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Resumo: Este artigo relata alguns resultados do processo de criação da obra de dança intitulada INCORPORIUM. A metodologia da pesquisa foi a pesquisa performativa (SASTRE, 2015), operando a partir de procedimentos da Dança-Teatro, da Performance e da abordagem de Stanislavsky (1988), tendo como referência central a artista Pina Bausch e a sua forma de criação. O processo criativo procurou enfatizar as micro-violências quotidianas sofridas por alguns artistas e como elas transformaram os seus corpos e a sua maneira de ver a arte e o mundo. Instigados através de um experimento artístico as performances realizadas pelos artistas misturaram a vida e a arte, a mente e o corpo, gerando repetições que nos fazem pensar nosso lugar como artista. 
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INCORPORIUM: Everyday violence that affects the Artist-Body 
Abstract: This article is based on the creation of the dance work titled INCORPORIUM. The methodology of this study was the performative research (SASTRE, 2015), with procedures of the Thanztheater, the performance art and the Stanislavsky (1988) approach, having as central reference the Pina Bausch artist and her form of creation. The creative process give evidence to the everyday micro-violence experienced by some artists, and how them transform their bodies and their way of understand the art and the world. Instigated through an artistic experiment, these performances done mixed life and art, with repetitions that made us think of our place as an artist.
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INCORPORIUM
Este artigo relata a criação da obra de dança intitulada INCORPORIUM, produzida durante a minha graduação na Universidade Estadual do Rio Grande do Sul (UERGS), inicialmente no curso de Dança e, posteriormente, no curso de Teatro, ambos situados na mesma unidade. Insere-se em uma perspectiva interdisciplinar, que abarca os dois campos, em concordância com as abordagens da dança contemporânea e do teatro contemporâneo, bem como com perspectiva teórica que fundamenta a pesquisa performativa (SASTRE, 2015). O processo de criação utilizou como procedimentos abordagens metodológicas da dança-teatro e da performance, tendo como grande referência a artista Pina Bausch. 
Segundo Birringer, para Bausch, o corpo humano tem qualidades específicas e uma história pessoal, mas é também um corpo que constrói representações. Bausch parte da noção de que o movimento do corpo na dança emerge de experiências e vivencias pessoais. Esta perspectiva, que encontra ressonâncias na fenomenologia (MERLEAU-PONTY, 1994), na visão de dança e de corpo de Rudolf Laban (1978) e nas teorizações de Stanislavsky (1988) sobre as emoções dos atores. 
A partir dessas referencias, o processo criativo enfatizou as micro-violências quotidianas sofridas por alguns artistas, relacionadas a questões de gênero, raça, classe, etc. Instigados através de um experimento artístico, as performances (ações) realizadas pelos artistas misturaram a vida e a arte, gerando repetições que me levaram a pensar no lugar do artista dentro da sociedade. 
O INÍCIO DO PROCESSO
No ano de 2018 participei do processo de criação do espetáculo
 “Operação: Onde estão os porcos?” com a direção de Bruno Flores Prandini
. Baseado no texto Atentados, de Martin Crimp
, o espetáculo investiga as figuras “terroristas” suspeitas de um atentado. O processo de criação desses personagens foi diferente do que sou acostumado na dança. Fomos instigados a personificar nossos “terroristas”, Crimp utiliza-se desse termo diversas vezes em seu texto. Então comecei a me perguntar, quais terrorismos influenciavam na modificação do meu corpo-artista? (utilizo desse termo “Corpo-artista” para designar um corpo político e artístico) Entendi como terrorismo, toda a micro-violência cotidiana, mesmo que sejamos vítimas ou protagonistas de tal. Na mesma época estava cursando a disciplina de Introdução a coreografia, do Curso de Graduação em Dança: Licenciatura da UERGS. Nessa disciplina tínhamos que atuar como coreógrafos em uma pesquisa pessoal. Foi então que criei o grupo de pesquisa INCORPORIUM, o nome vem de Incorpóreo : “adjetivo. Que não possui corpo; sem matéria; desprovido de forma física; incorporal. Que não se constitui pela matéria; imaterial”. (INCORPÓREO, 2019), no qual tem o objetivo compreender como as micro-violências cotidianas afetam nosso corpo artista, ou seja, essas violências imperceptíveis e/ou invisibilizadas, que nos circundam em ambientes públicos ou familiares. 
QUERO SER UM TERRORISTA!
 Chamei pessoas próximas a mim, amigos artistas das áreas de dança e teatro. Antes mesmo de iniciar o processo conversei com todxs
 individualmente e expliquei como funcionaria o projeto, foi algo novo e desafiador pra mim como propositor, principalmente por nunca ter feito algo parecido. Disse a elxs que criariam uma partitura de movimentos individual a partir de algumas direções que eu daria, e usaria uma frase de disparo que seria: Quero ser um terrorista. Então seria dito ou escrito mensagens (papel, SMS, WhatspApp) e quando lessem ou ouvissem, imediatamente executariam sua partitura aonde estivessem, na rua, em casa, faculdade, resultando assim em uma performance, como definido por Kirchmann:
A essência da performance é que ela não trabalha com o corpo e sim com o discurso sobre ele, havendo um processo de “re-semantização” do corpo. Este processo parte dos movimentos “naturais” significativos e, numa fase posterior, há a apropriação destes pelas formas de arte tradicional, como a dança, o teatro e só depois, numa última fase, é que se conclui uma re-significação total de todo o processo, vindo a dar origem à performance. Ela vem com a intenção de questionar o desenvolvimento normal estereotipado, as convenções, os códigos instituídos. O artista propõe ao receptor um questionamento do seu próprio corpo, estabelecendo-se aí um fenômeno: a arte-corpo-comunicação (KIRCHMANN, 1994, p. 40).

Tive o apoio de onze pessoas.  Juntos, pensamos em como os movimentos corporais poderiam relacionar-se às vidas pessoais daquelxs que o que executariam. Pedi que criassem uma sequência de, no mínimo, oito movimentos. E que, dentre eles, fossem explorados pelo menos uma ação cotidiana (movimentos que fazemos em nosso cotidiano, seja em casa, trabalho ou na rua) e pelo menos algum movimento que lhes lembrasse uma ação de violência, primeiro como vítima depois como protagonista. Ou seja, seus movimentos seriam criados a partir de suas experiências e vivências pessoais, conforme a tradição da Dança-Teatro, de Rudolf Laban a Pina Bausch. Tal perspectiva entende que, assim, os Intérpretes-criadores
 se conectam emocionalmente às partituras de movimento por eles criadas. E é possível dar uma autenticidade e maios organicidade aos movimentos.
Segundo Laban: “Está, assim, construindo uma dramaturgia corporal cujo vocabulário são as tensões e distensões dos nervos e músculos corporais, comandados conscientemente pelo cérebro” (LABAN, 1978, p.116). Esse processo se dá por meio de duas ações indissociáveis – o fazer e o sentir, que, numa dinâmica simultânea (fazer e sentir, fazer e sentir...), fornece uma consciência corporal mais refinada. Essa ampla percepção de si é também a percepção do corpo em relação ao espaço como entende MERLEAU-PONTY (1994). Para este autor, ser corpo não é apenas ter o espaço em volta do corpo, é ser no espaço, por que a espacialidade do corpo é o desdobramento do ser corpo. 
Depois que todxs concluíram as partituras de movimento, nos encontramos individualmente, para deixar mais “limpa”
 a sequência, utilizando-se para isso do recurso da repetição, conforme Oliveira descreve o método de Bausch:
A repetição é o artifício coreográfico e o método na dança-teatro bauschiana. Os gestos e as palavras, quando são repetidos várias vezes nos ensaios e em cena, progressivamente se desvinculam de uma fonte emocional espontânea e perdem seus significados literais. Sendo a parte estrutural no processo criativo, a repetição permite reconstruir esteticamente as experiências passadas dos dançarinos, resultando na platéia e no elenco a consciência de que são sujeitos sócio-históricos em constante transformação (OLIVEIRA,2014)

Nessa perspectiva, quando repetimos as sequências de movimentos várias vezes, conseguimos construir um maior vínculo emocional com elas. E, assim, colocamos mais “intenções” e “expressões” nos movimentos, conseguindo acessar outros estados corporais. Ribeiro afirma que:
Após inúmeras repetições, o aprendizado se consolida e alcança-se o estágio autônomo. O bailarino pode evocar passos e agir sobre eles alterando a dinâmica da sequência por meio, por exemplo, de mudança no tônus dos movimentos. Aqui, o conhecimento adquirido pode ser conscientemente lembrado, mas a atenção não está voltada para os movimentos e sim para o que chamamos de interpretação única de cada artista (RIBEIRO, 2007)
NASCE O TERRORISMO
O procedimento adotado para as repetições dos movimentos se deu por meio do envio de frases, por meio do celular, em diversos horários e dias, para que os sujeitos dessa pesquisa as experimentassem em locais e momentos diferentes. E elxs me relatavam depois todas essas experiências. Assim, nasceu o terrorismo! Pois, cada vez que era executada a partitura de movimentos, ela se modificava, seja em detalhes mínimos ou grandes. Ela mudava e elxs mudavam. Muitos relataram que o corpo se adaptava à sequência, dependendo do contexto e/ou lugar. 
Bausch fala de cenas fundadas no que “move as pessoas”, referindo-se a emoções ou feridas psíquicas, trajetórias privadas do corpo individual, que ela, fisicamente, mostra ao público através de um processo de criação onde o corpo se apresenta como núcleo dramático, fonte original de suas histórias recordadas. Os assuntos de Bausch são as pessoas na rua, na vida cotidiana, o modo como alguém caminha ou como inclina seu pescoço, lhe conta algo sobre como vive ou sobre as coisas que lhe aconteceram. O ineditismo do processo de criação de Bausch, é que ele parte de perguntas pessoais feitas a seus bailarinos. (CALDEIRA, 2009) 

Uma bailarina relatou que recebeu uma mensagem minha enquanto ela estava na fila para entrar em uma festa. Ela parou tudo e executou a partitura na fila, recebendo olhares estranhos e comentários. Posteriormente, dentro da festa, ao olhar o celular, leu a mesma mensagem e achou era uma nova, executando, assim, novamente, a mesma partitura. Dentro da festa a execução foi diferente, disse ela. Ela se sentiu mais “livre” do que na fila, por estar mais habituada com o local. Na fila, sentiu medo e tremeu. Stanislavski fala sobre os sentimentos em torno das memórias: “Em ocasiões de perigo real, um homem pode ficar calmo, mais tarde, porém, ao evocar a memória do perigo que o ameaçou, pode vir a desmaiar” (STANISLAVSKI, 1988, p.45). Ou seja, artistas podem evocar essas memórias mesmo sem querer, basta estarem em situação semelhante. Stanislavski continua: “Este é um exemplo de que a memória emocional tem um poder maior do que os sentimentos originalmente experimentados” (STANISLAVSKI, 1988, p.45). Além de lidarem com as pessoas na sua volta, começaram a lidar com outra coisa: memórias. Como o assunto tratava de violência e elxs foram “obrigados” a parar tudo o que faziam em seu quotidiano para fazer a partitura, isso começou a trazer memórias de violências pessoais, bullying, agressões, homofobia, racismo, assédio, machismo e muitas outras. E as memórias afetavam a partitura e diretamente os indivíduos. 

Caldeira fala sobre os atos performáticos:
Os atos performáticos jamais são gratuitos. Estão sempre examinando e questionando relações de poder. Se a platéia muitas vezes sente-se inconfortável, é porque é implicada e confrontada como “(...) membro de uma sociedade de consumo, preconceituosa e egoísta. E é para essa sociedade que Bausch chama a atenção: (...) nós temos que olhar novamente e novamente e refletir sobre isso (CALDEIRA,2009, p.9).
A esse respeito, convém observar que o método de criação e composição de Pina Bausch buscava sempre desafiar os(as) artistas a se colocarem diante deles (as) mesmos(as), compondo uma ação absolutamente corpórea que era entendida como derivada diretamente de uma vivência físico-emocional (DALY, 1986). 

Conversamos, então, e elxs me disseram que não queriam parar, pois, dessa forma, elxs entendiam que estariam lidando com assuntos que não tinham sido resolvidos ou enfrentados. Que as pessoas que assistiam poderiam ser “tocadas” (afetadas), de alguma forma. E que, cada vez que executavam a partitura, elxs se sentiam se tornando “mais fortes” emocionalmente. Tal afirmação, feita por elxs, me remeteu ao que diz Calvino sobre o poder do corpo:
O corpo é um uniforme ! O corpo é milícia armada ! O corpo é Ação violenta! O corpo é reivindicação de poder ! O corpo está em guerra! O corpo se afirma como sujeito ! O corpo é um fim e não um meio ! O corpo significa ! Comunica! Grita ! Contesta ! Subverte! (CALVINO, 1999. p. 223) 

Dependendo do lugar onde elxs executavam as partituras de movimento, elxs percebiam sentimentos diferentes, tais como: vergonha, raiva, alegria, euforia ou confusão. E isso afetava a execução dos movimentos. E quando repetiam, percebiam unir o anterior e o atual, criando assim uma nova sequência. 
Stanislaviski acreditava que as emoções sempre influenciam os atores, como relata sobre seu trabalho: “(…) as vezes, as emoções têm a mesma intensidade de sempre, as vezes são mais fracas, ainda, os mesmos sentimentos fortes podem retornar um tanto modificados” (STANISLAVSKI, 1988, p.52), Para o autor, toda essa carga fica gravada no corpo e, assim, torna-se acessível se for trabalhada repetidamente. Além disso, contemporaneamente, na área do teatro, o corpo vem sendo investigado por sua capacidade de gerar impacto sensorial e social, pelos efeitos da sua presença, e não somente por suas habilidades de personificar um “personagem”. A ideia do corpo como detentor de signos preconcebidos a serem decodificados, um corpo que é hábil para apresentar estados psíquicos, emoções e pensamentos do personagem dramático é muitas vezes substituída pela ideia de um corpo criador de associações simbólicas e de sentidos: um corpo vivido.

Pedi para que me dissessem o que elxs ouviam das pessoas. E os relatos foram assustadores: vinha desde palavras como malucx até, viado, macaca, idiota, desocupadx e muitas outras ofensas. Perguntei a elxs se já tinham ouvido essas palavras e recebido esses olhares na rua antes. E me responderam que sim, que mais de uma vez já foram “violentados” (ofensas verbais) nas ruas e que isso é mais comum do que pensamos. A este respeito, escreve Rose Lee Goldberg: 
Por sua própria natureza, a performance desafia definições fáceis e precisas além da simples declaração de que é arte ao vivo feita por artistas. Qualquer definição mais estrita imediatamente negaria a possibilidade da própria performance. Pois ela busca material livremente em qualquer variedade de disciplinas ou mídias - literatura, poesia, teatro, música, dança, arquitetura e pintura, assim como vídeo, cinema, slides e narrativa - empregado-as em qualquer combinação. De fato, nenhuma forma de expressão artística possui um manifesto tão sem fronteiras, já que cada performer faz sua própria definição no próprio processo e maneira de execução (GOLDBERG, 2001. p.9) 

Ou seja, cada artista podia ter se recusado a fazer a partitura, ou feito de qualquer forma, mas elxs entenderam que isso fazia parte da performance. A partir dai percebemos que, além do ambiente externo, as pessoas e ações delas também influenciavam na sequência. O que remete à noção de Bausch de trabalhar com bailarinxs para que elxs fossem um espelho da sociedade, como notou Heiner Müller, no teatro de Bausch, “(...) a imagem é um espinho no olho e os corpos escrevem um texto que desafia publicação, que aprisiona o sentido” (DALY, 1986, p. 56) aqui nós também estávamos sendo um espelho, refletindo a violência que a sociedade perpetua sobre nós artistas. Evreinov, em seu livro, “O teatro da vida”, descreve a cidade como um grande teatro e fala sobre a máscara coletiva: 
A vida de uma cidade, de cada país, de cada nação está submetida a uma disposição cênica. (...) Andando pelas ruas, encontrando-me sentado no restaurante, visitando as avenidas, as lojas de Paris, de Londres, de Nova York, ou de algum outro lugar do mundo, sempre analiso o gosto e as atitudes desse diretor cênico coletivo – o público – que modela a matéria teatral que é submetida segundo seus planos e projetos cênicos. Decreta o uso de tal ou qual indumentária, prescreve o arranjo dos vários objetos , determina o caráter geral e a cenografia da cena onde os jogos cotidianos são representados. Vejo pedestres, varredores, motoristas, agentes de segurança e observo a ‘máscara’ coletiva de tal rua, de tal bairro da cidade (EVREINOV, 1936, p.121). 

Os dançarinos de Pina Bausch reconhecem e frequentemente confrontam a audiência com cicatrizes físicas e psíquicas, restituindo esse exame do corpo culpável para sua audiência (WILDENHAHM, 1987). Um grande passo para artistas é reconhecer essas violências ou cicatrizes, e saber como isso afeta o seu corpo e como reverter isso a seu favor.
UM ATENTADO CONTRA A PRÓPRIA VIDA

As pesquisas em arte propõe múltiplos caminhos. A experiência investigativa aqui descrita foi apenas um dentre os muitos recortes possíveis na construção de uma dramaturgia a partir das metodologias escolhidas. Temos muita vontade de continuar o projeto, pois foi enriquecedor e desafiador. Colocar as pessoas frente a frente com os seus problemas não foi uma situação fácil. 
O corpo pode ser considerado o primeiro contato do homem com o mundo. A partir dele, o indivíduo expressa a sua existência em seu sentido mais fundamental. CANCLINI (2008) identifica o corpo como portador de cultura. Sob essa perspectiva, se faz possível compreendê-lo não apenas como canal representativo de costumes, posicionamentos, ideologias e contextos sociais, políticos e econômicos de um grupo em determinado período histórico, mas também como próprio objeto cultural. A cultura está no corpo. Ela também se forma pelo corpo. Portanto, este último pode ser admitido tanto como meio de comunicação quanto como a própria mensagem. 
Mas esse projeto me fez perceber o quanto nosso corpo-artista absorve as violências que sofremos. E as “mensagens” transmitidas por outros corpos. Estamos tão automatizados em criar e improvisar que, na maioria das vezes não percebemos o quanto somos afetados. E colocar esses corpos na rua, foi um atentado contra a vida deles, pois, ao mesmo tempo em que estavam intervindo em um local público, o local estava intervindo mais ainda em seus corpos. Queremos falar sobre isso, sobre nossa vida, sobre meu bairro, minha casa minha família. Caldeira descreve um pouco do processo de Bausch para as peças:
Os assuntos de Bausch são as pessoas na rua, na vida cotidiana, o modo como alguém caminha ou como inclina seu pescoço, lhe conta algo sobre como vive ou sobre as coisas que lhe aconteceram. O ineditismo do processo de criação de Bausch, é que ele parte de perguntas pessoais feitas a seus bailarinos. O resultado é a construção de cenas baseadas nos impulsos mais profundos, arquivados na memória corporal (CALDEIRA, 2009. p.14)

O que Pina Bausch fazia era colocar o público frente a frente com o corpo como ponto de vista sobre o mundo, como local da experiência perceptiva, como meio de conhecer. E se é nele que está registrada a história, é com ele que se pode escrevê-la, ou seja, é a própria sintaxe de sua dramaturgia. “Sobre o corpo quem pensa é o corpo”
, e esse corpo pensante tem memória, mais aguçada do que a nossa própria. Em alguns relatos dxs participantes podemos pude perceber o impacto do projeto. Anna Weiss
 disse: “(…) Minha partitura mudou muito,(...) Foi intenso pelas lembranças que me trouxeram, muitas foram muito fortes e tenho certeza que fazendo parte do Incorporium me ajudou muito a superá-las”. Entender o próprio corpo foi essencial e colocá-lo em risco foi necessário pra entender que as cicatrizes já existiam, as dores e violências já estavam ali. “Esse trabalho foi maravilhoso e libertador, pois me tirou totalmente da minha zona de conforto que era poder controlar tudo e me possibilitou ver as coisas de outra forma, "fora da caixa"”, diz Karina Rolin
. A maioria de nós vivemos “dentro de caixas” e dentro de nós normalmente separamos mais caixas. Caldeira discorre:
É preciso recorrer à arte para entender os vários níveis de abordagem que não se encerram, muito pelo contrário, ampliam o olhar e superpõem situações diversas dependendo de onde se está quando se olha. É diferente olhar e estudar uma cidade se estando afastado, ou imerso no que acontece nas suas ruas e avenidas, com sua gente (CALDEIRA, 2009. p.9). 
Gabi Mauss
 relata o seguinte:
Lembro de quando estava na casa do meu namorado e recebi a mensagem, estava com vergonha, mas ainda sim me desafiei, e foi lindo. Foi lindo na aula, em casa, no pátio. E todas as vezes, a insegurança me pegava. Mas vi beleza nas minhas mãos tremendo de nervosismo, beleza na minha indecisão. Esse projeto me afetou de forma arrebatadora, e sigo com minha partitura em casa, dançando através das músicas do cotidiano. 

Somos uma pessoa quando estamos na faculdade, somos outra quando estamos na rua. Seja em movimentos mínimos, um olhar, um caminhar, um respirar diferente pra nos adaptar ao ambiente. E aos poucos vamos domesticando esse corpo, mas esquecemos que ele também sofre com a gente. Estudar e analisar essas violências é um trabalho pra uma vida toda. Podemos nos comunicar revertendo essa violência sofrida em arte, e aprender a trabalhar nossas emoções e memórias corporais. Ribeiro cita que:
É comum ouvirmos falar a respeito da condição emotiva dos artistas. Preconceito ou não, o fato é que esses profissionais são treinados a explorar, a expor suas emoções e sentimentos mais profundos. É certo que nem todo trabalho de arte, seja teatro, dança ou outro, parte ou faz uso da emoção como partícipe da construção sígnica. Mas, é impossível dissociar movimento e emoção. Seja ela elemento de construção simbólica ou simplesmente parte da natureza humana que emerge de maneira inesperada durante uma apresentação cênica (RIBEIRO, 2009).
 
E assim, transformamos aquilo que era sofrimento em outras coisas. E depois do experimento aquilo não pertenceu mais aos intérpretes-criadores elxs passaram adiante, eles instigaram, “violentaram”, quebraram paredes, nos lugares aonde antes sofreram e sofrem. Fizeram arte. E o Corpo-artista, evoluiu, transmutou. Quero muito agradecer a essas pessoas incriveis que foram amigxs e intépretes-criadores, que sem elxs nada disso teria acontecido. Em um texto Canelas fala sobre a criação de  Baush e relata o seguinte:
Os bailarinos têm de se sentir bem, às vezes não têm ideas e têm de poder sentir-se à vontade para repetir, para poderem mostrar o que descobrem. É preciso muita confiança para conseguir fazer as coisas fluírem como uma corrente de água. É preciso sentir muita confiança para as pessoas mostrarem coisas e a confiança funciona em todos os sentidos: quando eu começo a compor a partir dos materiais trabalhados, quando começo a arranjar maneira de juntar as partes. Claro que também faço coisas terríveis, tenho de experimentar tudo, por isso confronto os bailarinos com situações assustadoras. Para isso preciso de toda a confiança e a paciência que eles tenham (CANELAS, 2003).

Eu, enquanto pesquisador, me senti como ela, diversas vezes. Mas percebi o quanto é necessário errar e experimentar de tudo. Devemos sempre confiar em nós mesmo e com quem trabalhamos. Correr riscos, no campo da arte, não significa apenas submeter-se a situações de perigo real à integridade física em performances muitas vezes identificadas com um radicalismo que beira o patológico, mas encarar o ato criativo em toda sua potencialidade transgressora.

Foram dias lindos e tristes. Espero que consigamos continuar e que essas violências cotidianas, não sejam mais parte da nossa vida e virem apenas dança.
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