-

fundo amor pelo mundo e pelos homens. Designar o mundo, que
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¢ ato de criacdo e de recriagdo, ndo é possivel sem estar impreg-
nado de amor. O amor ¢ a0 mesmo tempo o fundamento do did-
logo e o préprio didlogo” (Freire, 1979, p. 83).

O processo foi documentado em fotos e hda um breve documen-
tirio feito especialmente a TV SESCS, que, ap6s quase 17 anos,
ainda nos mostra a vitalidade e atualidade da performatividade que
Pra Weidt, o velho coloca em cena, exibindo lado a lado um elenco de
jovens e idosos sobre o palco. Um trabalho que poderia constar na
programagcio da XIV Bienal Internacional de Danga do Ceara 2024,
por exemplo,ao lado de outros tantos trabalhos cénicos que integram
a temdtica do evento “Corpos longevos”, como o aclamado e neces-

sirio “Corpos velhos, para que servem?” (2023), de Luis Arrieta.

skeksk

Durante todos os processos descritos, cumprir prazos com
Joana era importante pois sua ida para o Lago seria a grande rea-
lidade a interditar o que ndo tem fim. Era preciso chegar ao fim.
“Entregue antes da minha partida, caso contririo, ficaremos sem
comunicag¢io’. Era mais ou menos assim que finalizivamos nos-
sas conversas de professora-estudante e mais tarde, parceiras de
trabalho, quando Joana ia embora para o Lago. Aos poucos, no
entanto, o Lago foi se revelando menos como interdi¢do e mais
como um territério mégico, preservado, onde tudo poderia acon-

tecer, se aprofundar, tomar forma e ganhar corpo, sair do campo

8 Disponivel em: youtu.be/oUXwU9eo0ao?si=na5h5SnJeS oLJDc. Acesso em: 15 abr. 2024.
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das ideias. Assim, ao longo de décadas, a Casa do Lago recebeu a
mim e outros estudantes, pesquisadores e artistas que cruzaram a
linha da interdi¢do, para compreender que ser convidado a aden-
trar aquele territério era ser convidado a dar forma a tudo aquilo
que no mundo havia ficado sem resposta: incompreensdes, inda-
gacoes, aos mais profundos desejos de criagio. De arte e pesquisa.
A tudo que nio coube nos papéis, nas agendas, no cronos. E magi-
camente, ap6s alguns dias no Lago, perguntas e lacunas ganhavam
forma de textos, cenas, gestos, danga, estratégias de produgio...
O que parecia impossivel tornava-se possivel. Foi no Lago que
aprofundamos e demos forma a diversas etapas da pesquisa em
andamento, Elementaridades. Foi 14 que terminamos de criar Para
que servem as estrelas?. Foi 14 que ensaiamos Flor boiando além da
escuriddo, quando o levamos para o evento de celebragio do cen-
tendrio de Kazuo Ohno na Universidade de Bolonha em 2007, e
Yoshito Ohno pode assistir ao espeticulo interpretado por Andreia
Yonashiro, para o qual eu fiz assisténcia e iluminagio.

Na Casa do Lago havia mata, ar, camas para o repouso do corpo,
janelas para o repouso do olhar; havia toda a biblioteca especial e
internacional e videoteca com muito material para pesquisa em
dancga e arquivos de seus processos, havia saladas e mel organicos
no quintal... Joana foi capaz de criar a Casa do Lago, junto a mui-
tas pessoas protetoras da Mata Atlantica, materializada na reserva
da biosfera no territério de Siao Lourengo da Serra (SP). Joana
igualmente foi capaz de criar dentro de si um lago, onde toda a
arte pdde florescer apesar das inimeras dificuldades que viveu: a

sobrevivéncia a ditadura, as relacdes pessoais tantas vezes ruidosas,
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a pouca valoriza¢io de suas contribui¢cdes aos campos das artes da
cena, da educagio, do jornalismo, da prote¢io ambiental. Na Casa
do Lago encontrava-se fonte de vida, d4gua pura.

Joana foi para mim uma mestra. Mais do que ensinar e apren-
der, mais do que trabalhar juntas, mais do que fazer arte, nés con-
vivemos. Aprendi a admirar e amar, a silenciar para evitar distan-
ciar, a distanciar para evitar romper. Aprendi a dar e receber afeto.
Estard em mim, em meu sentir e olhar. Pois mestra é aquela “cuja
presenca se impde repentina e indiscutivelmente, que silencia todas
as outras presencas, mas também dissipa a auséncia, afasta a morte,
manda-a de volta, for¢a todos a se renderem a essa presenca, nio
tolera nenhum desaparecimento” (Dupuy, 1998, p. 26).

No fim de 2023, Joana se foi sem avisos, subito como um tro-
peco. Nio nos respondera mais e-mails, telefonemas ou mensagens.
E, no entanto, com os que conseguirem cruzar as linhas que inter-
ditam os fins, os prazos, as burocracias e sobretudo com aqueles
que com ela viveram e que tiverem criado um lago de dgua limpida
dentro de si, como ela guardou, em cuidadoso arquivo, Joana con-

tinuard a se comunicar. E enquanto possivel for, sobre o lago, como

vagalumes (Didi-Huberman, 2011), seguiremos dangando.

Renata Fernandes
Santos, marco de 2024
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Meu encontro com Joana aconteceu pela primeira vez em 2003,
quando dei inicio aos meus estudos académicos em Danga na
Unicamp, em Campinas. Como muitos jovens estudantes cria-
dos no interior do estado de Sdo Paulo nas décadas de 1980 e
1990, meu acesso a conhecimentos em danga além de aulas prati-
cas de balé e de jazz era limitado. Chegar a universidade represen-
tava uma das poucas oportunidades que tinhamos naquela época
para explorar de forma mais ampla e sistemadtica outras culturas
de dangca. Foi nesse percurso, entre aulas técnicas de danca, dangas
brasileiras e anatomia, que me deparei com uma possibilidade de
vivenciar a danga até entdo desconhecida por mim: danga-teatro.

Na aula de danca-teatro, Joana nos instigou a criar uma danga

coletiva inspirada na obra A4 Tempestade, de William Shakespeare.

Além da leitura do texto, como parte do processo pedagédgico,

Carta de Robson Ferraz 105




resgatamos jogos comuns da nossa infancia, como pega-pega e
esconde-esconde, e os transformamos em exercicios expressivos de
dancga. Para embasar nosso trabalho em sala de aula, recebemos
sugestoes de leitura, incluindo o livro Pega featro, escrito por Joana,
e Homo Ludens, do escritor e historiador holandés Johan Huizinga,
que discute o jogo como um elemento cultural. Além disso, fomos
apresentados a pesquisa de Rudolf Laban, William Forsythe, Pina
Bausch e Kazuo Ohno. Lembro-me vividamente da minha sur-
presa na época. Até entdo, todas essas referéncias ultrapassavam
completamente minha experiéncia social e cultural. Se podemos
dizer que a universidade nos prepara para experienciar o mundo,
Joana era uma verdadeira educadora na esséncia da palavra. Foi
Joana que me fez perceber, ao assistirmos O Baile, de Ettore Scola,
que um figurino ndo é apenas uma pega de roupa usada em cena;
ele dang¢a conosco.

Em outra ocasido, ainda durante meus primeiros anos na uni-
versidade, Joana ofereceu uma disciplina na qual explordvamos
de maneira pritica o livio O Dominio do Movimento, de Rudolf
Laban. Foi nessa disciplina que comecei a vislumbrar, ainda que
com alguma dificuldade, o significado de pesquisar danga. Joana
tinha uma habilidade tnica em integrar teoria e pratica na danga.
Durante esse curso, mergulhamos em conceitos fisicos e mate-
maticos, além de recebermos a visita de convidados de outros
departamentos da universidade. Lembro-me de um comentério
que ela fez em uma dessas aulas, que me marcou profundamente
na época: “Estudo este livro hd 15 anos e ainda estou comegando

a compreendé-lo um pouco mais agora”. Além disso, foi gracas
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a Joana que tive a oportunidade de participar do meu primeiro
simpédsio em danga. Ela convidou a pesquisadora Eugenia Casini
Ropa, da Universidade de Bolonha, na Itilia, para uma série de
palestras na Unicamp.

A dedicagio de Joana ia além das paredes da sala de aula. Ela
era mentora de um grupo de jovens alunas do curso de danga,
o grupo Micrantos. Dentro desse coletivo, tive a oportunidade
de participar de outras aplicagoes priticas da pesquisa de Joana:
um conjunto de exercicios conhecido como GERA e uma pri-
tica denominada Elementaridades. Também tive a oportunidade
de dangar em uma das produgdes do grupo sob sua orientagio.
Alguns anos mais tarde, ji fora da universidade, minha parce-
ria profissional com uma das profissionais desse grupo, Andreia
Yonashiro, me reconduziu as priticas de pesquisa de Joana, e
outras abordagens de pesquisa também ganharam significado,
como a Coreodramaturgia e a Coreotopologia. Joana inclusive
assistiu a uma das coreografias dirigidas por Andreia, projeto do
qual eu era um dos bailarinos e idealizadores, a obra Gindstica
Selvagem. Os comentirios de Joana sobre o espeticulo foram
cruciais para as transformagdes que a obra sofreria ao longo de
sua existéncia. Experiéncias como essas me levam a refletir sobre
a sabedoria de alguns profissionais de dang¢a. No 4mago de uma
comunidade como a da danga, ha figuras que vao além do simples
desempenho de suas fungoes. Elas sio agentes de mudanga, ins-
piram outras mentes e guardam consigo uma grande sabedoria.
Para mim e tantos outros, Joana foi uma dessas figuras. Sua pre-

senca ndo era apenas instrutiva, era transformadora.
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Os anos se passaram, e em 2019 retornei ao Brasil apés con-
cluir meu mestrado em antropologia e etnocoreologia da danga.
Na época, soube que Joana estava revisando seu livro Pega Teatro.
Trocamos virias mensagens via Facebook e combinamos um
encontro, pois eu estava bastante interessado em saber sobre a ree-
di¢do do livro, enquanto ela estava interessada em conhecer minhas
experiéncias com andlise do movimento, labanotation e patriméd-
nio cultural imaterial. No entanto, logo ap6s minha chegada, a
pandemia de Covid-19 eclodiu, e infelizmente ndo conseguimos
nos encontrar pessoalmente. Entre 2003 e 2024, passaram-se 21
anos. Somente agora, olhando para trds, entendo minimamente o
que Joana quis dizer com “s6 estudo isso hd 15 anos”.

Que possamos honrar seu legado vivendo os valores que ela
tanto defendia: amor pelo conhecimento, dedicagdo ao ensino e

pesquisa, e perseveranga inabaldvel diante das adversidades politi-

cas do nosso pais. Que seu espirito continue a iluminar o caminho

daqueles que tiveram a sorte de conhecé-la e que sua influéncia

perdure por geragoes.

Robson Ferraz
Sao Paulo, marco de 2024

108 A Joana Lopes. 7 cartas, 7 artigos




segundo
ato

do legado cde Joana Lopes
as artes da cena: artigos






Os contributos de Joana Lopes
a uma ético-poética-estética
das artes da cena’

Theda Cabrera

A Joana Lopes, in memorian, miao que me guia
silenciosa e encorajadoramente.
A mestra de mestria.

Do nosso encontro, meu encontro com uma VOC'A@;‘:IO.

Introducao

Este artigo é um misto de relato de experiéncias profissionais,

reflexdes a posteriori e didlogo com bibliografias referentes a parte
da trajetdria profissional de Joana Lopes, quando tive a honra e o
privilégio de estar sob sua orientagdo e dire¢do. O artigo possui
um cardter de memoria de experiéncia vivida, de homenagem pés-
tuma a Joana Lopes como diretora-pedagoga ainda pouco reco-
nhecida na singularidade de sua carreira profissional multipla, pio-
neira e precursora. Importa aqui discutir o quanto, em seu processo

criador, a ético-poética correalizada entre pessoas pesquisadoras

9 Este artigo foi publicado originalmente na Revista Urdimento — Revista de Estudos em Artes Cénicas,
Florianopolis, v. 1 n. 54, p. 1-24, 2025. Disponivel em: revistas.udesc.br/index.php/urdimento/article/view/25481.

Acesso em: 23 mai 2025.
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emergia numa estética contextualizada, complexa, numa episte-
mologia na qual fazer-refletir-desfazer-refazer-tornar e refletir se
retroalimentavam em espiral. Importa também discutir o quanto
a praxis de Joana era miscigenada, num enfoque transdisciplinar,
complexo, multifatorial e interseccional. Uma hipétese é que essas
miscigenag¢bes étnico-raciais, mas principalmente filoséficas, cul-
turais e artisticas, levaram Joana Lopes a uma senda de maleabi-
lidade estética e a uma atitude genuinamente decolonial em que o
processo coletivo e cocriativo ético-poético-pedagdgico/andragé-
gico encontrou expressio € comunicagao estética coerente com o
processo e nio eurocentrada, nem enxertada de outras estéticas
alheias aquele processo singular e temporal-historicamente orien-
tado. Havia, nas obras de Joana, uma maleabilidade estética que se
devia ao fato de que os processos criativos, tdo imbricados na arte
de viver, nas necessidades e potencialidades do grupo de trabalho,
nas singularidades das circunstncias, se fazia muito presente nas
opgoes estéticas, revelando-se em escolhas da encenagio, dos figu-
rinos, da trilha, dos efeitos sonoros e do design de iluminagio.
“Joana D’Arc Bizzotto Lopes nasceu em 14 de margo de 1938,
na cidade de Belo Horizonte, filha de um guarani que migrou para
a sociedade das elites brancas e se tornou militar, e de uma mulher
de origem nobre austriaca” (Cabrera; Silva, 2021, p. 3). Ela viveu a
infancia em Minas Gerais e por volta dos anos 1950 mudou com
a familia para Sdo Paulo, onde estudou no Colégio Mackenzie e
frequentou a Escola de Bailado do Teatro Municipal de Sdo Paulo.
No Rio de Janeiro, a partir de 1966, frequentou a Escola de Arte do
Brasil e a Escola Nacional de Teatro. No inicio da década de 1960
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Joana atuou como professora alfabetizadora de inspiragio freiriana
numa escola localizada em uma vila de pescadores do litoral norte
do estado de Sdo Paulo, em Itagud, Ubatuba. Em 1969, ela foi con-
vidada por Herbert “Betinho’ de Souza, fundador do movimento
Ac¢ido Popular, para apoiar uma produgio teatral na regido indus-
trial do ABC da Grande Sio Paulo envolvendo trabalhadores com
idades entre 19 e 25 anos.

Em 1971, no Parand, Joana Lopes realizou oficinas de tea-
tro na Faculdade de Filosofia da Universidade Estadual de
Londrina (UEL). Entre 1972 e 1975, lecionou na UEL, no entio
Departamento de Artes, na drea de teatro. Entre 1972 e 1974,

Joana criou o Grupum e o Teatro-Escola Pindorama:

Teatro-Escola Pindorama: uma escola de teatro e
ramificagio do Grupum sediada em uma lavanderia
abandonada na periferia leste de Londrina. Seus alunos
eram moradores de um conjunto [...] habitacional
[..]. A arquitetura da Cohab Pindorama inibiu a
capacidade de reunifo, interagio e organizagio de seus
moradores. Quando foi concluido pela primeira vez,
nio tinha instala¢bes comunitdrias. Esta lacuna foi
preenchida pelo Teatro-Escola Pindorama.

Os exercicios de teatro e movimento que o Grupum
praticou com os moradores da Cohab foram informados
por uma metodologia que Lopes desenvolveu através
de suas experiéncias em educacio popular (Whitelegg,
2021-2022).

Esta e muitas experiéncias de inspira¢do freiriana voltadas ao

ensino de teatro propostas por Joana aconteceram entre as décadas
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de 1970 e 1980, em diversas regides do Brasil. Durante a Ditadura
Militar (1964-1985), Joana Lopes atuou primeiramente na legali-
dade e em seguida na clandestinidade como arte-educadora e jor-
nalista na nascente imprensa feminista brasileira.

O processo de elaboragio das priticas cénicas ocorridas na década
de 1970, no auge da Ditadura Militar, teve alguns relatos e registros
originais confiscados e outros perdidos, o que resultou num esfor¢o
de reconstitui¢do de memdrias reunidas por Joana ao publicar a pri-
meira edi¢io de Pega Teatro™, em 1981, quando no Brasil eram ainda
muito poucas as referéncias sobre teatro-educagio, bastante mescla-
das até aquele momento com o teatro para a infancia. Foram contem-
poréneos e interlocutores de Joana Lopes durante a década de 1970
Augusto Boal e Paulo Freire'!, e pode-se constatar pelos relatos
em Pega Teatro a influéncia de ambos (Cabrera; Silva, 2021, p. 5).

Neste que ¢ seu livro mais conhecido, Joana Lopes apresenta
uma pratica e reflexdo sobre o teatro-educagio. Por meio das nar-
ragoes de experiéncias dos trabalhos que realizou nos anos 1970
com operdrios no ABC paulista, com uma comunidade na peri-
feria de Londrina e com outros grupos em Sdo Paulo, descreve
uma metodologia de trabalho artistico-pedagdgico em artes céni-
cas (Cabrera; Silva, 2021, p. 5).

De volta do Parana a Sao Paulo, Joana Lopes foi professora de

Expressio Dramitica na Danga no Balé da Cidade de Sao Paulo,

10 Publicado pela primeira vez em 1981, a 22 edicéo foi publicada em 1989 (ambas esgotadas) e a 32 edi¢ao revisada
e ampliada foi publicada em 2017. A terceira edi¢éo do livro esteve disponivel para download gratuitamente pelo site da
artista entre 2017 e 2024, neste momento desativado.

11 Em 1990 Joana Lopes realizou e registrou uma entrevista com Paulo Freire, que pode ser consultada no link:
www.acervo.paulofreire.org/items/026ecbb3-6df4-43fc-b0b2-1182be4fb5ed. Acesso em: 15 mar. 2025.
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na gestdo de Klauss Vianna. Naquele periodo do inicio da década
de 1980, Joana criou obras importantes num momento de reaber-
tura politica: os happenings Cartas de mulheres brasileiras (1982) e
Vesperal paulistinia (1983).

Ainda nesse periodo, Joana também criou como encenadora o
Tribunal Tiradentes (1983), ocorrido em Sdo Paulo, em que se dis-
cutiram as origens, a legislacdo e a filosofia da seguranca nacional,
o arbitrio que impunha a sociedade e suas implicagdes. Isso porque
no Brasil de 1983 foi decretada nova Lei de Seguranca Nacional,
que modificara apenas superficialmente a antiga lei promulgada
durante os anos de chumbo da Ditadura Militar, mas sem alte-
rar em nada a Doutrina da Seguranga Nacional. A Comissdo
de Justica e Paz solicitou que Joana Lopes encenasse um tribu-
nal para julgar a Lei de Seguranca Nacional. Joana entio rotei-
rizou e dirigiu um espeticulo histérico e politico vivido coleti-
vamente por cerca de duas mil pessoas — atores da histéria — no
Teatro Municipal de Sdo Paulo. Participaram, em cena, o poli-
tico e empresdrio Teotonio Vilela, como presidente do tribunal; o
entdo sindicalista Luiz Indcio Lula da Silva, como testemunha de
sua histdria; o jornalista e historiador Hélio Silva; a combatente
politica e professora Rosalina Santa Cruz; entre outros. Havia um
tratamento cénico para o tribunal, como a iluminacdo de Iacov
Hillel, os coros conduzidos pelo maestro Samuel Kerr, a narra-

¢do dos atores Adilson Barros e Antdénio Fagundes. Em 1984 foi

12 A Doutrina de Seguranga Nacional (DSN) foi uma estratégia geopolitica e ideologica repressiva que influenciou o
Brasil durante a Ditadura Militar, justificando a acao militar em nome da “protecéo do pais” contra “inimigos internos” e
“externos” como o comunismo
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editado um curta-metragem que documenta a encenagio, intitu-
lado Em nome da Segurang¢a Nacional™ com argumento/roteiro de
Roberto Gervitz e Renato Tapajés e dire¢io deste tltimo. O curta-
-metragem foi financiado pela Secretaria Municipal de Cultura da
Prefeitura Municipal de Sdo Paulo e premiado como Melhor Filme
no Festival de Oberhausen, Alemanha, em 1984. Posteriormente,
o Tribunal Tiradentes inspiraria a criagdo de outro trabalho diri-
gido por Lopes, o Tribunal Nacional dos Crimes do Latifiindio.
Joana foi convidada a criar um acontecimento politico-teatral
com o mesmo modus operandi com que tinha criado o Tribunal
Tiradentes. Durante a gestio de Luiza Erundina como prefeita
de Sdo Paulo (1989-1993), a Secretaria Municipal de Cultura,
comandada pela secretiria Marilena Chaui, e a Pastoral da Terra
copromoveram uma das sessdes do Tribunal Nacional dos Crimes
do Latifiindio no Teatro Municipal de Sdo Paulo. Esta encenagio
tratava dos crimes que acontecem no campo contra camponeses,
liderancas rurais e indigenas e ficam impunes, um problema infe-
lizmente ainda muito atual. Os dois trabalhos intitulados Tribunal
reforcam a perspectiva antropoldgica e politica que marcaram o
trabalho de Joana Lopes como encenadora que envolvia em cena
figuras publicas, pessoas anénimas, musicos populares para uma
plateia de cidaddos comuns, camponeses, gente que, muito pro-
vavelmente, entrou pela primeira vez no edificio teatral de fei¢oes

europeias e imponentes do Teatro Municipal de Sao Paulo.

13  Para saber mais, veja na Cinemateca Brasileira. Disponivel em: bases.cinemateca.org.br/cgi-bin/wxis.exe/
iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=Ink&exprSearch=ID=030621&format=detailed.pft.
Acesso em: 15 mar. 2025.
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Joana Lopes também se dedicou ao teatro para a infincia em
trés producoes: dirigindo Zomads, o louco (1982), com texto do dina-
marqués Tossede Thomas, que abordava a questdo dos transtornos
do espectro autista, foi apresentado em escolas, creches e esteve
em temporada no Teatro de Arena Eugenio Kusnet em Sdo Paulo
em 1985; atuando como assistente de direcdo do diretor Volker
Quandt em 1984 em apresentagdes no Teatro Guaira em Curitiba
(PR) com o polémico espeticulo Vamos transar?, que abordava a
questdo da sexualidade para o publico infantojuvenil; e dirigindo 4
vida intima de Laura (1986), com texto de José Caldas com base no
livro de Clarice Lispector, apresentado em Campinas (SP).

Na década de 1980 Joana participou da fundagio do Departamento
de Artes Corporais no Instituto de Artes da Universidade Estadual de
Campinas (Unicamp), onde atuou como docente e pesquisadora entre
1987 e 2007. Entre 1992 ¢ 2000 atuou também como professora visi-
tante da Universidade de Bolonha, Itilia, a convite de Eugenia Casini
Ropa, professora e pesquisadora de Histéria da Danca, sua grande amiga
e interlocutora. Durante a década de 1990 Joana também ministrou
aulas na Civica Scuola di Animazione Pedagdgica di Milano, Itilia, e esta-
beleceu forte colaborag¢io com a artista-educadora italiana Loredana
Perissinoto e artistas e pesquisadores na Fran¢a, como o casal de mestres
de danga Frangoise e Dominique Dupuy (Cabrera; Silva, 2021, p. 4).

Desde meados da década de 1980, quando entrou em contato

com Maria Duschenes™, Joana foi se tornando especialista na arte

14 Veja a entrevista com Joana Lopes para a exposicao virtual MARIA DUSCHENES: Expressdo da Liberdade,
gravada em 2016, em S&o Paulo: Depoimento Joana Lopes sobre Maria Duschenes. Disponivel em: www.youtube.com/
watch?v=sKKYXbzp20k. Acesso em: 15 mar. 2025.
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do movimento expressivo (Sistema Laban) e nas décadas seguin-
tes seu trabalho de pesquisadora e artista se voltou cada vez mais
a drea da danca, danga/teatro e ensino-aprendizagem da expressio
dramitica na danga a partir do jogo dramitico, o que culminou
na elaboracio da Coreodramaturgia. As atividades experimentais
da Coreodramaturgia foram desenvolvidas no ambito do Gruparte
Teatro Educagio de Sao Paulo (1970-1976); Grupum/Universidade
Estadual de Londrina (1972-1974); Universidade Estadual de
Campinas (1987- 2007); e Universidade de Bolonha (1994-2000).

Entre 1993 e 2014, Joana Lopes dirigiu espeticulos que se uti-
lizavam da Coreodramaturgia, como Busca vida, o homem amarelo
(1993), em Sio Paulo, com Milton Andrade, que recebeu o Prémio
Nascente USP naquele ano; Jogos arcaicos entre D. e O.(1999), com
Andrezza Moretti, Luiz Andrade e Theda Cabrera, criado e apre-
sentado a convite da Universidade de Bolonha em 1999 e que teve
apresentacoes em Campinas (SP); 4 flor boiando além da escuri-
dio, com Andreia Yonashiro, criado e apresentado a convite da
Universidade de Bolonha em 2006-2007 e que esteve em tem-
porada em Sdo Paulo; o espetaculo Pra Weidt, o Velho, produzido
pelo SESC com estreia na Bienal SESC de Danga em 2007 e que
esteve em temporada em Sdo Paulo em 2014.

Mais recentemente, em didlogo de pesquisa com a danga-
rina brasileira Andreia Yonashiro e inspiradas na concepgio de
Coreodramaturgia de Joana Lopes, ambas passaram a utilizar o
conceito de Coreotopologia e conceberam o espeticulo Edlitos
(2014) e a base para o livro 4 danga elementar (Lopes, 2020).

Em suma, Joana Lopes foi artista da danca e do teatro, jornalista
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precursora na imprensa feminista brasileira, docente-pesquisa-
dora na universidade publica brasileira, educadora, cofundadora
e conselheira de um projeto ambientalista, mae, av6, amiga, vizi-
nha, comadre. Todos esses papéis, me parecia, Joana exercia com
bastante integridade, intensamente presente em cada encontro.
Sempre no caminho de abrir-se a outra pessoa, exercer alteridade.
Joana tinha o dom de reunir pessoas ao redor de um projeto, reali-
zando encontros multietirios com pessoas de profissées diferentes,
de origens sociais e culturais diversas e favorecer que descobrissem
juntas uma meta comum. Na convivéncia com Joana ficava enfa-
tizada constantemente a busca de “vibragio com o outro [...], da
experiéncia viva’, de incentivo e de acolhimento a uma “irrupgao
(inesperada) do outro, do ser-outro-que-é-irredutivel-em-sua-al-
teridade” (Skliar, 2010, p. 149).

Joana buscava os caminhos aparentemente tortuosos de andar
lentamente, porém acompanhada, indo direto ao cerne das coisas,
mesmo ainda com aparentes digressdes — que, para ela, nunca
eram encaradas como digressoes e sim como desejos a manifestar,

perguntas balbuciadas que mereciam tomar voz e corpo.

Uns determinados dias...

Na carreira como docente-artista na Unicamp, Joana Lopes foi a
criadora e coordenadora do Grupo Interdisciplinar em Teatro e
Danga (GITD — Unicamp), associado ao Nucleo Interdisciplinar
de Comunicagdo Sonora (NICS — Unicamp). Fundado em 1993,
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o GITD teve como principais linhas de pesquisa o Jogo dramd-
tico (de acordo com a teoria das fases evolutivas do Jogo dramd-
tico, de Joana Lopes) e o Movimento expressivo (de acordo com a
Teoria do Espago, de Laban). A Coreologia labaniana e a Teoria dos
Jjogos de Caillois (1990) sdo as referéncias principais herdadas pela
Coreodramaturgia. Porém, véarios outros pensadores influenciavam
diretamente os trabalhos, tais como o fildsofo marxista, escritor,
tedrico politico, jornalista, critico literdrio, linguista, historiador
e politico italiano Antonio Gramsci (1891-1937) e o drama-
turgo, poeta, encenador-diretor-pedagogo alemao Bertolt Brecht
(1898-1956).

Em 1997, quando eu era aluna de gradua¢io no curso de
bacharelado em Artes Cénicas da Unicamp, tive a oportunidade
de cursar uma disciplina ministrada pela Profa. Joana Lopes. Em
seguida, passei a atuar entre 1998 e 2001 como atriz-pesquisa-
dora do GITD sob sua orientagio, quando entrei em contato com
vérias das referéncias da pesquisa da Coreodramaturgia. Participei
da pesquisa coreodramatiirgica do espetdculo Jogos arcaicos entre
D. ¢ O., que foi apresentado, entre outros locais, no Teatro San
Martino, em Bolonha, Itilia, na programacio do evento L'Ombra
dei Maestri: Rudolf Laban, promovido pelo Dipartamento di Musica
e Spetacolo da Universidade de Bolonha, em 1999, sob curadoria e
a convite de Eugenia Casini Ropa.

Joana Lopes processou virias influéncias da arte e da educagio
somdtica, de modo a criar um sistema integrado que permite ao
ator-dancarino uma aproximacio dindmica com o texto dramdtico

literdrio: a Coreodramaturgia. Trata-se de um
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sistema de escritura cénica para atores, atores-bai-
larinos, performers, arte-educadores. Conceito que
nasceu da pesquisa denominada ‘Do Movimento
a Palavra, da Palavra ao Movimento. Aplicado na
criagio dramatirgica do Teatro-Danga e nos eventos
de Arte do Movimento. Define-se como contribui¢io a
Coreologia de Rudolf Laban e é fundado nos principios
elementares desta teoria. Estilisticamente configura-se
como neoexpressionismo e designa uma obra de perfil

interdisciplinar (Rengel, 2001, p. 39).

Citarei dois diretores-pedagogos que, partindo do enfoque do
texto dramdtico literdrio & agdo, ampararam a pesquisa no GITD: o
cantor e ator francés que ministrava cursos de Estética Aplicada
Francois Delsarte (1811-1871), e o dangarino, coredgrafo, teatr6-
logo, musicélogo e intérprete eslovaco, que estudou inicialmente
com um discipulo de Delsarte e é considerado o maior teérico da
danca do século XX, Rudolf Laban (1879-1958).

Participei também da pesquisa embriondria (de 1999 a 2002)
do projeto interdisciplinar Elementaridades, que reuniu musicos,
fisicos, dangarinos e atores, utilizando referenciais tedricos da
Fisica Quantica, procedimentos da Arte do Movimento de Rudolf
Laban e de musica computacional, que perdurou até 2017 e culmi-
nou na publica¢do de um livro de autoria de Joana Lopes em 2020

intitulado A danca elementar.’®

15 LOPES, Joana. A danga elementar. Sao Paulo: Stacchini, 2020.
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Desse periodo de colaboragio de pesquisa mais intensa, tenho
vividas e excelentes memorias, o que € sinal de que estive pre-
sente e atenta a cada encontro, conversa, sessao de trabalho, refei-
¢do compartilhada, trajeto de carro vivido juntas. Desde as primei-
ras aulas que recebi de Joana no bacharelado em Artes Cénicas na
Unicamp, mas principalmente como sua orientanda no GITD, a
convivéncia bastante frequente entre Joana, eu e outros colegas de
grupo de pesquisa se estreitou e transbordou para além dos muros
da universidade.

Dentro da Unicamp o GITD nio tinha uma sala, um galpao,
sequer uma mesa ou armdrio fixos disponiveis para abrigar suas
atividades. Era e é um legado que literalmente ndo encontrou lugar
num departamento, num escaninho, numa “caixinha” e, no Brasil,
por enquanto, nio foi reconhecido e valorizado em seu genuino
valor, sendo ainda pouco dimensionados o ineditismo e o rigor
das pesquisas académicas que desenvolveu. O que poderia ser uma
queixa ou dentncia (e nio deixa aqui de sé-lo), porém, se tornou
combustivel a nos unir em torno da generosidade e gratuidade dos
gestos de Joana, que oferecia sua casa de campo nos feriados para
que trabalhdssemos de modo tdo intenso e criativo como nunca
experimentei igual em outro ambiente de pesquisa.

Sentia, naquelas condigbes excepcionais de trabalho (ainda
que fossem condigbes exigentes), que valia muito a pena ensaiar
aos fins de semana, ter uma dedicagio extra que os outros colegas
estudantes de graduacio até entdo ndo tinham. Foi no encontro e
convivéncia com duas pessoas mais experientes do que eu, Joana

Lopes e Luiz Andrade, meus iniciadores em referéncias que até
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hoje me sdo muito importantes, que senti pela primeira vez o que
¢ participar de um grupo de teatro. O que é pertencer a um grupo.

Em virios feriados e fins de semana prolongados famos para
um condominio localizado em uma reserva de Mata Atlantica
em Sdo Lourengo da Serra (SP) para trabalharmos na pesquisa
da Coreodramaturgia Jogos arcaicos entre D. e O'. Nesses dias de
pesquisa fora das dependéncias da universidade, o trabalho seguia
um continuum, num convite o tempo todo para conviver, relacio-
nar-se, escutar, estar aberta, experimentar, errar, recomegar. Era
tudo do que eu sentia falta na graduagio em Artes Cénicas, mas
que ali as condigoes favoraveis, o estado de jogo, faziam aflorar, sem
medos, sem reservas, sem palavras vazias. Foi nesses periodos que
percebi, pela primeira vez, algumas qualidades positivas minhas.
Essas qualidades “emanavam” e havia o olhar atento de Joana
Lopes para estimular, desafiar e trazé-las a tona. Joana também
via deficiéncias, resisténcias, dificuldades em mim, nos outros e
também nela. E acredito que, por reconhecer suas préprias difi-
culdades, ela aceitava bem os limites, tinha paciéncia, respeito, ia
com calma e persisténcia (Cabrera, 2015, p. 15). A primeira vista
parecia que nio estdvamos trabalhando, ou que era um momento
desconectado do trabalho de pesquisa em Artes da Cena; porém
de fato era tudo tdo integrado as perguntas da pesquisa e se dava
de tal modo que parecia haver tempo para tudo. E ainda tinhamos

laboratérios, conversas, ensaios e tudo o mais que se parecia com

16  Assista a uma gravagdo do espetaculo feita em 1999 no Teatro San Martino, Bologna, Italia, no contexto
do evento L'Ombra dei Maestri: Rudolf Laban, promovido pelo Dipartamento di Musica e Spetacolo (DAMS) da
Universidade de Bologna. Jogos arcaicos entre D e O. Disponivel em: www.youtube.com/watch?v=LgDxZNvjSpc.
Acesso em: 15 mar. 2025.
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trabalho empirico de pesquisa nas outras “30 horas do dia” — dias
plenos, tio vividos que ainda hoje sorvo cada gota de toda aquela
integridade e conexdo. Joana se mantinha sempre muito respei-
tosa dos tempos e espagos de cada pessoa do grupo de pesquisa, da
autogestdo do grupo e, a0 mesmo tempo, numa intencionalidade
pedagdgica de nos ensinar muitas coisas de arte que sabia e com-
partilhava sob a forma de arte de viver. Recebi algo ja digerido,
ja transmutado, ja transcendido e, a0 mesmo tempo, Joana nunca
tazia nada por mim ou pelo outros, apenas fazia junto, maieuti-
camente acompanhando jovens artistas a se parirem a si mesmos,
ativamente esperando que perguntas fossem formuladas, buscas
pudessem ser pressentidas e sentidas, vividas e percorridas. Foram
alguns anos em que, pelas maos de Joana, fui guiada de forma bem
discreta e sempre em regime de automotivagio, autonomia, cor-
responsabilizacio, autogestdo. Pude realizar as primeiras viagens
internacionais com finalidade de estudo e de pesquisa, conhecer
artistas e intelectuais de peso no Brasil e no exterior, e estrear, com
o grupo, um espeticulo na Itilia'”. Com Joana Lopes e por meio
de contatos e referéncias que ela me ofereceu, tive acesso a refe-
réncias artisticas, culturais e académicas que nio era exatamente a
universidade pablica que me proporcionava, mas Joana e o circulo
que ela frequentava, que se abriam para me acolher em deferéncia
a ela e a sua pesquisa. O encontro com Joana moldou nio sé uma

ética como também uma poética, uma aspira¢io do Ser na qual o

17 No Teatro San Martino, em Bologna, Italia, edificio em que foram encenadas produgdes de diretores como Giorgio
Strehler e Jerzy Grotowski.
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oficio de artista transcende (e muito) a funcionalidade, a estetiza-
¢do precoce e banalizante que é, muitas vezes, preciso tolerar para
fazer parte, para corroborar com um incipiente meio teatral dito
profissional cuja oferta supera a demanda, cujos espagos de vazio
sdo infimos e mal pagos, onde se trabalha com “teatro de pesquisa”
sem remuneragdo a altura, quando nio sem remuneracgio alguma.
Ja sentia esse medo de choque de realidade, esse pressentimento da
opacidade do mundo (econdémico, financeiro, social) em compara-
¢do a meus desejos criativos e artisticos e, muito jovem que era, me
sentia despreparada e imatura diante da grandiosidade de um pro-
Jectum ético, poético e estético que precisava de financiamento, de
estrutura para poder se realizar plenamente. Condi¢bes materiais
que Joana conseguiu, a duras penas, garantir em relativa medida
para ela prépria, porém nio passivel de ser estendida para o grupo
de pesquisa e a continuidade das pesquisas. Um recorte de classe
precisa ser destacado aqui, quando me recordo que, em intimeras
ocasides, a limitagio criativa esteve (e estd) atrelada ou condicio-
nada por uma légica capitalista neoliberal colonizada.

Mesmo nas intimeras sessoes de trabalho que tivemos no GITD
entre 1998 e 2000, nos grandes espagos itinerantes e precarizados
que éramos autorizados a ocupar na universidade, podia-se sentir
nitidamente a profunda e coerente busca de Joana por uma éti-
ca-poética-estética que agora eu reconheco afim com uma praxis
decolonial. Joana Lopes exercia uma praxis ressonante, com pensa-
mento decolonial, o que sempre buscou, em sua trajetéria pessoal e
profissional, desde a década de 1960, para romper com as opres-

soes impingidas pelo colonialismo europeu e sofridas pelos povos
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nio europeus. Que eu tenha noticia, Joana ndo teve contato com
estudiosos latino-americanos da decolonialidade, especialmente
o Grupo Modernidade/Colonialidade. Porém, vale destacar que ela
mencionava a leitura de obra do psiquiatra e filésofo politico marti-
niquenho Frantz Fanon (1925-1961). Joana Lopes recebeu influén-
cia direta de pensadores como Paulo Freire, inclusive atuando como
professora alfabetizadora numa comunidade de pescadores no lito-
ral norte de Sao Paulo na década de 1960, e quando atuou como jor-
nalista entrevistou Freire na década de 1980. O que quero ressaltar
¢ que Joana, em sua praxis enraizada, encarnava uma epistemologia
decolonial, de cunho interseccional e fenomenoldgico.

Entendo de forma bem ampla a epistemologia como o estudo
metédico e reflexivo do saber, de sua organizagio, de sua formagcao,
de seu desenvolvimento, de seu funcionamento e de seus produtos
intelectuais; e as epistemologias decoloniais como o estudo do conhe-
cimento ndo eurocentrado nem brancocéntrico, retomando e cul-
tivando possibilidades outras para a produ¢io de conhecimentos,
especialmente os histérico-educacionais; para formas multiplas de
ser; para a valoriza¢do de saberes e fazeres diversos e valoriza¢io
das experiéncias vividas. Ainda que sem nomear sua préxis assim,
me parece que Joana Lopes ativava em suas a¢des pedagogicas/
andragégicas uma epistemologia decolonial, o tempo todo fomen-
tando reflexdo acerca do eurocentrismo presente na produgio
cientifica e artistica “global” e de outras estruturas de poder liga-
das ao saber, ao fazer e ao Ser. Em sua préxis ético-poético-esté-
tica-andragdgica Joana buscava e praticava constantemente, desde

a década de 1960 — mesmo sem ter tido contato direto com os
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termos cunhados posteriormente — aquilo que foi nomeado como
a decolonizagdo do ser e pela decolonizagdo do saber.

Como mulher cisgénero feminista com atua¢do fundamental
na cofunda¢io em 1975 do primeiro jornal feminista do Brasil, o
Brasil Mulher (Debértolis, 2002), Joana Lopes sempre mantinha
em vista as questoes de género, de classe e de raga em todas as eta-
pas do processo criativo. Sua atitude inferseccional’® (antes que o
termo existisse ou fosse usado corriqueiramente) se revelava como
pratica investigativa e praxis, tendo como arcabougo suas experién-
cias e reflexdes como feminista. Inspirando-se em artistas como
a cineasta belga radicada na Franca Agnés Varda (1928-2019) e
pensadoras como a filésofa, escritora e educadora estadunidense
Susanne Langer (1895-1985), Joana parecia dialogar — talvez sem
declari-lo plenamente — com as epistemologias feministas decolo-
niais/interseccionais. De origem mestica, filha de uma mulher bur-
guesa de origem austriaco-italiana com um homem indigena gua-
rani, interessava a Joana agir de forma contra-hegemoénica — sem
necessariamente nomear com esses termos atuais uma discussio
sobre o silenciamento das influéncias indigenas nos projetos poli-
tico-pedagdgicos dos curriculos de cursos de formagio académica
e profissional em Arte no Brasil. Como uma mulher que foi casada
muito jovem na década de 1960 em Minas Gerais e viveu situa-
¢oes de violéncia no primeiro casamento, Joana Lopes ndo pode

deixar de discutir as questdes de equidade de género, de direitos

18 No que tange a interseccionalidade como pratica investigativa e praxis e epistemologias feministas decoloniais/
interseccionais, refiro-me a obras de pessoas autoras como Carla Akotirene; Sueli Carneiro; Patricia Collins; Angela
Davis; Lelia Gonzalez; bell hooks; Nathalia Jaramillo; Grada Kilomba, entre outras.
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reprodutivos da mulher num contexto imperfeito e opressivo da
familia nuclear e das indmeras violéncias simbdlicas que sofreu
durante o cerceamento de suas atividades profissionais artisticas
durante a Ditadura Militar, no seu autoexilio na América Latina e
Europa. Mesmo sem explicitar publicamente, nem nomear dessa
maneira, Joana foi uma perseguida simbélica no ambiente acadé-
mico brasileiro, oprimida pela falta de reconhecimento de seu valor
como docente-pesquisadora num ambiente académico sexista, tec-
nicista, colonizado e opressor as pessoas artistas e com pesquisas
interdisciplinares. Presenciei algumas situagdes em que Joana era
pouco valorizada e reconhecida no cariter rigoroso, transversal e
precursor de suas investigagoes. Provavelmente essa pouca valori-
zag¢do também se dava como critica velada a multiplicidade de cor-
rentes filoséficas e artisticas que influenciaram sua obra, ao cultivo
de um pensamento complexo (Morin, 1999) e transversal, evitando
simplificagoes, redugoes, separagdes esquematicas e generalizagdes
precipitadas e enviesadas. Reunindo em sua préxis o arcaico e o
ancestral com o ultracontemporaneo, Joana Lopes realizava sin-
teses entre campos de conhecimento tdo vastos como a Arte e a
Ciéncia, a Fisica Quéntica e as praticas corporais e filoséficas do
Extremo Oriente, o marxismo e a psicandlise. O trabalho foi alvo
de criticas por pessoas que nem mesmo foram suas alunas ou cola-
boradoras de pesquisa e sequer conheciam o volume de sua produ-
¢do artistica e intelectual, nem o rigor e inventividade com o qual
costumeiramente ela conduzia suas investigagoes. Apesar de tudo
isso, lidando com virias adversidades e oposicoes, ela fez parte

do grupo de artistas-pesquisadoras cuja prixis epistemoldgica,
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artistica e pedagdgica/andragégica sio consonantes com uma
perspectiva de ativismo contra o silenciamento da cultura indi-
gena, emancipadora, revoluciondria, posicionando-se lado a lado
em importincia e contributos com figuras bastante reconhecidas
da Arte Educacio, do Teatro e da Dancga do final do século XX
e inicio do século XXI no Brasil, como Augusto Boal, Ana Mae
Barbosa, Ingrid Koudela, entre outras. Hd de se questionar por que
o legado de Laban no Brasil, via Maria Duschenes, ndo inscreveu
Joana Lopes publicamente nessa linhagem, como continuadora
que antropofagizou essas influéncias e criou uma versdo autoral de
ensino-aprendizagem do Sistema Laban. Hd de se questionar por
que, nas décadas de 1980 e 1990, quem entrou na educagio esco-
larizada e se consolidou como referéncia na arte-educagio foram
pessoas autoras estrangeiras ligadas ao ensino de teatro, quando
havia um trabalho de notével for¢a politica e poética de Joana em
Pega Teatro, de 1981, que narra experiéncias brasileiras de forte
cunho de a¢do cultural (Coelho, 2001). Talvez por ser Joana uma
mulher perseguida pela Ditadura Militar e o livro Pega Teatro
narrar experiéncias artisticas e culturais de forte cunho liberta-
rio, revelando desigualdades sociais e economicas? Talvez por ela
ndo ter se rendido a um esquema mais comercial para sobreviver
e tenha assumido o trabalho na clandestinidade em comunidades,
em vez de buscar a todo custo grande visibilidade na midia e no
meio académico?

A alteridade permeava também as interagbes de Joana com
colegas da Unicamp, especialmente de outras dreas de conheci-

mento e na busca por um didlogo efetivamente interdisciplinar.
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Joana buscou aprender novas linguagens e vocabuldrios bas-
tante especificos para ser capaz de dialogar com a especificidade
do outro, neste caso, outro campo de conhecimento, a Fisica
Quantica. Joana dialogava muito também com “o outro”, “estran-
geiro”, pessoas artistas e pesquisadoras de outros paises, outras
universidades, e nesse diidlogo, me parecia, obtinha reconheci-
mento extraordindrio, muito além do que recebia profissional-
mente no Brasil.

A prixis cultivada por Joana Lopes, de cunho decolonial e inter-
seccional, também me parece consonante e extremamente coe-
rente com uma perspectiva fenomenoldgica”, de suspensio dos pré-
-juizos, pré-julgamentos, pré-conceitos. Exercitava o dificil olhar
“como se fosse a primeira vez”, suspendendo um entendimento
implicito a priori das coisas; evitava tomar uma representacio dos
tenomenos como a verdadeira e natural, e buscava, por sua vez, dis-
tancia em relagdo as validagoes naturais ingénuas. Joana suportava
bem a desordem aparente que é subjacente ao ato criativo; sabia
tirar partido do acaso, da imprevisibilidade e do inconcluso; apre-
ciava o processo artesanal, singular, de “tentativa e erro” em que
os “acertos” sio muitos poucos e frutos de bastante esforgo, num
amor as verdades a que se pode ter acesso por meio da experiéncia,
humildemente, na lida com a matéria simbdlica. Joana aguentava
com coragem as dialéticas-sem-sintese, as contradi¢es, os antagonis-
mos, os conflitos, as adversidades, ainda que sofresse com o processo

e abracasse esse sofrimento sem desviar-se dele nem o escamotear.

19 Refiro-me aqui especialmente a epoché fenomenoldgica husserliana.
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Joana lutava com conceitos, paradigmas, proposi¢bes praticas
artisticas diversas e as vezes aparentemente divergentes, nutria-se
da fric¢do causada na luta entre adversarios e fazia uso da energia
resultante dessa fric¢do no ato criativo. Uma diferencga de 35 ou
40 anos entre ela e seus colaboradores nio lhe dava o direito de
“posar” como “encenadora demiurga”, ndo a impedia de nos ouvir
atentamente, de esperar que o nascimento das perguntas surgisse,
de nutrir nossos corpos-mentes de autores e artistas da comple-
xidade, grandes mestres que s6 pude conhecer por intermédio de
Joana e sua mestria empirica rigorosa e exigente. Nao havia um
traco sequer de Joana a nos “colonizar” por sermos mais jovens
e artisticamente menos experientes do que ela: havia um com-
partilhamento de saberes honesto, franco, colaborativo, paciente,
constante e amoroso. Nio sentia nenhum jogo de poder abusivo,
de autoritarismo, de manipulag¢io para que os objetos de pesquisa
propostos e guiados por ela, mais experiente, nos “objetificas-
sem’ como meros “intérpretes-marionetes”, deixando de levar em
conta nossas subjetividades, interesses e desejos. Muito ao con-
trdrio, sentia-me pesquisando “junto com™. Apesar de a pergunta
inicial de pesquisa vir de Joana, chegdvamos muitas vezes a for-
mular em conjunto outras, que ela prépria tomava como estimulo
para exercitar sua mestria, propor novos exercicios, em situagiao

laboratorial. Joana foi uma diretora-pedagoga em sua mais exata

20 Joana Lopes possuia uma linguagem verbal e ndo verbal muito ricas, repletas de imagens, expressoes idiomaticas,
um ritmo de fala e movimento muito singulares. Neste artigo, as citacdes de falas caracteristicas de Joana estao
entre “” e foram ouvidas inimeras vezes durante nossa convivéncia, por isso ndo é possivel precisar data e local da
informacao verbal.
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acepgdo: era da ético-poética correalizada entre pessoas pesqui-
sadoras que emergia uma estética contextualizada, complexa,
numa epistemologia na qual fazer-refletir-desfazer-refazer-
-tornar e refletir se retroalimentavam em espiral. Ela sabia pro-
fundamente ouvir e escutar, enxergar e ver, esperar pelo acon-
tecimento e ndo o forgar a aparecer sob uma “t6rma” induzida.
Sabia rigorosamente se postar diante do nao saber e nio o redu-
zir a uma resposta banal, requentada ou simpldria. Muitas vezes
foi dificil para mim (e até impossivel) trabalhar com ela em
razio de uma tendéncia minha a querer ser mandada, a que-
rer ser dirigida como “marionete”, a preferir obedecer passiva-
mente a refletir com autonomia. Seu rigor e exigéncia podia as
vezes machucar o “ego” alheio, dado seu compromisso com a
qualidade e ndo com a mediocridade.

Como jia mencionado anteriormente, Joana foi uma mulher
miscigenada e sua praxis era miscigenada, flexivel sem ser per-
missiva, firme sem ser rigida, dgil sem ser superficial, “séria sem
ser chata”, como ela prépria definia. Minha hipétese é de que
essas miscigenagdes étnico-raciais, mas principalmente culturais,
levaram-na por uma senda de maleabilidade estética, na qual o
processo coletivo e cocriativo ético-poético-pedagégico/andra-
gbgico encontrou uma expressio € comunicagdo estética coe-
rente com o processo. Uma préxis que dialogava com referéncias
europeias, mas também as latino-mediterrineas, as brasileiras.
Sem negar influéncias extrinsecas, porém criticamente as deglu-
tindo e digerindo “antropofagicamente”, contextualizando-as

naquele processo singular e temporal-historicamente orientado.
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Maleabilidade estética, a meu ver,nao deve soar como oportunismo
ou falta de estilo. Muito pelo contrério: se Joana Lopes assumiu a
direcdo de espeticulos com estéticas diversas, isso se deve ao fato
de que os processos criativos, tdo imbricados na arte de viver, nas
necessidades e potencialidades do grupo, nas singularidades das
circunstincias, exigiam estar presente nas opgdes estéticas. Além
do apelo a visdo e a audi¢do, o olfato e o tato contavam muito em
Seu processo criativo, apareciam com muita constancia nas pro-
postas empiricas de pesquisa de movimento e em seus escritos fic-
cionais. Porém, a fun¢io cinética (metacinética, para mais exati-
ddo) do movimento interior do qual se buscava fazer emergir um
movimento exterior, isto €, a busca por tornar visivel por meio de
movimentos, sons e palavras o invisivel da interioridade e por dar
visibilidade as tensdes sociais, ideoldgicas, politicas, era o sentido
mais agucado de Joana e era com ele que ela conduzia as pesqui-
sas, dirigia espetdculos, dava aulas. Esse “sexto sentido” em Joana
era um modo de abrir-se, de fundir-se e de distanciar-se do outro,
da outra pessoa. Numa atitude genuinamente decolonial, de uma
humana que se humanizava a cada encontro, Joana se realizava na
outra pessoa, com a outra, diante da outra e para atender a neces-
sidade de outras. Realmente se sentia uma submissao a uma meta
comum, sem haver trago algum de subserviéncia ou abuso de poder
potencialmente subjacentes. A prixis de Joana como artista educa-
dora, como mulher criadora era permeada de muita agio na refle-
x40 e muita reflexdo na a¢io, num tempo-espago de muito respeito
mutuo, que reunia condi¢des de uma cocriac¢io de si, do senso de

coletivo e dos objetos de pesquisa das Artes da Cena. Ao atuar
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como diretora-pedagoga, Joana Lopes agia como mestre de jogo™.
Mestre de jogo significava jogadora de fora do jogo, mas num alto
grau de envolvimento com o que acontecia nele. Ela ia propondo
aos jogadores enquanto jogavam. Muito pouco se comentava do
jogo depois dele; Lopes elaborava novos exercicios e préticas que
trabalhassem o que ela buscava sem, necessariamente, dizer quais
eram suas inten¢des e sem induzir resultados (Cabrera, 2015, p.
135). Cada encontro de trabalho favorecia uma cocriagio em que
o inédito, o inusitado pudessem surgir, sem indugio na pesquisa,
sem autocobranca de resultados imediatistas e superficiais, ape-
nas para corresponder as expectativas neoliberais, “bancdrias” (na
acepgio freiriana), pro forma de publica¢io de papers que pouco
ou nada tém de achados autorais e inéditos. Com Joana aprendi a
degustar, desde o inicio de minha trajetéria como pesquisadora, o
apreco por obras basais de grandes autores e autoras, de “ler e estu-
dar diretamente os cldssicos” e s6 entdo conhecer as obras secun-
darias, buscar criar algo autoral sempre em constante didlogo com
uma bibliografia verticalmente estudada. E a0 mesmo tempo que
uma pesquisa empirica era o foco principal da pesquisa bibliogra-
fica, ocorria que o “mapa podia ser consultado e melhorado, porém
sempre dando énfase a descoberta do territério mesmo” e assim
evitando que “o bebé nio fosse jogado fora com a dgua do banho”,

analogias as quais Joana sempre recorria. ..

21 Mestre do jogo ¢ a forma como Joana Lopes designava o artista-educador ou diretor-pedagogo propondo ou
conduzindo jogos e dramatizagdes. A nominagao vem da cultura tradicional da infancia: o mestre de jogo &, geralmente,
uma das criangas mais velhas que toma a lideranca nas brincadeiras e as outras criangas aceitam “faremos tudo o
que seu mestre mandar” (informacéo verbal, 1997). Também no RPG (Role-playing games) se utiliza a nomenclatura
mestre de jogo.
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Entre 2002 e 2004 estive envolvida na pesquisa de mestrado
em Artes na Unicamp com um tema que havia surgido no 4mbito
do GITD, “do movimento a palavra”, de uma conexdo entre movi-
mento e emo¢io que transbordasse na construgio de uma pala-
vra cénica integra, ancorada no corpo-mente em harmonia, cone-
x0es entre o visivel e invisivel, o siléncio por detrds das palavras, o
nio dizivel que se expressa pelo movimento etc. Como uma mes-
tra que maieuticamente parteja o nascimento de autonomia de
uma discipula, Joana ndo ficava por perto fisicamente, porém sua
influéncia artistica e afetiva esteve o tempo todo presente. Eu nem
ao menos me dignei a convida-la para assistir a arguicio da disser-
tagdo®, tamanho o pudor de fracassar diante da mestra. Porém ao
menos seu nome constava dos agradecimentos iniciais na disserta-
¢do, pois a memoria de conversas e orientagdes esteve presente em
mim o tempo todo, impactos inauditos e que nao suportava naquele
momento reconhecer, admitir, conciliar com novas influéncias que
vinham da orientadora e do co-orientador. Entre 2005 e 2007 “a boa
filha a casa torna” e Joana me dirigiu no espeticulo Uma aprendiza-
gem de sabores”, em uma nova versio apds a arguicdo da disserta-
¢do de mestrado, aderindo as minhas perguntas de jovem pesquisa-

dora, auxiliando-me num acabamento estético de uma ética-poética

22 Dissertacdo de Mestrado em Artes no Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas entre 2002-
2004, sob orientagao da Profa. Dra. Verdnica Fabrini de Almeida e co-orientagao de Carlos Simioni (LUME). CABRERA,
Theda. Uma aprendizagem de sabores: a palavra cénica construida a partir da conexdo entre movimento, emogéo e
voz. 2004. Dissertacao (mestrado) — Universidade Estadual de Campinas, Departamento de Artes, Campinas, 2004.
Disponivel em: repositorio.unicamp.br/Acervo/Detalhe/324449. Acesso em: 15 mar. 2025.

23 Espetaculo solo com diregcdo de Joana Lopes, atuagédo e dramaturgia de Theda Cabrera, que teve apresentacoes
em bibliotecas publicas municipais, SESCs e espacgos culturais na capital e interior do estado de Séo Paulo entre
2005 e 2008. Uma primeira versao do espetaculo foi dirigida por Verénica Fabrini, em 2004, e apresentada em Baréo
Geraldo, Campinas, SP.
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que vinha se delineando de forma ainda timida, modesta, repleta de
pudor e titubeios. Joana Lopes, como diretora do espetdculo, pediu-
-me algumas vezes como atriz aquilo que € o exercicio maximo da
escuta: falar deixando as palavras me tocarem, me impressionarem,
deixar que elas soassem dentro de mim para ressoar no publico.
No caso desse espeticulo, especialmente, era um rito de passagem:
representar a transformagio da personagem era me transformar, era
preparar-me para ser capaz de realizd-la como mulher, como educa-
dora, como aprendiz (Cabrera, 2015, p. 22).

Entre 2008 ¢ 2014 Joana e eu ndo colaboramos nas pesqui-
sas, ndo a vi pessoalmente em muitas ocasides, porém “conversava’
quase diariamente com ela e com as referéncias que me trouxe.
Pagava minhas dividas de gratiddo com Joana me dedicando a pla-
nejar aulas para os estudantes de licenciatura em Teatro, a orien-
tar de forma bem préxima e atenta colaboradores de pesquisa em
laboratérios, consultorias, do mesmo jeito dedicado, afetivo, com-
prometido que havia recebido dela.

Porém, entre 2011 e 2015 retomei bastantes referéncias que
me foram generosamente oferecidas por Joana Lopes e parte des-
sas reflexdes estdo registradas na minha tese de doutoramento em
Educagido pela Faculdade de Educac¢io da Universidade de Sio
Paulo (FE-USP)*. Em 2016, enquanto realizava meu pés-dou-
toramento em Educagdo pela FE-USP, publiquei um artigo® que

24 CABRERA, Theda; SANTOS, Marcos Ferreira dos (Orientador). A ético-poética do trabalho sobre si por meio
da dramatizagdo de contos filosoficos de mitema iniciatico na formagéo inicial de educadores. Tese de Doutorado
- Faculdade de Educagdo da Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2015. Disponivel em: repositorio.usp.br/
item/002701490. Acesso em 15 mar. 2025.

25 CABRERA, Theda. A maturacéao da capacidade de metamorfose no jogo mimicry. Urdimento, Floriandpolis, v.2,
n.27, p.397-417, dez. 2016. Disponivel em: www.revistas.udesc.br/index.php/urdimento/article/view/8225. Acesso em:
15 mar. 2025.
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discutia a questdo do jogo de categoria mimicry (Caillois, 1990) e
aprofundava elementos que nio tinham sido suficientemente dis-
cutidos na tese. Enviei para Joana o artigo publicado e ela me fez o
honroso convite de inclui-lo na terceira edigdo do ja clissico livro
de autoria de Joana, Pega Teatro®. A partir dai, Joana e eu retoma-
mos contato profissional — ainda de modo espagado, porém muito
prolifico. Como professora substituta no curso de licenciatura em
Teatro do Instituto de Artes da Unesp em duas ocasides distintas
(2015 e 2021/2022), muitas vezes fiz mengdes para os estudantes da
obra de Joana e de seus principais escritos. Ao orientar nessa insti-
tui¢do uma pesquisa de mestrado profissional em Arte entre 2018
e 2020, eu e o autor, Francisco Souza da Silva, nio s6 tornamos o
Pega Teatro de Joana Lopes uma bibliografia consultada e discutida
na dissertagio como promovemos um encontro com ela para uma
entrevista presencial em 2020, bem pouco antes do periodo de dis-
tanciamento social na pandemia de Covid-19. Dessa entrevista e
reflexdes concomitantes e posteriores, resultou a publicacio de outro
artigo”, escrito em coautoria, que fazia referéncia ainda mais expli-
cita a influéncia de Joana Lopes nas reflexées do momento.

Entre 2021 e 2023 intensifiquei o contato com Joana Lopes,
sendo no periodo de distanciamento social predominantemente
de forma remota e em 2022 e 2023 em virias visitas presenciais ao

residencial sénior onde ela morou no bairro do Butanti, em Sio

26 LOPES, Joana. Pega Teatro. 3. ed. Bragancga Paulista: Urutau, 264 p., 2017a.

27 CABRERA, Theda; SILVA, Francisco Souza da. As reverberagées de Pega Teatro, de Joana Lopes: contribuicoes
para uma pesquisa em teatro educacédo. Urdimento — Revista de Estudos em Artes Cénicas, Florianopolis, v. 2, n. 41,
p. 1-25, 2021. Disponivel em www.revistas.udesc.br/index.php/urdimento/article/view/19806. Acesso em: 15 mar. 2025.
O artigo consta do presente livro.
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Paulo. Uma parte de nosso contato permaneceu de colaboragio
profissional, especialmente em torno da possivel leitura pablica/
media¢io de leitura/narrag¢io oral de um conto autoral de Joana
Lopes Perfume de péssego, presente no livro Duas novelas italianas,
publicado por Joana em 2021. Fiz leituras em voz alta para Joana
em 2022, gravando e enviando dudios por WhatsApp, e em setem-
bro de 2023 fizemos leitura puiblica de parte do conto para amigos
de Joana que moravam no residencial sénior, ja que o conto aborda
a questdo da memoria de fatos passados, do resgate do desejo e da
sexualidade entre idosos. Joana e eu também dialogamos bastante
sobre a obra Aldeia antropomdgica, que esteve exposta durante a XII
Bienal de Sdo Paulo (1973). Isso porque na ocasido Joana acabava de
conceder uma entrevista a professora da Universidade de Leicester
(Inglaterra) Isobel Whitelegg, que é historiadora de arte e curadora
especializada em arte moderna e contemporanea da América Latina
(especialmente do Brasil) e em histdria e historiografia da arte con-
temporanea e suas institui¢des (Whitelegg, 2021-2022). Joana se
sentia satisfeita de que uma pesquisadora britanica desse impor-
tincia a seus experimentos artisticos produzidos na década de 1970
em pleno regime militar. Dei noticias 4 Joana de que fora publicado
recentemente um artigo académico na drea de Artes da Cena (Peretta,
2023) usando o conceito de Coreodramaturgia criado por ela.

Em novembro de 2023 fomos todos surpreendidos pela noti-
cia de um grave acidente que alterou em muito o estado de satde
de Joana, que estava meses antes em excelente estado fisico e com
lucidez impressionante para a idade. Ao final de 2023 Joana fale-

ceu, deixando um legado profissional imenso.
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Sua vida dedicada a arte-educag¢io foi documentada no video
Percursos da Arte na Educagio — Joana Lopes®, realizado pela Agao
Educativa e langcado em 27 de margo de 2014 no Museu de Arte
de Sdo Paulo. O site oficial® de Joana no momento encontra-
-se fora do ar. O Nucleo de Documentagio e Pesquisa Histérica
(NDPH) da Universidade de Londrina abriga o acervo pessoal®
de Joana Lopes desde 2016, onde o Fundo Joana D’Arc Lopes
(JDL)* possui a listagem de documentos fisicos que compdem a
série fotogrifica e a série documental. Postagens® na internet apds
seu falecimento também buscaram homenaged-la e manter viva a
memoria de sua contribui¢do profissional ainda pouco reconhe-

cida na singularidade: Joana foi multipla, pioneira e precursora,

incansavelmente criativa e gencerosa.

28 Assista em: www.youtube.com/watch?v=-0Xh901LZ48. Acesso em: 15 mar. 2025.

29 Site oficial: https://www.joanabizzottolopes.com/. Acesso em: 25 mai. 2025.

30 Para saber mais, acesse em: https://www.uel.br/com/agenciaueldenoticias/index.php?arg=ARQ_not&FWS_Ano
Edicao=1&FWS N _Edicao=1&FWS Cod Categoria=2&FWS N_Texto=23914. Acesso em: 15 mar 2025.

31 Veja ~mais em: https://sites.uel.br/ndph/colecoes-e-fundos/;  https://sites.uel.or/ndph/wp-content/
uploads/2022/08/JDL.SERIE-FOTO.pdf e https://sites.uel.br/ndph/wp-content/uploads/2024/03/Fundo-Joana-Darc-
Lopes-CJDL.pdf. Acesso em: 15 mar. 2025.

32 Foram publicadas na internet postagens comentando o falecimento de Joana Lopes, homenageando-a. Para
saber mais, acesse: https:/portalmud.com.br/portal/ler/joana-lopes-1938-2023-lembrancas-de-uma-vida-dedicada-ao-
teatro-a-danca-e-educacao; https://www.nics.unicamp.br/2024/01/08/nota-de-falecimento-professora-joana-lopes/.
Acessos em: 15 mar. 2025.
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A danca elementar

de Joana Lopes:

aspectos de uma
dramaturgia em movimento®®

Andreia Yonashiro
Renata Fernandes

A danca elementar: um fim e um inicio

Em 2020, Joana Lopes celebrou mais de duas décadas de pesquisa
articulando os campos das Artes Cénicas, da Danga e da Fisica
Quantica com o langamento de seu livro 4 danca elementar, no
qual apresenta as nogdes de sua “Coreotopologia”. No entanto,
alguns conceitos que compdem o arcabougo da coreotopologia de
Joana Lopes correspondem a passagens relevantes nos caminhos
percorridos pela autora desde a década de 1970 até a culminan-
cia de sua ultima publicagio. Conceitos e vetores de sua pritica e
reflexdo, como as nog¢des de jogo arcaico, jogo dramdtico espon-

tineo, metamorfose do jogo e coreodramaturgia, bem como seus

33 Este artigo é inédito e esta sendo publicado concomitantemente neste livro e nos Anais do Encontro Laban 2024.
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estudos da mutagdo dos esforcos, a partir de uma abordagem laba-
niana, e da correspondéncia entre a andlise cinesiolégica e os jogos
elementares em danga, conduziram a autora a concepgio de sua
coreotopologia em cena. Ao cartografar essas passagens, ao longo
de sua pesquisa, observa-se um arco que indica o percurso de Joana
Lopes, do campo teatral ao da danga.

Assim, apresentamos o texto em duas partes. Na primeira,
apresentaremos pontos de apoio de cada capitulo do livro 4 danga
elementar, que ddo corpo a nogio de coreotopologia. Na segunda,
apontaremos algumas passagens significativas ao longo da pes-
quisa de Joana Lopes, iniciada no campo do teatro, para a constru-

¢do do discurso da danga que teve seu dpice em A danga elementar.

A danca elementar, uma perspectiva
de um campo de investigacao

Segundo Joana Lopes, a coreotopologia

tem como objetivo a criagdo de dangas cujo movimento
ndo estd disciplinado por técnicas e padrdes coreogra-
ficos preestabelecidos. Portanto, faz-se necessiria a
criagdo de um programa cujo objetivo é transformar a
experiéncia primdria do movimento num evento artis-
tico, ndo sabendo inicialmente como serd a configu-

ragio estética do resultado final (Lopes, 2020, p. 168).

Para a criagio deste “programa” em coreotopologia, fez-se

necessario o encontro de sua autora com a arte do movimento de
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Laban, o qual, segundo ela, foi responsével por dar a dang¢a “uma
linguagem prépria, vocabuldrios e repertérios, para articular-
mos a comunica¢io”*, desobrigando-a da associagio ao discurso
e vocabuldrios de outras linguagens. No entanto, décadas apds
estudos labanianos, Joana Lopes se encontrou com os modelos
da fisica das particulas elementares, com os quais se associou para
dar um salto quantico na criagio de um modelo de composi-
¢do, aprendizado e constru¢io de um discurso em danga. Assim,
a autora concebeu, articulando arte e ciéncia, fisica e danga, o
Sistema de Aprendizado da Danca Elementar — SADE, que a

levou a coreotopologia.

As propriedades elementares da danga fazem conexdes
rizomdticas que, uma vez reveladas, ampliam e alteram
a comunica¢do sobre suas identidades, libertando a
danca (e o bailarino) da categoria de arte muda. Este
sistema de relagdes do SADE entre a fisica e danga
articula estratégias artisticas e um discurso que o repre-
senta para acompanhar as mudangas que desenham o

‘espirito do tempo’ (Lopes, 2020, p. 44).

Para a autora, comprovar a viva aderéncia da nogio de coreoto-
pologia a cena era fundamental, o que pode ser observado no mate-
rial videografico que acompanha o livro contendo a obra Ed/itos,
classificado pela historiadora da dan¢a Eugenia Casini Ropa

como “exercicio artistico de sintese” (apud Lopes, 2020, p. 19).

34 Anotagao manuscrita da autora na contracapa de seu exemplar de Larte del movimento, de Rudolf Laban (1999),
edicao italiana de A arte do movimento.
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No entanto, para Joana Lopes, tio ou mais importante do que lan-
¢ar novos modos composicionais do fazer cénico era levar tais ino-
vagoes até artistas e educadores da danga em todo o pais, atuantes
ou em formagdo. Rastros do comprometimento da autora com o
campo das pedagogias da danga podem ser encontrados ao longo
dos cinco capitulos do livro.

Em Einstein e os quatro cisnes, o primeiro capitulo, ela afirma
que “a danca é apenas como um ato de amor. A sua danga serd
aquilo que vocé €” (Lopes, 2020, p. 26) e lan¢a questionamentos
pungentes a artistas e educadores da danca. Através da imagem do
iconico pas de quatre d’O lago dos cisnes, ela coloca o desequilibrio
como destruidor da estética do balé, em que “os limites da danga
sdo limites do corpo comprimido pela geometria da tradi¢ao clds-
sica”, questionando o que seria dessa estética caso ela pudesse ser
vivenciada por um “corpo auto-organizado” (Lopes, 2020, p. 25),
condi¢io coreotopolégica. Aqui, Joana Lopes abre o caminho para
um processo de desilusdo do artista e do educador em que “a danga
dos cisnes, tangivel, conhecida e amada, dard adeus a poses e ante-
poses” (Lopes, 2020, p. 25), uma vez que, depois de Einstein, pres-
cindimos de geometrias que foram colocadas a servico da domes-
ticagdo do corpo e da domesticag¢do da danga.

Em Realidade ou ficg¢ao?, segundo capitulo, a autora faz
uma contextualizacdo historiografica da danca, trazendo refle-
x0es acerca da necessidade do SADE aos dias atuais, por meio de
exemplos de obras de sua autoria e de outros artistas. E ainda neste
capitulo que Joana Lopes apresenta conceitos-chave para um novo

procedimento de cria¢io e aprendizado em danga. Do glossario do
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SADE, (com muitos dos termos emprestados da Fisica), temos
« » « » « » « o~ . » «

espaco-tempo’; “observador”; “palco”; “regido singular”; “campo
fisico”; “topologia”; “vizinhanca” e “confinamento”. Das estratégias
complementares do SADE temos: “conexdes secretas”; “qualida-
des de movimentos”; “corpo inacabado”; “corpo bio-légico”. E por
fim a autora apresenta sua revisao da abordagem labaniana apon-
tando que apesar de o SADE incorporar certos fundamentos de

Laban, o sistema de sua autoria

nio exige o aprendizado da geometria euclidiana,
pois seu fundamento é de que o circulo é imperfeito
e inconcluso [...] Laban baseia sua teoria espacial
na configuragio da kinesfera, um espago circular
perfeito e fechado em volta do corpo [...] este modelo
elege a estabilidade de um ponto tnico e particular
centrado no corpo [...] contudo, a instabilidade e o
desequilibrio sdo valores que, de um outro ponto
de vista, ensinam a danc¢a elementar a melhor de
todas as ligoes. A distingdo que marcamos estd entre
o significado dos valores cinéticos atribuidos ao
movimento: segundo a teoria do espago de Laban, ele
deve obedecer a uma planificagio do espago, conforme
a conceituagdo geométrica cldssica; ji o SADE
propde uma conceituagio distinta de espago, que pode
ser percebida pelos mecanismos da propriocepgio,
que naturalmente alia tempo-espaco em uma sé
unidade. Essa perspectiva de abordagem da danga
fundamenta-se no principio de estado de danga em
oposi¢do 4 danga como objeto sélido, mensurdvel com
réguas e relégios necessirios as convengdes (Lopes,

2020, p. 69).
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Com tal diferenciac¢io a autora nio visa opor dois tipos diver-
sos de nogio geométrica, mas “abrir o cruzamento de um pro-
blema instigante: o contemporaneo na danga [...]. A coreografia
e a coreotopologia sio dois modos de pensar a dan¢a segundo a
escolha dos artistas e segundo sua visdo de mundo” (Lopes, 2020,
p- 91-92). Exemplificando seu pensamento de que é possivel a
coexisténcia de duas concepcoes diversas de solugdes de espago-
-tempo e, portanto, de composi¢do em danca, Joana Lopes aponta
a obra Solo (1982), de William Forsythe, a qual apresenta “corpos
que dancam segundo a geometria imagindria, transformando-se
em corpos que percorrem as geometrizagdes dos sélidos” (Lopes,
2020, p. 92).

Em Arte se ensina, o terceiro capitulo, a autora traz reflexdes
fundamentais para o ensino da danca no ensino formal ou nio for-
mal, em uma fala direcionada a educadores. Elenca uma lista de
perguntas que operam como “instrumentos diditicos do reperté-
rio de um arte-educador em danga” (Lopes, 2020, p. 110) na com-
preensdo do que seja um dos elementos basicos da coreotopologia
— a auto-organizagio. Apresenta, descreve e analisa segundo crité-
rios da coreotopologia o que sao os quatro procedimentos basicos
de uma licdo de danga: aquecimento; criagio e movimento; com-
posicdo e jogo; e a danga coreotopoldgica. Este tltimo é caro a nds,
autoras deste texto, uma vez que indica as grandes contribui¢oes da
pesquisa de Joana Lopes para a danga, desenvolvidas nas décadas
de 1970 e 1980 no campo teatral. Neste ponto a autora reconhece
0 jogo como procedimento de composi¢do em danga, uma vez que

. ~ <« . ~
ele gera condi¢do e estado de entrar “em comunicag¢do com o outro,
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exercitando os principios basicos da coreotopologia: vizinhanga,
confinamento, liberdade assintética” (Lopes, 2020, p. 126).

Em Coreotopologia, o quarto capitulo, so inicialmente apre-
sentadas: as dindmicas bdsicas dos componentes atomicos a par-
tir do modelo padrio das particulas elementares, advindo da Fisica
Quintica; o GERA (Gesto Relacional Ampliado) como aqueci-
mento; e as sete matrizes de movimento como caminhos de exerci-
tar, perceber e analisar o papel da cinesiologia, tendo como objetivo
chegar a coreotopologia. Em seguida a autora apresenta uma série
de sete protocolos para a vivéncia das elementaridades da danga,
integrantes da nogdo de coreotopologia, divididos em dois niveis.
Destacamos o protocolo 111, nivel 1 de criagdo de movimento, em
que a autora sugere trés jogos de danca com o objetivo de apren-
der a administrar a energia do espirito de jogo /udus: jogo do pén-
dulo, jogo dos contririos e jogo do impulso. No protocolo 1V, nivel
1, composi¢io, com o objetivo de valorizar a presenca fundamental
do ritmo na composi¢io em danga, ela volta a recorrer ao jogo como
suporte a danca, desta vez aos jogos arcaicos como pega-pega, cabra-
-cega, lenco atrds, dentre outros. Segundo a autora, “vamos conti-
nuar recorrendo as matrizes de jogos arcaicos na medida em que
eles oferecem movimentos elementares de scattering e gathering cla-
ramente definidos, permitindo um estudo de harmonia [...] esses
jogos sdo matrizes de estudos cinesioldgicos, e recrid-los é uma fonte
de composi¢oes em danga’. Adiante, num nivel avangado, a autora
concebe jogos de danca apoiados nos conceitos da coreotopologia:
jogos elementares de vizinhanga; jogos elementares de fragmenta-

¢do e jogos elementares de ritmo wversus defeitos topoldgicos.
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Em Edlitos, o quinto capitulo, a autora apresenta algumas ima-
gens e informagdes a respeito desta criagdo cénica por ela dirigida,
cuja estreia ocorreu na Galeria Olido, Sdo Paulo, hd cerca de 10 anos.
Um exercicio cénico de aplicabilidade da coreotopologia; entrevis-
tas com Andreia Yonashiro, artista integrante da obra, bem como
com Fernando Vilela, ilustrador do livro; e excertos de criticas de
espectadores de Edlitos, integrando o fechamento deste livro que é
uma semente formativa e critica. E apenas o inicio de uma obra por

tazer nos corpos que trilharem este caminho daqui em diante.

Rastros e lastros da génese de um discurso
da danca elementar

Com a finalidade de facilitar a localizagio de uma complexidade
de conceitos e priticas, podemos reconhecer trés grandes etapas
de pesquisa na trajetéria de Joana Lopes. A primeira diz respeito a
nogao de jogo dramdtico; a segunda, a nogao de coreodramaturgia; e,

por fim, a nogio de coreotopologia.

Jogo dramatico

No campo do jogo-dramaitico, Joana pesquisou o universo dos
jogos infantis e a ludicidade de expressdes populares, como nas
praticas dos brincantes, da escola de samba, do maracatu rural,
entre outros, em busca de uma outra forma de teatralidade (Lopes,
1989; Cabrera; Silva, 2021). Desse momento de sua pesquisa, a

no¢io de uma maturacao das fases evolutivas do jogo redimensiona
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o trabalho do ator, do diretor e do dramaturgo. Se a nogio cldssica
do fazer teatral estava amparada por uma relagio hierarquica entre
texto, direcao e atuagio, sendo que tudo nasce do texto dramaitico,
essa outra perspectiva de maturagdo do jogo inverte radicalmente
essa ordem.

A nogio de paidia se refere a um fluxo de envolvimento livre,
sem a contengdo de regras, no qual o atuante imerge num mundo
de transformagdes continuas, conduzidas por sua agdo, imagi-
nagdo, prazer e pela repeticdo. Por exemplo, uma crianga que
comeca brincando com uma folha de drvore caida no chio e,
de repente, a folha é um barco, um chapéu ou comida. Joana
compreende que um artista precisa passar pela experiéncia da
paidia para, através dos jogos, encontrar as regras e convengoes
que, simultaneamente, organizam e orientam os acontecimentos,
refletindo, ainda, as condi¢ées sociais que situam o atuante em
uma coletividade.

Essa etapa de uma ludicidade regrada é reconhecida pela pre-
senca de /udus, por exemplo, no pega-pega, no esconde-esconde
e tantas outras brincadeiras que moram na memdria corporal
de muitos de nés. Hd regras de espacialidade, selegcdes gestuais
e intensidades temporais que conduzem o prazer de viver gran-
des desafios que nos obrigam a aumentar a velocidade, pular mais
rapido, andar de maneira quase invisivel, entre tantas coisas que, se
pararmos para pensar, parecem impossiveis.

Voltando a teatralidade que Joana elabora através do jogo
dramaitico, o ator experiencia a passagem entre a paidia e

0 ludus como estratégia para que, de seus gestos, nas¢a uma

Artigo2 155



dramaturgia. Essa passagem, entre a gestualidade lidica do ator
e a dramaturgia, se expressa através da especialidade e ritmica
propria de cada jogo. Nesta etapa de pesquisa, portanto, Joana
se especializa na leitura das muitas espacialidades e formas rit-
micas que cada jogo sustenta, e como essas podem vir a ser for-
mas de escritas dramatirgicas. Uma certa no¢do de dramati-
cidade espontinea pode ser pensada, pois é da relagdo gestual,
espacial e ritmica que nasce uma possivel leitura de um con-
junto de a¢des dramdticas.

A teatralidade é elaborada a partir do amadurecimento das
etapas evolutivas do jogo, chegando a4 no¢do de metamorfose,
quando o atuante é capaz de se reconhecer como um outro.
As regras dos jogos arcaicos, que configuram a espacialidade e
a ritmica de como as a¢bes de um atuante afetam as acbes de
outros atuantes, passam a ser reconhecidas como convengoes

cénicas, dramdticas.

[...] No exercicio dramatico,a metamorfose como fend-
meno bidsico requer um crescimento da capacidade de
abstracdo, conceituagio e descentralizagio individual,
ou seja, um crescimento em dire¢io 4 comunicagio.
Diriamos que quanto mais o individuo se distancia das
evolugdes em torno de seu umbigo, mais aumenta seu
raio de a¢do e de sua interferéncia. Serd a metamorfose
o sinal deflagrador de cada fase que percebemos no jogo
dramadtico espontineo, pois ¢ a partir da capacidade de
imitar e também da necessidade de fazé-lo que o nosso
jogador transmitird sua relagio com o mundo mais

préximo e mais longinquo (Lopes, 1989, p. 61-62).
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Joana se depara, entdo, com o desafio de delinear metodologias
de processos que instrumentalizem os artistas envolvidos nesse
tipo de descoberta e maturacio, visando a elaboragio da drama-

turgia e da teatralidade a partir da metamorfose.

Coreodramaturgia

A perspectiva de jogo dramitico de Joana a conduz a uma metodo-
logia de processo na qual o ator e o dramaturgo precisam reconhe-
cer as qualidades expressivas da gestualidade como instrumento
de escrita dramatica, principalmente, uma escrita que se inscreve
como espacialidade. H4, portanto, um momento em suas pesquisas
no qual Joana passa a utilizar a nog¢ao de Esfor¢o labaniano como
uma maneira de transformar a dimensio gestual do jogo em com-

posi¢do dramatidrgica, pois

percebe na Coreologia de Laban uma forte resso-
nincia com a sua proposi¢ao de que o atuante ¢ a fonte
de expressdo. Desse modo, ela passa a reconhecer, na
danca, uma expressio dramdtica fundamentada na
intima e mutua relagdo entre a metamorfose do jogo e
a Arte do Movimento, o que ird consolidar uma nova
escrita dramaturgica, a Coreodramaturgia (Madureira;

Yonashiro, 2020, p. 250).

Entendendo que chorus significa danga, Joana passa a consi-
derar que a gestualidade que sustenta uma determinada ritmica
e espacialidade lidica, sem prescindir de 16gicas verbais, discursi-
vas ou de formalidades coreogrificas, pode ser pensada como uma

forma de expressio dramidtica na danga (Lopes, 2007).
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Joana analisa os jogos a partir dos esfor¢os labanianos, com-
preendendo as tensdes proprias das relagdes de antagonismo ou
protagonismo numa dada espacialidade lidica, através das acoes
de scattering (expandir) e de gathering (recolher), por exemplo, no
esconde-esconde, quando a pessoa que procura é colocada no cen-
tro de um grupo de pessoas que se escondem, ou no pega-pega,
quando a ag¢do de pegar ou fugir conduz a uma relagio antagonica.

Nas muitas sessdes de trabalho com um grupo de artistas atuan-
tes, somente a partir de vivéncias da ludicidade, da maturagio do
jogo dramitico, da metamorfose, as pessoas vao encontrando as
acoes e narrativas escondidas no gesto lidico. Num processo cola-
borativo, orientador e atuantes sdo capazes de fixar dramaturgias
que podem ser vividas e revividas, reconhecendo as habilidades
fundamentais para aprimorar as tensdes e qualidades ritmicas
necessarias para a expressio dramdtica.

Joana, ainda, retoma os textos teatrais para criar suas coreodra-
maturgias — como Jogos Arcaicos de D. e O. (1999), inspirada em
Otelo, de Shakespeare e Circulo de Fogo (1996), concebida a par-
tir do Crrculo de Giz Caucasiano, de Bertolt Brecht. Para tanto, o
estudo de movimento labaniano das combinagbes e transforma-
¢oes dos esforcos se faz como seu instrumento principal de tra-
balho na relagio entre a coreodramaturga e a gestualidade lddica
do ator e da atriz.

Em alguma medida, porém, as espacialidades e complexidades
das relagdes ritmicas no jogo parecem chegar a situagdes nas quais
o discurso e o instrumental labanianos nio sdo apropriados, de tal

forma que o didlogo com pesquisadores das interfaces entre arte
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e ciéncia oferecem outros caminhos para a instrumentalizagio do

fazer coreodramatidrgico.

Coreotopologia

Em 1999, Joana é convidada a participar de um projeto na
Universidade de Bolonha intitulado “L’Oméra dei Maestri. Rudolf
Laban: gli spazi della danza” (“A sombra dos mestres. Rudolf Laban:
os espagos da danga”), quando apresenta os resultados de sua pri-
meira fase de trabalho junto aos artistas, cientistas e matemati-
cos do Nucleo Interdisciplinar de Comunicagio Sonora (NICS
- Unicamp). Na ocasido, Joana apresenta o artigo intitulado “Uma
representacdo labaniana da estrutura da matéria no universo’,
quando elabora o escopo tedrico da coreotopologia.

Num didlogo com o matemdtico e fisico Adolfo Maia Jr., do
NICS, Joana faz uma transposi¢do simbdélica do Modelo Padrio da
Matéria para a realidade da cena. Sua metodologia de processo passa
pela transposicio das dindmicas que caracterizam cada particula que
compde esse modelo cientifico numa composi¢do musical. Se antes
Joana trabalhava com as transformagées do forte e direto para o leve
e indireto, por exemplo, Joana passa a trabalhar com os choques elds-
ticos e ineldsticos, ou o confinamento e liberdade assintética que dao
coesdo, grudam (nogdo advinda das particulas gliions) os elementos
fundamentais da matéria, os quarks. Essa musica, finalmente, anima
os laboratérios entre Joana e alguns estudantes dispostos a se langa-
rem a essa outra espacialidade que a musica sustenta no ar.

Nessa etapa, Joana, com seus papéis e canetas, ainda grafava

como cada sessio da pega musical, que se tornaria uma peca
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dancada intitulada Elementaridades, correspondia a qualidades e
transformacgdes de esforgos labanianos, ainda, majoritariamente,
trabalhando com atores e dangarinos.

Num momento seguinte, cujas conclusoes de trabalho foram
publicadas no artigo Elementaridades II, durante o Congresso Laban
de 2002, no Rio de Janeiro, Joana passa a trabalhar com um grupo
de trés bailarinas, estudantes do curso de Danga na Unicamp, e,
além da pe¢a musical, desenha, junto a Adolfo Maia Jr., um roteiro
coreogrifico que define as trajetérias dancadas, como forma de
transpor simbolicamente a realidade subatéomica a cena.

Os impasses de Joana, entre o discurso cientifico e a materiali-
dade da danga, levam-na a inaugurar uma outra fase de pesquisa,
quando aprofunda uma revisao da nogao de espacialidade no corpus
da obra labaniana para encontrar recursos diddticos que se aproxi-
mem de seus desafios composicionais. Nesse momento, os conhe-
cimentos advindos da topologia, um campo da matemitica, passa a
estar no centro das aten¢des. A nogio de vizinhanca, especialmente,
orienta outros processos de estudo e andlise do movimento, possi-
bilitando novas maneiras de o confinamento, a liberdade assinté-
tica, os giros e choques elasticos e ineldsticos serem transpostos para
a materialidade da danga. Em grande medida, nessa etapa, Joana
passa a usar com mais frequéncia a nogio de coreotopologia, numa
espécie de contraponto a coreodramaturgia e a coreografia. Joana
apresenta o artigo Coreotopologia: Metodo Topoligico Relativistico na
Arte do Movimento, durante o Congresso Laban de 2008, quando
apresenta a coreodramaturgia A flor boiando na escuridio, uma apli-

cagdo cénica dos resultados desse momento de pesquisa.
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Em termos de sua elaboragio de uma pritica diddtica, que
implica a elabora¢do de um discurso para a danga, a anilise de
movimento é aproximada a um estudo cinesiolégico do gesto.
As perspectivas de sistemas instdveis, com seus centros de massa
que se dispersam ou se concentram, se multiplicam ou encolhem
num sé ponto, passam a instrumentalizar a leitura das espaciali-
dades e ritmicas no jogo.

Por fim, numa dltima etapa, Joana pensa a teatralidade, a cena
da danga, novamente a partir das passagens entre os jogos arcaicos
e os jogos dramdticos, para testar como a instrumentalizagio e a
metodologia de processo em coreotopologia poderia vir ao encon-
tro das dimensoes de composicio cénica. O exercicio cénico Edlitos
(2014) € o resultado deste momento, que, por um lado, fecha um
ciclo de pesquisa, e por outro, abre para novos paradigmas, sensi-
bilidades e inteligéncias que a cena da danca possa vir a mobilizar.

A trilha conceitual apresentada neste artigo objetivou contex-
tualizar a génese e a importincia de 4 Danga elementar ao campo
da danca e das artes do movimento hoje, pretendendo abrir cami-
nhos para que um maior nimero de pessoas possa se aventu-
rar a conhecer a ultima obra de Joana Lopes, publicada cerca de
trés anos antes de seu falecimento. Aqui, um impulso em esta-
belecer elos entre diferentes fases do pensamento e pesquisa de
Joana Lopes tomou forma, o que certamente poderd ser revisto
de diferentes formas em diferentes tempos. Por fim, justificamos
que dispensamos apresenta¢oes biogrificas da autora neste artigo,
uma vez que outros autores (Madureira; Yonashiro, 2020; Cabrera;

Silva, 2021, dentre outros) a apresentaram de forma requintada,
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cumprindo o papel de resguardd-la adequadamente na histéria do
ensino e pesquisa em teatro e danga no Brasil. Esperamos que este
e os proximos escritos possam impulsionar a constante e necessdria
renovacao no pensamento e no fazer da cena e na arte educagio

cénica no Brasil, objetivo constante de Joana Lopes em vida.
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As reverberacoes de

Pega Tecatro, de Joana Lopes:
contribuicoes para uma pesquisa
em teatro educacdo™

Theda Cabrera
Francisco Souza da Silva

Joana D’Arc Bizzotto Lopes nasceu em 14 de margo de 1938, na
cidade de Belo Horizonte, MG. Filha de um guarani que migrou
para a sociedade das elites brancas e se tornou militar e de uma
mulher de origem nobre austriaca. Joana vive sua infincia em
Minas Gerais, e por volta dos anos 1950, muda com a familia
para Sao Paulo, onde estuda no Colégio Mackenzie e frequenta
a Escola de Bailado do Teatro Municipal de Sao Paulo. No Rio
de Janeiro, a partir de 1966, frequenta a Escola de Arte do Brasil e a
Escola Nacional de Teatro. No inicio da década de 1960 Joana atua
como professora alfabetizadora de inspiragio freiriana. Em 1971,

no Parani, realiza oficinas de teatro na Faculdade de Filosofia da

35 Este artigo foi publicado originalmente na Urdimento — Revista de Estudos em Artes Cénicas, Florianopolis,

V. 2, n. 41, p. 1-25, 2021. Disponivel em: www.revistas.udesc.br/index.php/urdimento/article/view/19806. Acesso em:
29 mar. 2025.
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Universidade Estadual de Londrina, o que a leva a fundar o Teatro
Escola Pindorama, que atendia a populag¢io marginalizada de lava-
deiras e boias frias de um conjunto habitacional em Londrina. Esta
e muitas experiéncias de inspira¢io freiriana voltadas ao ensino de
teatro propostas por Joana acontecem entre as décadas de 1970 e
1980, em diversas regides do Brasil, durante a Ditadura Militar
(1964-1985). Joana atua primeiramente na legalidade e em seguida,
por causa da repressdo do periodo, na clandestinidade, como arte-e-
ducadora e jornalista®. Joana Lopes foi uma das criadoras do jornal
teminista Brasil Mulher, em 1975, contribuindo para a constitui¢cao
da imprensa alternativa feminista e a luta das mulheres pelas causas
feministas e contra a Ditadura Militar. Em 1979, ela foi obrigada a
deixar o jornal, a universidade e os projetos de teatro-educagio para
recomegar a vida mais uma vez na capital paulistana.

De volta a Sao Paulo, Joana torna-se professora de Expressio
Dramitica na Danga no Balé da Cidade de Sao Paulo, na ges-
tdo de Klauss Vianna. Neste periodo do inicio da década de 1980
Joana cria duas obras importantes naquele momento de reabertura
politica: Vesperal Paulistinia e Tribunal Tiradentes,ambas em 1983.

Nadécadade 1980 Joana participadafundagiodo Departamento
de Artes Corporais no Instituto de Artes da Universidade Estadual
de Campinas (Unicamp), onde atua como docente e pesquisadora
entre 1987 e 2007. Entre 1992 e 2000 atua também como profes-
sora visitante da Universidade de Bolonha, Itélia, a convite da pro-

tessora e pesquisadora de Histéria da Danca Eugenia Casini Ropa,

36 Sobre a atuagédo como jornalista veja mais em: Debértolis, 2002; Leite, 2003. Cardoso, 2004.
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sua grande amiga e interlocutora®. Durante a década de1990 Joana
ministra também aulas na Civica Scuola di Animazione Pedagdgica
di Milano, Itdlia, e estabelece forte colaboragido com a artista edu-
cadora italiana Loredana Perissinoto®® e artistas e pesquisadores na
Franga, como o casal de mestres de danga Francoise e Dominique
Dupuy*. Desde meados da década de 1980, quando entra em
contato com Maria Duschenes, Joana vai se tornando especialista
em arte do movimento expressivo (Sistema Laban) e nas décadas
seguintes seu trabalho enquanto pesquisadora e artista se dirige
cada vez mais a drea da danga, danga teatro e ensino-aprendizagem
da expressao dramatica na danca a partir do jogo dramitico, o que
culmina na elaboragio da Coreodramaturgia e, mais recentemente,
da Coreotopologia. Esta faceta de Joana mais ligada a danga e danga

teatro nio serd enfocada no presente artigo.

Sdo inimeras suas coreodramaturgias, entre elas A
Flor Boiando Além da Escuriddo, criada e apresentada a

convite da Universidade de Bolonha; o espeticulo Pra

Weidt, O Velho, produzido pelo SESC com estreia na

37 Acolaboragéo entre Joana Lopes e Eugenia Casini Ropa se deve a convites de Eugenia Casini Ropa a Joana Lopes
para colaboragdes entre 1992 e 2000, enquanto professora visitante no DAMS- Dipartamento di Musica e Spetacolo
da Universidade de Bologna, Italia e na curadoria de Eugenia Casini Ropa para apresentacdes na Italia de espetaculos
dirigidos por Joana Lopes em 1999 (veja em: archivi.dar.unibo.it/files/muspe/wwcat/soffitta/1999/danza/appunta.html.
Acesso em 29 mar. 2025) e em 2006-2007 (veja mais em: archivi.dar.unibo.it/files/muspe/wwcat/soffitta/2007/danza/
buoncompleanno.html e www.teatro.it/notizie/teatro/bologna-rende-omaggio-alla-danza-di-kazuo-ohno. Acessos em

29 mar. 2025. Houve também a reciprocidade, com convites de Joana Lopes (Unicamp) a Eugenia Casini Ropa para
colaboragdes no Brasil em 1996 e 2002, como, por exemplo em 1994 no 3°. Encontro de Danga Arte do Movimento
promovido pelo Sesc, programa disponivel no acervo do Museu da Danga. Em 2020 Eugenia Casini Ropa prefacia o
livro de Joana Lopes A danga elementar, langado no Brasil em 2020 pela Stacchini Editorial.

38 Loredana Perissinotto, pesquisadora e animadora teatral muito ligada ao movimento teatri per ragazzi (teatro para
criangas e jovens) na Itélia, esteve na Unicamp em 1997, a convite de Joana Lopes e ministrou um curso com duragao
de um semestre.

39 Houve uma intensa colaboracéo entre Joana Lopes e Loredana Perissinotto, Eugenia Casini Ropa e o casal
Dupuy na Europa. Joana Lopes também esteve bastante presente nos debates internacionais promovidos pelo Institut
de Pédagogie Musicale et Chorégraphique de Paris (IPMC) assim como contribuiu com a revista Marsyas, editada por
Dominique Dupuy, através do artigo La tradition ou la maitresse invisible (Lopes, 1994), posteriormente traduzido para o
portugués e publicado na revista Repertorio (Lopes, 2016)” (Madureira; Yonashiro, 2020, p. 3).
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Bienal SESC de Danga em 2007, cumprindo tempo-
rada em Sdo Paulo em 2014 (Lopes, 2017b).

Em seu livro mais conhecido, Pega Teatro* (1981,1989,2017a)
Joana Lopes apresenta uma pritica e reflexdo sobre o teatro edu-
cacdo. Por meio das narracées de experiéncias dos trabalhos que
realizou entre os anos 1970 com operérios no ABC paulista, com
comunidade na periferia de Londrina e com outros grupos em Sao
Paulo, apresenta uma metodologia de trabalho artistico-pedagé-
gico em artes cénicas.

O processo de elaboragiao das praticas cénicas ocorridas durante
a década de 1970 no auge da Ditadura Militar brasileira, cujos rela-
tos e registros originais alguns foram confiscados e outros perdi-
dos, resultam num esfor¢o de reconstitui¢io de memorias reunidas
por Joana ao publicar a primeira edi¢do de Pega Teatro em 1981,
quando no Brasil eram ainda muito poucas as referéncias sobre
teatro-educacio, bastante mescladas até aquele momento com o
teatro para a infincia: Maria Clara Machado, Tatiana Belinky,
Peter Slade, Olga Reverbel. Foram contemporianeos e interlocu-
tores de Joana Lopes durante a década de 1970 Augusto Boal e
Paulo Freire e pode-se constatar pelos relatos em Pega Teatro a
influéncia destes dois ultimos.

Neste artigo interessa revelar um pouco mais do trabalho de
Joana numa leitura diversa e complementar a outras que se foca-

ram basicamente nas andlises a partir de leituras de Pega Teatro

40 Publicado pela primeira vez em 1981, a 2. edi¢éo publicada em 1989 (ambas esgotadas) e 32 edi¢éo revisada e
ampliada publicada em 2017.
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nas edi¢oes publicadas em 1981 e 1989 e nio se detiveram a apre-
sentar ou analisar outras préticas e reflexdes presentes no traba-
lho de Joana da década de 1990 em diante, porém ainda relacio-
nadas ao arcabougo presente em Pega Teatro. A terceira edigio de
Pega Teatro (2017a), foi revista e ampliada, pretendendo retomar
e rediscutir conceitos de um ponto de vista diverso e/ou comple-
mentar a de outros autores quando se referenciaram as duas pri-
meiras edi¢des e apresentar brevemente algumas das reflexdes mais
atuais de Joana, de modo que Pega Teatro seja (re)lido na atuali-
dade, evitando ser fixado como algo datado e inteiramente supe-
rado, que “saiu de moda”. Este artigo se propde a ser uma espécie
de reconhecimento do legado de Joana Lopes a alguns pesquisa-
dores, possibilitando didlogo com pesquisas atuais.

Dessa forma, este artigo trata de um estudo de parte de sua
trajetéria como artista-educadora interessada no jogo dramadtico
espontineo com criangas e adultos e ndo pode ser considerado uma
pesquisa biogrifica, nem da totalidade de sua obra. O artigo enfoca
apenas alguns acontecimentos e as experiéncias que sdo narradas
pela autora em Pega T¢atro (2017a), de modo a buscar demonstrar
o desenvolvimento de uma proposta singular de ensino de tea-
tro que em alguns momentos se contrapde, em outros comple-
menta, porém em todos os momentos dialoga com o seu tempo,
dentro de um campo tedrico do surgimento de uma concepgao de
arte educagio no Brasil desde a década de 1960, essa tendo como
principais referenciais Herbert Head, Augusto Rodrigues, Paulo
Freire. Joana Lopes possui um modo peculiar de processar diferen-

tes referéncias brasileiras e estrangeiras como Huizinga e Caillois;
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Rudolf Laban e Maria Duschenes; Giséle Barret, entre outros.
Estas concepgdes de arte educagio se desenvolvem recebendo con-
tribuices de Lopes e de seus/suas contempordneos como Luisa
Barreto Leite, Augusto Boal, Ana Mae Barbosa, Ingrid Koudela,
Rosa Iavelberg, Acicio Valim Jr., Karin Muller, Ulisses Cruz, Sueli
Vital, Maria Momensohn, Lenira Rengel, o diretor brasileiro radi-
cado em Portugal José Caldas, entre outros. Desde o inicio de sua
atuacdo no corpo docente da Unicamp Joana Lopes teve como estu-
dantes de graduagio e pés-graduacio artistas e pesquisadores como
Ivan Vilela, Milton Andrade, Demian Reis, José Rafael Madureira,
Maria Cristina Pinto, Juliana Moraes, Theda Cabrera, Andreia

Yonashiro, Renata Fernandes, Melina Scialom, entre outros.

Ao longo de sua jornada poética, [Joana] atuou ao
lado de figuras emblemiticas da politica, da arte e da
educagio, tais como Fayga Ostrower, Paulo Freire,
Herbert de Souza, Jorge Mautner, José Roberto
Aguilar, Lygia Clark, Hélio Oiticica, Caetano Veloso,
Luis Otdvio Burnier, Katherine Dunham, Marilia de
Andrade, Maria Clara Machado, Ana Mae Barbosa,
Carlos Drummond de Andrade, Gerda Alexander,
Eugenia Casini Ropa, Frangoise e Dominique Dupuy,
Maria Duschenes e, com especial afeigdo, Klauss
Vianna (Madureira; Yonashiro, 2020, p. 2)

As praticas elaboradas por Lopes durante a década de 1970,
relatadas desde a primeira edi¢do de Pega Teatro em 1981 se basea-
vam no que ela nomeava como jogo dramitico espontineo, que ela

definia da seguinte maneira:
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Na dramatizagdo espontinea, o atuante nio é um
mediador da expressio criada por um dramaturgo,
interpretada por um diretor de cena, juntamente com
seu grupo de atores. No jogo dramitico espontaneo, o
atuante ¢ fonte de expressio, fazendo o jogo do autor-
-ator, portanto a metamorfose, fendmeno bdasico desse
jogo, aparecerd como resposta genuina do atuante inte-
ressado em transformar-se num outro, o que significa
ampliar seu universo de comunicagio, sua capacidade

de expressio e sua criatividade (Lopes, 2017a, p. 96).

Sobre o momento da criagio do conceito de jogo dramitico

espontineo Joana afirma que:

ndo havia a necessidade de delimita¢do da abordagem
tedrico-pratica para o ensino do teatro do conceito a
partir deste conceito autonomeado jogo dramdtico
espontineo, nao havia no Brasil tantas outras defini¢oes
as quais se aproximar e das quais se diferir de outras

nogdes de jogo dramdtico (informagio verbal, 2020)*.

Joana Lopes cunha o termo jogo dramdtico espontineo, bastante
interessada na observagido de atuantes de diferentes idades e con-
di¢bes para transbordar a questdo da técnica teatral. A singulari-
dade do conceito de jogo dramatico espontineo forjado por Lopes
na década de 1970 se situa num contexto maior de sua trajetéria, o

que ela autonomeia de Teatro Antropomdgico, que ela assim define:

41 Informacéo verbal coletada em encontro entre pessoas autoras deste artigo e Joana Lopes, na residéncia desta
em S&o Paulo, SP em 25 de janeiro de 2020.
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Nesse sentido, a primeira questdo abordada no nosso
fazer artistico ocorre no nivel de recuperar o sentido
do jogo, caracteristica fundante de nossa criagdo auto-
denominada Antropomadgica. Por outro lado, e, inevi-
tavelmente, ocorre a necessidade de buscar uma
interdisciplinaridade das linguagens artisticas como
também construir uma informagdo que nio se restrin-
gisse a cena teatral mas pertencesse a histéria, a antro-
pologia cultural, a2 educagdo como campos prioritirios
de apoio. [...] Reforco com este trabalho a crenca na
ARTE VIVA, fundamento que descreverei como
TEATRO ANTROPOMAGICO, de modo algum

discurso restaurador da magia teatral.

Apresento formas de agir, pensar e adestrar-se com
o objetivo de também desconstruir mitos que rezam
a ‘livre expressdo’; improvisagdo do ator, algo into-
cdvel por propostas que possam vir do exterior e que

pretendam desconstruir a expressio, ou melhor a
LIVRE EXPRESSAO CONDICIONADA POR
ESTEREOTIPOS (Lopes, 2008).

Se hoje nos indagarmos sobre os pontos de encontro e de fric-
¢do dessa abordagem do jogo dramdtico espontineo com outras
abordagens de jogo dramdtico podemos citar como outros estu-
dos que mencionam o trabalho de Lopes e a classificam (Pupo,
2005, André, 2007). Porém a prépria Lopes, ao ser inquirida sobre
isto em 2020 (informagdo verbal)*, mesmo sabendo das defini-

¢oes extrinsecas, concomitantes ou posteriores a criagdo de suas

42 Informacéo verbal coletada em encontro entre pessoas autoras deste artigo e Joana Lopes, na residéncia desta
em Sao Paulo, SP em 25 de janeiro de 2020.
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praticas e que buscam algum tipo de classificagio que a agrupe
proxima a outras referéncias de jogo dramdtico “ndo se interessa a
tazer comparagtes ou dar maiores defini¢oes do que aquelas publi-
cadas”. Como autores deste artigo, cremos que por ser uma pre-
cursora, Lopes nio se interessa em comparar seu trabalho pioneiro
a de outros pioneiros e tampouco de se vangloriar das influéncias
que exerceu e ainda exerce em tantos trabalhos derivados ou em
comentaristas de seu trabalho que pretendem classificar, datar e
aprisionar em conceitos estanques uma pratica a qual nio tiveram
acesso direto. Como Joana, preferimos seguir nesta reflexdo ado-
tando uma perspectiva fenomenolégica, de busca de compreensao
e contextualiza¢do dos fendmenos tais como se apresentaram no
momento histérico em que foram criados sem, no entanto, incor-
rer no furor pedagogico (termo cunhado por Jung) de classificar,
catalogar, comparar o que tem em si e per si seu valor, que deixa
um legado que pode vir a influenciar geragoes sucessoras em suas
praticas e reflexdes sem, no entanto, exigir filiagio exclusiva ou
excludente.

Parafraseando a prépria Lopes: longe de buscar um “modelo
para tecer o curso da verdade” (Lopes, 1989, p. 64), “ndo aceitamos

partir de modelos esquematicos montados através de técnicas pre-

determinadas” (Lopes, 1989, p. 65).

Nio aceitamos um processo de arte-educagio que se
apoie na generaliza¢do traduzida por técnicas padroni-
zadas que, por sua vez, causam uma visdo simplista e
simplificante do que possa ser a unido de arte e educagio

num s6 movimento critico (Lopes, 1989, p. 63).
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Ainda sobre uma defini¢do sobre o campo do jogo dramadtico e
onde o trabalho de Joana se insere ou se relaciona com outras ten-
déncias, adotamos aqui um referencial proveniente de referéncias
que Joana passa a utilizar e citar na década de 1990, sempre em
relagdo com o jogo dramdtico espontineo e que estd presente num

dos artigos de Pega Teatro (2017a):

Adoto aqui a defini¢io de Huizinga para jogo: ¢ uma
situagdo tempordria, regrada, convencional, ‘que cria
ordem e é ordem’ (Huizinga, 1999, p. 13). E me refiro a
um tipo especifico de jogo, o jogo de categoria mimicry:
um jogo que pede a aceitagdo temporaria de uma ilusdo
na encarnagio de um comportamento, portanto dando
ao jogo cardter de mimica, disfarce, simulagdo, simu-

lacro (Caillois, 1990).

Caillois reconhece o jogo como fendmeno antropoldgico
e vé o jogo de simulagdo em inimeros contextos, desde
os mais simples aos mais complexos: desde as imitagoes
infantis; brincadeiras com bonecas; mdscaras e disfarces
até o teatro e as artes do espeticulo em geral. Se aceitarmos
como premissa esta observagio de Caillois, podemos veri-
ficar diferentes gradacoes de jogo de categoria mimicry
(Caillois, 1990) no contexto do teatro-educagio presentes
desde as brincadeiras dramatizadas mais simples das
criangas pequenas (brincadeiras dramatizadas de faz de

conta) até as apresentagdes mais organizadas em torno do

espetdculo teatral na escola. Tentando ‘desembaragar os fios’

(Pupo, 2005) do que se praticou e se pratica em termos de
arte-educagdo no Brasil desde meados da década de 1960
até hoje no Brasil (Mate, 2010) podemos chegar a inferir

que as manifestagoes dramdticas de amadores e diletantes
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do jogo mimicry possuem gradagoes que englobam desde
0 jogo dramdtico espontineo (Lopes, 1989), jogo dramatico
infantil (Leenhardt, 1977; Slade, 1978), zeatro do oprimido
(Boal, 1983, 1996, 2005) até o jogo teatral (Spolin, 1979,
1999, 2001). Longe de hierarquizar ou pretender dar um
juizo de valor, cada uma destas gradagdes tem seu valor
intrinseco e interessa aqui conhecer melhor algumas destas
gradagdes, levando em conta o fazer artistico-pedagdgico
de artistas-educadores, professores de teatro, professores
de educagio infantil e ensino basico, formadores de licen-
ciandos em Artes Cénicas e em Pedagogia, educadores
sociais, pais e mies, entre outros (Cabrera apud Lopes,
2017a, p. 211-212).

De nosso ponto de vista, Pega Teatro (2017a) nio se apresenta
nem ¢ um manual com atividades prontas, mas uma etnografia das
praticas de ensino de teatro, que inspiram e oferecem parimetros
para refletir sobre como propor o teatro como processo educativo
em uma perspectiva emancipatéria. Afirmamos que seus escri-
tos sdo como uma etnografia por perceber as caracteristicas deste
tipo de pesquisa e escrita. Como aponta a antropdloga Dra. Leila
Jeolas, do Departamento de Ciéncias Sociais da UEL, no preficio
a 32 edi¢do do livro, aproximando o trabalho de Teatro-Educagio

de Joana ao oficio do antropédlogo:

O primeiro paralelo que se pode fazer refere-se a dois
principios fundamentais ao método etnogrifico cons-
titutivo da pratica antropoldgica: os comportamentos
humanos s6 podem ser apreendidos se levados em

conta os contextos sociais nos quais atuam e, para
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compreendé-los, hd necessidade de se apreender o
“ponto de vista do Outro”. Estes principios percorrem
a histéria e a pritica desta drea do conhecimento, cujo
principal desafio é a compreensio do Outro em um
exercicio permanente de nio se deixar guiar por catego-
rias dadas a priori, moderno-ocidentais, etnocéntricas
e colonialistas, naquilo que é seu cardter constitutivo:

Olhar, Ouvir, Escrever (Jeolas apud Lopes, 2017a, p. 16).

Olhar, ouvir, escrever — trés acoes que expressam a dinimica
da pesquisa etnogrifica. Olhar uma realidade diferente daquela
em que vive o pesquisador, munido de pressupostos que permitem
olhar e perceber o outro e seus contextos.

Ouvir € estar atento aos significados expostos de maneira expli-
cita, bem como aqueles que sio compartilhados no confronto de
dois mundos diferentes, ou seja, aqueles significados que sdo expres-
sos quando se estabelece uma determinada relagdo de confianga.

Estabelecendo uma relagio dialégica em que olhar e ouvir
ocorrem em sinergia e retroalimentagio, o confronto destes mun-
dos se transforma em um espago de partilha. Onde ocorre uma
“fusio de horizontes”, neste movimento mutuo de ouvir e ser
ouvido (Oliveira, 2000).

Substituimos aqui o termo escrever — a etapa da narragio e da
reflexdo da pesquisa etnogrifica — por engajar. Nas narrativas des-
critas por Joana é possivel perceber que suas oficinas e encontros se
transformavam neste momento de “fusio de horizontes”. Em que ela
vivenciava com os aprendizes-atuantes as descobertas e os anseios no

exercicio de compreender a realidade, e pensar formas de atuar nela.
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Neste sentido, mais do que olhar e ouvir o outro, Joana enga-
jou-se nos outros. Joana afirma que seu sistema de trabalho e de
pesquisa sdo fundamentados na alteridade. Assim como em antro-
pologia a alteridade é elemento essencial na investiga¢do, nos pro-
cessos de aprendizagem desenvolvidos pela autora é o que torna
possivel o contexto para a criagio e experiéncia coletivas.

Assim como o antrop6logo, no campo de pesquisa, “se desnuda”
de seus conceitos e pré-nog¢des sobre o outro, o arte-educador tam-
bém se desnuda dos cinones estetizantes, escolarizantes e pedago-
gizantes para valorizar as realizacdes dos aprendizes, e assim con-
seguir olhar e ouvir, a0 mesmo tempo em que ¢ observado e ouvido
na mesma intensidade. A alteridade que permite a fusio de hori-
zontes e a constru¢do de um horizonte compartilhado, revelador
de realidades e potencializador de agdes e atitudes.

Em conversa com Lopes em janeiro de 2020, ela rememora
a agdo cénica Vila da Prosperidade, conduzida por ela e realizada
em uma escola estadual no bairro Prosperidade, no periodo em
que Joana desenvolveu um trabalho na Fundagdo das Artes de Sdo
Caetano do Sul (1980) no qual atores e atrizes da Fundagio se rela-
cionam com criangas e professores da escola estadual. Parece-nos
que, em seu modo muito singular de conduzir o jogo dramaitico ao
olhar e ouvir os contextos e as necessidades de expressio dos atuan-
tes ou jogadores, nos encontros em que fazer teatro eram a tonica,
a acdo cénica chegou a revelar a vida e os desafios daquela comu-
nidade, na percep¢ao atual de Joana. Nessa leitura, a alteridade nao
seria uma postura que surge mecanicamente, porém desenvolvida

pela sensibilidade, pela abertura sincera ao outro e seus universos.
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Cremos que foi essa ético-poética que vem possibilitando que
os envolvidos em suas propostas nas Gltimas cinco décadas desen-
volvam uma forma de expressar e comunicar muito singulares,
percebendo a si mesmos e aos outros. Com sua forma de condugio
Joana busca superar determinagdes e esteredtipos, nao se limitar as
metodologias tradicionais e padroes estéticos, sua proposta poten-
cializa as capacidades dos aruantes tal como o jogo se apresenta
no momento presente em um processo libertador de projecoes em
que haveria um “ideal” a ser seguido ou perseguido.

Estar atento ao que os afuantes apresentam em suas falas, gestos,
dramatizagbes, nos siléncios foi um dos elementos que veio permi-
tindo a Joana empreender mais do que processos educativos, um
processo emancipatdrio de construgio de saberes e atitudes criticas.

Conhecer parte da trajetéria de Joana é revelar parte da Histéria do
ensino de teatro no Brasil, especialmente pela proposta que perpassa
o didlogo com as expressdes populares, em que considera performa-
tica as agoes dos vendedores de rua, como também podemos lembrar
daqueles que cotidianamente se arriscam nos transportes coletivos
das grandes cidades, seja vendendo produtos, apresentando trabalhos
artisticos como poesia, s/am, musica, dramatizagoes e rimas para con-

seguirem recursos para suas existéncias ou planos particulares.

Repensar o ‘teatro popular’ ndo significa apenas ques-
tionar seus aspectos organizacionais, mas perguntar
como ele poderd materializar a necessidade ¢ a opor-
tunidade de expressio das camadas populares. A nossa
proposta inicial estd na ideia de pensarmos um teatro

popular como pritica artistica popular, ou seja, o povo
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fazendo teatro, como meio de recreagio e educagio

(Lopes, 2017a, p. 68).

Sdo estas percep¢des e apontamentos que expressam visoes
de mundo de Lopes em relagio aos contextos de desigualdade e
diversidade presentes na realidade brasileira. Ao mesmo tempo,
demonstram a potencialidade das formas de comunicagio e
expressdo de cada afuante, seja ou nao ele/a ator/atriz de profissao.

O desenvolvimento da materialidade do corpo estd presente nes-
sas manifestacoes do dia a dia, uma busca por uma maneira de comu-
nicar de forma vital, pois estas pessoas rompem com seus modos de
comportamento para concretizar suas necessidades e da observa-
¢ao desta “performatividade” Joana extrai a percep¢ao de que o jogo
dramadtico espontineo (Lopes, 2017a), sua presenga em manifestacdes
cotidianas pode ser uma base para a elaboragio consciente do artista
cénico no seu processo criativo em contexto extracotidiano.

As quadras de escolas de samba sdo outro exemplo dessa cons-
trugdo da materialidade do corpo. Joana investiga na década de
1990 essa monumental manifestagio cénica inicialmente de
cunho popular, e percebe que existe um caminho potente para a
arte-educagio, para um crescimento do atuante em busca de matu-
ra¢do de sua capacidade de elaboragio expressiva e comunicante.

Em depoimento para o projeto Percursos da arte na educagio®,

Joana Lopes afirma que ndo é que os processos de apreender os

43 Publicado em 2014, este projeto foi criado com o objetivo de preservar a memdria da arte-educagéo no Brasil.
Reulne 20 depoimentos de arte-educadores e pesquisadores com intengdo de contribuir com o fortalecimento de
uma cultura de valorizagéo e preservacdo da memdria da arte-educagéo no Brasil. Disponivel em: www.youtube.com/
watch?v=-0Xh901LZ48. Acesso em 29 mar. 2025.
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passos do samba sejam inerentes a aprendizagem em arte, mas
aponta alternativas para pensar como esses processos de aprender

€ ensinar ocorrem.

Vocé vé uma crianga de 4 ou 5 anos que aprende o passo
do samba com a mie, com a avd, com a outra que vai na
quadra...o que que é aquilo?... E uma busca da materiali-
dade de uma maneira impressionante. O corpo educado
de uma maneira que ¢ capaz de trabalhar o que a gente
chama de &reaks, né? Que é uma coisa complicadissima,
que ¢ a mudanga da dire¢do espacial que muda toda a
organizagido muscular e que ela trabalha com elegincia
e leveza, e que alguém lhe ensinou aquilo, nao é espon-

taneo, ndo (Percursos, 2014).

A experiéncia da sambista na escola de Samba é um momento
extra cotidiano, em que a pessoa se torna um outro, cultiva sua
capacidade de metamorfose (Lopes, 2017a), de descentramento de
seu ‘eu cotidiano” e a possibilidade de adotar outras personas,
diversas daquelas habituais.

Nagqueles instantes em que na cadéncia do samba se desenvolve
uma materialidade do corpo que difere do caminhar, do olhar do
dia a dia, a pessoa que danga adquire o estatuto de um “outro”,
assume outra persona, diversa da sua habitual e cotidiana. Assim,
a menina que brinca pelas ruas de ser passista, joga como se fosse
passista, vivéncia ser uma das passistas da escola, é aplaudida, reve-
renciada por uma plateia imagindria ao carregar consigo o simbolo

da comunidade.
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Esse interesse de Joana com os vendedores, artistas de rua e
“brincantes” das escolas de samba é coerente com sua busca como
diretora-pedagoga e arte-educadora, principalmente em uma
perspectiva dialética do teatro, como forma de expressar critica-
mente a realidade e comunicar a outros a sensibilidade poética e
estética de um processo do fazer teatral na educagio. Em suas pro-
postas, Joana aposta que o grau de desenvolvimento da linguagem
cénica se desenvolve junto com as necessidades de comunicar, é
pelo desejo de comunicar-se que os afuantes buscam e elaboram as
ferramentas necessdrias para que aconte¢a uma comunicagio efe-
tiva com o outro.

Faz-se muito importante destacar a contribui¢io de Joana
Lopes ao trabalho artistico-pedagégico quando ela adapta das
ciéncias do conceito de metamorfose, como aquele processo em que
os atuantes vio atingindo a maturacio de sua capacidade de colo-
car-se no lugar de um “outro”, e de agir como este “outro” faria em
determinada situagdo, alcangando paulatinamente a capacidade de
abstra¢io e de alteridade.

Lopes afirma que a capacidade de metamorfose do jogador —
ou como ela prefere nomear, afuante — é o fendmeno basico do

Jogo dramdtico espontineo e a metamorfose

[...] aparecera como resposta genuina do jogador inte-
ressado em transformar-se num outro, o que significa
ampliar seu universo de comunicagio, capacidade de
expressdo e criatividade. A metamorfose é o momento
em que o individuo ultrapassa a si mesmo para elaborar

a circunstincia e a personalidade de um outro que
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independe da determinacio de sua vontade ideal, inte-
resse e caracteristicas pessoais, fisicas, éticas, morais,
econdmicas e politicas. [...] Através do jogo dramdtico
espontineo o jogador liga a dimenséo estética da vida
a todas as outras que definem seu papel e fungio social.
No exercicio dramitico, a metamorfose como feno-
meno bidsico requer um crescimento da capacidade de
abstracdo, conceituagio e descentralizagio individual,
ou seja, um crescimento em dire¢do 4 comunicagio.
Diriamos que quanto mais o individuo se distancia das
evolugdes em torno de seu umbigo, mais aumenta seu
raio de agdo e de sua interferéncia. Serd a metamorfose
o sinal deflagrador de cada fase que percebemos no jogo
dramadtico espontineo, pois ¢ a partir da capacidade de
imitar e também da necessidade de fazé-lo que o nosso
jogador transmitird sua relagio com o mundo mais

préximo e mais longinquo (Lopes, 1989, p. 61-62).

”, «

Ao agir como se eu estivesse na situa¢do de um “outro”™: “se eu
fosse esta outra pessoa, na situacio apresentada, o que eu faria?”,
pouco a pouco o jogador poderia chegar a consentir dentro de si
este giro antropoldgico que exercita a alteridade. O jogador vai cul-
tivando a capacidade de agir em situagdes ficcionais que talvez nao
lhe sejam conhecidas ou cotidianas, assumindo atitudes que talvez
ndo lhe sejam habituais. Deste modo o jogador exercita sua poten-
cialidade de “colocar-se no lugar do outro”, tratando de compreen-
der pela agdo, os desejos e necessidades que movem as pessoas e
grupos sociais.

O desenvolvimento da capacidade de metamorfose é um amadu-

recimento do Ser,ndo é somente a aprendizagem de mdscaras sociais
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de bom comportamento, cordialidade, formalidade. Adquirir idade
ndo significa necessariamente, adquirir maturidade. Quanto a isto,
Lopes afirma claramente: “As etapas evolutivas do jogo drama-
tico nio podem ser delimitadas com rigidez, a partir de uma refe-
réncia cronolégica nem podem ser consideradas resultados maxi-
mos de um individuo” (Lopes, 1989, p. 68). Lopes delineia alguns
contornos de estdgios de maturagio da capacidade de metamorfose,
que vao desde as mais simples das brincadeiras dramatizadas (pri-
meiras imitagoes; fundo de quintal; faz de conta), “ndo sendo um ato
consciente do uso e do meio dramdtico como linguagem” (Lopes,
1989, p. 71) e caracterizadas pela [...] exteriorizagio afetiva atra-
vés de pequenos jogos que simbolizavam a experiéncia de cada um
[...],[onde a] dramatiza¢do era um estado de vida interligado com
o cotidiano” (Lopes, 1989, p. 96).

Se o jogador segue experienciando a expressio dramaitica e se
desenvolvendo nela, pode atingir um grau mais complexo de brin-
cadeira dramatizada (que Lopes nomeia de inten¢do de realismo e
realismo) em que ocorre uma “defasagem entre o que o atuante quer
expressar e o que ele consegue” (Lopes, 1989, p. 84). E isto que o
levard o jogador a buscar aperfeicoar-se na linguagem. Nestas fases
o jogador busca “solu¢ées cénicas a partir da experiéncia cotidiana”
(Lopes, 1989, p. 85).

Se o0 jogador segue ainda mais cultivando sua expressio drama-
tica, alcan¢a um grau maximo de complexidade que atinge o jogo
dramdtico (ji nio mais “espontineo’, agora ato intencional, cuja
meta é de comunicagio) propriamente dito, como [...] experién-

cia estética, pois € intencionalmente criada pelo participante como
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a finalidade de comunicar-se, dar vazio as suas ideias, divertir-se
e criar personagens independentes de seu proprio cariter (Lopes,
1989, p. 97).

No que Lopes nomeia de jogo dramitico, onde a “referéncia [¢]
a vida social, e ndo mais exclusivamente a experiéncia de vida do
participante face a vida social” (Lopes, 1989, p. 96) as “regras pré-
prias [...] sio manipuladas pelos atuantes-atores numa experién-
cia grupal” (Lopes, 1989, p. 96).

Parece-nos que ai, neste ponto onde se atinge um grau de matu-
ragdo da capacidade de metamorfose do jogador mais rea/istica (em
esclarecimento a qualquer desconfianga que possa associar o que
Lopes chama de infengdio de realismo e realismo com uma estética rea-
lista-naturalista), o jogo dramdtico observado por Lopes se aproxima
da acepcio francesa de jogo dramdtico — jeu dramatique (Pupo, 2005)
que o leitor brasileiro teve a oportunidade de tomar contato em lin-
gua portuguesa principalmente por meio de Ryngaert (1981; 2009).
E quando o jogador passa a ter a percep¢io da “exigéncia do especta-
dor como motivacio” (Lopes, 1989, p. 96), entendendo o teatro como
“opgdo de linguagem artistica” e que o jogo poderd ser “ilusionista ou
anti-ilusionista, baseando-se nesses dois modelos cldssicos que nio sio
suficientes para enquadrar todas as manifesta¢des que possam ser cria-
das” (Lopes, 1989, p. 97). Eu incluiria af nestas outras “manifesta¢des
que possam ser criadas” outras formas de expressao dramatica: inspira-
das no arcaismo fértil das protodramdticas (dangas dramaticas popula-
res do Brasil coletadas por Mdrio de Andrade e colaboradores nas via-
gens das Missdes Folcléricas de 1934) ou pds-dramdticas (como a arte

da performance).
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Parece-nos que reconhecer diferentes e diversas gradagoes da
capacidade de metamorfose do atuante ¢ um grande mérito no
trabalho investigativo de Joana. Em nossas experiéncias enquanto
artistas, educadores e pesquisadores, ao observarmos jogos drama-
ticos espontineos em criangas e ao conduzirmos praticas de jogo
de categoria mimicry (Caillois, 1990) com diferentes faixas etdrias
(pessoas entre 5 e 83 anos) em contextos de educagio nio-formal e
formal, constatamos o quio valioso € esta visada proposta por Joana
a respeito das diferentes gradagbes possiveis, o quanto sdo diver-
sas as capacidades de metamorfose de diferentes atuantes e em
diferentes momentos de um mesmo atuante. Também contribui
muito em nossas priticas, ao reconhecer estas gradagoes, fomentar
por meio de diferentes e diversos recursos, uma paulatina aquisi-
¢do da linguagem dramdtica e cénica, o quanto reconhecer qual a
capacidade de um atuante ou grupo naquele momento é ponto de
partida para intervencdes artistico-pedagdgicas mais precisas. Sem
criar expectativas de como o jogo “deveria ser” ou “gostariamos
que fosse visto” de ponto de vista adultocéntrico, urbano, verbo-ra-
cional, branco-ocidental, escolarizante, que parte de um conceito
espetacularizante, pois como ji diz a can¢io “Narciso acha feio o
que nio ¢ espelho”.

Para nossa pritica, o que Joana propunha desde 1973, quando
realiza os primeiros esbogos do capitulo Somos todos atuantes, alguns
serdo atores de profissdo, que consta das trés edi¢oes de Pega Teatro,
continua sendo um convite a sensibilizar-se diante do poten-
cial criativo de atuantes e, principalmente, nosso enquanto artis-

tas, educadores e pesquisadores, de aprender a valorar uma “gema
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bruta”, de reunir as condi¢des para que atuantes encontrem por si
meios de expressar e de chegar a comunicar aquilo que necessitam
e desejam, de modo que a relagio de condutor e de atuante seja um
“fazer junto” porém nio fazer pelo outro, ou como Joana sempre diz,
parafraseando Lao Tsé: “ndo damos o peixe, te ensinamos a pescar”.
Em muitas ocasites, Joana atua como mestre de jogo, dirigindo a cena
enquanto ela acontece, criando exercicios, propondo recursos técni-
cos “de momento” quando o atuante “derrapa” ou “estagna’, sempre
apostando naquilo que o movimento expressionista na arte, espe-
cialmente a precursora da expressao de expressio Mary Wigman
afirmava de que: o artista (atuante, em nosso caso), num processo
de escuta de si mesmo, pode conhecer suas for¢as criadoras e, ao
mesmo tempo, conseguir os meios para exprimir estas for¢as com se
manifesta expressivamente partir de uma necessidade interna. E, ao
mesmo tempo, de forma nio-excludente, complementar e complexa,
cremos que as técnicas e estéticas ndo sao um fim em si mesmas. “E
por isso que nio definiremos a aquisi¢ao de uma técnica como ante-
rior a elabora¢do dum discurso. O fundo néo pode ficar subordinado
a forma ou visar apenas uma clarificagio desta” (Ryngaert, 1981,
p- 45). Na busca da elaboragio de um discurso é que recorre-se as
técnicas necessdrias, nos momentos que s€ mostram necessarias. E
importante propor diferentes estimulos técnicos individualizados,
pois cada pessoa elabora seu discurso de acordo com quem e as refe-
réncias simbolicas, imagéticas, culturais que possui e também com
um alargamento possivel de horizontes. Solugoes estetizantes pre-
cipitadas interrompem ou obstaculizam o processo de balbucio de

uma fala nascente do jogador.
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Em todos os experimentos narrados por Joana Lopes é possivel
perceber que a aprendizagem se consolida em um processo que nao
necessariamente tem uma progressio determinada de etapa, e isso
ndo significa que seja uma agido desordenada, sem critérios; pelo
contrdrio, quando se diz que ndo hd um encadeamento previsivel
das etapas, isso revela que nio ¢ rigido nem autoritirio, mas que o
processo de maturagio dos afuantes vai sendo desenvolvido con-
forme as demandas e agdes que sdo vivenciadas individualmente e
no coletivo. Se em Pega Teatro ha alguma mengio a uma interpre-
tacdo mais simplista de Piaget quando Lopes se refere a fases ou
etapas de desenvolvimento, esta mengio ¢ datada de um periodo
em que Piaget era exaltado no Brasil, especialmente na década
de 1980 no Colégio Vera Cruz, em Sdo Paulo/ SP, onde Joana
Lopes lecionava Arte. Nao temos registro de que Joana conhe-
cesse a abordagem de Elkonin sobre jogo, mas supomos que se ela
conhecesse teria sido mais afim com seus preceitos e procedimen-
tos de trabalho, que dialogam melhor com uma abordagem vygot-
skiana do que piagetiana.

Cremos ser importante fazer uma ressalva a uma abordagem
do jogo dramitico exclusivamente piagetiana. Discordamos da
rigidez de fundo “evolucionista” que porventura estivesse implicito
na concep¢ao de Joana de fases evolutivas do jogo dramdtico: nem
sempre os estdgios das criancas mais velhas sdo mais “evoluidos”
do que os das criangas pequenas. Ndo acreditamos que os homens
ditos “primitivos” sdo menos “evoluidos” do que aqueles que vivem
na sociedade urbana ocidental contemporinea. Preferimos enca-

rar esta questio dos diferentes estdgios do jogo dramdtico como
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uma divisdo heuristica em que o mais importante ¢ a questio da
maturagio, do abandono progressivo e voluntirio de um ego-
centrismo, da aceitagdo da pessoa que é importante conviver no
coletivo e para isto é importante olhar e escutar os outros, colo-
car-nos em seu lugar. Basta olhar ao redor e podemos consta-
tar que muito pouco da capacidade de se colocar-se no lugar do
outro tem sido exercida. Basta olhar com honestidade para mui-
tos de nossos atos na vida cotidiana para verificarmos que ainda
nos falta exercitar mais esta potencialidade. Entdo, ao invés de
encararmos como especialistas uma questdo puramente técnica
da maturagio da capacidade de simbolizacio da crianca, é preciso
“colocar-se em jogo”, aceitar a responsabilidade desta educagio
por meio do jogo dramdtico que nos diz respeito e comega com a
aceitacdo da autoformacdo de nés mesmos.

Percebemos que essa visada sobre a maturagdo da capacidade
de metamorfose tem um potencial libertador e subversivo. Nao sig-
nifica, necessariamente, um engajamento politico partiddrio; mas,
acima de tudo, exercer uma responsabilidade ética que estd poten-
cial em cada pessoa. A uma maturagio da capacidade poética e
estética seria desejavel uma correspondente maturagio ética, e
vice-versa. Suprimir ou fornecer parcos meios de desenvolvimento
destas potencialidades ¢ uma politica educacional de longuissimo
prazo que tem sido muito bem sucedida na escola ocidental dita
publica e dita democritica.

Concordamos com Joana quando acolhe a contradi¢do como
ponto importante e vital no processo de criago, pesquisa, de ensi-

no-aprendizagem em que as condi¢des, espaciais, temporais e
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humanas envolvidas neste processo precisam ser levadas em conta
para a busca de recursos e ferramentas para lidar com as situagoes
do presente no presente.

Em que estigio de maturag¢io de nossa capacidade de meta-
morfose nos encontramos neste momento? Diante de diferentes
pessoas e diversas circunstincias nossa atitude é sempre a mesma?
“A criatividade e a expressio ndo sdo capacidades naturais com
niveis inalterdveis, obedecendo a mesma mobilidade e abrangéncia
que a vida do individuo possui” (Lopes, 1989, p. 59).

Sendo assim, o jogo dramdtico ¢ visto como ferramenta para
alargar a experiéncia de vida, desenvolver a percep¢io, sensibili-
dade, inteligéncia, a capacidade criadora. Ou ainda, reviver essa
capacidade nio-desenvolvida ou suspensa ao longo da vida, ja
que o entendimento de Joana Lopes é de que essas capacidades
se fragmentam apéds a infincia (ou ainda nela), e o jogo dramitico
seria uma forma de criangas, jovens, adultos e idosos se reencon-
trarem com essas capacidades (Cabrera, 2016).

Sendo assim, Joana afirma que a pessoa afuante, ao vivenciar a
alteridade, este processo a auxilia na compreensio de si e do seu
espaco social. Quanto mais a pessoa atuante cultiva a capacidade
de metamorfose, de alteridade, de empatia, tanto mais ela podera
ter liberdade de assumir papéis e, a0 mesmo tempo, ter dominio
linguistico da linguagem dramadtica, podendo exercer ou ndo a
profissdo de ator ou atriz a partir do momento em que atinge uma
maturago interior e recebe orientacdes éticas, poéticas e estéticas
de outros, que podem ser parceiros de jogo, professores, educado-

res, diretores de teatro, entre outros.
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Sem idealiza¢oes, Joana Lopes busca uma espontaneidade que

evite a “livre expressio condicionada por estereétipos” (Lopes,

1981, 1989, 2017a). Ela reconhece que

A criatividade e a expressdo nio sio capacidades natu-
rais com niveis inalterdveis, obedecendo 2 mesma mobi-
lidade e abrangéncia que a vida do individuo possui. A
vitalidade da expressio e da criatividade correspondem
fases de evolugdo, ou estruturas organizadas e caracteri-
zadas, de forma que se torne possivel a sua observagio

pelo jogo dramatico [...] (Lopes, 1989, p. 59).

Nao esta presente nas duas primeiras edigoes de Pega 72atro o man-
tra que Joana professa ao longo das décadas de 1990 e segue entoando,
suas obsessoes como artista e pesquisadora que s foram se decantando
e refinando com o passar do tempo e as inimeras experiéncias profis-
sionais e pessoais das ultimas décadas: “o que nos interessa € utilizar a
expressdo artistica como instrumento de um processo de humanizagio
do ser humano e nosso caminho para isso € indireto, relacional, por vias
perceptivas e analégicas” (informagdo verbal, 2020)*.

Sua proposta em arte-educac¢do voltada as artes cénicas
comega a ser gestada em um dos momentos mais truculentos
da histéria do Brasil, durante a ditadura militar (1964 — 1985),
em que o autoritarismo e o controle rigido das a¢oes sdo cons-

tantes, impedimentos brutalmente sufocantes com relagio as

44 Informagéo verbal coletada em encontro entre pessoas autoras deste artigo e Joana Lopes, na residéncia desta
em Séao Paulo, SP em 25 de janeiro de 2020.

190 A Joana Lopes. 7 cartas, 7 artigos

experiéncias que objetivavam o desenvolvimento emancipatério,
seja no ensino formal ou ndo-formal.

Devido a perseguicao e vigilancia no contexto politico e ideo-
légico, o trabalho artistico e educativo de Joana deste periodo foi
marcado pelo arrojo poético, ético e estético de propostas que
buscavam dar forma a busca por autonomia e emancipag¢do dos
atuantes e possiveis espectadores, um modo de propiciar as pessoas
reconhecerem e intervirem na realidade.

Em trecho do livro Pega Teatro (2017a), Joana afirma que era
preciso encontrar alguma ferramenta para resistir ao que estava
acontecendo no Brasil durante a ditadura militar. Joana envere-
dou para o Teatro pela necessidade de buscar uma expressio para
maior inserc¢do social, e a inspiracdo de Paulo Freire ofereceu uma
perspectiva da educagio como liberdade, essencial na luta contra
as opressoes®.

Em muitas das experiéncias narradas sobre as propostas fei-
tas neste periodo, é possivel constatar o despertar, nos afuantes e
nela, de uma consciéncia do préprio lugar que ocupava na socie-
dade. Por diversas vezes Joana relata como questionamentos sur-
giam durante a realizagio dos jogos, e como buscavam respostas
no jogo, e como também utilizaram essa estratégia para denunciar

e reivindicar.

45 \Veja-se link para a entrevista de Paulo Freire a Joana Lopes disponivel em: www.acervo.paulofreire.org/
items/026ecbb3-6df4-43fc-b0b2-1182be4fb5ed. Acesso em 29 mar. 2025. E ainda, da relagéo do ensino de Danga por
Joana Lopes sob inspiragao freiriana em Cardilo, C. M. ., & Sousa, C. C. de. (2021). Encontros educativos entre a Danga,
o Ensino da Danga e Paulo Freire. @rquivo Brasileiro De Educagéo, (18), 270-288. Disponivel em: periodicos.pucminas.
br/arquivobrasileiroeducacao/article/view/26753. Acesso em 29 mar. 2025. E artigo de LOPES, Joana. Dangando na
escola: reflexdes com Paulo Freire. Revista Multiplas Leituras, vi, n. 2, p. 76-81, jul. / dez, 2008. Disponivel em: www.
researchgate.net/publication/276239245_Dancando_na_Escola_Reflexoes_com_Paulo Freire e silo.tips/download/
danando-na-escola-reflexoes-com-paulo-freire. Acessos em 29 mar.2025.
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As experiéncias com 25 operdrios e operdrias, em um projeto de
Teatro-Educa¢io na Vila Zaira, na cidade de Maui-SP, a convite
do socidlogo Herbert de Souza, deixa clara essa potencialidade
da proposta de ensino de Joana. Durante o processo, o contexto
social de auséncias de politicas publicas na comunidade se revela, e
tornam-se temas para o jogo. Neste jogar, dramatizar para refletir
sobre a necessidade de telefones publicos e de um posto de satde

se materializou como agio reivindicatéria.

No processo de apreensio da linguagem dramitica, a
sociedade se revela, tendo o nosso atuante como sujeito.
Nio nos interessa o espetdculo como unico resultado a
ser conquistado, capaz de, por si s, justificar e legitimar
nosso trabalho de arte-educagio popular. Mais do que
o espeticulo, é o processo a chave de nossa intervencio,
que considero como a participagdo de um educador-
artista da classe dominante, ndo para fabricar com o
povo uma arte popular, mas para descobrir com ele
a sua expressdo e¢ a sua capacidade de comunicar os

conteddos de sua realidade (Lopes, 2017a, p. 90).

Aparentemente, neste processo foi encontrada uma solugio
estética similar aos procedimentos do Teatro do Oprimido do brasi-
leiro Augusto Boal ou ainda das Pegas Diditicas do alemio Bertolt
Brecht. Porém, no caso mencionado acima, nao foi uma proposi-
¢do inicial de Joana Lopes o tema social ou as solugdes estéticas,
mas algo que brotou dos anseios e desejos de comunica¢do dos

proprios atuantes envolvidos em um processo de jogo dramadtico.
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Sendo assim, ainda que os resultados estéticos pudessem asseme-
lhar-se 4 de outros grandes diretores-pedagogos, Lopes preferia
e ainda privilegia um processo ético-poético no qual o desejo de
expressar e de comunicar dos afuantes possa tomar as mais varia-
das formas estéticas, e cuja énfase nio estd na busca inicial por uma
ou outra solu¢io estética, mas pelos processos emancipatérios que
encontrem nesta ou naquela vertente estética uma forma palpa-
vel de expressao e comunicagio do grupo de afuantes envolvidos
naquele processo singular.

A anilise de Carminda André (2007) aproxima as préticas de
Joana Lopes de uma agdo cultural, porque o ensino de teatro cria
um espago e tempo de inquietagdo e provocagdo sobre coisas que
sdo concretas. Contudo, existe a incerteza e a abertura a2 dos cami-
nhos que serdo percorridos entre a percep¢io da realidade, e possi-
veis desdobramentos deste reconhecimento e reflexao.

Segundo Teixeira Coelho, a agdo cultural

¢ um processo com inicio claro e armado, mas sem
fim especificado e, portanto, sem etapas ou estagoes
intermedidrias pelas quais se deva necessariamente
passar — jd que ndo hd um ponto terminal ao qual se
pretenda ou espere chegar. Na agdo, o agente gera um

processo, nio um objeto (Coelho, 2001, p. 13).

Criar processos de aprendizagem na perspectiva da agdo cultu-
ral & proporcionar um espago em que as pessoas possam desenvolver

seus objetivos e fins, bem como seus modos de realizar os processos.
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E provocar a saida de seu ensimesmamento egoico e assim reconhe-
cer a si mesmo, e conseguir perceber o que estd ao seu redor, com uma
percep¢ao mais plena de quem reflete ativamente sobre a realidade e
cujas a¢bes possam ser materializagdes coerentes desta reflexdo.

Porém, numa perspectiva mais contemporanea, revisitada por
Cabrera (2016), o processo nio resulta em um produto pré-defi-
nido de antemio, mas em um invento a ser construido por meio
de uma construgio coletiva. Como algo que vai sendo gestado ao
longo de um tempo. A maturagio da capacidade de metamorfose
dos atuantes é a realizagio da experiéncia do sensivel e social, que
auxilia na compreensio da realidade, e impulsiona a transformagio
no contexto histérico em que os educandos se inserem, ndo mais
como personagens esquemadticos de um texto dramdtico literario
definido de antemao, mas como sujeitos histéricos que constroem
e reconstroem um texto cénico a partir do jogo dramdtico e das
interacoes com sua realidade social.

A trajetéria de Joana Lopes possui ainda outros episédios fun-
damentais para compreender suas escolhas e seus referenciais, na
constitui¢do de processos de ac¢do cultural emancipatérios, o que
se pode verificar por sua produgio como diretora e pesquisadora
na Unicamp e por sua produgio bibliografica mais atual. Porém,
seguem ao longo da carreira certas obsesses como artista para
que a arte esteja a servico de um processo civilizatério, avesso a
instauracdo da barbdrie, e esteja a servico das metas que libertam
os individuos da alienagio, e os transformam em sujeitos atuan-
tes em suas proprias histérias, bem como, na construgio de uma

nova sociedade.
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Refletir sobre esta trajetéria profissional nos auxilia a com-
preender o panorama de préticas teatrais que foram desenvol-
vidas em um determinado contexto da Histéria do ensino de
teatro do Brasil, mais do que revelar tracos de um fazer artistico,
¢ levantar as potencialidades de uma forma de conceber e reali-
zar o ensino do teatro por multiplas abordagens, variadas éticas,

poéticas e estéticas.
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Joana Lopes e a coreodramaturgia:
didlogos entre o jogo dramatico e a arte
do movimento de Rudolf Laban®

José Rafael Madureira
Andreia Ferreira Yonashiro

Joana Lopes desenhou uma longa trajetéria como dramaturga,
pesquisadora e arte-educadora. A filiagdo do seu trabalho com a
Coreologia de Rudolf Laban é muito evidente em suas aulas, tex-
tos e criagbes poéticas. Nao por acaso, seu procedimento investiga-
tivo, intitulado Coreodramaturgia, tornou-se verbete do Diciondrio
Laban compilado por Lenira Rengel (2001).

Neste artigo-homenagem, apresentaremos um pouco das
andangas de Joana Lopes, situadas entre o teatro e a danca, entre o
ensino de arte e a teatralidade, e estruturadas pela Coreodramaturgia,
uma pesquisa sobre o jogo dramatico realizada com extremo rigor
académico e em franco didlogo com a Arte do Movimento (Die

Kunst der Bewegung) de Laban.

46 Este artigo foi publicado originalmente na revista Cena, Porto Alegre, n. 32, p. 246-258, 2020. Disponivel em:
seer.ufrgs.br/index.php/cena/article/view/104330 . Acesso em: 21 mar. 2025.
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Esta narrativa serd conduzida com base em documentos pro-
duzidos por ela (livros, artigos, depoimentos) e materiais compila-
dos por outros pesquisadores sobre sua obra e desdobramentos na

p R
politica, na arte e na educagio. Todos esses dados sdo ratificados
pela experiéncia que tivemos ao seu lado durante muitos anos na

condigdo de alunos e intérpretes-pesquisadores.

Breve nota biografica

Organizar uma linha biografica de Joana Lopes nio é uma tarefa
tacil. Foram muitos encontros, desencontros, viagens pelo Brasil
e exterior, mudancas de endereco, multiplos campos de atuagio,
em resumo, uma existéncia bem pouco linear. Por isso, limitar-
-nos-emos a esbogar uma breve nota biogrifica, pontuando ape-
nas alguns episédios gerais, para que o leitor possa se contextua-
lizar no tempo histérico e compreender as diversas camadas de
uma obra complexa que nio pode ser separada da vida pessoal
de sua autora. Esclarecemos, ainda, que esta nota foi escrita a
partir dos apontamentos de Debértolis (2002) e Scialom (2009)
e dos depoimentos aqui citados, e de virias conversas que tive-
mos com Joana Lopes desde 1995 até as vésperas da finalizacio
deste artigo.

Joana Lopes nasceu em Belo Horizonte no ano de 1938 sob a
regéncia de Marte. Sua biografia, uma verdadeira epopeia, poderia

inspirar o libreto de uma épera de Verdi ou o roteiro de um filme

do Godard ou Glauber Rocha.
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Ao longo de sua jornada poética, atuou ao lado de figuras
emblemadticas da politica, da arte e da educagio, tais como: Fayga
Ostrower, Paulo Freire, Herbert de Souza, Jorge Mautner, José
Roberto Aguilar, Lygia Clark, Hélio Oiticica, Caetano Veloso,
Luis Otavio Burnier, Katherine Dunham, Marilia de Andrade,
Maria Clara Machado, Ana Mae Barbosa, Carlos Drummond
de Andrade, Gerda Alexander, Eugenia Casini Ropa, Francoise
e Dominique Dupuy, Maria Duschenes e, com especial afeicio,
Klauss Vianna, amigo dos tempos das aulas de balé com Carlos
Leite e que a convidou, muitos anos depois, para contribuir com
a tarefa de reestruturacio da Escola Municipal de Bailado de Sao
Paulo. Klauss Vianna registrou essa parceria em seu livro-memo-
rial: “Pedi a Joana Lopes que desse aulas de teatro, de interpreta-
¢do, e os bailarinos comegaram a perceber que a danga nio € s6 essa

)

coisa artificial e impostada que eles foram ensinados a acreditar’
(Vianna, 1990, p. 48).

Joana Lopes mudou-se para Sao Paulo aos 12 anos; casou-se
aos 18 anos e muito jovem foi mie de um casal de filhos. Depois
de enfrentar um complicado desquite, buscou a subsisténcia em
vérias cidades entre Sao Paulo e Rio de Janeiro, atuando principal-
mente como alfabetizadora, a luz da metodologia freiriana e pro-
fessora de balé clissico.

Do Rio de Janeiro, depois de uma rdpida passagem pela Escola
de Arte do Brasil e pela Escola Nacional de Teatro, Joana Lopes
se dirigiu ao Parand, onde iniciou, em 1971, um projeto de ofici-
nas de teatro na Faculdade de Filosofia da Universidade Estadual

de Londrina.
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O projeto foi consolidado e ela fundou o Zearro Escola
Pindorama, atendendo a populagio marginalizada de lavadei-
ras e boias frias das plantacdes de café, aglutinada no Conjunto
Habitacional Pindorama.

Ao lado do trabalho de arte-educadora e dramaturga, Joana
Lopes atuou como jornalista e militante do movimento feminista,
tendo fundado, com Terezinha Zerbini, o jornal Brasi/ Mulher, pri-
meiro tabloide feminista do pais, lan¢ado em 1975 (primeiro ano a
instituir o Dia Internacional da Mulher).

Esse engajamento em prol da defesa dos direitos da mulher e de
sua emancipagio, somado as suas interven¢des cénicas que coloca-
vam em xeque a ordem estabelecida, rendeu-lhe muita perseguicio
politica e o protagonismo da dissertacio de mestrado intitulada
Brasil Mulher: Joana Lopes e a imprensa alternativa feminista, defen-
dida em 2002 por Karen Silvia Debértolis, junto ao Programa de
Pé6s-Graduagio em Comunicagio e Informacao da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul.

As tensdes politicas agravaram-se seriamente. Em 1979, ela foi
obrigada a deixar o seu trabalho no Brasi/ Mulher, assim como o
seu cargo na universidade e os seus projetos de teatro-educagio
para recomecar a vida — mais uma vez — na capital paulistana.

De volta a Sao Paulo, Joana Lopes conheceu Maria Duschenes,
responsavel porlhe apresentar os fundamentos daA4rze do Movimento
através de “uma abordagem surpreendente”, como ela mesma
declarou no depoimento concedido a Rafael Petri em 2016. No
mesmo depoimento, Joana Lopes fala das motivagoes que a leva-

ram a Maria Duschenes:
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Eu cheguei até Maria Duschenes buscando uma
alternativa para a danga cldssica, para ver como eu iria
desconstruir aquilo e para ver se existia alguma alternativa
dentro daquilo que eu estava vislumbrando como uma
area de curiosidade ainda para mim que era o jogo

dramatico, o teatro e a educagio (informagio verbal).

O referencial labaniano, na perspectiva de Frau Duschenes,
revelou-se como a pega-chave que faltava para ampliar e potencia-
lizar a pesquisa que Joana Lopes estava realizando no campo do
teatro-educagio sobre jogo dramdtico e dramaturgia.

O retorno a Sio Paulo foi muito auspicioso para sua carreira
como diretora teatral e dramaturga, periodo no qual ela criou duas
obras monumentais: Vesperal Paulistinia e Tribunal Tiradentes,
ambas criadas e apresentadas em 1983.

Toda essa visibilidade como artista, somada ao trabalho peda-
gogico realizado ao lado de Klauss Vianna no Teatro Municipal
e, algum tempo antes, na escola de arte dirigida por Ana Mae
Barbosa, despertou a aten¢io de Marilia de Andrade, que a con-
vidou para participar da fundag¢do do Departamento de Artes
Corporais da Universidade Estadual de Campinas, ocorrida em
1985. Joana Lopes também contribuiu, por algum tempo, com
o trabalho dos atores do Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas
Teatrais da Unicamp (LUME), fundado nesse mesmo ano por
Luis Otavio Burnier.

Joana Lopes atuou por mais de 20 anos como docente efetiva do
curso de graduagio em Danca da Unicamp, responsavel pelas uni-

dades curriculares Arte-Educacdo, Expressao Dramdtica na Danga,
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Expressdo e Movimento I e Expressdo e Movimento II, um trabalho
que sempre foi articulado, direta ou indiretamente, a0 pensamento
labaniano. Ainda na Unicamp, atuou como pesquisadora-lider do
Grupo Interdisciplinar em Teatro e Danca (GI'TD), criado por ela
em 1993 e integrado ao Nucleo Interdisciplinar de Comunicagio
Sonora (NICS/Unicamp), coordenado por virios pesquisadores,
destacando-se os seus principais parceiros de trabalho, a saber:
Raul do Valle, Jonatas Manzolli e Adolfo Maia Junior.

O ingresso na Unicamp foi uma grande oportunidade de agluti-
nagio de seus esforcos como artista e pesquisadora: “Aliei o ensino
na universidade a minha obra como diretora e coreodramaturga
[...] Enfim, o teatro coreogrifico na vertente labaniana” (Lopes,
2017, p. 253).

Joana Lopes também esteve muito presente nos debates
internacionais promovidos pelo Institut de Pédagogie Musicale et
Chorégraphique de Paris (IPMC), além de contribuir, como autora
convidada, com a revista Marsyas, editada por Dominique Dupuy,
publicando o artigo La tradition ou la maitresse invisible (Lopes,
1994), posteriormente, traduzido para o portugués e publicado na
revista Repertério (Lopes, 2016).

Através de seus esforgos pessoais, diversos estudantes brasilei-
ros puderam participar desses coléquios internacionais, especial-
mente aqueles organizados por Francoise e Dominique Dupuy no
Centre d’Etudes et Recherches en Danse Contemporaine — Mas de la
Danse, situado em Fontvieille (comuna francesa) como um espago
de encontro de grandes nomes da intelectualidade francesa como

Laurence Louppe, Hubert Godard e Michel Bernard.
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Na Itilia, mais especificamente no DAMS — Discipline delle
Arti, della Musica e dello Spettacolo, departamento de pesquisa da
Universidade de Bolonha, Joana Lopes atuou como professora visi-
tante durante 10 anos, sempre a convite de Eugenia Casini Ropa, sua
grande amiga e interlocutora, que esteve no Brasil em diversas ocasioes
para ministrar semindrios sobre a historiografia da dan¢a moderna
e o pensamento labaniano. Importante destacar que Eugenia Casini
Ropa organizou, ao lado de Silvia Salvagno e com a colaboragio de
Joana Lopes, a versdo italiana da obra Dominio do Movimento (Laban,
1978), publicada sob o titulo de L Arte del Movimento (Laban, 1999).

Entre todos esses eventos protagonizados por Eugenia Casini
Ropa no Brasil, quase sempre traduzidos e mediados por Joana
Lopes, destacamos a conferéncia O Corpo Cénico: Laban e a Danga do
século XX, proferida em 1996 durante a programacio do 4° Encontro
Laban, organizado através de palestras, cursos, oficinas, mesas, ses-
soes de video e espeticulos coreogréficos. Paulo Petrella (2006, p.12)
destacou que essa edi¢do do Encontro Laban foi vivida com grande
entusiasmo pelos participantes, o que mobilizou a escrita de alguns
dos textos apresentados na coletdnea organizada por ele e Maria
Mommensohn (Mommensohn; Petrella, 2006).

Joana Lopes estava presente nessa memoravel edi¢do do
Encontro Laban, evidentemente, e ministrou o curso pra-
tico-tedrico  Coreodramaturgia: Meétodo Psicolinguistico de
Treinamento do Ator, com durag¢io de 18 horas (20 vagas), uma
experiéncia importante para o amadurecimento das proposi¢oes
que seriam divulgadas em um caderno diditico de sua autoria

pouco tempo depois.

Artigo4 205



Além das produgdes como jornalista, académica e dramaturga,
Joana Lopes escreveu: Pega Teatro (1981), um cléssico sobre as ori-
gens do teatro-educag¢io no Brasil (com trés edi¢oes), 4 Encenagio
do Didatico (1987), um ensaio publicado na coletinea Brecht no
Brasil, organizada por Wolfgang Bader, e o livro infanto-juvenil

Pedrina e o Mar (1988), baseado em suas memorias de infancia.

Fundamentacao da pesquisa sobre o teatro-educacao

Joana Lopes pertence a geragio de artistas e intelectuais da década
de 1960 que atuou sob um ideal libertdrio. Na perspectiva da educa-
¢do, seu posicionamento era radicalmente contrdrio 4 imposicio de
modelos, valores ou orientacdes estéticas que impediriam a auto-or-
ganizac¢io expressiva. Na perspectiva do teatro, lancou o desafio de
criar processos compositivos que nao obedecessem aquela tradi¢io
histérica que submete a atuagdo do ator ao dramaturgo ou ao diretor.

Joana Lopes encontrou, no jogo, o seu campo de pesquisa, atua-
¢do e criagdo. Conforme suas observagdes (2009, p. 25): “Desde que
nascemos, jogamos de modo intuitivo e, pouco a pouco, percebemos
que é possivel ser o outro, fingir o outro, representar o outro”. E esse
“pouco a pouco” que Joana Lopes, de maneira participativa e pers-
picaz, observa nas brincadeiras das criangas, nos brincantes do tea-
tro popular e nos atores amadores ou profissionais. Desse modo, sua
obra confere visibilidade as nuances e caracteristicas que marcam a
“evolugdo do jogo” descrita por Roger Caillois (2017), da brincadeira

espontinea da crianca (a paidia) ao jogo dramadtico do ator (o Judus).
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Esse ¢ o assunto principal do ensaio seminal intitulado Evolugdo
do Jogo Dramadtico, escrito em 1976 e mimeografado centenas de
vezes para ser difundido, de mio em mio, pelo Brasil e América
Latina. Nesse texto, Joana Lopes reconhece a dramatizagdo como
vetor que, a0 mesmo tempo, traduz e organiza a expressao corporal
do jogo. Esse acontecimento € o centro de sua aten¢io, que da pas-
sagem as suas consideragdes sobre a importancia da metamorfose

no jogo dramitico. Para Joana Lopes:

Na dramatizagio espontinea, o atuante nio é um
mediador da expressio criada por um dramaturgo,
interpretada por um diretor de cena, juntamente com
seu grupo de atores. No jogo dramaitico espontineo, o
atuante é fonte de expressio, fazendo o jogo do autor-
-ator, portanto a metamorfose, fendmeno bdasico desse
jogo, aparecerd como resposta genuina do atuante inte-
ressado em transformar-se num outro, o que significa
ampliar seu universo de comunicagio, sua capacidade

de expressio e sua criatividade (2017, p. 96).

O atuante é aquele que mergulha no jogo e sai molhado, apesar
de suas roupas continuarem secas. Ele ¢, simultaneamente, fonte
de expressio e dramatizagio.

Joana Lopes define o jogo dramitico como “exercicio poético
de e para a liberdade” (1989, p. 9), evidenciando um engajamento
na vertente do teatro-educagio na América Latina, uma espécie
de militincia por um imagindrio nio europeu ecoada na maxima

“toda imaginagdo ao poder” (Lopes, 2017, p. 33).
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No preficio da terceira edi¢io de Pega Teatro, Leila Jeolas
situa com precisdo a atuag¢do de Joana Lopes no campo do

teatro-educagio:

Por estar situado na interagio da arte e da educagio, o
trabalho sensivel e comprometido de Joana Lopes ultra-
passa limites deste desafio, escuta o Outro e se engaja
nele — grupos populares, operirios e operarias, lava-
deiras e criangas de bairros periféricos, estudantes —
na construg¢do de uma agdo-expressio, através de seus
proprios jogos de comunicagio, que transforma todos e
cada um em dire¢do a emancipagio, criando a possibi-
lidade de metamorfose através da ampliagio da capaci-

dade da expressdo dramdtica (2017, p. 19).

Quando Joana Lopes cruza o oceano literalmente e se depara
com o termo refeatralizacio (riteatralizzazione), localizamos o
momento em que a Coreologia de Laban passa a integrar, com
maior intensidade, o seu campo de pesquisa, confirmando as pri-
meiras impressdes e os primeiros estudos realizados sob a égide de
Maria Duschenes.

A reteatralizagdo, enquanto conceito histérico-social, foi apresen-
tado a Joana Lopes por Eugenia Casini Ropa, autora de uma obra
de referéncia sobre o teatro do século XX (Ropa, 1988), traduzida

para o portugués em 2014 e da qual extraimos a seguinte sentenca:

Uma das palavras de ordem mais eficazes e persis-
tentes do teatro do século XX foi certamente retea-
tralizagdo. E a luz desse termo nasceram — e foram

sobretudo explicadas e teorizadas em seguida — as
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reflexdes e as experimentagdes que caracterizaram e
tracaram os rumos do teatro do inicio do século XX

(Ropa, 2014, p. ix).

Esse conceito dialoga com as premissas fundamentais do tea-
tro-educagio de Joana Lopes. Nessa abertura, o teatro-educagio
revoluciondrio de Asja Lacis, bem como as ideias sobre a retea-
tralizagio do movimento concebida por Rudolf Laban, Bertolt
Brecht e Jean Weidt sdo incorporadas ao seu trabalho.

Nesse sentido, Joana Lopes percebe na Coreologia de Laban
uma forte ressonincia com a sua proposi¢io na qual o atuante é a
fonte da expressdo. Assim, ela passa a reconhecer, na danga, uma
expressio dramdtica fundamentada na intima e mutua relagio
entre a metamorfose do jogo e a Arte do Movimento, o que con-

solidard uma nova escrita dramaturgica: a Coreodramaturgia.

Coreodramaturgia: uma dramaturgia para a danca

Em 1998, depois de quase 20 anos de pesquisa sobre o didlogo
entre o jogo dramadtico e o corpus teérico labaniano, Joana Lopes
publicou o caderno didatico Coreodramaturgia: a Dramaturgia do
Movimento (Lopes, 1998). A tiragem, feita na grifica da Unicamp,
foi pequena, apenas 70 cépias, o que a motivou a publicar uma
nova versio, cujo subtitulo sofreu uma alteragio bastante signifi-
cativa: Coreodramaturgia: uma Dramaturgia para a Danga (Lopes,

2007). A substituigdo do artigo definido a pelo artigo indefinido
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uma ja indica um recuo, uma ponderagio, pois a Coreodramaturgia
deveria ser pensada como uma possibilidade de escrita drama-
turgica do movimento, entre tantas outras. A redefini¢do de um
campo, no caso, a danga, também ¢é muito reveladora, o que nio
havia sido anteriormente explicitado.

Joana Lopes reconheceu as limitagées do caderno e prome-
teu publicar um segundo volume para tratar especificamente
dos procedimentos coreodramatirgicos, o que até o presente
momento ndo foi realizado. Conforme Joana Lopes (2007, p. 13),
o caderno foi criado para “responder as necessidades da disci-
plina Expressio Dramdtica na Danga”, que ficou sob sua respon-
sabilidade desde sua primeira oferta no curso de Graduagio em
Danga da Unicamp.

A disciplina AD713 — Expressido Dramdtica na Danga, assim
como a sua ementa, foi ofertada, ininterruptamente, desde a funda-
¢do do curso de Graduagio em Danga até 2018 quando, por conta
de uma reforma pedagédgica do curso, foi definitivamente excluida
da matriz curricular’. Na ementa dessa disciplina, observamos os
conceitos-chave da Coreodramaturgia: “O curso se destina a desen-
volver o jogo dramdtico dos alunos de danga, considerando-o a génese
do fenémeno teatral’(Unicamp, 1995, p. 222, grifo nosso).

Joana Lopes considera que a esséncia do fenémeno teatral
se localiza no jogo, podendo ser aplicado a dan¢a ou, mais pro-

priamente, a tradi¢do do teatro-danca, o Tanztheater, nascido do

47  Conforme consulta feita com o suporte da gestora Kelly Cristina Silva (DAC/Unicamp), a quem agradecemos
imensamente a generosidade e disposicdo em nos ajudar. Os Catalogos de Graduacéo, de 1998 a 2020, podem ser
consultados em: <https://www.dac.unicamp.br/portal/graduacao/catalogos-de-cursos>. Acesso em 24/05/2020.
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expressionismo alemdo de Laban, Mary Wigman e Kurt Jooss, e
ao qual ela afirma ter uma “filiagdo estética” (Lopes, 2017).

A Coreodramaturgia como procedimento investigativo con-
quistou maior alcance no Brasil ao ser apresentada no Diciondrio
Laban idealizado por Lenira Rengel. Nesse precioso material, a
Coreogramaturgia aparece como “verbete atualizador”, categoria
de termos e conceitos criada para abarcar pensadores, professores,
coredgrafos ou estudiosos que, conforme Rengel (2001, p. 11), “se
utilizam da Teoria de Movimento de Laban e a desenvolveram,
criando ou ndo novos movimentos-palavras” A Coreodramaturgia

compreende o verbete n° 31 desse diciondrio, definido como:

Sistema de escritura cénica para atores, atores-bai-
larinos, performers, arte-educadores. Conceito que
nasceu da pesquisa denominada ‘Do Movimento
a Palavra, da Palavra ao Movimento. Aplicado na
criagio dramaturgica do Teatro-Danga e nos eventos
da Arte do Movimento. Define-se como contribui¢io a
Coreologia de Rudolf Laban e é fundado nos principios
elementares desta teoria. Estilisticamente, configura-se
como neoexpressionismo e designa uma obra de perfil

interdisciplinar (Rengel, 2014, p. 40).

De acordo com Rengel (2001), essa defini¢io foi apresentada
pela prépria Joana Lopes em uma entrevista que lhe foi concedida
especialmente para a elaboragio do referido dicionario. Devido as
limita¢bes da publicagio, o verbete nio ¢ discutido, o que torna a

compreensdo sobre a Coreodramaturgia pouco inteligivel.
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Joana Lopes sempre definiu campos experimentais para reali-
zar suas intervengdes artisticas e pedagégicas. Em seu depoimento
concedido a Colecdo Percursos da Arte na Educacdo®, ela insiste no
conceito de “metodologia de processo”, uma orientagdo metodolé-
gica a ser estabelecida durante o processo de investiga¢io criativa
e que se contrapde a qualquer tendéncia tradicional-tecnicista. No
mesmo depoimento, confirmado por outros documentos (Lopes,
2009), ela afirma ter aprendido com Fayga Ostrower, sua mestra,
o verdadeiro sentido da materialidade na arte, argumentando que
caberia ao artista-educador desvendd-la, de acordo com a sua pré-
pria linguagem artistica. A Coreodramaturgia é justamente essa
metodologia de processo que impulsiona o desvelar da materialidade
do corpo, no teatro como na danga.

O processo coreodramatirgico se origina do jogo, mais especi-
ficamente do jogo dramdtico, o qual, por sua vez, nasce dos “jogos
arcaicos”, conceito amplamente utilizado por Joana Lopes (2007,
2009, 2017) e que circunscreve a paidia (brincadeiras da infan-
cia), termo designado por Huizinga (2010, p. 35), simplesmente,
como “aquilo que é préprio da crianga”. Em Caillois (2017, p. 69),
autor de referéncia das pesquisas da Coreodramaturgia, junta-
mente com Huizinga, a paidia compreende “as manifestacoes
espontaneas do instinto do jogo”.

Joana Lopes (2017, p. 36) esclarece que essa intima relagdo

entre a Coreodramaturgia e os jogos arcaicos existe, porque ambos

48 Esse projeto, produzido pela Agao Educativa (2013), reuniu 20 arte-educadores reconhecidos pela sua contribuigdo
ao ensino de arte no Brasil. Disponivel em: www.youtube.com/playlist?list=PLLGen0qg3sl-pvmiWJm20DXJE6GRYw-
5RLw. Acesso em: 2 jan. 2020.
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“atravessam o tempo pelo tempo social contemporineo para se
embrenhar na trama da existéncia humana”.

Nio podemos confundir jogos arcaicos (paidia) com compor-
tamentos infantilizados. Para Huizinga (2010, p. 21), “a crianga
joga e brinca dentro da mais perfeita seriedade, que a justo titulo
podemos considerar sagrada. Ela sabe perfeitamente que o que
estd fazendo é um jogo”. Em Caillois (2017), como ja foi mencio-
nado, o jogo evolui de um estado mais pueril, instintivo, esponti-
neo e despreocupado (paidia) para um fazer extremamente sofis-
ticado (fudus), atingindo altissimos niveis de destreza técnica, no
sentido discutido por Heidegger (2007) como zechneé.

Esses pensamentos, de Huizinga e Caillois, fundamentam a
discussao sobre “as fases evolutivas do jogo dramaitico”, apresen-
tada por Joana Lopes no Pega Teatro (1981, 1989 e 2017) e, tam-
bém, orientam a “metodologia coreodramatirgica de processo”.

Joana Lopes observa ainda que:

Em termos da transformagio de um jogo simples, como
¢ caga e cagador, passamos dos valores arcaicos do prota-
gonista e do antagonista do jogo dramético para um jogo
especial alcangando os sentidos da linguagem ou o jogo
dramatico, que evolui na medida de sua pratica Iudica para

ludica artistica que identificamos como arte (2017, p. 36).

Joana Lopes se vale da organizacio dos jogos disposta em
Caillois (2017), na qual todos os jogos produzidos pela humani-

dade, um nimero intangivel, poderiam ser organizados em quatro
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categorias: Agon (jogos de destreza fisica), Alea (jogos de sorte),
Ilinx (jogos de vertigem) e Mimicry (jogos de imitagdo).

A escolha dos jogos arcaicos nio ¢ aleatéria; ela acontece
com base em algum material estético — seja um texto dramdtico
ou literdrio, um filme, uma pintura, uma Spera, um espeticulo
coreogrifico — que oferece aos intérpretes-criadores um universo
dramadtico a ser explorado, tecido de personagens e, sobretudo, de
a¢cdes dramdticas.

Assim, brincar de pega-pega ou qualquer outro jogo arcaico, por
exemplo, € o ponto de partida para a construgio ritmica e corporal
da Coreodramaturgia. Depois de rememorar os jogos da infincia
e localizar cada jogo arcaico em uma ou mais categorias de jogo,
cabe aos intérpretes-jogadores fazer a andlise das a¢des corporais
experimentadas com base no referencial labaniano. Joana Lopes
(2014, p. 3) declara que a andlise dos esforcos (Eucinética) é “pas-
sagem obrigatdria para a Coreodramaturgia”.

O trabalho de Sotratto et al. (2007), baseado em Alice no Pais
das Maravilhas, de Lewis Carroll, traz um esquema (Quadro 1)
dessa articulago entre os jogos arcaicos, as categorias de Caillois e
o material dramatdrgico gerador.

A escrita coreodramaturgica passa pela associagdo de uma escrita
espacial — a espacialidade dos jogos arcaicos — combinada com uma
leitura que articula os verbos de agdo do texto dramdtico com as
acoes dramdticas (contetido dinimico) e com a dinimica expressiva
(agdes corporais bésicas). No préximo esquema (Quadro 2), temos
um exemplo dessa construgao, realizada para a peca Circulo de Fogo,

criada por Joana Lopes em 1996.
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Quadro1 Esquema do Jogo x Categoria x Metaforas

Jogo Categoria Metafora em “Alice”

Corridadacolher  Agbn Alice esta entediada quando acontece algo
Extraordinario.

Dancadalaranja Aleae Inlix Alice corre de maos dadas com arainha
vermelha, mas as arvores e tudo em volta
nao saemdo lugar.

Jogodos pés Agbn Alice participa de um cha maluco.

Palito chinés Agone Alea Todas as mudancgas que acontecemem
volta de alice enquanto ela esta do outro
lado do espelho.

Cabracega Agon e llinx Alice estéa nalojacom aovelha e tenta olhar
as coisas que estédo nas prateleiras, mas as
coisas séo fugidias.

Fonte: Sotratto et al,, 2007, p. 57.

Quadro 2 Jogo arcaico “lenco atras”

Movimento do soldado

Acaobasica Dinamica expressiva
Cumprimentar Rodar Deslizar
Feder Balancar Pressionar
Lamber Arquear Pressionar
Morder Fechar Bater
Ir Precipitar-se Pontuar

Fonte: Baseado no esquema de Lopes, 1997, p. 216.
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A fonte principal utilizada por Joana Lopes para fundamentar
a relacdo do jogo dramdtico as teorias de Laban é o Dominio do
Movimento, traduzido por Anna Maria Barros De Vecchi e Maria
Silvia Mourdo Netto e publicado no Brasil em 1978. Joana Lopes,
todavia, nunca gostou muito dessa versio que ocultava do titulo
o termo “palco” (szage) que, para ela, era essencial. De fato, a obra
original organizada por Lisa Ullmann e publicada em 1950 intitu-
la-se The Mastery of Movement on the Stage (grifo nosso).

Scialom (2009) também faz esse questionamento sobre a tradu-
¢ao brasileira, acrescentando que, para Joana Lopes, a compreensao
sobre a Arte do Movimento de Laban, por muito tempo, foi bastante
limitada e equivocada. Para Joana Lopes, “Laban, no Brasil, é aceito
enquanto tedrico da danga educativa. A livre expressdo se associa a
Laban de uma forma quase absoluta” (apud Scialom, 2009, p. 164).

Devido a sua proximidade com Eugenia Casini Ropa, Joana
Lopes se apegou a tradugio italiana de The Mastery of Movement
on the Stage, embora essa versio, como foi anteriormente expli-
citado, também tenha modificado o titulo original por LArte de/
Movimento (Laban, 1999), seguindo a escolha nio arbitriria da
versdo alemd Die Kunst der Bewegung (A Arte do Movimento),
realizada por Karin Vial e Claude Perrottet (Laban, 1988).

A versdo italiana, realizada com base nas primeiras edigoes da
obra original, complementa a edi¢do com o apéndice Alcuni aspetti
fondamentali della struttura dello sforzo (Alguns aspectos fundamen-
tais da estrutura do esfor¢o), que ndo consta na edi¢io em portugués.

O instigante apéndice (Laban, 1999, p. 168-187) é subdividido
em 14 partes: O esforco em geral, Mutagées, Classificagoes, Combinagoes
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de fluxo, Graus de intensidade, Os quatro graus de intensidade, As trés
alteragoes de um esforco, Limitagoes no uso dos fatores de movimento,
Aumento ou diminuigdo dos graus dos elementos de esforco, A constru-
¢do de um esforco, Transicoes, Recuperagao e elasticidade, Ritmo de uma
sequéncia de esforco, Movimento sombra.

Através desse material, Joana Lopes encontrou elementos
para um aprofundamento dos estudos da Eucinética no campo
do jogo dramitico. Durante os anos de pesquisa que se segui-
ram, Joana Lopes sentiu a necessidade de criar um protocolo
de estudos do movimento (treinamento) denominado Gesto
Relacional Ampliado ou GERA, que deveria ser praticado com
muita consciéncia e presenca para impulsionar a passagem do
pré-dramatidrgico ao dramaturgico. O GERA revisita a nogio
brechtiana do gestus, sendo que o “relacional” se concretiza
quando o pesquisador redescobre o seu corpo como um sistema
de alavancas.

Para Cabrera (2004), o protocolo GERA delimita um con-
junto de exercicios fisico-linguisticos de treinamento do dan-
carino-ator, dirigidos a percep¢ao da origem corporal do gesto
dramitico. Ainda segundo Cabrera, trata-se do “como construir
o corpo cénico partindo das sensa¢oes de movimentos pré-dra-
matirgicos e transformando-os em dramatdrgicos” (2004, p. 30).

Se a pritica das escalas propostas no estudo da harmonia espa-
cial privilegia um estudo autocentrado, estdvel e circunscrito nos
s6lidos de Platio, no GERA a desestabilizagio trazida pela relagio
com o outro é muito desejada, pois ela se aproxima das metamor-

foses essencialmente instdveis trazidas pelo jogo.
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Do ponto de vista da corporeidade, a liberagdo do corpo de
uma restricio determinada pela geometria cldssica, pode ser
conquistada na articula¢io entre o GERA e o estudo das quali-
dades dos esforgos presentes no jogo. Esse protocolo é especial-
mente importante quando Joana Lopes trabalha com bailarinos
que, em geral, trazem no corpo as marcas de uma especializagao

técnica condicionante.

Algumas producodes coreodramaturgicas

A visio panordmica que temos do processo investigativo da
Coreodramaturgia contempla a criagdo e escrita coreodramatuir-
gica de algumas obras que descreveremos em seguida. Em cada
uma delas, Joana Lopes privilegia elementos especificos, testando

e ampliando os limites do seu trabalho.

* A travessia do Atlantico de Ginga Band (1993), uma obra
didatica, um samba com enredo coreodramatirgico. Nessa obra,
Joana Lopes sintetiza o estudo das dangas populares no Brasil
e do fendmeno da escola de samba, uma paixdo que ela regis-
trou no artigo Tradigio ou a Mestra Invisivel, publicado inicial-
mente em francés na revista Marsyas (Lopes, 1996) e traduzido
e publicado, 20 anos depois, na revista Reperzorio (Lopes, 2016).
A riqueza ritmico-espacial das dramatiza¢bes populares ofere-
ceu a Joana Lopes mais uma porta de entrada para a espacia-

lidade do jogo que ela aplica em seus cursos e semindrios com
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alunos do mundo inteiro, realizando um estudo comparado dos

jogos tradicionais de diversas culturas.

* O Circulo de Fogo ou a Trai¢ao de um Juiz (1996), criada a
partir da obra O Circulo de Giz Caucasiano, de Brecht (1948).
Trata-se de uma coreodramaturgia escrita de forma dialdgica,
com indica¢oes de cangdes, falas e acoes, indicadas em um
roteiro paralelo que indica as associagdes entre verbos, acoes

corporais basicas e dindmicas expressivas.

* JogosdeD.e O. (1999), baseada na peca Orelo, de Shakespeare
(1604). Nessa obra, os jogos arcaicos sdo vividos com muita
precisdo ritmica, o que conduz a constru¢do dramatica através
de um desenho compositivo, uma transi¢do dos esforcos que

animam a danga dos atores em cena.

* Para que servem as Estrelas? (2004), trabalho académico de
conclusio do curso de Gradua¢io em Danga da Unicamp,
orientado por Joana Lopes49 e baseado no romance A hora da
Estrela, de Clarice Lispector (1977). Nessa obra, as combina-
¢oes entre os esforgos resultam em trechos coreogrificos que

sdo dinamizados por jogos arcaicos.

* InLudere (2007), outro trabalho académico de conclusio

do curso de Graduagio em Dang¢a da Unicamp orientado

49 Sobre este processo de criagéo, consultar: Coelho et al., 2004 e Scialom, 2010.
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por Joana Lopes® e realizado através da leitura de Alice no
pais das Maravilhas de Lewis Carroll (1865). Nessa criagio,
a instabilidade do movimento presente nos jogos arcaicos ¢é
estudada através dos principios de andlise cinesiolégica. Esse
tipo de leitura cinesiolégica do movimento é utilizada como
recurso de escrita da dimensfo organizacional do movimento
no contexto do jogo e em suas combinag¢des entre as catego-

rias de Caillois.

Pra Weidt, o velho (2007), uma coreodramaturgia escrita com
base na coreografia Vieilles Gens, Vieux Fers (1928), de Jean
Weidt, que foi remontada em 1948, tendo a interpretagio de
Francoise e Dominique Dupuy, entre outros bailarinos. A ver-
sdo de Joana Lopes ¢ inspirada na realidade brasileira e reali-

zada com 11 bailarinos jovens e 11 idosos em cena.

A flor boiando além da escuridao (2008), coreodramatur-
gia criada a partir da leitura das Cores Proibidas de Yukio
Mishima (1951) e da andlise de trechos coreogrificos de bai-
larinos expressionistas que influenciaram a danga de Kazuo
Ohno, como Mary Wigman, além de citagtes da propria danga
de Kazuo Ohno. Este trabalho, um solo, foi interpretado por

Andreia Yonashiro.

Sobre este processo de criagéo, consultar: Sotratto et al., 2007.
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Consideracoes finais

Joana Lopes ja estd aposentada hd mais de 10 anos, o que para ela
ndo significou o fim de uma brilhante carreira, muito pelo contra-
rio. Durante esse periodo, ela deu continuidade as pesquisas sobre
danga e jogo dramitico e delimitou um novo campo de pesquisa:
a Coreotopologia.

Nio nos cabe, neste momento, fazer a descri¢io dessa nova
“metodologia de processo’, mas ¢ importante registrar que a
Coreotopologia buscou um cruzamento entre alguns conceitos-
-chave da Fisica Relativistica e da Topologia e o campo da com-
posi¢do em danga.

A Coreotopologia, assim como a Coreodramaturgia, também
parte de uma revisdo rigorosa da Coreologia de Laban, é uma obra
que, como sabemos, permanece atual e aberta a interpretagdes e
desdobramentos. Joana Lopes apresenta um detalhamento com-
pleto da Coreotopologia no livro A danga elementar (Lopes, 2020),
prefaciado por Eugenia Casini Ropa.

Finalizamos este artigo-homenagem ressaltando a gratiddo que
temos pela mestra que abriu os nossos olhos e coragdes para os
térteis campos que hoje semeamos. Ndo somos os Gnicos a reco-
nhecer o papel de Joana Lopes na formagio de artistas e pesqui-
sadores brasileiros de vérias geracoes, os quais sdo muitos; regis-
tramos, aqui, apenas alguns: “Agradecimentos a Joana Lopes, pelo
brilho dos seus olhos ao me ensinar” (Lenira Rengel, 2001, p. 4);
“Joana Lopes, minha madrinha do pensamento labaniano” (Cild

Lacava apud Scialom, 2009, p. 175); “O encontro com Joana Lopes
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foi marcante, pois despertou uma inquietagdo quanto a materia-
lidade do fazer cénico” (Theda Cabrera, 2004, p. 19); “Agradeco
a Joana Lopes, pedagoga e artista que me introduziu ao universo
labaniano” (Scialom, 2009, p. 6).

No campo do ativismo politico, o reconhecimento foi declarado no
dia 4 de abril de 2008, quando Joana Lopes, juntamente com Ziraldo

e outros 18 jornalistas, foi anistiada pelo Ministério da Justica.
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De elementaridacdes
a coreotopologia:

Uma visao da coreologia
em Joana Lopes*™

Andreia Ferreira Yonashiro
Ligia Losada Tourinho

A Coreotopologia é uma proposicio de Joana Lopes que nomeia
um campo de estudo e composi¢ao que incorpora nogdes da topo-
logia em danca. Partindo de modelos da fisica e da matematica,
sua concepgao coincide com a pesquisa e desenvolvimento de um
modelo topolégico para a danga intitulado Elementaridades. Entre
os anos de 2002 e 2016 acompanhamos essa pesquisa, que aqui pon-
tuamos na transi¢do entre Elementaridades e a Coreotopologia,
entre um modelo e um campo. Pretendemos contribuir trazendo
nogoes gerais em topologia para um leitor nio familiarizado e uma
breve consideragdo sobre uma visdo da incorporagio de variagoes

de geometrias em Arte do Movimento.

51 Este artigo foi publicado originalmente no livro Carnes vivas: danga, corpo e politica, organizado por Barbara
Santos, Helena Bastos, Ligia Losada Tourinho; Lucas Valentim Rocha, Salvador: ANDA, 2020, p. 480-497, 2020.

Disponivel em: portalanda.org.br/wp-content/uploads/2020/12/ANDA-2020-EBOOK-9-CARNES-VIVAS.pdf. Acesso
em 04 jun 2025.
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Contexto

A Coreotopologia foi concebida por Joana Lopes no Grupo
Interdisciplinar de Teatro e Danga, GITD, em intima parceria
com Adolfo Maia Jr*> no Nucleo Interdisciplinar de Comunicagio
Sonora, NICS, ambos na Unicamp; e com a colaboragio de
Eugenia Casini Ropa do Departamento de Musica e Espeticulo,
DAMS, na Universidade de Bolonha.

De maneira panorimica, podemos dizer que Joana Lopes ji
havia amadurecido duas linhas de atuagio e pesquisa. Uma delas
¢ sobre a importancia do jogo e suas particularidades na concep-
¢do de uma arte dramatica, do jogo dramatico, que incorpora suas
experiéncias e pensamentos acerca da sociologia da arte a uma
atuagdo em pedagogia e cria¢do. Sua obra incorpora uma visio e
pritica Gnica da participa¢do popular numa pesquisa em teatro
durante a Ditadura Militar. A observacio e estudo das tradi¢oes
dos brincantes, que transformam-se em vendedores ambulantes
nos centros urbanos, bem como a prética de um teatro operario
e das lavadeiras e seus filhos, resulta em sua visio de uma drama-
turgia espontinea que orienta os atuantes imersos em conflitos
e panoramas sociais — incluindo em seu fazer teatral, também,
movimentos, como o MST e o movimento sindical. A publica-
¢do de Pega Teatro (Lopes, 1981) teve e tem grande influéncia na
cultura teatral brasileira desde seu langamento. Sua segunda linha
de pesquisa é sobre uma possivel metodologia de processo para

incorporagdo da dramaturgia na danca. Seguindo sua visdo de jogo

52 lattes.cnpq.br/1726075817413396
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dramitico, a nogdo de Metamorfose e a leitura das tensoes espa-
ciais e ritmicas presentes no jogo sio aprofundadas. Para tanto,
cria protocolos de preparagio e andlise corporal que facilitam a
passagem entre as situacdes pré-dramatirgica e a dramatdrgica.
Além de relacionar um estudo das espacialidades de algumas dan-
¢as dramadticas populares, dos povos, a uma leitura Eucinética, a
partir da nog¢do de Arte do Movimento na obra de Rudolf Laban
(1879-1958). A publicac¢io de Coreodramaturgia: a dramaturgia do
movimento (Lopes, 1998) marca esse ciclo de trabalho.

Ao nosso ver, hd um desdobramento de criticas e anélises deste
percurso que culmina com a proposi¢do de uma reaproximagio
da danga ao fendmeno do jogo — ndo qualquer jogo, mas aquele
indomavel e no normativo. Nos parece que os acontecimentos da
ordem subatomica da matéria, bem como os tipos de concepgdes
espaco-temporais da fisica e da matemadtica recentes, oferecem 2
Joana Lopes uma oportunidade de revisdo critica de sua experién-
cia com a Eucinética labaniana e com a prépria noc¢io de dra-
maturgia, e danga. Joana Lopes encontra na parceria com o fisico
e matemdtico Adolfo Maia Jr. a defini¢do de um escopo tedrico
que ampara uma pratica em dancga. Esta parceria foi fundamen-
tal para uma leitura critica da obra labaniana, pois possibilitou um
rigor diante de categorias do pensamento cientifico que cruzam
os dominios da arte. Adolfo Maia Jr. selecionava de maneira pre-
cisa, dentre sua vasta experiéncia, os modelos e conceitos cientifi-
cos que poderiam estar em didlogo com os exercicios e composi-
¢oes de danca que acompanhava. Trazendo o minimo necessério

para nossa compreensio e incorporagio dos conceitos e modelos,
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sem os pré-requisitos particulares a natureza do desenvolvimento
das teorias fisicas e matemdticas®.

A colaboragido de Eugenia Casini Ropa se deu no campo da
sociologia do espeticulo, contribuindo para uma contextualizagio
histérica e critica das diferentes aproximagdes entre a arte e a ciéncia,
com énfase nos aspectos tecnolégicos incorporados pelos artistas.

A saber, atuamos principalmente como artista da cena na incor-
poragio dos modelos e conceitos derivados de teorias das ciéncias
fisicas e matematicas. A partir dessa atuagdo, avalidvamos e expe-
rimentdvamos a formula¢do de discursos pedagégicos e composi-
cionais para um grupo com outros bailarinos. Como consequén-
cia, tinhamos material para revisitar e repensar os conceitos chaves
que compdem seu escopo tedrico fundamental. Esse ciclo se repe-
tiu a0 menos quatro vezes. A primeira durante nosso primeiro pro-
jeto de Iniciagio Cientifica intitulado Gesto Interativo na Arte do
Movimento com Suporte Tecnolégico™ entre 07/2003 e 06/2004,
contando com a participacio de alunos do Departamento de Danga
da Unicamp. Entre 07/2004 a 01/2005 realizamos um segundo pro-
jeto de Iniciagdo Cientifica, como extensiao do primeiro, intitulado
Experiéncia de um Dangarino-executante em Coreotopologia™.

Entre os anos de 2005 e 2008 seguimos como pesquisadoras

53 Grande parte de uma etapa da pesquisa que se realizou anterior a nossa participagdo foi no campo da
composicao sonora, principalmente em colaboragéo com os pesquisadores e artistas Raul do Valle e Jonatas Manzolli.
Entre os anos de 1998 e 2002 contou também com a colaboragéo de outros alunos do Departamento de Danca e do
Departamento de Teatro da Unicamp. Sobre essa etapa, ver (Lopes et al. 2002).

54 Esse projeto de IC recebeu bolsa do Conselho Nacional de Pesquisa, CNPq, teve a orientagao do Prof. Dr. Adolfo
Maia Jr (IMEC — Unicamp) e da Prof. Joana Lopes (IA — Unicamp) e foi desenvolvido no Grupo Interdisciplinar de
Teatro e Danga (GITD) e no Ncleo Interdisciplinar de Comunicacéo Sonora (NICS), ambos da Unicamp.

55 Esse projeto de IC também recebeu bolsa do CNPq, teve a orientagado do Prof. Dr. Adolfo Maia Jr (IMECC —
Unicamp) e da Prof. Joana Lopes (IA — Unicamp), desenvolvido GITD e no NICS, Unicamp.
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voluntdrias, contando com a participagdo dos bailarinos da
Micrantos Companhia de Dangas. E entre 2009 e 2014 contou
com a participagdo de bailarinos convidados a atuarem nas obras

Gindstica Selvagem (2012) e Edlitos (2014).

Geometrias

Ao longo da participagio de Andreia Yonashiro nas pesquisas em
Coreotopologia®®, em muitas ocasides o discurso estava amparado
pela nogio de um espago topolégico, no sentido da proposicao de
um estudo das qualidades e possibilidades dindmicas do espaco
(Lopes; Maia Jr., 2008). Entretanto, esse tipo de proposi¢do ine-
vitavelmente levantava questoes, como, o que ¢ o espaco? Como
se, a0 qualifici-lo, mesmo com qualidades e possibilidades dina-
micas, estarfamos pressupondo sua conversio num objeto reco-
nhecivel e estivel. Apesar das definicées mais triviais associa-
rem a topologia ao estudo dos espagos topoldgicos, ou, a Teoria
de Conjuntos (Lopes; Maia Jr., 2008), encontramos no livro
Topologia Geométrica para Inquietos (Marar, 2019) uma apresenta-
¢do que, a0 nosso ver, ajuda a compreender alguns contatos possi-
veis entre a danca e a topologia. Ele nos ajuda a reconhecer como
a “criacio de geometrias [...] pode ajudar na percepgio do espaco,

a qual se altera dependendo da geometria considerada no espago”

56 O verbo na primeira pessoa do singular corresponde a experiéncia de uma das autoras, a saber, Andreia Yonashiro,
quem realizou os projetos de pesquisa de Iniciacdo Cientifica descritos anteriormente, e que esteve presente de
maneira constante no periodo delineado da pesquisa.
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(Marar, 2019, p. 76). Ao evidenciar a percep¢io do espago ele
também evidencia a nog¢io de propriedade do espago, pois, por
um lado, hd as relagdes que definem ordens geométricas entre
os objetos em diferentes espagos; por outro lado, “a geometria
define as propriedades do espaco, tornando o par espago + geo-
metria um ente cuja compreensio é mais direta” (ibidem). Vale
notar, aqui sao considerados “objetos em diferentes espagos”, os
espagos em si ndo sdo objetos, e, atribui-se uma entidade ao par
espaco + geometria, o que nio quer dizer que tomamos esse par
como um objeto.

Se em alguma medida a atividade da danga pode ser enten-
dida como uma atividade que da sentido a percep¢do que temos
do espago, talvez, uma visdo das geometrias possiveis possa engen-
drar processos de uma compreensio mais direta das possibilidades
de propriedades espaciais em estudos e criagdes em danca. Porém,
se estamos acostumados a dar sentido a percep¢do do espago por
intermédio da geometria, no estamos acostumados a considerar
que ha muitas geometrias.

O comeco da nogio de geometria, e que chega em nos-
sos livros diddticos, data de 3.500 a.C., quando jd estava em uso
um conjunto de técnicas para calcular dreas e volumes, medir bor-
das de regides e resolver problemas que envolvem esses concei-
tos (Marar, 2019, p.53). Tais técnicas, registradas em placas de
argila em escrita cuneiforme, encontradas no sul da Mesopotamia
(atual Iraque), foram aprimoradas na Babilonia e no Egito antigo.
Posteriormente, foram “incorporadas na civilizagdo grega a um

sistema dedutivo, que passou a ser chamado geometria. O sistema
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dedutivo consiste em obter teoremas a partir de asser¢des basicas
e dedugdes légicas” (Marar, 2019, p.54). Este panorama sinaliza as
implicagdes do método dedutivo na ciéncia e na filosofia. Tales (c.
624 a.C.-558a.C.), Pitdgoras (¢. 570 a.C.- 495 a.C.), Platio (c.427
a.C. - 347 a.C.), Euclides (c. 325 a.C. - 265 a. C.) e Arquimedes
(c. 287 a.C. - 212 a.C.) sdo alguns dos gregos que incorporam as
técnicas antigas em sistemas dedutivos que vio influenciar dire-
tamente a mecanica de Isaac Newton (1643 - 1727), com seu
Principia Mathematica (1687), e a filosofia de Baruch de Espinosa
(1632 - 1677).

Dentre esses autores, Marar (2019) se demora na obra de
Euclides, que, por volta do ano 300 a.C., organiza Os Elementos,
que contém a chamada geometria euclidiana axiomatica. Esse texto
“¢ considerado, depois da Biblia, o livro mais traduzido, publicado
e estudado no mundo ocidental” (Marar, 2019, p. 53), sendo que
muitas tradugdes e transcricées permitiram que essa obra atra-
vessasse os tempos até sua primeira edi¢io em latim em 1300, e
a primeira edi¢do inglesa, em 1570, ambas traduzidas do drabe.
Euclides inicia seu texto com uma lista de defini¢des, algumas um
tanto confusas. A fim de dar a ver essa no¢do de uma geometria
euclidiana axiomatica transcrevemos a seguir as primeiras defini-

¢oes do livro 1:

Definicado 1 - Ponto é aquilo que ndo tem partes.

Definicdo 2 - Linha € um comprimento sem largura.
Definicao 3 — As extremidades da linha sao pontos.
Definicdo 4 - Linha reta é uma linha que esta posta por igual

com os pontos sobre si mesma (Marar, 2019, p.54-55).
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Estas defini¢ées sdo fundamentais para, em seguida, Euclides

definir objetos bidimensionais no seguinte conjunto de defini¢oes:

Definicao 5 — Superficie € aquilo que s6 tem largura e
comprimento.

Definicao 6 — As extremidades de superficies sdo linhas.
Definicao 7 — Superficie plana € uma superficie que esta

posta por igual com as linhas retas sobre si mesma (ibidem).

Na geometria de Euclides, consequéncias sio deduzidas dos
axiomas, sem questionarmos se os axiomas sio verdadeiros. Tudo
é obtido pela légica e sem a necessidade de figura (Marar, 2019,
p.57). Porém, hd uma série de matemdticos que, ao longo de sécu-
los, vao discutir algumas defini¢oes euclidianas e outros que irdo
tentar associd-las a modelos matemdticos que buscam resolver
problemas do mundo fisico. No primeiro caso, as vezes negando
uma das definicoes, sio desenvolvidas geometrias nio-euclidianas,
como a geometria hiperbélica e a geometria eliptica, obtidas da
negacio do quinto axioma (Marar, 2019, p. 66). E no segundo caso,
trata de um segundo tipo de geometria, “uma ciéncia empirica na
qual os axiomas sio obtidos como inferéncia das medigges” (Marar,
2019, p. 57).

De acordo com Marar (2019), o poeta e matemdtico Omar
Khayyam (1048 - 1131) demonstrou proposi¢cées de uma
nova geometria nio euclidiana, bem como o jesuita Giovanni
Girolamo Saccheri (1667-1733). Apesar de destacar ainda
Nikolai Lobachevsky (1792- 1856), Janos Bolyai (1802 - 1860)

e Bernhard Riemann (1826 - 1866), o autor aponta uma notavel
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revolugio, resultado do trabalho de Felix Klein (1849 - 1925).
“Para Klein, uma geometria em um espago ¢ o resultado da acio
de uma relag¢io de equivaléncia (congruéncia) definida por um
conjunto de transformagées adequadas” (Marar, 2019, p. 71, grifo
nosso). Ou seja, a geometria sem axioma de Klein literalmente
entra em acio, sendo que, de uma transformagdo continua resulta
diferentes relagdes de congruéncia.

Um exemplo para podermos imaginar tal situa¢@o. Se pegar-
mos uma faixa retangular em papel e colarmos as extremida-
des de sua extensdo em comprimento, formaremos uma espé-
cie de anel. Se cortarmos este anel numa linha continua bem
ao centro, no meio do papel, quando nossa tesoura chegar no
ponto em que iniciamos o corte, o anel original serd dividido
em dois anéis de mesmo comprimento e espessura (porém,
com metade da espessura do anel original). Num segundo
momento, realizamos algo parecido, porém, com uma pequena
diferenca: antes de colarmos as extremidades da faixa de papel,
nds a torcemos uma vez, 180 graus, um meio giro. De maneira
que teremos um anel com uma tor¢do, uma superficie conhe-
cida como a faixa de Mobius, em homenagem ao matemdtico
August Mobius (1790 - 1868). Se repetirmos o gesto de cor-
tar a faixa, seguindo continuamente uma linha central, quando
nossa tesoura chegar no ponto em que iniciamos o corte, o anel
com uma tor¢do nio serd dividido em dois anéis (como na pri-
meira situagdo): ele se transformard em um grande anel, com
metade da espessura original, o dobro do comprimento, e duas

tor¢des ao invés de uma.
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Nestes exemplos podemos observar como uma rela¢do de con-
gruéncia (um anel vira dois anéis com mesmo comprimento e
metade da espessura, ou um anel com uma tor¢do vira um anel
com o dobro do comprimento e duas tor¢des) pode entrar em agdo
a partir de um conjunto de transformagdes (colar e cortar, ou, tor-
cer, colar e cortar). Portanto, dependendo das transformagdes que
definem a geometria altera-se a nossa percep¢ao dos objetos do

espago pois,

Do ponto de vista de Klein, a geometria euclidiana é
o resultado da rela¢do de equivaléncia definida pelas
transformacgdes isométricas (translagio, rotagdo e
reflexdo): dois objetos sio congruentes se um puder
ser movido sobre o outro e eles coincidirem. Por ser
a geometria euclidiana o estudo do espago cujos objetos
possuem propriedades que nio se alteram quando a eles
€ aplicado um movimento rigido, entdo essa geome-
tria estabelece um processo organizacional no qual
a relacdo de congruéncia entre os objetos do espago
mantém suas caracteristicas métricas, tais como
comprimentos, dreas, angulos etc. Uma vez aplicada a
ordem euclidiana a um espago, os seus objetos ficam
organizados em classes definidas por isometrias, isto
¢, cada objeto representa todos os que se igualarem a
ele por transformagdes isométricas (Marar, 2019, p.

72, grifo nosso).

Destacamos o entendimento de isometria, relativa a um tipo

de transformacio, ou acontecimento, em que aquilo que pode ser
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metrificado mantém seus aspectos que garantem a constincia de
sua possibilidade de metrificagdo. Por exemplo, a quantidade de
angulos em um poliedro como um cubo se mantém, mesmo que
algum tipo de movimento seja aplicado (gerando sua rotagdo ou
translacdo). Ja em algumas geometrias ndo-euclidianas sdo justa-
mente conjuntos de transformagdes (tal como no exemplo, cortar,
colar, torcer, esticar, encolher) que permitem conhecermos aspec-
tos invariantes e variantes da estrutura geométrica — e que ndo
pressupoe a metrificagdo. “A zopologia, por exemplo, é uma geome-
tria obtida pela relagdo de equivaléncia definida pelos homeomorfis-
mos, 0s quais consistem em transformagdes continuas que podem
ser continuamente desfeitas” (Marar, 2019, p. 74).

Voltando ao exemplo que demos, da experiéncia com os dois
anéis, uma descri¢do mais rigorosa diria que no primeiro caso tra-

ta-se de um cilindro e no segundo, da faixa de Mébius:

O cilindro e a faixa de Mobius ndo sdo topologicamente
equivalentes, nio existe homeomorfismo que transforme
um no outro, portanto, pertencem a classes de congruéncia
topoldgicas distintas. Embora os modelos do cilindro e
da faixa de Mobius sejam feitos do mesmo material (um
retingulo), a ag¢do na colagem ¢é diferente. A topologia,
essa geometria espetacular, detecta os diferentes gestos
na confecgdo de modelos! O conjunto das superficies é
dividido em dois tipos, a saber, as superficies orientaveis
e as superficies ndo orientdveis. Uma superficie orientédvel
possui dois lados, como acontece com o cilindro [...].

Ja as superficies ndo orientdveis possui apenas um lado,

como a faixa de Mobius (Marar, 2019, p. 89).
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Quando afirmamos que na topologia é possivel a convivéncia
de geometrias, de maneira mais precisa, dirfamos, “em matematica,
os chamados espagos métricos sao apenas um exemplo das infini-
tas possibilidades dos espagos topolégicos” (Lopes; Maia Jr., 2008,
p-5). Podemos dizer que as qualidades e possibilidades dindmicas
do espago, presentes na Coreotopologia, podem ser localizadas na
convivéncia de diferentes geometrias que possibilitam varia¢oes na
percepcdo do espaco, daquele(s) que danca(m) e daquele(s) que
nao danga(m).

Do ponto de vista da Topologia Geral, “um conjunto munido
de uma topologia é denominado Espaco Topolégico” (Lopes;
Maia Jr., 2008, p. 2). 4 priori, uma nogio de espago que nio
prescinde da experiéncia de corpos no espago. Mas, tratando-
-se de uma aproximagio a danca, passa a se relacionar com a
maneira que uma pessoa percebe uma topologia enquanto danga.
Portanto, o sentido preciso da proposta da Coreotopologia em
aproximar o espaco topoldgico a no¢do de danca é possibilitar o
estudo e criagdo de movimentos no qual o espago tem um papel
dinimico na qualidade do movimento, cujo “elemento bésico
desta abordagem ¢é o conceito de Vizinhanga” (ibidem). Aqui, a
vizinhan¢a pode idealmente substituir no¢des de coordenadas
cartesianas a partir de planos que criam localiza¢bes pontuais e
metrificam o espago.

Apesar do esforgo intelectual, e de criarmos uma espécie de
sentimento linear e evolutivo em torno da topologia como uma
geometria, dentre tantas, a experiéncia topoldgica pode ser algo

intuitivo. Por exemplo, a nogdo topoldgica de vizinhanga é: dado
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um ponto x no espaco, uma vizinhanca de x é qualquer conjunto

que tenha x no seu interior. Porém,

Basta assistir um pouco de futebol que se observa que
quando um time estd no chamado campo de ataque,
isto ¢, do lado do campo onde fica o gol do adver-
sdrio, seu comportamento ¢ mais rdpido e o movi-
mento, principalmente os de finalizagio, tende a se
dirigirem em torno do gol, ou seja, o campo é modifi-
cado pelo objeto gol, que faz com que os jogadores se
comportem de maneira peculiar. Ao mesmo tempo,
os jogadores que estio no campo de defesa tendem
a ter um comportamento mais lento, esperando os
lances de ataque. Com isso queremos apenas mostrar
que em muitos jogos [...] a consciéncia do jogador de
que o espago estd modificado pela simples colocagio
de certos objetos significantes ¢ vital e que toda uma
coreografia é gerada a partir disto. Na coreotopologia
esta conscientizagdo € extremamente importante se o
espago ¢ para ser tomado seriamente como elemento
dindmico e participativo da expressio (Lopes; Maia

Jr., 2008, p. 2).

Em alguma medida, uma crianca que brinca com massa de
modelar vive uma experiéncia de um espago topoldgico. Porém,
no exemplo do jogo de futebol, hd um tipo de estrutura mais com-
plexa. Para criar o espago do campo sio usados instrumentos de
uma geometria metrificada, pois as linhas sio medidas para guar-

dar uma equivaléncia nos tamanhos de cada lado do campo, de
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cada drea do gol, ou mesmo, de cada trave do gol. A experiéncia da
pessoa que corre pelo campo de alguma maneira estd marcada por
uma percep¢io deste tipo de geometria. Porém, as regras do jogo
convencionam o momento do gol, e o valor do gol, de maneira que,
com estes conjuntos de situagdes dadas (campo e as regras), acaba
sendo determinada uma situagao mais geral de como a velocidade
¢ transformada. Durante o jogo, o jogador nio pensa sobre isso,
em grande medida é a sua emogdo e uma entrega a situa¢do do
jogo que acaba conduzindo-o. Sua percep¢io ao estar em um local
especifico é em grande medida determinante para a transforma-
¢do de seu movimento. H4 ainda uma terceira classe de orientacio.
Por exemplo, a linha de impedimento. Quando no campo de ata-
que, um jogador nio pode lanc¢ar a bola para seu companheiro
caso ndo haja dois jogadores do time oposto entre o jogador
que vai receber e o gol (um deles pode ser o goleiro). Portanto,
o jogador que vai se posicionar para receber tem que estar sem-
pre atento. Assim como os jogadores de defesa, pois eles podem
invalidar um lance com o seu posicionamento. De uma certa
maneira, esta linha é determinada por uma linha virtual paralela
a prépria linha do gol. Ou seja, entre a territorialidade rigida das
linhas estdveis e imutdveis que marcam o limite do gol e a vir-
tualidade das regras gerais, hd essa linha de impedimento que se
torna moével e aparece e desaparece conforme a movimentagio
dos jogadores. Uma linha virtual que sé aparece quando age. E
coreografa os jogadores.

Portanto, a determinagio de vizinhangas pode fornecer conjun-

tos de transformagdes. A vizinhanga do gol. A vizinhanga da linha
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do meio de campo. Se na topologia anterior, no caso da faixa de
Mbobius, o conjunto de transformacio se da pelos gestos de corte,
tor¢do e colagem — no exemplo do jogo de futebol ha uma vizi-
nhanga na combinagio entre os gestos de chutar a bola, estruturas
(espaciais e temporais) e objetos. Se no exemplo da faixa a tesoura
permite uma transformagio continua que gera relagées de con-
gruéncia, no caso do futebol, é a bola. Um gesto é o corte. O
outro, o chute. Ainda, no campo do futebol, hi os jogos na beira
do mar. Dois chinelos fincados na areia bastam para definir o gol,
e a cheia e vazante do mar desestabilizam a constincia do campo.
Um outro conjunto de a¢bes que geram variagdes em geometria,

uma espécie de topologia.

Elementaridades: um conjunto de vizinhancas

Nossas formagdes nas disciplinas artisticas e a experiéncia banal
cotidiana condicionam uma nogio largamente amparada por uma
geometria de matriz euclidiana e uma nogdo mecénica da fisica
newtoniana. O entendimento da topologia como a convivéncia de
muitas geometrias contribui para relacionarmos as variagoes de per-
cepgdes espaciais a uma experiéncia topolégica de vizinhanga em
danca. Nesse sentido, 0 Modelo Padrdo da Matéria forneceu o pri-
meiro conjunto de vizinhangas para uma peca diddtica em danga.
Na Fisica a identidade das particulas ¢ atribuida de
acordo com as modifica¢des por elas provocadas, e que sdo visi-

veis como uma CSpéCiC de rastro no espag:o—ternpo. Parece uma
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légica complicada, mas, se pensarmos em duas irmias que divi-
dem o mesmo quarto, e uma é bagunceira e outra organizada,
se observarmos a disposi¢io das coisas podemos saber qual das
irmids esteve por tltimo no quarto. Dessa maneira, o Modelo
Padrido da Matéria foi criado contendo uma descri¢do dos prin-
cipios dindmicos que determinam cada particula que compoem
a matéria. A maneira como cada uma se move determina sua
identidade. O modelo topolégico Elementaridades é uma peca
diddtica em que Joana Lopes e Adolfo Maia Jr. propdem uma
transferéncia simbélica’” deste modelo da Fisica do movimento
das particulas, do microcosmo, para o movimento humano
(LOPES ez al., 1999).

De maneira sintética, podemos dizer que o Modelo registra os
movimentos dos guarks. Estes sdo os elementos que, dependendo
de suas combinagoes, determinam a identificacdo das particulas.
Quando encontramos um conjunto de 3 guarks, tem-se os baryons.
Um conjunto de 2, os mezons. Ja a classe do leptons corresponde a 1
guark. Outro aspecto determinante é como se d a interagdo entre
os guarks. Como os movimentos de um modificam os movimentos
dos outros. Nesse sentido, os principios dindmicos correspondem
a conjuntos de vizinhangas.

Por exemplo, nos baryons e nos mezons podemos identificar
um principio dindmico nominado Confinamento e Liberdade

Assintética. O que significa que quando um guark se encontra

57 Estaimplementacdo denominada Transferéncia Simbolica foi inspirada no conceito de Functores e esta descrita
em Maia, A; Valle, R.; Manzolli, J.; Lopes, J. (1999) e em Maia, A; Valle, R.; Manzolli, J.; Lopes, J. (2002)

242 AJoana Lopes. 7 cartas, 7 artigos

préximo ao outro, seu movimento tende a caoticidade, ha uma
grande acelera¢do e um aumento da temperatura — uma vizi-
nhan¢a que chamamos de Liberdade Assintética. Quando um
quark se encontra longe do outro, seu movimento tende a uma
desaceleracio radical, uma inércia que quase atinge a imobilidade
— uma vizinhan¢a que chamamos de Confinamento. J4 no caso
dos Jeptons, transpomos para nosso modelo um principio dindmico
em que o movimento de um guark nio interage com o movimento
de outro. As varia¢bes de aceleracio, desaceleragio e inércia sdo
restritas a uma condig¢do de peso.

O modelo de Elementaridades transpde ainda alguns prin-
cipios dinamicos derivados de propriedades dos guarks. Como o
spin, que, a principio, ¢ uma condi¢do constante de todos guarks,
que apresentam um giro angular invaridvel. E tem um sentido
up ou down também invaridvel. Gerando um sistema em que o
encontro de iguais aumentaria a velocidade e, o encontro dos dife-
rentes, anularia 0 movimento — em nosso modelo para danga. E,
ainda, transpde a nogdo de choque elistico, choque ineldstico e
fragmentacio. Estes seriam tipos de intera¢do entre as particulas.
Por exemplo, quando um ébaryon colide com outro daryon, pode
haver um choque ineldstico e eles se transformarem em trés mezomns.
Ou seja, dois conjuntos de trés se transformariam em trés conjun-
tos de dois. Ou mesmo, esse principio foi explorado no movimento
de um s6 bailarino, de maneira que podemos considerar um choque
como um defeito do espago, diante de uma mudanca de sentido do
movimento com alteragio de aceleracio, ou sem altera¢io de acele-

racdo. E a fragmentagio como um tipo de ruptura abrupta na ordem.
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Coreotopologia: algumas geometrias em Arte do Movimento

A experiéncia topoldgica pode fornecer campos de estudos em
danga. Porém, o préprio campo da danga é passivel de uma visao
coreotopoldgica. Como um exemplo, apresentamos um estudo
que ¢ uma breve consideragido de uma visdo coreotopoldgica da
Arte do Movimento na coreologia labaniana. H4 aspectos da obra
de Rudolf Laban que, desde uma fragmentagio e um isolamento,
poderiam ser considerados contraditérios. Porém, a leitura de
The Harmonic Structure of Movement, Music, and Dance According
to Rudolf Laban: An Examination of his Unpublished writings and
drawings, de Carol-Lynne Moore (2009), nos permite uma visio
coreotopoldgica destas aparentes contradi¢des. Ou seja, nos per-
mite localizar geometrias em agio simultinea. Em especial, Moore
estuda alguns desenhos nio publicados de Laban a partir da nogéo
de transposi¢do presente na musica (Moore, 2009, p.248), con-
cluindo que “materiais de arquivo [...] indicam que Laban estava
explorando viérias formas de interesse topolégico nos anos finais
de sua carreira” (Moore, 2009, p. 252). Para entendermos como ¢é
possivel uma visdo coreotopoldgica desses materiais, recorremos a
sua Coréutica. No livro Choreutics, postumamente publicado pela
primeira vez em 1966, Laban inicia falando de um “Novo aspecto
do espago e do movimento”. Ele localiza no Timeu, de Platio
(2003), o conhecimento remanescente da comunidade pitagérica.
Em especial, Laban retoma os Sélidos de Platio para desenvol-
ver uma teoria e pratica que poderia fazer desse novo aspecto do

espago e do movimento, arte.
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Ao invés de confiar a tradi¢do da danca 4 16gica que codifica
os passos de danga, até entdo vigentes na danga teatral, Laban
desenvolve uma maneira de conferir a0 movimento (em geral)
um estatuto de arte. Sua vasta obra lida com esta problema-
tica a partir de diferentes abordagens. Porém, na sua Coréutica,
Laban reaviva a geometria platénica para propor esse novo
aspecto do movimento. Ele, idealmente, insere o ser humano
dentro de um poliedro, fazendo coincidir o centro do corpo
humano ao centro do sélido platonico. Em contraste, a tradi-
¢do teatral de danca, entdo, incorporava uma geometria proje-
tiva. Acredita-se que a geometria projetiva foi desenvolvida por
pintores renascentistas que perceberam que, no mundo em que
enxergamos, as retas paralelas sugerem um ponto de encontro.
“Quando estamos diante de uma longa estrada férrea, os tri-
lhos, que devem ser bons representantes de linhas paralelas para
que o trem ndo descarrile, parecem encontrar-se num ponto
muito distante” (Marar, 2019, p. 77). Nesta geometria sio con-
siderados os pontos no infinito.

Quando Laban insere o corpo humano em um sélido de
Platio, ele referencia o movimento humano aos vértices des-
ses sélidos, ao invés de referenciar o movimento aos vetores da
espacialidade cénica e projetiva. Uma maneira simples de per-
ceber esse tipo de operagdo é imaginar que seu corpo estd inse-
rido em um grande cubo. Quando movemos nossas extremida-
des, podemos aproximi-las ou distancid-las dos vértices desse
cubo, no caso, quatro vértices. Laban realiza esse tipo de ope-

ra¢do com diversos sélidos, com diferentes nimeros de vértices.
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Desenhando, de maneira andloga as escalas musicais que tracam
intervalos sonoros, escalas de movimentos que tracam intervalos
espago-temporais.

Esse tipo de geometria platonica significa alguma medida de
isometria, ou seja, quando sujeitos a um movimento, os aspec-
tos métricos da geometria sdo congruentes. E alguma medida
de transformacido: do ponto de vista matematico, qualquer poli-
gono que ¢ submetido a uma rotagio continua pode ser visto
como uma esfera®®. O que estd contido na nogio labaniana de

Cinesfera, como uma esfera dos movimentos possiveis (Laban,
1978, p. 69).

E no interior desses sélidos, que sao modelos de uma rota-
¢do esférica que atinge o mais elevado grau de simetria, e anco-
rado em seus vértices, que Laban desenha essas escalas, e as
nomeia de frace-form, “desdobramentos temporais e transientes
da energia no espago” (Laban, 1984, p. 37). Moore reconhece
entdo dois tipos de operagdes no interior de seus estudos tar-
dios. Uma delas, ela chama de transposigdo através de operagoes
simétricas, quando Laban “transporta formas de uma drea da
Cinesfera para outra sem alterar a figura do #race-form” (Moore,
2009, p. 249). A outra operagio ela chama de transposigio por
manipulagio topoldgica, na qual ele empregaria “procedimen-
tos que permitiriam as formas serem alteradas” (Moore, 2009,

p- 250). Em seus desenhos podemos reconhecer como ele entdo

58 A Uultima proposicéo registrada no ultimo dos treze livros de Euclides expressa uma relagéo entre a aresta do
sdlido e o diametro da esfera que o circunscreve. Ver Marar (2019) para uma apresentagcido matematica das relagoes
entre as teorias pitagoricas e euclidianas nos solidos de Platao.
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transporta um #race-form que originalmente estava no interior
de um octaedro para um cubo ou para um icosaedro (Moore,
2009, p. 254). Revelando relages de homeomorfismo, e, dessa
experiéncia, a chance de reconhecermos uma nog¢io de varia-
¢do estrutural correlacionada a uma continuidade ndo ébvia, do
ponto de vista formal.

Este tipo de andlise em si jd demonstra uma convivéncia de
geometrias num mesmo espago. Soma-se ainda, na publicagio
péstuma A vision of dynamic space, editada por Lisa Ullmann em
1984, uma série de fragmentos escritos e desenhos que literal-
mente comentam seus estudos em topologia. Podemos sintetizar
uma visdo de seu espago dindmico na relagdo polar entre uma acu-
mula¢io de maneira centralizada (centrally accumulated) e um dis-
por de maneira periférica (peripherally sourrounding) (Laban, 1984,
p- 57). Laban articula essas polaridades através da curva algébrica
lemniscata, associando a visao da periferia a percep¢io de circui-
tos de uma forma de movimento, as bordas do modelo espacial; e
a visdo do centro a percep¢io das irradiagdes da forma do movi-
mento, as sequéncias que penetram a drea central do modelo espa-

cial. Em suas palavras:

A faixa circular lemniscata de uma forma de movi-
mento combina os dois pontos de vista ilustrados pela
borda e pela irradiag¢do, e nos leva a uma visdo unifi-
cada por sua prépria natureza: nio ha separagio entre

dentro e fora, somente uma superficie com uma borda

continua (Laban, 1984, p. 60).
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H4 ainda um fragmento em que alguns axiomas da geometria
euclidiana sdo revistos, quando Laban escreve sobre sua experién-

cia da visdo de seu espago dindmico:

O contorno plistico, quando desdobrado, mostra sua
fluéncia de movimento coerente e as muitas etapas de
um multiplo desdobrar da energia em transformagio, na
medida em que se espalha em um plano e, finalmente,
dissolve-se na infinitude do circulo (ou, ao contrério, se

acumula num ponto) (Laban, 1984, p. 66).

Ainda na introdugdo de Choreutics, Laban (1966) diz que pode-
mos ter uma percep¢do instantanea (maps/yot) do movimento,
como fotogramas de um filme: sé poderiamos perceber uma fase do
fluxo ininterrupto do movimento. Moore (2009) aproxima, entéo,
a maneira como Laban diz que o fluxo do movimento nao corres-
ponde a soma de tais instantes as observa¢des de Henri Bergson em
Matéria e Memdoria (1896). Apesar de Laban conceder uma cen-
tralidade ao espago quando diz que o “espago é um aspecto escon-
dido do movimento e o0 movimento é um aspecto visivel do espago”
(Moore, 2009, p. 85), sdo as problematizagdes acerca do tempo que
estdo associadas a cria¢io de uma naturalidade, mais ou menos
harmonica, neste fluxo da percepgio do movimento. Para Moore,
a critica de Bergson estd formulada na asser¢io de que “quando o
movimento é desenhado como uma linha no espago ele perde sua
dimensdo temporal do desenvolvimento dindmico e continuidade”

(Moore, 2009, p. 86). Laban nio representa o fluxo do movimento
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por desenhos figurados de diferentes partes do corpo. Ao incorpo-
rar o tempo no registro grafico, Laban combina desenhos em que
os estdgios progressivos do movimento, o desdobramento tem-
poral do movimento, “é projetado no espago ao longo do corpo,
representado pelo zrace-form” (ibidem), segundo sua perspicicia
em amalgamar técnicas de Leonardo da Vinci (1452 - 1519) e de
Albrecht Direr (1471 - 1528). Para Laban, a coeréncia de situar
o trace-form em poligonos diz dos poligonos: estes seriam circulos
com um ritmo espacial, distinto do ritmo temporal.

A transi¢do labaniana entre essas variadas concepgdes geo-

métricas pode ser sintetizada em sua fala tardia:

A primeira coisa que aprendemos conscientemente sobre
o espago foi o tempo, sua medida no espacgo, a distancia,
a linha reta. Mas agora, precisamos perceber a curvatura

do espago. Suas medidas estdo enraizadas em uma multi-

dimensionalidade do espago (Laban, 1984, p.18).

Se muitas geometrias podem se fazer presente num
mesmo espago’’, s vezes nio ¢ tdo ficil identificar o que de fato
estd acontecendo. Pois, cada lugar da visdo determina um tipo de
percepg¢do. E, um mesmo espaco pode sustentar percepgdes com-

pletamente distintas, e simultineas, de uma mesma transformacao.

59 Dado o escopo do atual texto, ndo & possivel aprofundarmos uma visdo coreotopologica da obra labaniana.
Ressaltamos a nocéo de alegoria geométrica presente em Platéo, definindo a passagem entre o Caos e a Cosmologia,
ver (Marar, 2019); a cristalografia, ver (Dorr, 2007); a escrita de Esforgo; a Labanotation e a escrita Motif. Estes, sdo
conjuntos que criam suas proprias maneiras de diferentes geometrias entrarem em agéo. Para uma apresentagdo mais
sistematica da obra labaniana como um todo, ver Moore (2009), Scialom (2009) e Rengel (2003). Para uma atualizagao
da teoria e pratica labaniana, a partir de conceitos topoldgicos, ver Sutil (2013) e Miranda (2008).
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Por exemplo, muitas vezes nossa experiéncia reincidente que
incorpora a geometria projetiva da arquitetura cénica faz com que,
mesmo nos propondo a realizar uma “improvisagido” em que nao
ha movimentos ou uma coreografia predeterminada, muitas vezes,
o bailarino ou ator reproduz uma visio de espaco que transporta
para qualquer gesto o tipo de incorporag¢io de uma geometria pro-
jetiva. Nessa medida, a coreotopologia fornece instrumentos de
andlise e composi¢ao que ressignificam a nogio de improvisagio e

espontaneidade em danga.

Consideracoes finais

A experiéncia topoldgica estd solta, por ai. Uma crianga brincando
com massinha ou um jogo de futebol sdo exemplos de experiéncias
topoldgicas. Ao nosso ver, ndo se trata de travestir a experiéncia
topoldgica, ou a danga, de um discurso cientifico para conferir-
-lhe outro valor, mas de sermos capazes de reconhecer como nossa
experiéncia espacial e temporal é em grande medida marcada por
geometrias. A Coreotopologia nos da recursos para percebermos
esse tipo de influéncia, e, talvez, multiplicar visées dos poderes e
das eficicias do dangar. Dentre tantos desdobramentos que o hori-
zonte da Coreotopologia guarda, gostariamos de evidenciar dois
que nao parecem tdo 6bvios. Um, de uma contribui¢io para as dis-
cussdes atuais sobre como epistemologias de diferentes geografias
e tempos convivem — num regime que da visibilidade as deter-

minagoes politicas que um dia criou hierarquias e subordinagdes
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que resistem. E isso acontece na epistemologia em danga. E, por
tltimo, como poderiamos associar uma espécie de militdncia de
cunho politico, na reivindica¢do de um poder compositivo que a
danga milenarmente tem, em didlogo com as situagdes politicas

brasileiras — na figura do Caos®.

60 Né&o poderiamos deixar de agradecer a Joana Lopes. Foi-nos possivel escrever esse texto gragas a sua
constante insisténcia em nos perguntar como nds falariamos sobre a Coreotopologia. E com afeto que escrevemos.
Mais pontualmente, agradecemos a Marion Hesser, Melina Scialom e Robson Ferraz por nos apresentar alguns dos
materiais fundamentais e por sustentar uma amizade.
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A maturacao da capacidace de

metamorfose no jogo mimicry*®
Theda Cabrera

Introducao

Este artigo tem como base meu trabalho como artista-educadora
e pesquisadora desde 2001, como professora de teatro em cursos
livres e técnicos de teatro em Campinas/SP (2000-2004) e como
formadora de educadores e arte-educadores junto a ONG Cenpec
em Sdo Paulo/SP (2005), Programa Teia do Saber em Sorocaba/
SP (2006-2007) e curso de Licenciatura em Arte-Educagio:
Teatro da Universidade de Sorocaba/SP (2005-2009). As questdes

do presente artigo tém se verticalizado nos tltimos anos a partir de

algumas experiéncias mais recentes: 1) com jovens graduandos de

Pedagogia da Universidade de Sdo Paulo, no ambito do Nucleo de

61 Este artigo foi publicado originalmente pela Urdimento, v.2, n.27, p.397-417, Dezembro 2016. Disponivel em:
www.revistas.udesc.br/index.php/urdimento/article/view/8225/6499. Acesso em 29 mar. 2025
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“dramatizagio de contos” do Laboratério Experimental de Arte-
Educac¢io e Cultura (Lab_Arte) — FE/ USP (2012-2014), no
contexto da minha pesquisa de Doutorado em Educagio (financia-
mento Capes 2011-2013; Fapesp 2013-2015) e Pés- Doutorado
em Educagio (financiamento Fapesp 2016-2017) pela Faculdade
de Educagio da USP; 2) licenciandos em Arte-Teatro do Instituto
de Artes da Universidade Estadual Paulista como professora subs-
tituta nas disciplinas “Pratica de Ensino: Ensino de Artes”; “Pritica
de Ensino: Ensino de Artes Cénicas” e “Estdgio Supervisionado”
em 2015; 3) criangas e adolescentes entre 5 e 14 anos participantes
do contexto de educagio nao-formal oferecida pelo Programa Pia
— S3o Paulo/SP em 2015, onde atuei como artista-educadora em
Artes Integradas na Biblioteca Monteiro Lobato; e 4) a convivén-
cia com minha filha, agora no auge das suas drincadeiras dramati-
zadas da primeira infincia.

Toma também como referéncia textos pouco difundidos no
Brasil atualmente, de artistas-educadores que observaram na pra-
tica certos aspectos do jogo dramdtico e que podem contribuir na
reflexdo sobre o fazer artistico-pedagdgico com criangas, adoles-
centes, jovens e adultos nio profissionais em espagos de educa-
¢do formal e nio-formal. Pretende também discutir com um olhar
critico uma bibliografia que, em parte, teve suas edi¢des esgota-
das, ndo publicadas no Brasil ou pouco discutidas por aqui, mas
que ainda ecoam na minha préxis e que acredito que possam tra-
zer contribui¢des aos artistas-educadores contemporineos. Apesar
de adotar como referéncia bibliografica alguns autores em que se

observa vestigios piagetianos, discordo do fundo “evolucionista”
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agregado: nem sempre os estigios das criangas mais velhas sdo
mais evoluidos do que os das criancas pequenas; nem sempre os
homens ditos “primitivos” sio menos “evoluidos” do que aqueles
que vivem na sociedade urbana ocidental contemporinea; nem
sempre a teoria contemporinea mais em voga precisa anular ou
negar outros conhecimentos precedentes. Interessa principal-
mente refletir sobre a verificagdo na prética de teorias advindas,
elas mesmas, da observagdo pratica de outrem. Longe de replicar
observagdes feitas em outros tempos e em outros contextos como
aplicaveis ao instante de agora, interessa extrair o que hd de inspi-
rador nelas para criar no presente priticas que atendam a outros
tempos e outros contextos.

Adoto aqui a defini¢do de Huizinga para jogo: é uma situa-
¢do tempordria, regrada, convencional, “que cria ordem e é ordem”
(Huizinga, 1999, p. 13). E me refiro a um tipo especifico de jogo, o
jogo de categoria mimicry: um jogo que pede a aceitagdo tempora-
ria de uma ilusdo na encarnagio de um comportamento, portanto
dando ao jogo cariter de mimica, disfarce, simulagdo, simulacro
(Caillois, 1990).

Caillois (1990) reconhece o jogo como fendmeno antropolé-
gico e vé o jogo de simulagdo em inimeros contextos, desde os
mais simples aos mais complexos: desde as imita¢oes infantis; brin-
cadeiras com bonecas; mdscaras e disfarces até o teatro e as artes
do espeticulo em geral. Se aceitarmos como premissa esta obser-
vagdo de Caillois, podemos verificar diferentes gradagdes de jogo
de categoria mimicry (Caillois, 1990) no contexto do teatro-educa-

¢do presentes desde as brincadeiras dramatizadas mais simples das
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criancas pequenas (brincadeiras dramatizadas de faz de conta) até
as apresentagdes mais organizadas em torno do espeticulo teatral
na escola. Tentando “desembaragar os fios” (Pupo, 2005) do que se
praticou e se pratica em termos de arte-educagio no Brasil desde
meados da década de 1960 até hoje no Brasil (Mate, 2010) pode-
mos chegar a inferir que as manifestagdes dramadticas de ndo pro-
fissionais do jogo mimicry possuem gradagoes que englobam desde
0 jogo dramdtico espontineo (Lopes, 1989), jogo dramdtico infantil
(Leenhardt, 1977; Slade, 1978), teatro do oprimido (Boal, 1983,
1996, 2005) até o jogo teatral (Spolin, 1979, 1999, 2001). Longe
de hierarquizar ou pretender dar um juizo de valor, cada uma des-
tas gradagdes tem seu valor intrinseco e interessa aqui conhecer
melhor algumas delas.

Longe de buscar um

[...] modelo para tecer o curso da verdade, [...] nio
aceitamos partir de modelos esquemdticos montados
através de técnicas predeterminadas [...] [e] padroni-
zadas que, por sua vez, causam uma visdo simplista e
simplificante do que possa ser a unido de arte e educagio

num s6 movimento critico (Lopes, 1989, p. 63-65).

As condi¢des espaciais, temporais e humanas envolvidas neste
processo precisam ser levadas em conta para a busca de recur-
sos e ferramentas para lidar com as situagdes do presente no pre-
sente. E o momento da epifania, do agora-jd, de aproveitar-se das

oportunidades que surgem, das perguntas, conflitos, dificuldades
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vivenciadas como estimulos para a composicio de propostas e de
encaminhamentos. Aprendendo a jogar enquanto se joga, criando
regras de jogo ao se deparar com a necessidade delas, liberar-se de
convengdes de outrora que nio servem ao propésito de agora.
Mais do que defender uma linha ou um manual especifico como
guia do fazer teatral, interessa aqui dar subsidios para que diante
de cada jogador se possa reunir condi¢des para que sua criatividade
e capacidade de comunicagio e expressdo sejam cultivadas, inde-
pendente de padroes estéticos ou poéticos impostos a priori. Em
contraponto a uma pedagogizagio escolarizante, a um “furor peda-
gogico” (Jung, 1986), interessa “fazer-se inteiramente para cada

um segundo os caminhos de cada um” (Mounier, 1976, p. 130).

O jogo dramatico espontaneo e o jogo dramatico infantil

Na linhagem de arte-educadores que se interessaram pelo feno-
meno antropoldgico do jogo e que se dedicaram a diferentes abor-
dagens do teatro na educagio, alguns deles se dedicaram a des-
crever e estudar o jogo dramdtico da/na crianga, os processos de
simboliza¢do que se exteriorizam por meio da linguagem drama-
tica e a importincia destes processos cognitivos.

Interessa aqui citar a contribui¢do da brasileira Joana Lopes,
que passou a dialogar com a pedagogia freiriana a partir da segunda
metade da década de 1960, atuando como arte-educadora na
Escola Experimental Vera Cruz e na Escola Renovada Gabriela

Mistral. Também desenvolveu um trabalho na Escolinha de Arte
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de Sao Paulo, dirigida por Ana Mae Barbosa. Em 1969, a convite
de Herbert de Souza, o Betinho, desenvolveu um trabalho de
teatro com operarios no ABC paulista (Debértolis, 2002, p. 38).
Como arte-educadora, a partir de 1969, Lopes catalisou outros
artistas para compor o Gruparte — Teatro Educagio de Sio
Paulo, participou com uma instalagao na Bienal de Sao Paulo de
1973 e desenvolveu uma série de a¢des de teatro-educacio em
Londrina (Debértolis, 2002, p. 39-43). Sdo estas ultimas expe-
riéncias citadas que compdem a base para o livro Pega Teatro,
que “sofreu muitas mortes e renascimentos” (Lopes, informagio
verbal, 1999) até ser editado em 1981 e reeditado em 1989. No
capitulo “Somos todos atuantes, alguns serdo atores de profis-
sio” Lopes (1989) observou e descreveu o que chama de jogo

dramdtico espontineo:

[...] compreendendo-o como manifestagio espon-
tinea de nossa potencialidade de comunica¢do. Da
compreensdo que surge, deverdo também surgir técnicas
e organizagoes que desdobrem a criatividade e a teatra-
lidade do jogo dramitico, no sentido de formas mais
poéticas e mais comunicantes. [ ...] (Lopes, 1989, p. 10).
O teatro como pritica de educagio da criatividade e da
expressao dramatica ¢ uma das formas de relacionamento
teatral entre grupos. Para isso, no necessitam ser particu-
larmente grupos de artistas ou escolares: ¢ uma vivéncia
para todos que, tradicionalmente espectadores, queiram
conhecer sua teatralidade, levando-a a uma composi¢io
poética. [...] Teatro de quem o faz, pessoas de qualquer

idade e tarefa profissional (Lopes, 1989, p. 21).
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Se em alguns de nds pesquisadores o acréscimo do termo espon-
tineo pode gerar desconfiangas, Lopes logo explicita sua visdo bas-
tante critica: “espontineo sem ser espontaneista’ (Lopes, 1989, p.
31), buscando uma espontaneidade que evite a “livre expressdo
condicionada por estere6tipos” (Lopes, 1997). Confiante numa
praxis de pesquisa-acdo contundente e compromissada, Lopes
afirma categoricamente: “O melhor caminho para se aprender a
jogar é jogando” (Lopes, 1989, p. 16).

Lopes afirma que a capacidade de metamorfose do jogador é o

tenémeno basico do jogo dramdtico espontineo e

[...] aparecerd como resposta genuina do jogador inte-
ressado em transformar-se num outro, o que significa
ampliar seu universo de comunicagio, capacidade de
expressio e criatividade. A metamorfose é o momento
em que o individuo ultrapassa a si mesmo para elaborar
a circunstincia e a personalidade de um outro que inde-
pende da determinagio de sua vontade ideal, interesse
e caracteristicas pessoais, fisicas, éticas, morais, econd-

micas e politicas. [...]

No exercicio dramdtico, a metamorfose como fend-
meno bdsico requer um crescimento da capacidade de
abstracdo, conceitua¢io e descentralizagio individual,
ou seja, um crescimento em dire¢do a4 comunicagio.
Diriamos que quanto mais o individuo se distancia das
evolugdes em torno de seu umbigo, mais aumenta seu
raio de agdo e de sua interferéncia. Serd a metamorfose
o sinal deflagrador de cada fase que percebemos no jogo

dramdtico espontineo, pois é a partir da capacidade de
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imitar e também da necessidade de fazé-lo que o nosso
jogador transmitird sua relagio com o mundo mais

préximo e mais longinquo (Lopes, 1989, p. 61-62).

Preferimos encarar esta questdo dos diferentes estigios do jogo
dramidtico — que Lopes, na redagio realizada em 1973, nomeia
como fases evolutivas do jogo dramdtico, tendo como uma das pos-
siveis referéncias Piaget (1990) — como uma divisio heuristica
em que o mais importante é a questdo da maturagio, do abandono
progressivo e voluntirio de um egocentrismo. Ao agir como se “eu”
estivesse na situacdo de “outro” (“se eu fosse esta outra pessoa, na
situagdo apresentada, o que eu faria?”), pouco a pouco o jogador
poderia chegar a consentir dentro de si este giro antropoldgico que
exercita a alteridade. O jogador vai cultivando a capacidade de agir
em situagdes ficcionais que talvez ndo lhe sejam conhecidas ou
cotidianas, assumindo atitudes que talvez nio lhe sejam habituais.
Deste modo o jogador exercita sua potencialidade de “colocar-se
no lugar do outro”, tratando de compreender, pela agdo, os desejos
e necessidades que movem as pessoas e grupos sociais.

O desenvolvimento da capacidade de metamorfose é um ama-
durecimento do Ser, ndo é somente a aprendizagem de mdsca-
ras sociais de bom comportamento, cordialidade, formalidade.
Adquirir idade ndo significa necessariamente adquirir maturidade.
Quanto a isto, Lopes afirma claramente: “As etapas evolutivas do
jogo dramatico ndo podem ser delimitadas com rigidez, a partir de
uma referéncia cronoldgica, nem podem ser consideradas resulta-

dos maximos de um individuo” (Lopes, 1989, p. 68). Lopes delineia
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alguns contornos de estigios de maturacio da capacidade de meta-
morfose, que vao desde as mais simples das brincadeiras dramatiza-
das (primeiras imitagoes; fundo de quintal; faz de conta), “ndo sendo
um ato consciente do uso e do meio dramdtico como linguagem”

(Lopes, 1989, p. 71) e caracterizadas pela

[...] exteriorizagdo afetiva através de pequenos jogos
que simbolizavam a experiéncia de cadaum [...], [onde

a] dramatizagio era um estado de vida interligado com

o cotidiano (Lopes, 1989, p. 96).

Se o jogador segue experienciando a expressio dramadtica e se
desenvolvendo nela, pode atingir um grau mais complexo de brin-
cadeira dramatizada (que Lopes nomeia de intengdo de realismo e
realismo) em que ocorre uma “defasagem entre o que o atuante
[jogador] quer expressar e o que ele consegue” (Lopes, 1989, p. 84).
E isto que o levard a buscar aperfeicoar-se na linguagem. Nestas
fases o jogador busca “solucdes cénicas a partir da experiéncia coti-
diana” (Lopes, 1989, p. 85).

Se o jogador segue ainda mais cultivando sua expressdo drama-
tica, alcan¢a um grau maximo de complexidade que atinge o jogo

dramdtico propriamente dito, como

[...] experiéncia estética, pois ¢ intencionalmente criada
pelo participante com a finalidade de comunicar-se, dar
vazdo as suas ideias, divertir-se e criar personagens inde-

pendentes de seu préprio cariter (Lopes, 1989, p. 97).
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No que Lopes nomeia de jogo dramitico, a

referéncia [é] a vida social, e nio mais exclusivamente
a experiéncia de vida do participante face a vida social
[...]. As regras préprias [...] sio manipuladas pelos
atuantes-atores [jogadores] numa experiéncia grupal

(Lopes, 1989, p. 96).

Parece-me que ai, neste ponto onde se atinge um grau de
maturagio da capacidade de metamorfose do jogador mais realis-
tica (em esclarecimento a qualquer desconfianga que possa asso-
ciar o que Lopes chama de intengio de realismo e realismo com
uma estética realista-naturalista), o jogo dramdtico observado por
Lopes se aproxima da acep¢io francesa de jogo dramdtico — jeu
dramatique (Pupo, 2005), com que o leitor de lingua portuguesa
teve a oportunidade de tomar contato principalmente por meio
de Ryngaert (1981, 2009). E quando o jogador passa a ter a per-

cepgio da “exigéncia do espectador como motivagio” (Lopes, 1989,

p- 96), entendendo o teatro como “opgio de linguagem artistica”

e que o jogo podera ser “ilusionista ou anti-ilusionista, basean-
do-se nesses dois modelos cldssicos que ndo sio suficientes para
enquadrar todas as manifestagdes que possam ser criadas” (Lopes,
1989, p. 97). Eu incluiria ai nestas outras “manifestacoes que pos-
sam ser criadas” outras formas de expressao dramdtica: inspiradas
no arcaismo fértil das proto-dramdticas (dangas dramdticas popu-
lares do Brasil coletadas por Mario de Andrade e colaboradores
nas viagens das Missées de 1934) ou pds-dramdticas (como a arte

da performance).
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Em que estigio de maturagio de nossa capacidade de metamor-
fose nos encontramos neste momento? Diante de diferentes pes-

soas e diversas circunstincias nossa atitude é sempre a mesma?

A criatividade e a expressdo nio sio capacidades natu-
rais com niveis inalterdveis, obedecendo 2 mesma mobi-
lidade e abrangéncia que a vida do individuo possui

(Lopes, 1989, p. 59).

O que me interessa discutir é um possivel mapeamento da capa-
cidade de metamorfose do jogador, fruto de observages empiricas,
ainda que ndo ignore o que foi relatado e sistematizado por outros
pesquisadores e artistas-educadores. Alguns elementos a serem
observados ji foram elencados: intencionalidade da linguagem;
temas recorrentes; desenvolvimento da narrativa e constitui¢io da
trama; relagdo entre jogador e personagem; acordo grupal; modo
predominante de expressio; uso de objetos cénicos, cendrios, figu-
rinos; ocupagio espacial etc.

Para Slade (1987), o uso do espago é também um deflagra-
dor de cada etapa da maturagio simbdlica no jogo dramadtico infan-
til. Pela observagio de Slade ele reconhece que existem “formas
recorrentes” de ocupagio do espago que indicam formas diversas

de simboliza¢do das criangas e que

Cada individuo desenha o mapa verdadeiro do seu
p
progresso no espago do chio. E este ‘mapa’e sua relagio

com outras jornadas de outros individuos que devemos
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observar com o mdiximo cuidado durante os jogos
dramiticos, pois isto nos fala em mindcias, como num
grifico, sobre a consecugio e realizagio pessoal e social.
[O jogo dramitico] é melhor visto e ‘lido’ de cima

(Slade, 1987, p. 23).

Para Leenhardt a maturagio da criang¢a no jogo dramaitico se
relaciona também com a questdo da construgio da narrativa, da

urdidura de uma trama.

Espontaneamente, a crian¢a nio sabe construir a sua
narrativa, dar-lhe um principio, um desenvolvimento e
um fim, dar-lhe uma progressiao dramdtica. E uma das

aquisi¢des que fard por intermédio do jogo dramitico.

Diretamente ligada a secura da narragio estd a pobreza
dos didlogos [ ...]. Mas para que o didlogo encontre o seu
verdadeiro lugar de suporte da expressio visual, é neces-
sario que haja jogo e nio apenas figuragio (Leenhardt,

1977, p. 31).

Estes autores preveem um percurso de maturagdo no desen-
volvimento do jogo dramitico espontineo ou infantil. Além
disso, todos ressaltam a importincia de a crianga ter uma vida
social, ter a oportunidade de conviver e jogar com seus pares e
propdem, como artistas-educadores, que o jogo seja desenvol-
vido culturalmente, quando posto em contexto de uma educagio

sistematizada.
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Os jogos de categoria mimicry utilizados num contexto
sistematizado de educacao formal ou nao-formal

Compreendo que os jogos de categoria mimicry experienciados
em espagos institucionais, seja de educagio formal ou nao-formal,
ndo sdo puramente espontianeos. Surgem propostos pela figura de
um professor, educador popular ou artista-educador, que medeia
relagoes e desempenha o papel de mestre de jogo. Mestre de jogo
(Lopes, informagio verbal, 1997) designa o artista-educador que
propde ou conduz jogos e dramatizagbes. A nominagdo vem da
cultura tradicional da infincia: o mestre de jogo €, geralmente, uma
das criancas mais velhas que toma a lideranca nas brincadeiras e
cuja autoridade é reconhecida pelas outras: “faremos tudo o que
seu mestre mandar”. Também no RPG (role-playing games) se uti-
liza a nomenclatura mestre de jogo.

Como mestre de jogo ou ainda no papel de formadora de outros
mestres de jogo, passei a ver como de suma importincia uma escuza
atenta (Ferreira-Santos; Almeida, 2012). O que me interessa é
que seja possivel observar, discernir e reconhecer quais sdo os
estimulos mais adequados a cada jogador — ou grupo de jogado-
res — para que se possa promover uma maturac¢io de sua capaci-
dade de metamorfose.

O fundamental é uma recepgio ativa do mestre de jogo em rela-
¢do as demandas, dificuldades e resisténcias que surgem por parte
dos jogadores antes, durante ou logo apés o momento de jogo
mimicry. Importa a ampliagdo da capacidade de expressao drama-

tica como fator decisivo para que o jogador adquira autonomia
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sobre o que quer expressar e como quer fazé-lo. Longe de um
laissez faire, de uma observagdo ausente que nio se responsa-
biliza pelo que vé, trata-se aqui de um observatdrio inicial para
que sejam previstos os encaminhamentos que possibilitardo
simultaneamente a amplia¢do da qualidade de expressdo na lin-
guagem e uma compreensio de mundo por meio do exercicio
da expressio dramaitica.

Cabe entio tentar romper com uma dicotomia estan-
que entre uma abordagem imstrumental e outra essencialista
(Japiassu, 2003; Desgranges, 2006) na abordagem da pesqui-
sa-acdo em teatro-educag¢do. Aqui nio interessa defender uma
abordagem puramente instrumentalista onde a especificidade
do jogo dramitico é negligenciada em detrimento dos “con-
teidos”; ou ainda defender uma abordagem essencialista onde
a obsess@o pela questdo técnica-estética se sobrepde ao didlogo
com o mundo. Nao abordo estas duas acep¢des como contrarias
ou excludentes, mas sim como complementares para a criagio
de uma proposi¢io na confluéncia destas duas tendéncias, onde
essas duas abordagens de jogo dramitico se interpenetram e
se retroalimentam. Concordamos com os canadenses Barret e

Landier quando afirmam:

[...] optamos deliberadamente por duas vias e duas
formas de aprendizagem, indo em dire¢do ao objetivo
do desenvolvimento pessoal que ¢, acreditamos, o obje-
tivo geral da escola, indo a outra no sentido da sensi-
bilizagdo as praticas artisticas e, em particular, ao teatro

(Barret; Landier, 1994, p. 11).
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Acrescentaria que a maturagio pessoal, de cultivo da individua-
¢do (Jung, 1984) é,a meu ver, o objetivo geral da educag¢do em todo
e qualquer ambiente, seja ele escolar ou nio. Pois “hd vida inte-
ligente fora da escola”, como se pode comprovar pelos exemplos
positivos de educagio popular (Freire; Nogueira, 1989); educa-
¢do nao-formal (Gohn, 1999), priticas de desescolarizagio (1liich,
1977) pululando pelo Brasil e pelo mundo afora. A educagio é
um modo de proporcionar ao Ser o exercicio de realizar o seu
potencial humano, sua humanidade, levando em conta seu ina-
cabamento e sua capacidade de autodestinagdo e recria¢ido de si.
Priorizo o “aprender a ser”, sobretudo através da experiéncia e da
experimentacdo como instincias formadoras, numa proposi¢io
ético-poética onde uma educagio de sensibilidade (Ferreira-Santos,
2005; Ferreira-Santos; Almeida, 2012; Duarte-Junior, 2010) se
dirige a capacidade de comunicagio e expressio do jogador, mas
também prevé um transbordamento para a vida, se amplia e ver-
ticaliza num #rabalho sobre si (Cabrera, 2015) como pessoa.

O jogo mimicry pode levar “a descoberta das relagdes entre a vida
interior e a expressio fisica” (Santos, 1975, p. 69), num universo onde
as sensagoes, emogdes, movimentos e sonoridades sdo recursos tanto
para receber impressoes de si mesmo e dos outros como instrumen-
tos para se expressar diante de outros. Por meio de ages o jogador é
levado a descobrir “as dimensoes vividas e nio vividas do seu mundo
interior” (Santos, 1975, p. 111). Nao se trata somente de aprender
c6digos ou estéticas, mas de reunir artificialmente condigdes para que
o jogador tenha acesso a uma organicidade que, em muitos casos, ndo

lhe é habitual, que foi esquecida ou perdida (Burnier, 2001).
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Interessa englobar, harmonizar e potencializar estes dois polos
de modo que o jogo dramdtico possa recobrar efetivamente sua
intencio civilizatéria. Uma abordagem tecnicista e estetizante de
Jogo mimicry, além de ser desinteressante para jogadores que nio
buscam profissionalizar-se, é omissa e conivente com a barbarie
travestida de consumismo e vazio existencial de nossos tempos.
Verifico que, ao cultivar mais amplamente sua capacidade de meta-
morfose, o jogador pode compreender-se e compreender o mundo
numa verticalidade que ndo lhe seria possivel numa abordagem
meramente instrumental ou estetizante.

Minha abordagem busca ser mitohermenéutica, isto ¢, enquanto
joga o jogador descobre algo do conteudo do jogo ao mesmo
tempo em que descobre a si mesmo. Neste sentido, esta abordagem

mitohermenéutica se consolida como uma jornada interpretativa

em que a pessoa ¢ o inicio, o0 meio e o fim da jornada
e que suscita um engajamento existencial. [...] E ai,
entdo, nessa explosio de sentidos, é que ocorrem as
descobertas da constitui¢io de nossa alteridade, numa

reconstitui¢io pessoal de sentidos (Ferreira-Santos;

Almeida, 2012, p. 43-44).

E preciso ressaltar também que, diante de manifesta¢oes menos
complexas, ainda balbuciantes da expressdo dramadtica, corre-se o
risco de uma solugao, por parte do orientador, professor, artista-e-

ducador, de
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considerar o jogo como errado, passando, inclusive, a
impor um esquema de trabalho que faca surgir arzi-
ficialmente os cendrios, figurinos e didlogos, que serdo
estruturados convencionalmente. Isto quebrard, entio,
a linha evolutiva do atuante [jogador] que comeg¢a com
o jogo dramaitico espontineo e se dirige para o jogo

cénico, planejado e elaborado (Lopes, 1989, p. 72).

Ja presenciei e presencio bastante ainda estas intervencgoes
cheias de boas inten¢oes mas plenas também de um “pedagogismo”
escolarizante, onde sdo dadas solugdes estetizantes “adultocéntri-
cas”: de acordo com a estética apreciada pelo adulto, dirigida pela
légica de organizac¢ido do trabalho exclusivamente do adulto e de
acordo com a expectativa de resultados dos adultos. Muitas vezes
sdo dadas solugdes aos conflitos entre os jogadores e solucdes céni-
cas advindas de uma mediagao diretiva e ostensiva do adulto, que
se enxerga como um deus ex machina “colonialista/opressor” que
dirige e estetiza o discurso ainda balbuciante do jogador, sem levar
em conta sua necessidade real de discurso.

Por isto, o cuidado em poder mapear entre os jogadores, durante
o jogo e por meio do jogo, o que “quer” e “precisa’ ser expresso. Este
estudo da maturacio da capacidade de metamorfose do jogador vem
ao encontro desta necessidade de instrumentos de observagao que
possam viabilizar pouco a pouco um processo em teatro-educagio
que favoreca a autonomia do discurso do jogador e sua mestria na

linguagem dramatica.
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O jogo vai poder evoluir e construir-se com referéncias
a dois eixos principais de pesquisas e de trabalho: por
um lado, a trama dramitica vai valorizar-se, a histéria
encontrard sua dimensdo; por outro lado, os meios de
interpretagio e sua qualidade vdo ser melhorados dia
ap6s dia, sob a diregdo discreta do educador e com a
participa¢do activa do conjunto do grupo (Leenhardst,

1977,p.33).

Esta riqueza da expressao dramadtica espontanea explica
a atencdo que os educadores lhe prestam e a razio
pela qual a consideram essencial ao desenvolvimento
harmonioso da crian¢a. Ao revelar a maneira como,
de uma forma espontinea, a crianga soluciona os seus
préprios conflitos e os ultrapassa, a expressdo dramd-
tica permite, através de uma pedagogia ativa e dina-
mica, auxiliar e orientar as aquisi¢des e a maturagio da
crianga, sem nada lhe impor de exterior a si prépria.
Vista deste modo, a fungio do professor nio ¢ ensinar,
mas observar e compreender a evolugdo da crianga, apds
o0 que sugerird e encorajard a forma de expressio que lhe

parecer mais adequada a facilitar um desenvolvimento

(Leenhardt, 1977, p. 17).

O jogo dramatico com jovens e adultos

E valioso este estudo do jogo dramitico infantil e espontineo 2
medida que constato, em minha prética, que o trabalho com jovens
e adultos nio profissionais do ramo teatral encontra certas carac-
teristicas semelhantes ao trabalho com criangas. Ao fim e ao cabo,

se trata do ser humano.
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Estendo aqui o que eles declaram sobre a maturagio da capacidade
de metamorfose como algo também verificdvel no “processo de matura-
¢do individual” (Lopes, 1989, p. 65) de adolescentes, jovens e adultos.

Em minha experiéncia como artista-educadora, na proposi¢io
de atividades dramadticas, muitas vezes reconheci que os estere6-
tipos vindos dos meios de comunicagio de massa, as personagens
esquemadticas e desprovidas de contradi¢io, tramas vindas do coti-
diano mais ordindrio, didlogos redundantes e uma relagio aca-
nhada e formal entre os jogadores eram uma constante. Estas pri-
meiras experiéncias eram base para a busca de exercicios, técnicas,
proposi¢des que pudessem, pouco a pouco, permitir que a qua-
lidade do jogo fosse aumentando e se aprofundando. No inicio
de minha prética como artista-educadora, ao recorrer aos manuais
de jogos teatrais mais disponiveis a época e langados em portu-
gués (Boal, 1973; Spolin, 1979; Koudela, 2006), pude perceber
que se dirigiam a jogadores que tinham atingido certos graus de
matura¢do de sua capacidade de metamorfose como a intengio de
realismo e realismo (Lopes, 1989). No caso dos jogos teatrais de
Spolin (1979), mais ainda, pois sua premissa é um trabalho pre-
paratério e de criagdo em improvisagio teatral que tende a uma
estética realista-naturalista, de cunho predominantemente ilusio-
nista e que auxilia magistralmente o jogador a colocar-se diante do
espectador. Spolin desenvolveu os jogos teatrais em um contexto
no qual a tradi¢@o do texto literdrio dramatirgico como ponto de
partida para o trabalho atoral ainda preponderava e ela contribuiu
para a uma retomada do corpo presente em cena por meio da pra-

tica de fisicalizagio (Spolin, 1979) como ponto de partida para a
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construgdo de agdes por parte dos jogadores. As premissas fun-
damentais de Spolin sdo: “todas as pessoas sdo capazes de atuar
no palco” (Spolin, 1979, p. 3) e “o papel da plateia deve se tornar
uma parte concreta do treinamento teatral” (ibid., p. 11). Aqui o
que se questiona é se um uso indiscriminado do manual seria de
valia na formagao de criancas, adolescentes, jovens e adultos que
nio tenham atingido um grau mais complexo de maturagio de
sua capacidade de metamorfose e que talvez necessitem de outros
recursos para alavancar o cultivo desta maturagio, anteriores ao
grau de complexidade que sdo como “pré-requisitos” ao que é
proposto por Spolin. Tinha, muitas vezes, como pano de fundo

de minhas reflexdes:

Nio apenas de criangas, mas também com adultos que
muitas vezes, ao inicio da prética dos jogos dramiticos, se
encontram no mesmo nivel expressivo das criangas, pois
a sua capacidade de expressio dramdtica foi bloqueada.
(Ela poderd ser retomada contando com as condigbes
atuais do ser adulto, para ultrapassar os esquemas prima-

rios de jogo dramatico) (Lopes, 1989, p. 67).

Creio que com muitos adolescentes, jovens e adultos também
lhes aconteceu algo ao longo deste suposto processo de matura-
¢do da expressdao dramdtica: um bloqueio, um subdesenvolvimento,
um esquecimento. Interessa, diante da situagdo que se apresenta,
nas condi¢des que se apresentam, buscar meios para que os pro-

cessos de simbolizagdo possam ser retomados com as criangas,
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adolescentes, jovens e adultos. Trabalhando antropologicamente
com o conjunto de jogadores, busco favorecer vivéncias onde o
jogador consinta colocar-se em risco, ampliando limitagoes expres-
sivas e paulatinamente adquirindo autonomia no que quer e como
quer dizer seu discurso. A meu ver, as técnicas e estéticas nio sio

um fim em si mesmas.

-

E por isso que nio definiremos a aquisicio de uma
técnica como anterior a elabora¢io dum discurso. O
fundo ndo pode ficar subordinado a forma ou visar

apenas uma clarificagio desta (Ryngaert, 1981, p. 45).

Na busca da elaboragio de um discurso é que recorro as téc-
nicas necessarias, nos momentos que se mostram necessarios. E
importante propor diferentes estimulos técnicos especificos para
aquele coletivo, pois cada grupo elabora seu discurso de acordo
com quem ¢ e como “funciona”. Soluges estetizantes precipi-
tadas interrompem ou obstaculizam o processo de balbucio de
uma fala nascente do jogador. Ainda assim, as questdes técnicas e
poéticas podem nos ajudar a saborear modulagées do ser (Merleau-
Ponty, 1992).

Importa aqui, acima de tudo, questionar se aos nio profissionais
interessa essencialmente estar num palco, diante de espectadores,
ou se para eles haveria algo aquém e além deste tratamento espe-

tacular dado ao fazer dramdtico. Para mim, a afirmagio ressoava e

ainda ressoa:
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O que estd por detrds do meu interesse no teatro ¢ ser.

O teatro pode ser um espago para exercer o meu ser?

-

E um espago-tempo favorivel 4 comunica¢io mais

genuina com o outro? (Cabrera, 2004, p. 151).

A pratica de mestre de jogo diante das brincadeiras
dramatizadas menos complexas

Na parte final deste artigo me dedico entdo a narrar algumas prati-
cas que tentam ser, 20 mesmo tempo, uma primeira abordagem ao
grupo de jogadores, observando a complexidade de sua maruracio
da capacidade de metamorfose e praticas de jogo mimicry que podem
levar a um discurso articulado.

Como exemplo, tomo uma prética bastante simples, exercitada
tanto em grupos de jogadores criangas (entre cinco e dez anos)
e também junto a grupos de jovens e adultos (licenciandos em
Teatro ou Humanidades e professores). No espago de trabalho,
geralmente uma sala de aula sem mdveis, disponho caixas grandes
de papeldo, bastoes de cabo de vassoura, pedagos de corda e elds-
tico, pedagos de plastico-bolha, conduites, pneus, tdbuas, pecas de
tecidos de cores, texturas e tamanhos diversos, cones etc. Enfim,
objetos de largo alcance (Leontiev, 2010) ou ainda materiais nao-
~estruturados (Edwards; Gandini; Forman, 1999), objetos carac-
terizados por sua plasticidade e que podem ser base para brinca-
deiras dramatizadas. Disponibilizamos estes objetos, especialmente

os de grande porte, para que possam ser usados de acordo com o
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interesse do jogador, diante do estimulo verbal inicial: O que estes
objetos podem virar e fazer a gente virar? Todos os jogadores estdo
no espago de jogo ao mesmo tempo, todos podem (ou nio) mani-
pular os objetos, arriscarem-se.

Presenciei cenas memordveis de jogadores criangas montando
cabanas, empilhando bambus para uma “fogueira de festa junina’,
arrastando-se sobre o pldstico bolha como se nadassem na cor-
redeira de uma cachoeira, brincando “de mentirinha” de bater
nas outras com os ‘macarrdes de piscina’: poderia dizer que eles
estavam exercitando seu jogo de fundo de quintal ou ainda seu
faz de conta (Lopes, 1989). Presenciei também aquelas criangas
e adultos cujo jogo foi além da mera construgdo de objetos ou
de um uso puramente sensorial: dentro das casinhas de pape-
lao viviam papais e mamies, atendiam médicos, usavam-se os
objetos iniciais com outros significados, atribuindo-lhes a fun¢io
de aderecos e figurinos. Podia entdo inferir que estes jogadores
tinham “englobado” as fases precedentes da brincadeira dramati-
zada e naquele momento revelavam um jogo que ia da gradagio
de faz de conta até realismo (Lopes, 1989). Verificava aquilo que
sintetiza uma frase atribuida a Brecht: “hd muitos objetos num
s6 objeto”. E presenciei também jogos entre os adultos que, num
jogo improvisado “de momento”, diante do estimulo ritmico de
um bastdo marcando o compasso no chio, criaram uma belis-
sima cena de um trabalho de parto, agrupando vérios jogado-
res que foram pouco a pouco encontrando seus papéis no jogo e
durante o jogo: gestante, médico, enfermeira, doula, pai, bebé e

até placenta fora do dtero. Neste caso, se revelou uma maturagio
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bastante grande por parte daqueles jogadores, ao ponto de cons-
tituir-se um jogo dramdtico na acepgio francesa (Pupo, 2005;
Ryngaert, 2009) e ser de desejo do grupo avaliar o jogo por meio
da palavra, desejar refazé-lo e ser capaz de um acordo grupal
eficiente que pudesse promover ainda outros aperfeicoamentos
poéticos no discurso. Diante do que via nestas experiéncias ante-
riormente descritas com brevidade, pude inferir em quais estd-
gios de maturagio da capacidade de metamorfose estava cada um
dos jogadores, como a interagdo (ou nio) entre eles os auxiliava
a obter (ou ndo) maior dominio sobre a linguagem dramaitica
durante o jogo, como o uso do espago e do tempo revelava (ou
nio) o dominio da linguagem. Nio bastava ai analisar o que via,
mas sentir-me e receber com todo o meu corpo o que era emi-
tido pelo jogo e pelos jogadores. A postura como mestre de jogo €,
no momento do jogo, reagir aos estimulos sem passar, necessa-
riamente, por uma andlise mental habitual. A mesma busca que
eu tenho como jogadora, como atriz, como mie: buscar o didlogo
com o estado de ser se/vagem (Ferreira-Santos; Almeida, 2012),
o pré-reflexivo merleau-pontyano: totalidade da percepgiao que
depende da minha atencio para que o mundo penetre em mim
por meio dos sentidos e se propague em movimentos, sentimen-
tos e a¢des. Num momento posterior ao jogo, me propunha entdo
pensar quais estratégias, exercicios, proposi¢oes faria num encon-
tro seguinte, diante do que eu tinha presenciado do desejo de
comunicar e expressar dos jogadores.

A base do trabalho diante de um grupo novo ou de um

grupo que revela encontrar-se num estigio de maturagdo menos
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complexo da capacidade de metamorfose é a improvisagio coletiva
sem olhar exterior (Ryngaert, 1981). Esta é uma prética narrada
por Ryngaert, mas presente em outras abordagens do ensino da
expressdo dramdtica, na qual se busca “a partir de uma proposta
simples [...] jogar sem qualquer constrangimento e pelo sim-
ples prazer de jogar” (Ryngaert, 1981, p. 82). Em minha préxis
com criangas, adolescentes, jovens e até adultos esta modalidade
serve como tentativa de desbloqueio de uma inibi¢do por parte
dos jogadores diante do “abismo aterrador” que é a autoconscién-
cia de que “estdo me assistindo”. Este “abismo aterrador” é algo
vivenciado, em muito menor grau, mesmo por profissionais das
artes e espetdculos. As reagdes ao “dever de expor-se” podem ser
bastante danosas as pessoas em todas as idades e podem resultar
em diferentes manifestagdes exteriores. No jogador iniciante as
mais frequentes sdo a paralisia; emprego de recursos estereotipa-
dos; auséncia de organicidade nos movimentos e a¢oes; apressa-
mento ou pouco desenvolvimento da interagio entre os jogadores,
na criacdo do didlogo e na construgdo da narrativa; personagens
esquemdticas; entre outras. Nos profissionais das artes e espeti-
culos também surgem manifestacoes, estas algumas vezes “aceitas
no meio profissional” — e até sub-repticiamente admiradas por
alguns: exibicionismo; emprego estetizante ou repleto de conven-
cionalismos de recursos técnicos que nio estdo a servico da cons-
trugdo de um discurso; competitividade medida pelo desempe-
nho mais aclamado. Sdo todas manifestacdes exteriores que, se
nio sao unicamente despertadas nos profissionais pelo “dever de

expor-se”, tém nele parte de sua origem.
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Expor-se, ousar comunicar-se é da natureza intrinseca do
teatro (e também do jogo mimicry, em certa medida). Mesmo
os jovens e adultos educadores e artistas-educadores em for-
magdo inicial com os quais trabalhamos também necessitam
aprender a exporem-se, diante da iminéncia de seu exercicio
profissional. Talvez sejam poucas as profissdes ou atividades
onde nio se requeira a exposi¢io diante dos outros. O que ques-
tiono é o “como” se olha, a “partir de onde” se olha, “para qué” e
o “porqué” se olha. Em minha prixis, que algumas vezes arrisca
pedir uma exposi¢do da intimidade do jogador ele-mesmo, ¢é
preciso respeitar um pudor natural e até sensato por parte de

todos os jogadores.

Lidar com algo que parece incompativel com o fazer
teatral: o pudor. O pudor protege o que ¢é delicado, indi-
zivel, intimo diante dos olhos vorazes do espectador.

Como posso usar o pudor que sinto como uma forga?

(Cabrera, 2004, p. 74).

Assim, proponho em distintas ocasides durante o curso dos
encontros, praticas de improvisagio coletiva sem olhar exterior. Nao
s6 nos primeiros momentos dos primeiros encontros, mas também
em momentos intensos e verticais de trabalho onde nos interessa
que o jogador, em seu frabalho sobre si, possa permitir-se revelar
“reconditos esquecidos ou perdidos” de si mesmo (Burnier, 2001).
Preservar(-se) do olhar do outro serve, entio, como recurso de

protecdo a intimidade, de respeito a um pudor que consideramos
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benéfico a medida que fortalece a confianga do corpo-mems-
ria (Grotowski, 1993) para revelar-se ao jogador. Hd momentos
imponderaveis, profundos, mais préximos de uma manifestagio
genuina que precisam ser protegidos e encorajados, situagoes nas-
centes e delicadas. Como mestre de jogo percebo que é como tomar
no colo um bebé recém-nascido, uma presenca viva e delicada que
nos desperta uma atencio calorosa e sensivel, um curvar-se diante
do mistério de uma vida nascente. Nao se pode perscrutar o outro
assim sem que haja muita confian¢a e cumplicidade. E mais pro-
veitoso tentar trabalhar juntos, simultaneamente, ressoar em siner-
gia do que tentar assistir somente com os olhos. O mestre de jogo
se arrisca junto com os demais participantes, mas isto requer dele
uma atengdo mais ampla, que engloba inclusive o fazer dos outros
enquanto ele mesmo faz. Nao ¢ algo a ser tentado sempre, é pre-
ciso avaliar muito bem quando, com quais pessoas, em que con-
digbes esta prética serd aplicada com responsabilidade. Mas desta
tentativa vimos nascer, algumas vezes, uma relagio de confianca
mutua entre os jogadores e entre mestre de jogo e jogadores, favore-
cendo uma rede afetiva.

Entretanto, em minha prixis com a tipologia da impro-
visagdo coletiva sem olhar exterior, o mestre de jogo segue con-
duzindo a duragio do jogo e as improvisachoes sdo feitas
individualmente, com todos a0 mesmo tempo. Dai surge a neces-
sidade de que todos comecem ao mesmo tempo e terminem ao
mesmo tempo.

As vezes é possivel, como mestre de jogo, uma intervengio do

Jjogo pelo jogo (Lopes, informagdo verbal, 1999-2001; Ryngaert,
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2009), durante o jogo enquanto ele acontece, e com um comando
mais ladico. Outras vezes se faz necessdrio recorrer a um exer-
cicio técnico; outra vez o grupo talvez demonstre interesse em
avaliar com palavras o jogo realizado. Ao buscar uma recepedo
ativa diante do jogo, buscando eu mesma estar em estado de
Jogo, pude vislumbrar encaminhamentos, na tentativa de seguir
auxiliando o jogador ou grupo de jogadores a cultivar sua capa-
cidade de metamorfose.

Em minha prixis também estd presente a tipologia onde
alguns jogadores se sentam e assistem enquanto outros jogam
no meio do circulo. Em alguns momentos, metade dos partici-
pantes joga individualmente, mas a0 mesmo tempo, enquanto
a outra metade assiste. Em outros momentos pequenos sub-
grupos se revezam em jogo coletivo enquanto os demais sub-
grupos de jogadores assistem. Nesta tipologia o pedido é que o
jogador-espectador exercite um olhar atento e aberto, buscando
compreender a narrativa da mesma maneira que aqueles joga-
dores que estio no meio do circulo a estdo compreendendo.
O mestre de jogo pode propor desafios aos jogadores enquanto
estes jogam ou pode modificar ligeiramente ao propor o jogo
nas rodadas seguintes, de modo que quem estd assistindo possa
acompanhar varia¢des e uma tentativa de aprofundamento do
discurso. Nos jogos onde hd a divisdo entre quem assiste e quem
joga, hi o interesse em desenvolver nos participantes sua capa-
cidade de produtores e de receptores de uma comunicagio. Mas
nio se trata de verificar, a cada rodada, se houve codificag¢io/

decodificagio do jogo dramdtico (Ryngaert, 1981). Interessa
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mais que pela justaposicdo de diferentes tentativas individuais
ou em subgrupos, todos os participantes, incluindo o mestre de
jogo, possam se beneficiar de diferentes pontos de vista, expe-
riéncias, compreensdes da expressio dramitica e do que ela
permite comunicar. Quanto mais o coletivo compreende a lin-
guagem dramdtica por meio de suas préprias experiéncias, mais
pode crescer em qualidade de compreensio e elabora¢io de um
discurso. E vice-versa.

Dentre as tipologias elencadas por Ryngaert, aquela que ¢ a
mais frequente entre os jovens e os adultos, atualmente, é a de
Jogar um texto ndo dramdtico. Minha op¢io tem sido nos ultimos
anos pela dramatizagio de contos filosdficos (Cabrera, 2015). Contos
Jilosdficos (Carriere, 2004, 2008) ¢ uma expressio para desig-
nar contos de vdrias tradi¢des orais (hindu, zen, sufi, hassidica).
Contos concisos que transmitem de forma direta o conhecimento
acumulado pelos seres humanos em seu processo civilizatério, em
determinada cultura, numa leitura de suas camadas e dimensoes
verticais mais profundas.

Para mim a narrativa de contos filosdficos “é apenas um ponto
de partida, mas ja rico e poético, diferente dos temas habituais de
improvisa¢do” (Ryngaert, 1981, p. 111). Sdo contos cujo universo
temadtico e cujo desenrolar da trama sdo bastante abertos, que nao
pretendem ser puramente fantasiosos mas que, a0 mesmo tempo,
tém um compromisso com o desconcerto da légica cotidiana e
habitual, da suposta “realidade”. Estes contos nio incitam uma
abordagem obrigatoriamente realista, mas vdo, pouco a pouco,

auxiliando os jogadores a se exercitarem em agdes realisticas, sem
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necessariamente obrigar a uma estética ilusionista. Estes contos
podem ser tteis para alavancar o transito de jogadores ou gru-
pos de jogadores que manifestam intengdo de realismo e realismo
(Lopes, 1989) mas que nio trafegam completamente ainda pelo
Jogo dramdtico como linguagem. Outras propostas neste sentido
de alavancar o jogo com inten¢io de realismo e realismo com uma
estética anti-ilusionista constam também em Barret e Landier
(1994) e em Ryngaert (2009).

No caso de minha prixis, estes contos filosdficos sio entendi-
dos como ponto de partida, como base concisa e direta para que
o mestre de jogo possa fazer propostas de jogos mimicry que satu-
ram, condensam, estendem no tempo, extrapolam as pulsagies
presentes na narrativa original. Mas evita-se ao maximo desviar,
perverter, “inventar” algo nio condizente com os ensinamen-
tos jd intrinsecos a narrativa original. Ndo se trata de “respeito
museolégico”, mas de um cuidado por nio rebaixar a qualidade
dos contos a uma interpretagiao precipitada e ordindria. Os con-
tos filosdficos escolhidos até agora sdo contos que versam sobre o
encontro entre mestres e discipulos, diferentes formas em que
o processo de ensino/aprendizagem acontece na vida cotidiana.
Acredito que os ensinamentos contidos nestes contos de tradigdo
oral possam ser bastante pertinentes e dteis a uma compreensao
mais ampla por parte dos educadores e artistas-educadores em

formacio do que € o oficio escolhido por eles.

284 A Joana Lopes. 7 cartas, 7 artigos

Conclusao

Como conduta ético-poética na préxis de dramatizagio (Cabrera,
2015) vejo como fundamental que o mestre de jogo possa reunir
condi¢des para a maturagio da capacidade de metamorfose do joga-
dor. Sempre com a clareza de que a formagio técnica vem das
necessidades de elabora¢do de um discurso (Ryngaert, 2009), nio
a precede, especialmente com nio profissionais.

O interesse por buscar outras formas de observagio e de con-
dugido na pritica de jogo mimicry se deu pelo fato de verificar a
existéncia de gradagoes na capacidade de metamorfose de jogadores
de variadas idades e na percep¢io de que nem sempre os manuais
e técnicas teatrais mais correntes no Brasil nas ultimas décadas
levam em conta as impossibilidades momentianeas e dificulda-
des de implantagdo junto as criangas — e até mesmo aos adul-
tos — de procedimentos consagrados e convencionados no jogo
dramtico (em suas variadas acep¢es) e no jogo teatral. E possi-
vel a pessoa aprender a responsabilizar-se por seus atos diante
do coletivo, é possivel aprender a considerar o outro, colocando-
-se no seu lugar e virtualmente encarando seus pontos de vista.
E possivel aprender a realizar e cumprir acordos grupais, sacri-
ficando pontos de vista exclusivistas, finalistas e egocéntricos.
E possivel saborear a alegria de criar e conservar algo no cole-
tivo, adquirindo compreensées que cada um separadamente seria
incapaz de alcangar. E possivel jogar o jogo mimicry atuando cada
vez mais com clareza e intencionalidade na linguagem. Mas todo

este aprendizado € fruto de um trabalho intencional de condugio
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por parte do artista-educador tomando como base o aprendiz tal
como ele é, ndo como ele “deveria ser”, segundo uma perspectiva
alheia aos préprios fatos e circunstancias. O que busquei discutir
brevemente neste artigo é um dos possiveis caminhos para que
este processo de maturagio se dé por meio de estratégias desco-
lonizadoras e que requerem a autonomia de todos os participan-
tes do processo. Para que o mestre de jogo possa realmente colo-
car problemas concretos e adequados a cada jogador ou grupo de
jogadores, é preciso dar um passo atrds, colocar-se no entre parén-
teses fenomenoldgico, na époché husserliana que poderd permitir-
-lhe discernir qual é o melhor caminho epistemoldgico a seguir,
numa metodologia pedagdgico-artistica que se desvenda a medida
que o jogo ¢ jogado e que, nem por isso, prescinde dos manuais,
que podem e devem ser recuperados e utilizados a medida que se
facam realmente necessarios. Mas, mais do que isto, interessa con-
tribuir para um olhar mais atento e sensivel diante das manifesta-
¢oes das brincadeiras dramatizadas de criangas, adolescentes, jovens
e adultos na contemporaneidade, nestes primeiros balbucios — e
muitos de nés estardo fadados a conformar-se com o seu niao-cul-
tivo ou ainda seu “subdesenvolvimento”. Explico-me: diante de
uma realidade brasileira contemporinea nos centros urbanos, cada
vez menos as criangas brincam livremente, tém espago e tempo
para a brincadeira espontinea. Desse modo, as oportunidades de
jogar o jogo de categoria mimicry sio menores e, se surgem, sio
conduzidas de modo ostensivamente diretivo, estetizante e tec-
nicizante. Parece-me que poucas condi¢des sao dadas ao joga-

dor iniciante para que ele possa aprender a jogar com autonomia
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entre seus pares, lidando com os conflitos intrinsecos ao desafio
da convivéncia social, do aprendizado de respeito as diferengas,
do desafio real de estabelecer um acordo grupal. A mediagio do
artista-educador pode acabar trazendo um “efeito rebote” onde,
ao invés do aprendizado da autogestio, o grupo pode tornar-se
totalmente dependente da condugio alheia de um professor de
teatro — ou de “Artes”, “Educagio Artistica” — que ndo chega
a fazer parte do grupo, nio se envolvendo como artista e como
ser humano num processo criativo. Vejo como um dos maiores
legados das experiéncias da Escolinha de Arte do Brasil e do
Movimento Escolinhas de Arte do Brasil a postura do artista-e-
ducador de pesquisar com a crianga, onde a mediagio e o registro
do conhecimento se fazem durante e por meio do fazer artistico.

Se no contexto atual de teatro-educagio parece ultrapassada a
discussao que dicotomizava “processo” versus “produto”, agora me
parece urgente discutir uma estetizagio/tecniciza¢do precipitada
na formagdo dramdtica de criangas na primeira infancia, criangas e
adolescentes. Percebo isto claramente nos licenciandos em Teatro
com quem tenho convivido por meio da supervisio de estdgios
em espagos formais e nio-formais de educagio. Estes teatro-edu-
cadores em formagio inicial tém dificuldade em manter um dis-
tanciamento daquilo que eles préprios receberam como formagao
técnica em Artes Cénicas do cotidiano bastante diverso em que
se encontram com criangas e adolescentes cujos desafios poéticos
e pedagdgicos se mostram diversos daqueles da profissionaliza¢io
teatral. O ponto crucial para mim como formadora de mestres de

Jogo é: como o mestre de jogo pode auxiliar, encorajar a crianga e o
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adolescente sob sua mediagdo a chegar a desejar a sociabiliza¢do?
Como esta crianga ou adolescente pode chegar a necessitar, ele
préprio, do acordo grupal? Como ele préprio pode perceber bene-
ticios ao seu autodesenvolvimento quando joga como personagem,
no que isto o auxilia a ter uma compreensdo mais ampla de
si, dos outros e do mundo? Como chegar a propiciar experién-
cias consumatdrias (Dewey, 1974) na linguagem dramadtica que
possam transbordar para a vida cotidiana? E principalmente:
como o artista-educador pode chegar a contagiar alguém se ele
préprio nio estd pleno destas experiéncias vividas com todo o
seu Ser? Que formagdo ele préprio tem recebido no curso de
Licenciatura em Teatro/Artes Cénicas/Arte etc. que o aparta
ou minimiza o papel da fruicdo do fazer artistico como amante
(Grotowski, 1993)?

Para aquém e além do jogo mimicry que leva em conta a “exi-
géncia do espectador” existem muitas outras “formas interme-
didrias” de fazer teatro. Estar aquém nio significa que se deve
menosprezd-las, ignorar sua existéncia ou importincia. Estas
gradagoes de jogo mimicry poderiam ser percebidas, acolhidas
e encaminhadas no fazer do teatro-educagio e na formagio do
licenciando em Teatro/Artes Cénicas/Arte. Estas “formas inter-
medidrias” ndo precisam nem devem esgotar-se em si mesmas,
mas sio uma base para um trabalho teatral concomitante ou
posterior: podem ser uma prepara¢io e/ou complementagio a
outras técnicas e poéticas ja consagradas, como o jeu dramatique
e 0 jogo teatral. Mas se fizermos um uso alienado ou precipitado

dos manuais de jogos dramdticos e teatrais como biblias sagradas,
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estaremos inclusive incorrendo no engodo de perversio das
inteng¢des originais de seus autores. Ou se recorrermos somente
a estetizagdo e a tecnicizagdo que espreitam a formagdo acadé-
mica especializada, repetiremos sob outras formas exteriores o
conflito explicitado no conto de Rosa (2001), “Pirlimpsiquices”.
Neste conflito descrito belamente no conto se dicotomiza nio
somente “produto” versus “processo”’, mas também autonomia
de discurso automotivado do aprendiz em didlogo com formas
exteriores que o aluno “colonizado/oprimido” precisa reproduzir
para satisfazer as expectativas de um discurso que corresponda
as expectativas do professor “colonizador/opressor”.

No conto de Rosa (2001) o autor-personagem nos descreve,
nos momentos finais, a subversao dos aprendizes ao encontrar uma
forma de que o “produto” apresentado aos espectadores fosse de
fato, resultante de um processo automotivado e coerente com as
necessidades de discurso dos jogadores, autbnomos e ousados. Eles
vivenciam entio aquilo de mais precioso que o jogo de categoria
mimicry pode propiciar, aquilo do qual ndo quero jamais me esque-

cer e que me faz uma eterna amante (Grotowski, 1993):

Eu mesmo nio sabia o que ia dizer, dizendo e dito —
tudo tio bem — sem sair do tom. Sei, de, mais tarde, me
dizerem: que tudo tinha e tomava o forte, belo sentido,
esse drama do agora, desconhecido, estirdio, de todos o
mais bonito, que nunca houve, ninguém escreveu, nio
se podendo representar outra vez, e nunca mais. Eu

via os do publico assungados, gostando, s6 no siléncio
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completo. Eu via — que a gente era outros — cada um
de nés transformado [...] Cada um de nds se esque-
cera do seu mesmo, e estdvamos transvivendo, sobre-
crentes, disto: que era o verdadeiro viver? E era bom
demais, bonito — o milmaravilhoso — a gente voava,
num amor, nas palavras: no que se ouvia dos outros e no

nosso préprio falar (Rosa, 2001, p. 45-46).

Dedico este artigo a minha primeira mestra, Joana, mao que me guia
silenciosa e encorajadoramente, mestra de mestria. Do nosso encontro,

meu encontro com uma 7)06&)6’6?0.
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Joana Lopes:
pedagoga, orientadora e articuladora
da praxis de Laban no Brasil

Melina Scialom

Como professora do Departamento de Artes Corporais (DACO)
do Instituto de Artes da Unicamp por mais de vinte anos —
desde sua fundagio em 1987 — Joana Lopes influenciou na for-
magio e profissionalizagdo de centenas de artistas cénicos, tanto
no Brasil quanto no exterior. Seu comprometimento com as artes
do espeticulo — educacio, criagdo e pesquisa — inspirou diferen-
tes geracoes de artistas que hoje continuam a disseminar conheci-
mentos que foram, em algum momento, acordados por Joana em
sua pedagogia. Este capitulo traz alguns tragos dessa influéncia
artistica e pedagdgica e como ela se reverberou na pesquisa e cria-
¢do de algumas de suas alunas.

Em 2004, na época professora do DACO, Joana foi orientadora
do Trabalho de Conclusio de Curso de Marilia Coelho, Renata

Fernandes, Danielle Laetano, Melina Scialom, Carolina Siqueira e
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Andreia Yonashiro, que na época compunham a Micrantos Cia. de
Dangas. A Micrantos existiu por aproximadamente uma década.
Comegou em 2001 dentro do curso de Dang¢a — na época cha-
mado de Grupo Micrantos — e foi uma importante plataforma
de criagio e experimenta¢do em dancga para este grupo de alunas
que se consolidou enquanto companhia apés a formatura. Além de
Marilia, Renata, Danielle, Melina, Carolina e Andreia, a Micrantos
também era composta por Marcius Lindner e contou com a cola-
boragdo de Juliana Franca e Alexandra Manolio (participantes nos
primeiros trés anos de atividade).

Ao longo do bacharelado este grupo de alunas cursou diver-
sas disciplinas com Joana, em cursos relacionados a arte-educagio,
aos principios do movimento de Rudolf Laban e a introdugio a
pesquisa em danga. Convidamos Joana para orientar nosso tra-
balho final do curso (na época chamado de TGI ou Trabalho de
Graduagio Integrado) na criagido de um espeticulo cénico. Nés
haviamos nos identificado com seu rigor na prética e pesquisa em
danga e seu conhecimento labaniano e lidico, e queriamos que
Joana nos guiasse em uma experimentacio criativa envolvendo
jogos e dramaturgia, onde as linguagens cénicas pudessem coexis-
tir. A vontade era de nos desafiar e expandir o entendimento sobre
o uso de jogos na composi¢do coreogrifica nas interfaces entre
danca e teatro. Assim, buscamos sua orienta¢do para nos guiar em
uma criagdo cénica que fosse capaz de articular ludicamente prin-
cipios de movimento em uma dramaturgia de danga. A monografia
que foi escrita junto com a cria¢do da obra foi uma atividade extra-

curricular que o grupo optou por realizar, pois acreditivamos que
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o estudo associado a pritica possibilitaria uma pesquisa coreogra-
fica rigorosa. Na época, a disciplina ndo incluia a produgio escrita.
Porém, Joana, que ja havia compartilhado conosco seus conheci-
mentos tedrico-priticos e impeto de pesquisa, nos incentivou a
embarcar nesta aventura criativa (e que hoje chamamos de Pritica
como Pesquisa®?), e nés acreditdvamos que ela seria a pessoa certa
para nos acompanhar nesse desafio®.

Como muitas de suas alunas e alunos, Joana despertou em mim
uma curiosidade pelo conhecimento labaniano que levei adiante
na minha vida profissional e nas minhas pesquisas de mestrado
e doutorado, culminando em uma especializagio em Estudos
Coreoldgicos (realizadas no Trinity Laban, Reino Unido). Hoje,
sigo trabalhando com Laban, com jogos e com pesquisa, man-
tendo o movimento de investigacdo e rigor que Joana introdu-
ziu mais de vinte anos atrds. Assim, neste capitulo trago tragos da
minha produgio académica que estd diretamente ligada a Joana,
sendo estes: partes de uma entrevista sobre sua experiéncia com
a praxis de Rudolf Laban, realizada em 2008 para minha pes-
quisa de mestrado relacionada a genealogia do legado de Laban
no Brasil; e partes de um artigo publicado sobre o processo de cria-
¢do cénica realizado sob sua supervisio junto a Micrantos Cia. de

Dangas. Assim, estes materiais sdo reflexos da influéncia de Joana

62 A Pratica como Pesquisa € uma metodologia de pesquisa académica que vem sendo desenvolvida
internacionalmente nos Ultimos vinte anos. Na época que realizamos a pesquisa coreografica teorico-pratica,
este termo ainda nao existia na academia brasileira. Hoje o termo ¢ amplamente conhecido e difundido. Para mais
informacgdes ver: SCIALOM, M. A pratica como pesquisa nas artes da cena: discutindo o conceito, metodologias e
aplicacoes. In: FERNANDES, C.; SANTANA, |.; SEBIANE, L. Somatica, Performance e Novas Midias. Salvador: EDUFBA,
2022. Disponivel em: repositorio.ufba.br/handle/ri/39450. Acesso em: mai. 2025.

63 Hoje, a maioria de nos “ex-Micrantos” somos artistas-pesquisadoras com titulos de Mestras e Doutoras, pois
Joana foi a semente inicial de tantas trajetorias de pesquisa em danga que vieram a se desdobrar.
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na formagdo de artistas e pesquisadores e portanto refletem uma

parte do legado que Joana deixou nas artes cénicas brasileiras.

1. Entrevista com Joana Lopes e sua relacao com a praxis
de Laban®4

Joana nasceu em 1938. Concluiu sua formagio em ballet classico
no Teatro Municipal de Sdo Paulo, onde teve acesso a uma grande
variedade de dangas, inclusive “folk” com Katharine Dunhan, uma
das representantes da dan¢a moderna e danga negra estadunidense.
Joana terminou o curso de teatro do Conservatério do Rio de Janeiro
e se formou na Escola de Artes do Brasil (Escola de Belas-Artes da
Universidade Federal do Rio de Janeiro — UFR], a primeira escola
de artes do Brasil). Em sua carreira, Joana se descobriu como dire-
tora de cena e pedagoga, coisas que fez até o final de sua vida.
Joana sempre trabalhou em colaboragio com outros pesquisa-
dores de dreas diversas: musicos, tecnélogos e cientistas, além de
artistas da cena. Gostava de trabalhar com artistas que se dispu-
nham a pesquisar; o que ela revelou nio ser comum. Foi docente
no Departamento de Artes Corporais da Unicamp desde 1987.
Além de pedagoga, foi dramaturga e diretora teatral, tendo rea-
lizado diversos trabalhos no Brasil e no exterior em colaboragio

com artistas independentes e centros de pesquisa universitdrios.

64 Partes da entrevista concedida por Joana Lopes em setembro de 2008 para Melina Scialom durante sua pesquisa
de mestrado foram posteriormente publicadas em: SCIALOM, M. Laban Plural: Um Estudo Genealdgico do Legado de
Laban no Brasil. Sdo Paulo: Summus, 2017.
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O primeiro contato de Joana com a praxis de Laban foi através
da mestra Maria Duschenes em 1969. Ela explica que sua relagio
com Laban ndo foi de simples curiosidade de uma bailarina em
crise. Joana buscava novos instrumentos de trabalho criativo, ja
que comecava a dar aulas e nio via sentido em ensinar ballet clds-
sico naquele momento da histéria (quando o Brasil estava sob a
Ditadura Militar). Sempre buscou na danga algo que a fizesse pre-
sente e que fosse anterior a coreografia ou a musica, “Ou seja, que-
ria dangar e ndo ser apenas um instrumento coreografico”. Assim,
encontrou na praxis de Laban a possibilidade de trabalhar com a
danga a partir dos principios que a regem.

Como define Joana, “Laban é precursor das interfaces dese-
jadas entre a arte da danga, as ciéncias fisicas e as novas tecnolo-
gias, através da teoria do Espa¢o”. Foi assim que ela se aprofun-
dou nas teorias do espago (Choreutics) e dos esforcos (Eukinetics
ou Effort) de Laban. Para ela, esse material era uma fonte perma-
nente de pesquisa, para si mesma e para aqueles que querem des-
cobrir novas origens do pensamento teérico da danga. A prixis de
Laban sempre inspirou sua pesquisa sobre a criagdo artistica ligada
a teoria dos jogos e o que chamou “Coreodramaturgia”. Essa sua
linha de pesquisa ¢ fruto e também uma atualiza¢do do que acre-
dita ser as préprias fontes tedricas de Rudolf Laban e seu Teatro
Coreogrifico. Joana explicou que a Coreodramaturgia busca a
integragdo das artes cénicas. Nela, o teatro e a danga permanecem
como linguagens autdnomas, “mas possiveis de serem relacionadas
pelo movimento expressivo, através do ‘Dominio do Movimento

para a Cena”, titulo do livro publicado por Laban em 1950. Na
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Coreodramaturgia, sua busca se resume em, por um lado, “sair das
sapatilhas e, por outro, relacionar o teatro com a danga visando 2
livre expressdo artistica”. Inclusive, ela enfatiza que grande parte
do legado de Laban foi direcionado a cena: “Nao nos esquecamos
que o titulo [original] de ‘O Dominio do Movimento’ ¢ ‘Dominio

do Movimento para o Palco’. Isto faz toda a diferenga”®.

2. Para que servem as estrelas? Um estudo sobre as
interfaces do teatro-danca®®

Apresentamos aqui o percurso e uma proposta de aproximagdo
da danca ao conceito e pritica da dramaturgia, através do relato
minucioso de um processo de cria¢do. O estudo culminou em um
espeticulo de teatro-dancga, produto da simbiose entre a pritica
e a teoria com finalidade diddtica de entender o conceito de dra-
maturgia e sua aplicagdo cénica (tanto na danga quanto no tea-
tro). Através de um processo de linguagens comparadas, o estudo
e espetdculo buscaram inter-relacionar danga, teatro e literatura de

forma que prética e pesquisa se entrelagassem no processo criativo.

65 Primeiramente publicada em 1950, The mastery of movement on the stage teve seu titulo alterado a partir da
segunda edigéo (1960) para The mastery of movement. A mudanga foi um reflexo de uma série de transformagoes
que aconteceram no percurso que a praxis labaniana teve ao ser introduzida na Inglaterra e nos Estados Unidos. Essa
mudanga amplia o foco desse trabalho para além da tanztheater ou danga-teatro de que Laban foi expoente na Europa
central no periodo entreguerras. O Dominio do Movimento passa a incluir perspectivas somaticas e de andlise do
movimento que Laban e suas e seus colaboradores estavam desenvolvendo.

66 Adaptagdo do artigo originalmente publicado pela autora na Revista Cientifica/FAP 5(1), Junho 2010. DOI:10.
33871/19805071.2010.511580 . Baseado na monografia: Expressao Brasileira — um estudo sobre as interfaces do
Teatro-Danga. (COELHO, Marilia; FERNANDES; Renata; LAETANO, Danielle; SCIALOM, Melina; SIQUEIRA; Carolina;
YONASHIRO, Andreia, 2004).
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Para que servem as estrelas?

Para que servem as estrelas? ¢ uma obra de teatro-danga®” que foi
concebida coletivamente e em cunho pedagdgico como conclu-
sdo do curso de Danga da Unicamp, em 2004. Um grupo de sete
alunos da Micrantos Cia. de Dangas estreou o espeticulo em
dezembro de 2004 e o apresentou pelo interior e capital de Sdo
Paulo durante os anos de 2005 e 2006. Este processo de cria¢do
e estudo coletivo foi minuciosamente detalhado na monografia
intitulada “Expressio Brasileira — um estudo sobre as interfaces
do Teatro-Danga”®.

A busca para entender o conceito de dramaturgia e o estudo da
criagdo em danga foram os principais motivadores do processo do
espetdculo. Procurando um didlogo entre as linguagens da danga,
do teatro e da literatura, e investigando as caracteristicas das con-
vengoes de cada uma delas, encontrou-se uma possibilidade de
trabalhar a dramaturgia na danca através da adaptacdo de uma
obra literdria para a cena. Com orientagio pedagdgica e dire¢do de
Joana Lopes, 4 Hora da Estrela, de Clarice Lispector, foi escolhida
para fornecer material na transposi¢io de linguagens e inspirar a
concepg¢io do espeticulo.

Joana, entdo professora do Departamento de Artes corporais

do Instituto de Artes da Unicamp, atuou pedagogicamente no

67 Joana Lopes explica o conceito de teatro-dancga dizendo que nele a danga é vista como “manifestagao artistica da
capacidade expressiva do movimento” e o teatro como espaco “de onde se vé contelidos manifestos por: movimento,
danga e palavra” (Lopes, 2007, p. 17).

68 A monografia “Expressao Brasileira — um estudo sobre as interfaces do Teatro-Danca” encontra-se na Biblioteca
do instituto de Artes da Unicamp acompanhada de um CD-ROM contendo filmagem do espetaculo apresentado em
dezembro de 2004.
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processo, conduzindo os alunos na criagio e elabora¢io da obra
cénica, na producio do espeticulo e na reda¢io da monografia.

O universo de Rudolf Laban foi a referéncia primaria deste
fazer artistico teérico-pritico. O pensamento tedrico e cienti-
fico que o artista, pensador, coreégrafo, filésofo e pedagogo aus-
tro-hingaro Rudolf Laban sistematizou na primeira metade do
século XX na Europa (principalmente na Alemanha e Inglaterra)
atuou como fio condutor da pesquisa artistica que, aliada a pritica,
culminou na cria¢io de uma obra de arte.

O passo inicial para o estudo e para adentrar um processo de
criagdo que confrontasse o teatro e a danga foi entender e viven-
ciar as convengdes especificas de cada uma destas linguagens artis-
ticas. O entendimento e vivéncia das premissas cénicas de cada
uma delas iniciou um didlogo entre as duas linguagens e permitiu
explorar inimeras possibilidades criativas.

Partindo do vértice labaniano foram tragados os vetores tea-
trais e os da Arte do Movimento. O espaco de intersec¢io entre
o teatro e a danca foi justamente o ponto de maior inquietagio
durante o processo de criagio e pesquisa. Este ponto foi esmiugado
e explorado realizando-se uma conexio entre o material cénico e o
tedrico em uma constante retroandlise, referéncia e experimenta-
¢do. Durante todo o processo foram feitos registros cuidadosos em
“didrios de bordo” individuais contendo relatos descritivos e refle-
x0es tedrico-praticas. Entendemos estes procedimentos como uma
tentativa de aproximagdo da linguagem da danga com o conheci-
mento e a ciéncia, pois o relacionamento entre teoria e pratica foi

a base de todo o trabalho e pensamento de Rudolf Laban.
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O levantamento de um universo tedrico foi eixo estruturante
para o processo de estudo e de criagio da obra cénica do inicio ao
fim. As teorias de Laban sobre o movimento, aliadas a filosofia de
Aristételes, as propostas teatrais de Luiz Otdvio Burnier, a teoria
dos jogos de Johan Huizinga, as pesquisas teatrais de Meyerhold
e & histéria da dramaturgia de Renata Pallottini®’, configuraram o
campo escolhido de pesquisa e, consequentemente, as possibilida-

des de experimentagdo pratica.

Em busca da compreensao do termo dramaturgia

O estudo da convencio teatral trouxe o questionamento sobre o
conceito e possiveis aplicacoes da dramaturgia na linguagem da
danca. Para que servem as Estrelas? foi a oportunidade de estu-
dar, pesquisar e testar praticamente algumas das teorias teatrais e
histdricas relacionadas as artes cénicas. Através do estudo teérico
percebeu-se que o termo dramaturgia era foco de curiosidade e
interesse de diversos pensadores e que seria preciso pesquisar suas
diferentes acep¢oes para assim entender suas implicagdes nos uni-
versos do teatro e da danga.

O passo inicial foi buscar a compreensio das implicagoes tea-
trais da dramaturgia. A procura por referéncias teéricas e pelo
entendimento das implica¢oes artisticas do termo aplicado levou
ao estudo da Poética de Aristételes (1999). Em seguida o termo

dramaturgia também foi examinado no Diciondrio de Teatro de

69 O material tedrico foi estudado em: ARISTOTELES, 1999; BURNIER, 2001; HUIZINGA, 2001; PICON-VALLIN, 1989
e PALLOTTINI, 1983.
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Patrice Pavis (1999) e no percurso histérico do termo levantado
por Renata Pallottini (1983). Este estudo conduziu a uma aproxi-
magdo do conceito de Joana Lopes: “no teatro-danc¢a a dramatur-
gia é revelada pelo espaco qualificado pelo movimento e/ou tam-
bém pela palavra” (Lopes, 1997, p. 44). Esta colocagio de Lopes é
uma referéncia direta as teorias de Laban, cujo sistema de pensa-
mento e praticas fundamentaram o surgimento do termo danga-
-teatro nas artes da cena.

Apesar de Laban ter nomeado a danga cénica como fanztheater
(traduzido para danga-teatro), ele nio estabeleceu precisamente
quais seriam os contetdos desta estética artistica. O que pra-
ticamente se configurou como o conteudo do tanztheater foi
materializado por seus discipulos alemiaes Kurt Jooss e Mary
Wigman, que deram continuidade as teorias do mestre através de
seus trabalhos artisticos (Fernandes, 2006, p. 191). Laban, porém,
atuou no campo da danga e do teatro de forma inter- e trans-
disciplinar, pois propunha o movimento como a materialidade
do artista cénico e o trabalho a partir do fanz-ton-wort (danga-
-som-palavra) como a base para a formagio do cidaddo-ator-bai-
larino. Teixeira Coelho arrisca definir a danga-teatro por um viés
que passa por Antonin Artaud como uma “linguagem narrativa
coreografada” (Coelho, 2005, p. 83).

O estudo focado na defini¢dio de termos comuns as conven-
¢oes da danca e do teatro levou a uma compreensio das caracte-
risticas inerentes e especificas destas duas linguagens. As reflexdes
de Lopes (1997) a respeito da relagdo entre dramaturgia, espago e

movimento interligaram os elementos de cada uma das linguagens
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artisticas, preparando para o processo que posteriormente foi

nomeado de “linguagens comparadas”.

Estudo de obras referentes

Obras (re)conhecidas de teatro, dan¢a e cinema foram estudadas
a fim de visualizar a aplica¢do da dramaturgia em diferentes lin-
guagens. Este processo foi orientado para que se experimentas-
sem diferentes formas de criagdo e concep¢do dramatirgicas nas
artes cénicas. Primeiramente assistiu-se as obras e aos registros
videogrificos disponiveis. Em seguida cada um deles foi analisado
e discutido coletivamente para que os detalhes conceituais e céni-
cos fossem compartilhados e apreendidos. Por dltimo aconteceram
experimentag¢des corporais em laboratérios onde o jogo foi o meio
por onde se acessou e evocou os contetdos estudados.

Cada uma das obras recebeu uma proposta de jogo dramdtico
onde, em sala de ensaio, os personagens eram representados (e
revivenciados) a fim de testar e vivenciar os apontamentos teé-
ricos percebidos e levantados pelo grupo em cada um dos videos.
Este processo permitiu a aproximagio entre o pensar-observar e o
fazer-agir. A vivéncia pritica de um entendimento teérico fomenta
a aproximagdo do virtual cognitivo ao real corporal, ampliando o
entendimento e consequentemente o material de trabalho possivel
para a criagdo artistica.

Este procedimento foi fundamental para a criagio do espetd-
culo, repetindo-se diversas vezes durante todo o processo: a teoria

foi experimentada corporal e cenicamente, gerando uma vivéncia
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que reconduziu a busca tedrica para confirmar e reforcar a pratica
(processo de feedback ou retroalimentagio). Diversas obras foram
analisadas, porém a experimentagdo pratica laboratorial sistema-

tica aconteceu em profundidade nos seguintes trabalhos:

* O Buile, de Ettore Scola, uma adaptagio do teatro para o cinema
onde foram decupadas as caracteristicas que desencadeiam a
dramaturgia em uma obra cénica videogrifica. O ritmo (tanto
da cena quanto dos atores-personagens), o espago (de aconte-
cimento das acdes) e a presenca da narrativa nio linear inter-

ligando os fatos foram os trés principais fatores distinguidos.

*  Café Miiller, de Pina Bausch, obra de danga-teatro estudada bus-
cando um entendimento de dramaturgia presente na danga. Nesta
obra foram identificados os didlogos entre diferentes ritmos (de
movimento e frases de movimento) e personagens (que sdo ins-
tauradas a partir das qualidades de movimento e suas variagoes

expressivas) como os possiveis desencadeadores da dramaturgia.

* A Estrada, de Fellini, obra cinematografica que trouxe exem-
plos do uso de gestos como possibilidades expressivas de carac-
terizagdo de personagens, ou seja, uma danga presente no coti-
diano dos individuos que revela as fun¢des dramaticas de cada

personagem dentro da narrativa.

* O Mabhabharata, de Peter Brook, uma versao cinematografica da
peca teatral (que por sua vez é uma adaptagdo do poema épico
indiano) que propos a possibilidade da presen¢a de um narrador na

cena, conduzindo a narrativa e compondo a dramaturgia da obra.
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Criando uma dramaturgia para danca

Para realizar e materializar o processo de linguagens compa-
radas, ou seja, uma transposi¢do literdria para a representacio
através da Arte do Movimento, era preciso buscar métodos e
meios de se comparar e adequar linguagens e convengdes. A
primeira etapa para a constru¢do de uma dramaturgia para
o espetdculo foi o estudo detalhado de 4 Hora da Estrela, de
Clarice Lispector. O passo seguinte foi elaborar laboratérios
experimentais onde seriam aplicados jogos cénicos/dramaticos
livres, inspirados nas temdticas encontradas na obra de Clarice.
Esta primeira vivéncia pritica com o material literario foi cha-
mada de Das palavras ao movimento e resultou em um redimen-
sionamento da novela.

A pritica apontou a necessidade de se voltar a fonte literdria. O
retorno ao texto e uma segunda andlise minuciosa da novela (con-
siderando que os corpos/bailarinos/atores jia haviam explorado na
prética as temdticas existentes no texto) resultou na separa¢io de
todos os pardgrafos, frases e oracdes do texto em trés categorias
distintas que foram nomeadas de: Macabéa, Autor e Histéria. Cada
individuo trabalhou primeiramente sozinho e, em seguida, foram
discutidas e generalizadas as classificagdes de cada uma das frases
do texto. O resultado deste trabalho de mesa foi a separag¢io da obra
em trés motivagoes distintas. Metodologicamente foram escolhidas
cores diferentes para grifar o texto de cada uma das categorias.

Ap6s a separagdo da obra literdria em personagens/motiva-

¢oes, a pratica novamente foi retomada, porém desta vez com
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foco sobre o material ja categorizado. Um retorno a realiza¢io
dos jogos livres possibilitou agucar as tensdes presentes e domi-
nantes em cada uma das categorias. As exploragdes corporais
possibilitaram a identifica¢io de tensdes que ndo pertenciam
a nenhuma das categorias anteriores. Desta forma, duas novas
motivagoes foram distinguidas e intituladas de Vicuo e Clarice.
Apesar de estas duas estarem incrustadas nas trés primeiras, elas
se distinguiram pois, ao invés de produzir falas e caracteristicas
de personagem, elas desenvolviam animos e tensdes.

O préximo passo foi voltar novamente ao texto literdrio e
reescrevé-lo de acordo com as cinco categorias levantadas, como
se cada uma delas correspondesse a um personagem. O resul-
tado foi a construcdo de cinco documentos diferentes onde havia
uma mescla de narragoes, falas e frases oriundas da obra lite-
raria original. Estes documentos/categorias foram utilizados
como referéncia para a criagdo da dramaturgia do espeticulo, e
para os laboratérios de criagdo das cenas. Estas experimentagdes
criativas revelaram a presenca de motivos que seriam pertinen-
tes tanto para a criagio de cenas teatrais (como falas e gestuali-
dade) quanto para a elaborac¢io de dangas (como animos, ritmos,
formas e movimentos). Também estavam presentes indicacoes
da convengio literdria. Foi justamente a investigagdo cénica que
trouxe a necessidade de se entender com clareza as caracteristi-
cas e convenc¢des de cada uma das linguagens artisticas presentes

Nno processo.
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Criando através de jogos

O processo de cria¢do revelou o jogo como “a representacdo de
uma realidade” que “prevé uma organizagio sistémica do movi-
mento dentro de um espago definido” (Cerri, 2003, p. 18). Os
jogos realizados durante os laboratérios experimentais e de cria-
¢ao foram feitos seguindo a metodologia da Coreodramaturgia de
Leitura Relacional. Estes laboratérios fomentaram a possibilidade
de explorar as relagGes entre as linguagens puras e a cena hibrida
de teatro-danga.

O jogo é um fenémeno presente em diversas instincias e eta-
pas da vida dos seres humanos e dos animais. Da arte a guerra, ele
¢ evocado e regido sob a influéncia de diferentes 4nimos e tensoes.

Johan Huizinga entende o jogo como:

..uma agdo, ou uma ocupagio voluntiria desenvol-
vida em certos limites definidos de tempo e de espago
segundo uma regra voluntariamente assumida que serd
respeitada de maneira absoluta; que hd um fim em si
mesmo acompanhado de um sentido de tensdo e de
alegria e da consciéncia de divergir-se da vida comum,
ou estar sendo diferente da vida comum (Huizinga,

2001, p. 4).

No presente processo de estudo e criag¢io, os jogos foram uti-
lizados seguindo diferentes propostas: jogos dramdticos, jogos
arcaicos e jogos experimentais livres. O jogo dramatico ¢ uma téc-

nica utilizada no teatro para fins lddicos e criativos. Joana Lopes
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entende que o jogo dramdtico atua na vivéncia da memdria e que

esta possibilita a recuperagio da experiéncia vivida ou imaginada:

Estd em jogo a nossa capacidade de ver, ouvir, falar,
apreender e aprender. A experiéncia intelectual que
obtemos, observando ou realizando (sobretudo prati-
cando um jogo dramitico), nio é um ato de andlise
distanciado e excludente da emogdo e sensibilidade.
Fazer arte exige um equilibrio de nossas capacidades e
potencialidades de comunicagio que terdo, no siléncio
do espago cénico, o desafio e a resposta mais concreta
sobre o que é nossa massa corporal como instrumento

de representagio (Lopes, 1993, p. 24)

Os jogos arcaicos sdo os jogos presentes na cultura do homem
e realizados em sociedade com fungio ludica. Sdo praticados por
grupos de faixas etdrias distintas e sdo repassados de gera¢do em
geracdo e através das culturas, fundamentalmente de forma oral.
Por jogos experimentais entendem-se as situa¢des de jogo que
foram instauradas em improvisagoes livres sobre tematicas previa-
mente selecionadas.

Experimentais, arcaicos e dramdticos, os jogos estiveram pre-
sentes desde as primeiras experimentagdes até a fase final de apre-
sentagdo do espetdculo. Tanto como aquecimento e preparagio
para o trabalho criativo como na criagdo em si: os jogos foram a
matéria-prima para a construcdo das tensdes entre personagens.
Segundo Lopes (1993), 0 jogo dramitico ¢ a origem do teatro, pois
este seria um jogo de representagio de fatos e personagens.

As experimentacdes das categorias (Macabéa, Autor, Historia,
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Vicuo e Clarice) em jogos experimentais livres, arcaicos e dramati-
cos resultaram no levantamento de grande quantidade de material
cénico. Portanto, através dos jogos foram criados tanto um aglo-
merado de cenas (teatrais e dangadas) como também selecionado
material textual de falas dramdticas a serem interligadas para com-

por o espetaculo.

Laboratorios de criacdo e construcéo

Os intérpretes-criadores ficaram encarregados de construir
individualmente uma possivel dramaturgia do espetdculo, utili-
zando tanto os materiais construidos a partir dos jogos quanto
os materiais literdrios retirados da novela de Clarice. Seis roteiros
foram concebidos mesclando tensdes, movimentos, jogos e falas.
Estes foram encaminhados a orientadora, que os agregou em um
s6 roteiro dramatuirgico — que, além dos movimentos, jogos e falas,
possuia também curvas de tensdes (para o todo do espeticulo e
para cada cena individual). A partir da dramaturgia recém-nascida
comegcaram os trabalhos de “levantar os alicerces” do espetdculo.

Para realizar a transposi¢do da dramaturgia escrita para a cena,
foram realizados laboratdrios que buscavam a materialidade (agéo,
ritmo e movimento) dos estudos feitos sobre a literatura de Clarice.
Acerca da materialidade da obra artistica, Fayga Ostrower (2004)
esclarece que a comunicagdo de uma obra acontece quando seu
contetido expressivo é configurado através de sua matéria especi-
fica. No caso da danca, a matéria que configura seu conteido € o

movimento; ja para o teatro, sio os gestuais e o texto falado.
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Jogo e dramaturgia se cruzaram através do wuso da
Coreodramaturgia. Lenira Rengel esclarece este trabalho desenvol-

vido por Joana Lopes como:

Sistema de escritura cénica para atores, atores-baila-
rinos, bailarinos, performers, arte-educadores. Conceito
que nasceu da pesquisa denominada ‘Do Movimento
a Palavra, da Palavra ao Movimento'. Aplicado na
criagio dramaturgica do Teatro-Danga e nos eventos
da Arte do Movimento, define-se como contribui¢do a
Coreologia de Rudolf Laban e é fundado nos principios
elementares desta teoria. Estilisticamente configura-se
como neoexpressionismo e designa uma obra de perfil

interdisciplinar. (Rengel, 2003, p. 34).

O material da obra de Clarice foi, seguindo a metodologia da
Coreodramaturgia, explorado em jogos experimentais e em jogos
arcaicos reelaborados. Essa experimenta¢io permitiu a revela¢io
das caracteristicas dos personagens de A hora da estrela e dos per-
sonagens da dramaturgia da cena em construgio. Na investigagio
sobre os ritmos das a¢des durante a cria¢do, novas relacoes entre os
personagens foram desenvolvidas, ou seja, novas possibilidades de
se revelar a emocdo através do gesto e do movimento.

Os ritmos, tanto da cena quanto das personagens, foram assi-

milados a partir de suas diferentes definigoes, acepgdes e priticas.

Posteriormente o ritmo foi explorado criativamente durante os
laboratérios. Ele foi entendido como produto do esforco — ele-

mento expressivo — que revela informagdes que vao além daquelas
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proporcionadas pela palavra. A teoria musical trouxe uma luz sobre
o conceito em questdo. O musico José Eduardo Gramani faz uma

colocagdo pontual relacionando a utilizagio e a pedagogia ritmica:

O ritmo em nosso ensino tradicional é considerado
um elemento eminentemente matemdtico; se conse-
guirmos somar 2+2 saberemos executar um ritmo.
Esta ideia, além de representar uma realidade parcial
do fenémeno ritmico, colabora para que o mesmo se
distancie do fendmeno musical, ocupando um lugar de
pouca importincia no estudo da musica. [...] E preciso
acionar sua capacidade de concentragio, normalmente
pouco requisitada, e que neste processo tem funcgio de
base geradora que é de toda e qualquer possibilidade
de modificagio de atitudes, permitindo o ‘descondicio-
namento’ dos reflexos e possibilitando uma realizagio

musical consciente (Gramani, 2002, p. 12).

Voltando aos exemplos das obras referentes, em O Baile e em
Café Miiller pode-se visualizar o ritmo sendo empregado na cons-
trugdo dramatdrgica tanto no teatro e no cinema quanto na danga.
Tendo em vista a compreensio do uso ritmico nestas obras, foram
feitos jogos de imita¢do e mimese em cenas selecionadas de cada
uma das obras. Este procedimento proporcionou um entendi-
mento corporal do ritmo como elemento dramaturgico.

O ritmo, além de ser um dos componentes da linguagem musi-
cal, é propriedade bdsica da expressio através do movimento,
ou seja, da linguagem da danga. Desta forma, entende-se que

uma constru¢io cénica que realiza a intersec¢do entre ritmo e
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dramaturgia poderia ser vista também como uma possivel inter-
sec¢do entre danga e teatro.

Para Aristételes (1999, p. 7) todas as artes realizam a imitagio
pelo ritmo, pela linguagem e pela melodia, enquanto a danga se
utiliza somente do ritmo, pois com os movimentos ritmados imi-
tam-se caracteres, emogoes e acoes. Rudolf Laban sugere que, ape-
sar de a danca frequentemente apresentar matriz musical, ela pode

também ter contetiddo dramdtico:

A danca de contetido dramético solicita ao espectador sua
p
participagdo na agdo, na reacio e na solugio do conflito.
Os desenhos visiveis da danca podem ser descritos em
¢ap
palavras, mas seu significado mais profundo é verbal-

mente inexprimivel (Laban, 1978, p. 52).

Ja para o trabalho de ator, Meyerhold enfatiza a educa¢do musi-
cal (e consequentemente ritmica) como essencial para sua forma-
¢do. O autor coloca também que a musica é o instrumento que

melhor organiza o tempo em um espetéculo cénico.

O jogo do ator ¢, para falar de maneira figurada, seu
duelo com o tempo. E aqui, a musica é sua melhor

aliada. Ela pode ndo ser ouvida, mas deve se fazer sentir

(Meyerhold apud Picon-Vallin, 1989, p. 35).

Para entender os fatores determinantes da expressividade do
movimento foram buscadas citagdes pontuais nas obras e na teo-

ria exposta por autores como Laban, Meyerhold, Pavis, Lecoq e
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Delsarte. Pavis (1999, p. 51) coloca que “o movimento fornece uma
primeira abordagem geral 4 andlise do ator e reagrupa a maioria
das questdes sobre o corpo, o gestual e o jogo do ator ...” e Lecoq
caracteriza o movimento por um deslocamento em relag¢io a imo-
bilidade, néo existindo sem um ponto fixo referencial: “tudo o que
se move é reconhecido em fungio de um elemento escolhido como
referéncia imével” (1987, p. 100).

A teoria trouxe subsidios para afirmar a importancia do traba-
lho com as qualidades de movimento para a construcdo da per-
sonagem na cena. A Eucinética” de Laban detalha os fatores que
caracterizam o movimento e fornece base para trabalho minucioso
relacionado a expressividade. O movimento para Laban ¢é fruto
de uma sensagio interna: a danga, portanto, nio precisa de pala-
vras para se comunicar com o espectador. Os conceitos de “par-
tes olhantes” (Laban, 1978, p. 93) e “oposi¢do” (Delsarte apud
Madureira, 2002, p. 67) auxiliaram na busca dos “apoios no espago”
(termo utilizado por Joana Lopes nas aulas-ensaios) para a cons-
tru¢do do “corpo cénico” das personagens.

Uma das inquieta¢des do grupo de alunos era realizar uma obra
de arte que coabitasse no tempo atual. A partir do pensamento de
que o artista estd em conexdo com o que ele vivencia e que sua poé-
tica estd diretamente relacionada a cronologia contemporanea, era
preciso, além de criar uma obra de teatro-danca, compreender con-

ceitualmente a sua conexdo com o tempo-espago de sua concepgao.

70 Segundo o Dicionario Laban de Lenira Rengel, Eucinética ou Eukinética € “o estudo dos aspectos qualitativos do
movimento. E o estudo das dinamicas do movimento. E o estudo das qualidades expressivas do movimento. Eukinética
é parte integrante da Teoria dos Esforcos” (RENGEL, 2003, p. 62).
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Paralelo aos estudos conceituais desenvolvidos no passado,
foram investigados pensamentos relacionados a0 movimento uti-
lizado na danga que atualmente circula pelos palcos (contempo-
raneidade). O uso de cédigos (re)conhecidos e repetidos por dife-
rentes grupos € recorrente na cultura da danga contemporinea.
A fim de observar a relagio entre artistas e suas codificacbes de
movimento, foi introduzido um processo de revisio das estéticas
propostas por coreégrafos de diferentes fases do século XX, anali-
sando a expressividade na obra de cada um deles.

Para aprofundar o entendimento sobre a personagem (e suas
implicacdes nas artes cénicas), foram feitos estudos laboratoriais com
jogos, procurando sua relagio com “os tragos e a voz do ator” (Pavis,
1999, p. 285). Stanislavski esclarece que a personagem é um ser intei-
ramente novo, que nasce da combinagio entre a personagem descrita
no texto dramatico e o préprio ator (Stanislavski apud Burnier, 2001).

No decorrer dos jogos, as personagens oriundas da novela de
Clarice foram sendo construidas através da pergunta “quem fala em
mim?””! Este procedimento facilitou o desenvolvimento de impulsos
criativos de a¢des e movimento para a cena. A repeticio e o trabalho
com a meméria do movimento culminou num aprimoramento das
personagens ao se descobrir as qualidades de movimento oriundas
de cada uma delas. Candido, Rosenfeld, Almeida Prado et al. (2004)
contribuiram ampliando o entendimento sobre os diferentes tipos e

possibilidades de personagens em obras literdrias e teatrais.

71 Pergunta indicada pela orientadora Joana Lopes durante os laboratorios de jogos e construgdo de personagem
para auxiliar no desenvolvimento e fisicalidade do contetido dramatico retirado das personagens e da dramaturgia
da cena.
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Revelacdes

O processo acima discutido de investigago tedrica, junto a expe-
rimentagdo pratica e a cria¢do artistica cénica, levou a um entendi-
mento dos questionamentos acerca da cena dramadtica e da danga.
A obra de arte construida revelou que o ritmo é um dos aspectos
que constroem a dramaturgia, tanto no teatro quanto na danga
e, consequentemente, nas obras hibridas como Para que servem as
estrelas?. Lopes (2007) coloca que no teatro-danga o teatro qua-
lifica a danga, que no seu sentido original é movimento ritmico,
dando-lhe um sentido maior de ideias e conceitos através das pala-
vras — que podem ser verbalizadas ou nio.

A diferenca entre as qualidades de movimento dos atores traz
a dimensdo da personagem cénica. Por verificar que existem diver-
sos pontos tedricos e praticos que levam a danga a se aproximar
do teatro e vice-versa, conclui-se que, neste estudo e na obra de
teatro-danca analisada, ¢ dificil separar os dominios do teatro e da
danga. Por isso, foi escolhido utilizar a palavra cena, pois este € jus-
tamente o espago de expressao nas artes cénicas.

Nenhuma disciplina, método ou técnica sio vilidos quando
nio ha o que se dizer. Na estreia do espeticulo, aconteceu também
a apresentacio da monografia teérica — um parto duplo de arte
e conhecimento. Um processo de criagio que deseja ser compar-
tilhado com todos os jovens artistas que estdo famintos de arte.
O texto A Nossa Geragdo, escrito pela Micrantos junto com Joana
Lopes no inicio do processo de criagio, revela um universo a ser

desvendado e revelado neste processo-obra de danga, teatro e arte.

Artigo7 317



A nossa Geracao

E necessdrio sensibilizar para a vida, porque os valores que a cons-
troem estdo banalizados.

Eu nao sei... eu ainda ndo sei... talvez eu saiba.

Existem coisas que eu sinto. Coisas que eu gostaria de dizer as pes-
soas: que € possivel se relacionar sem medo. Que acreditem nelas mesmas.

Pergunto-me: As atrocidades sio inevitdveis? Vemos que morte e
medo se transformam e resultam em fatos que nio sao daquele tempo.
Um tempo que nao seria o tempo da morte. Que nio é morte finitude.
Finalizacio da vida. E morte de quaisquer outras coisas.

Desejo que as pessoas possam ver como eu as maneiras sutis de
demonstrar o que existe, observar, estar atento ao que estd em wvolta.
Maneiras sensiveis de fazer isso. Sentimentos me assaltam e penso que
sdo sentimentos coletivos (medo, incapacidade e vontade de sair cor-
rendo). Observa-se que a vida estd banalizada. Coisas que podem ser
grandes e jd nio podem ser percebidas: fome, amor... E tudo tio comum
que ninguém liga, ndo prestam atengdo sequer no que vocé estd dizendo

nague[e momento.
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Fazemos parte de uma geragao que quer ter prazer, manter o prazer,
ter estabilidade fazendo o minimo esforco, mas que quer ter fama... des-
tacar-se do resto. Fama e estabilidade.

Colocados estes fatos podemos dizer que estamos em crise com a nossa
geragdo. Em crise com nos mesmos. Gom o qué mesmo? Uma critica, uma
negagio a uma mentalidade de que tudo é delivery... inclusive a paz,
conquistada com o minimo esforco. Move-nos um sentimento de des-
crenga; dois foltores impedem-nos de conquistar um novo lugar: velocidade
e exagero. Tudo deixa de existir rapidamente, imerso num vazio. E 56 nos
resta dizer: jd foi. O Projeto € um ndo-Projeto. NGs somos de uma geragdo
de ruinas, nao temos forcas para lutar. Essa geracdo que deseja estar em
todos os lugares ao mesmo tempo. Sonha com uma geragdo regz'da por um
modelo — modelos de revista. Nas relagoes pessoais, tudo passa por uma
manipulagio para que todos andem no mesmo caminho, que se afuni[a e
vdo — Vao para onde? Este ¢ um processo de desumanizagio. E humano
sentir todas estas coisas, mas nao é humano se amoldar ao modelo. Pegar o

primeiro maodelo e ﬁlzer com que ele se amolde a vocé.

(Andreia Yonashiro, Carolina Siqueira, Danielle Laetano, Marilia Coelho,
Melina Scialom e Renata Fernandes / margo de 2004)
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Este livro é uma homenagem em dois atos:
um primeiro composto por sete cartas que tra-
zem memorias e afetos vivenciados com Joana,
entretecidos de relances de seu trabalho, e um
segundo composto por sete artigos académicos
que tratam do legado de Joana Lopes ao campo
das artes da cena. Buscamos com eles oferecer
vislumbres de Joana, esperando que seu brilho
reflita além das leituras, salas de aulas, ribal-
tas e estrelas. Que esta singela homenagem ilu-
mine outros caminhos para além dos nossos.
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