TRADUCAO




Corporalizando a diferenca:
questoes entre Danca e Estudos Culturais*>

Um homem e uma mulher se abracam. Ambos estio de pé, equilibrados, con-
tidos. Cada um olha além do outro, olhos focados em pontos distantes no espa-
¢o. Como imagens de espelho, suas pernas riscam o chio, primeiro para frente
e entdo para trds. Como se fossem um, deslizam pelo saldo, corpos fundidos
pelos quadris, afinados em perfeito unissono. Param em expectativa. A mulher
bate fortemente com a ponta de seus pés no chio, e a cada batida gira os qua-
dris na direcao do pé condutor. O homem a segura levemente, guiando seu mo-
vimento com a palma da mao em suas costas. Isso é tango...

Muitos leitores dessa passagem provavelmente tém alguma imagem de
tango em suas mentes, quer dancando, assistindo a outros dangarem ou as-
sistindo a representagdes de tango em filmes hollywoodianos. Muitos, se ins-
tigados, poderiam até mesmo levantar-se em suas salas e demonstrar alguma
interpretacdo exagerada reconhecivel do tango. Poucos de nés, no entanto,
tém dado mais do que uma atengdo passageira a esta atividade ou escolhido
inclui-la no seu trabalho académico. A danc¢a permanece uma area subvalo-
rizada e subteorizada nos discursos sobre o corpo. Sua pratica e os estudos
académicos sobre ela s3o, com raras exce¢des, marginalizados na academia.

Mas, ha muito a se ganhar com a abertura dos estudos culturais as ques-
toes da semiética cinestésica e a colocar as pesquisas sobre danga (e, por ex-
tensdo, os estudos dos movimentos humanos) na agenda dos estudos cultu-
rais. Ao ampliar nossos estudos sobre os “textos” corporais para incluir a dan-
¢a em todas as suas formas — entre elas a danca social, performances cénicas
e movimentos rituais —, podemos ampliar nossa compreensdo de como as
identidades sociais s3o sinalizadas, formadas e negociadas através de movi-
mentos corporais. Podemos analisar como as identidades sociais sao codifica-
das em estilos performaticos e como o uso do corpo na danga reproduz, con-
testa, amplifica, excede ou relaciona-se com as normas de expressio corpo-
ral ndo dangada em contextos histéricos especificos. Podemos tracar mudan-
cas histéricas e geograficas em sistemas cinestésicos complexos, e podemos

estudar comparativamente sistemas simbolicos baseados em linguagem,
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representacdes visuais e movimento. Podemos afastar a polarizacio entre
investigacoes de textos verbais e as baseadas em objetos visuais, que atual-
mente formam o cerne das analises ideolégicas nos estudos culturais bri-
tanicos e na América do Norte.

Os estudos culturais permanecem fortemente baseados em textos ou
objetos, com predominéncia de textos literarios, seguidos por estudos so-
bre textos de filmes e objetos de arte historicos.> Mesmo as incursdes na
cultura popular estio preocupadas principalmente com produtos culturais
visuais ou verbais-, e nio com acdes cinestésicas. Muitos estudos atuais so-
bre musica rap, por exemplo, sdo focados primeiramente no texto falado ou
em aspectos legais e econémicos da industria musical. Mesmo o atualmen-
te popular subcampo do trabalho critico sobre “o corpo” é mais focado em
representacdes do corpo e/ou no seu policiamento discursivo do que nas
suas agdes/movimentos como um texto em si.* Em parte, essa omissao re-
flete os contornos histéricos do desenvolvimento disciplinar dentro da aca-
demia.s Além disso, a aversdo dentro da academia ao corpo material e suas
separacdes ficticias entre produc¢io mental e fisica tém favorecido estudos
de Humanidades que investigam o corpo silencioso que danga quase invi-
sivel. Essa danca — no contexto euro-americano, pelo menos — esta relacio-
nada com o passado (danga social), ou com entretenimento (espetaculos da
Broadway) ou, quando elevada ao status de uma “forma de arte”, é frequen-
temente uma performance principalmente de mulheres (balé) ou de dan-
carinos “populares”, ou nao brancos (frequentemente apelidadas de dangas
nativas etc.), e contribui para a posi¢do dos estudos de Danca. No entanto,
essas omissdes sinalizam as razdes da importincia de uma investigac3o.
Elas marcam claramente a continuidade da associagao retérica da expressi-
vidade corporal com grupos nao dominantes.®

A ligacdo retorica de racas, classes, género e nacionalidades nao do-
minantes com “o corpo”, com o fisico em vez do mental, foi bem estabe-
lecida em estudos académicos sobre raca e género.” Mas as implica¢oes
dessas ligacdes, suas continuidades ou reelabora¢des no contexto dos usos
cotidianos do corpo ou em sistemas de danca em si, ainda precisam ser
plenamente investigadas. Tampouco os complexos efeitos da mercantiliza-
¢do de estilos de movimentos, suas migrag¢des, modificagdes, pontuagdes,
adogdes, ou rejeicao vém sendo rigorosamente teorizados através do esta-
tuto fisico como parte de uma grande produgdo de identidades sociais.

Tais analises serdo sensiveis a muitas das ferramentas ja desenvolvi-
das em teoria literaria, teoria cinematografica, analises marxistas e estudos

feministas, assim como nos debates tedricos em curso sobre hierarquias
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1 Uma versao anterior deste artigo
foi apresentada na conferéncia
“Politics in Motion: Dance
and Culture in Latin America”
realizada na Duke University no
inverno de 1991. Agradeco aos
organizadores, Celeste Frazier e
Jose Munoz, por convidarem-me
a falar. Meus agradecimentos
também a Jennifer Wicke, Cathy
Davidson, Bryan Wolf e Jane Gaines
por suas valorosas criticas a este
material, e especialmente a Virginia
Dominguez por me trazerem o
trabalho de Mintz e Price a minha
atencao.

2 Agradecemos imensamente a
autora e a Duke University Press
que nos autorizaram a traduzir e
a publicar esse artigo na Revista
Danca. O original foi publicado
em 1997, no livro Meaning in
Motion: new cultural studies of
dance. A presente traducdo para o
portugués foi feita por Mariangela
de Mattos Nogueira com revisao
técnica da professora doutora
Daniela Amoroso.

3 Os debates sobre o que “estudos
culturais” sdo, deveriam e
ndo deveriam ser, tém sido
intensificados nos Ultimos dez
anos na medida em que o termo
vem ganhando maior circulagao
e seus praticantes maior poder
institucional na academia. Uso este
termo no sentido de um grupo de
académicos autodenominados que
se afiliam e a seus trabalhos a este
termo. Implicito neste uso esta
geralmente um conceito de critica,
antidisciplinar, e da importancia
de se investigar as relacoes entre
0 poder econémico / politico /
social e a producao cultural. Ver
Johnson e a nova grande colecao
Cultural Studies, editada por
Lawrence Grossberg, Cary Nelson
e Paula Treichler, para discussoes
sobre 0 escopo dos estudos
culturais. A versao americana dos
estudos culturais € grandemente
influenciada pelo trabalho pioneiro
de Stuart Hall e do Birmingham
Centre for Contemporary Cultural
Studies na Gra-Bretanha. Ver
Stuart Hall em Cultural Studies para
uma discussao sobre esta relacao.
Alguns importantes trabalhos que
investigam grupos subculturais
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baseadas em identidades raciais, étnicas e nacionais. Bourdieu (Outline),
por exemplo, refere-se a personificacdo fisica de estruturas sociais no seu
conceito de “habitus”, mas essa ideia n3o foi bastante elaborada. Contudo,
ela também necessitard da aquisi¢do ou desenvolvimento de novas ferra-
mentas — ferramentas para analises minuciosas do movimento e de estilos
de movimento (ja bem desenvolvidas no campo propriamente da danca),
assim como de ferramentas que tém sido desenvolvidas para anlises deta-
lhadas de livros e objetos especificos na literatura e histéria da arte.

Os estudos académicos sobre Danga, com poucas e notaveis excecoes,
tém até recentemente permanecido fora da influéncia do deslocamento
pos-estruturalista que vem reconfigurando as Humanidades nos tltimos
vinte anos ou mais. E reciprocamente, as andlises culturais mostram pou-
co interesse em danca,® embora textos literarios, cinematograficos e de his-
toria da arte tenham granjeado muita atenc¢do. Mas, ha evidéncia de que
isto esta mudando, tanto no campo da danga em si quanto em incursdes

isoladas na danca pelos criticos literarios e filésofos no passado recente.?

Estilos de movimentos e significados

Das muitas grandes areas da investigacdo do movimento esbocadas acima,
gostaria de discutir especificamente a danca enquanto atuagdo de identi-
dade cultural e as mudangas de significado envolvidas na transmissao de
estilos de danga de um grupo a outro.

Como o conceito de Bourdieu de “gosto” (Distingdo), o estilo de mo-
vimento é um importante modo de distin¢do entre grupos sociais e €, em
geral, ativamente apreendido ou passivamente absorvido em casa ou na co-
munidade. Tao ubiquo, tio “naturalizado”, a ponto de ser quase desperce-
bido como um sistema simbdlico, o movimento é fundamentalmente texto
social — complexo, polissémico, sempre cheio de significados, e, no entan-
to, em continua mudanca. Suas articula¢des sinalizam afilia¢des a grupos e
diferencas entre grupos, mesmo que sejam representadas conscientemen-
te ou n3o. O movimento serve como marcador para a producio de iden-
tidades de género, raca, etnia, classe e nacionalidade. Ele pode ainda ser
lido como signo de identidade sexual, idade, doencga ou satide, assim como
varios outros tipos de distin¢des/descri¢des que sio aplicadas a individuos
ou grupos, como “sexy”. Dada a quantidade de informagao que as exibicoes

publicas de movimentos fornecem, é notavel e lamentavel seu isolamento
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britanicos tém-se concentrado

na pratica corporal associada a
musica e moda, mas raramente
tém destacado o movimento
nestas andlises. Ver, por exemplo,
Dick Hebdige, Subculture: The
Meaning of Style.

Ver, por exemplo, Thomas
Laqueur. Making Sex: Body and
Gender from the Greeks to Freud;

e Emily Martin, The Woman in
the Body: A Cultural Analysis of
Reproduction. O trabalho de
Foucault permanece um modelo.

A énfase das disciplinas de
Humanidades em palavras é
exemplificada nas histérias das
disciplinas. O prestigio da Literatura
é seguido pelo da Histéria da Arte,
que foca objetos de arte historicos.
Normalmente, a producao desses
objetos é segregada em um
Departamento de “Arte” separado.
As assimetrias de financiamento
refletem as diferentes avaliacoes
feitas entre o ato de fazer “arte” e
o de escrever sobre ela. Historia

e teoria da musica atingiram um
status mais elevado na academia
do que a histdria da danca,

em parte devido a sua historia
escrita ser mais longa, tanto em
termos de criticas quanto em
termos de partituras musicais que
substituem as performances ao
vivo e permitem estudo extenso

e reflexivo. A literatura dramatica
tem uma posicao andloga, gragas
a0s seus textos escritos e longa
histéria critica. Até recentemente,
a danca permaneceu a mais
efémera das artes, seus “textos”
existem principalmente no
momento de visualizacdo e deixam
pouco material residual. Esta é
uma das razoes de sua andlise
histdrica e tedrica representar um
corpo relativamente pequeno de
trabalho. (Sou sempre lembrada
da atitude em relagao a estudos
académicos de danc¢a quando vou
a biblioteca e procuro livros que
sdo, invariavelmente, arquivados
na secao delimitada por “jogos e
cartdes” e “truques de mdgica e
circo.”) Embora existam e tenham
existido alguns sistemas de andlise
de movimento, eles sdo muitas
vezes esquematicos, na melhor
das hipdteses, ou, quando muito



académico no campo dos estudos técnicos em cinésica, estética, medicina
esportiva e alguns estudos sobre comunicagdes transculturais.

A danga, seja social, cénica ou ritual, compde um subgrupo de um
campo mais amplo de estudo do movimento. E embora tenhamos tendén-
cia a pensar as dancas como tango, lambada ou valsa como distintas agre-
gacdes de passos, toda danca existe numa complexa rede de relacdes com
outras dancas e outras maneiras nio dancantes de usos do corpo, e pode
ser analisada nestes dois eixos simultaneos.” Seu significado situa-se tanto
no contexto de outras maneiras socialmente prescritas e socialmente signi-
ficativas de movimento, quanto no contexto da histéria de formas de danga
em sociedades especificas.

Quando o movimento é codificado como danca, pode ser aprendi-
do informalmente em casa ou na comunidade, como cédigos cotidianos
de movimento, ou estudado em escolas especiais de formas de dancas so-
ciais (como Arthur Murray Studios), e de formas de dancas cénicas (como
School of American Ballet). Em ambos os casos, instrug¢do formal ou infor-
mal e movimento cotidiano ou de “danga”, os parimetros de movimentos
aceitaveis/inteligiveis em contextos especificos sdo altamente controlados,
produzidos, num sentido foucaultiano, por praticas discursivas especificas
e limita¢des produtivas.

Para entender os “riscos” do movimento, descobrir o trabalho ide-
olégico que ele implica, podemos perguntar que movimentos sdo consi-
derados “apropriados” ou mesmo “necessarios” num contexto histérico e
geografico especifico, e por quem e para quem sio necessarios. Podemos
perguntar quem danga, quando e onde, de que maneira, com quem e com
que finalidade? E, igualmente, quem ndo danga, de que maneira, em que
condicdes e por qué? Por que algumas dangas, algumas maneiras de movi-
mentar o corpo, sdo consideradas proibidas para membros de certas clas-
ses sociais, “ragas”, sexos? Ao olhar para a danca, podemos ver ordenadas,
em grande escala e em modos codificados, atitudes especificas constituidas
social e historicamente em relacdo ao corpo em geral, aos usos do corpo
em particular de grupos sociais especificos, e o relacionamento entre uma
variedade de corpos marcados, assim como as atitudes sociais em relagdo
ao uso do espaco e do tempo.

Se fossemos realizar uma analise detalhada da danca social e suas im-
plicacdes em termos de género, por exemplo, isso poderia nos fornecer uma
base para outras questdes mais amplas. Poderiamos perguntar, por exemplo,
como o conceito de prazer é desenvolvido neste campo cinestésico. Quem

se move e quem € movido? De que maneira uma postura expde um corpo
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complexos como o Labanotation,
muito dificeis de ler, exceto por
aqueles especialmente treinados
como notadores e reconstrutores
profissionais. Em qualquer caso,
apenas uma porcao de rascunhos
sobre a prdtica da danca é anotado
de alguma forma. O campo
permanece predominantemente
uma tradi¢do “oral”, transmitida

de pessoa para pessoa, em ambos
os contextos formal e informal.
Gravacoes em video tém, até certo
ponto, mitigado este problema,
mas todos esses registros sao
parciais, mostrando geralmente um
angulo de visao e gravando apenas
a performance especifica de uma
danga.

Refiro-me aqui especificamente a
tradicdo académica pés-iluminista
desenvolvida a partir de fontes
europeias.

Ver, por exemplo, artigos em Gates.

Curiosamente, como Janet Wolff
observou, metdforas de danca
figuram com destaque no trabalho
de varios criticos, como Derrida
e Annette Kolodny. No entanto,
esta invocacao metafdrica
contrasta fortemente e de forma
provocativa com uma nitida falta
de interesse na pratica material
e social da danca. (Comunicacao
pessoal com Wolff).

No campo da danca, um excelente
trabalho de Foster marca o
primeiro estudo completo situado
numa posicao estruturalista /
pos-estruturalista, e cada vez mais
artigos e livros novos mostram
uma familiaridade e boa vontade
de envolver questoes ideoldgicas.
Ver, por exemplo, Mark Franko.

A recente importante conferéncia
“Choreographing History” na
Universidade da Califérnia,
Riverside, em fevereiro de 1992,
reuniu estudiosos de danca e

nao danca que escrevem sobre

o discurso corporal. Entre os
participantes estavam Randy
Martin, Susan Manning, Thomas
Laqueur, Elaine Scarry, Norman
Bryson, Peggy Phelan e Lena
Hammergren. E revistas criticas,
como Discourse, tém recentemente



mais do que outro? Quais sdo as habilidades exigidas a cada dangarino, e o
que elas implicam sobre os atributos desejados adscritos a homens ou a mu-
lheres? Em que consistiria uma “ma” interpretagdo de uma danga particular,
como o tango, por exemplo? Uma versdo nao latina ou ndo americana? Uma
versdo inadequada?

Essas questdes sdo uteis para andlises tanto histéricas quanto con-
temporaneas. Por exemplo, a valsa foi considerada sexualmente muito pe-
rigosa para as mulheres respeitaveis na Europa e na América do Norte,
quando foi introduzida no século XIX. A combinac¢do de inebriantes ro-
dopios e abragos apertados era considerada suficiente para fazer a mulher
perder os sentidos. Alguns livros de etiquetas para mulheres chegaram a
firmar que a valsa poderia levar a prostitui¢do.”

Os manuais de danca do século XIX incluiam ilustra¢cdes mostrando
maneiras “adequadas” e “inadequadas” de abracar enquanto se dancava,
especificando a posi¢ao da cabeca, bragos e tronco e a distincia necessaria a
ser mantida entre os torsos do homem e da mulher. Nos manuais dirigidos
as classes média e alta, corpos muito proximos, colunas vertebrais relaxa-
das e abracos eram todos considerados sinais de estilo de danca de classe
baixa. A manutencdo de uma postura e de um gestual distintivos de classe
era tarefa a ser aprendida, e eram representados com o imperativo de “sim”
e “ndo” nas ilustra¢des de pares da danca.”

Essas detalhadas analises corporais, relacionadas a género e classe,
fornecem outro campo discursivo para entender a mudanca na constitui-
¢do de relagdes de classe e de género durante o século XIX. A mudanca de
atitude em relacio ao corpo, evidenciada no movimento de “cultura fisica”
e mudancas no vestudrio, com a introduc¢io das “calcas femininas”, as-
sim como novos padrdes de atividades de lazer e seu sexismo estabelecem
parte do contexto mais amplo no qual tais atividades de danga ganham
seu significado. Do mesmo modo, a rapida industrializa¢do e os realinha-
mentos de classes que aconteceram durante a segunda metade do século,
fazendo surgir novas ideias sobre a divisdo entre laser e trabalho, entre ho-
mens e mulheres e em relacio a tempo e a fisicalidade, eram encenados
em saldes de danca. Convengdes sobre atividades corporais representam,
enquanto “danca”, aspectos altamente codificados e mediados de distin¢do
social. Como outras formas de arte ou praticas culturais, sua relacio com a
“base” econémica nao é um mero reflexo, mas uma constitui¢o dialégica.
Relacdes sociais s3o atuadas e produzidas através do corpo, e nio mera-

mente inscritas sobre ele.
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publicado artigos sobre danca. Isso
continua a ser a excecao e Nao a
regra, mas realmente incluem uma
conversa crescente entre estudos
sobre danca e estudos culturais.

Isso nao quer dizer que a separagao
entre “danca” e “nao danca” seja
sempre clara, nem que tenha
sempre importancia primordial
na formulagdo da pesquisa. Tal
designacao estd sujeita a mudar
histérica e geograficamente. O
que pode ser particularmente Util
a se notar é quais movimentos e
espacos sao associados a “danca”
quando esse conceito € usado,

e quais nao sdo. Ao perguntar o
que constitui a “danca” dentro de
um contexto particular, podemos
encontrar mais informagoes sobre
os valores que estdo associados
a ela, seja como entretenimento,
atividade social, ritual ou “arte”.
Por exemplo, os debates sobre
“pornografia” incluem discussoes
sobre 0 que constitui o movimento
“lascivo”, sem valor artistico
“libertador”. Ao recontextualizar
movimentos de dang¢a, ou
realocd-los num, assim chamado,
foro teatral legitimo, se poderia
argumentar que tais movimentos
sdo artisticos e, portanto, nao
sujeitos a censura. A linha incerta
que divide as atividades de danca
e nao danga e os momentos de
tal invocagao é parte de uma
histdria politica dos corpos e do
movimento.

Agradeco a Cathy Davidson pelas
informacoes sobre livros de
etiquetas.

Sobre mulheres e saldes de
danca no século XIX, ver Peiss,
especialmente “Dance Madness”
pp. 88-114.



Apropriacao/transmissao/migracao de estilos de danca

Obviamente, formas de exploracdo do corpo, gestos, movimentos em rela-
¢do com o tempo e o uso do espago (ter muito, usar pouco, fazer movimen-
tos grandes e arrebatadores, ou pequenos e contidos, e assim por diante)
diferem radicalmente entre os varios grupos sociais e culturais e através do
tempo. Se os estilos de danca e as praticas de atuagdo s3o sintomaticos e
constitutivos das rela¢des sociais, entdo tracar a histéria dos estilos de dan-
ca e sua difusdo de um grupo a outro ou de uma area a outra, junto com
as mudangas que ocorrem nesta transmissdo, pode nos ajudar a descobrir
mudancas ideoldgicas ligadas ao discurso corporal.

A histéria do tango, por exemplo, desenha o desenvolvimento de esti-
los de movimento desde os arredores do cais do porto de Buenos Aires até
os saldes de Paris, antes de retornar, de uma maneira nova, “respeitavel”,
ao outro lado do Atlantico, para as salas de visitas da popula¢3o argentina
de classe alta durante as primeiras décadas do século XX. Como Deborah
Jakubs observou, o gosto da classe alta por “uma forma de tabu fundamen-
talmente cultural é um fenémeno recorrente”, conforme fica evidenciado
na paixdo pelo jazz do Harlem ostentada por muitos brancos ricos nova-
-lorquinos nos anos 20 e 30.

Toda a histéria das formas de danca poderia ser escrita nos termos
dessas apropriagdes e reelaboragdes ocorridas nas Américas do Norte e do
Sul, pelo menos nos dois tltimos séculos e continuando até hoje. Estas
praticas, e os discursos que as envolvem, revelam a parte importante que o
discurso corporal desempenha na continuidade da construgao social e nas
negociac¢des de raga, género, classe e nacionalidade, bem como em seus
arranjos hierarquicos. Em muitos casos, vamos descobrir que formas de
danca originadas na classe baixa ou em popula¢bes ndo dominantes apre-
sentam uma trajetéria de ascensdo social em que s3o “refinadas”, “polidas”
e frequentemente dessexualizadas. Similarmente, formas improvisadas se
tornam codificadas para serem mais facilmente transmissiveis através de
balizas raciais e de classe, especialmente quando as préprias formas se tor-
nam mercantilizadas e vendidas através de agentes especiais ou de profes-
sores de danga.

Ao estudar a transmissdo de uma forma, n3o é apenas o caminho
dessa transmissdo que é importante analisar, mas também sua reinscri-
¢30 em um novo contexto comunitario/social e a mudanca resultante em
sua significacdo. Uma analise da apropria¢do deve incluir ndo somente a

via da transmiss3o e os efeitos de media¢io dos veiculos de comunicaco,
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modelos de imigracdo, e afins, mas também uma analise, no nivel do corpo,
do que muda na transmissdo. Frequentemente na chamada dessexualiza-
¢3o de uma forma, quando ela cruza fronteiras de classe ou de raca, pode-
mos ver uma clara mudanga no uso do corpo, especialmente (pelo menos
na Europa e América do Norte e do Sul) quando envolve o uso da pélvis
(menos acentos percussivos, ondulacdes ou rotacdes, por exemplo), e nas
configuragdes da parceria entre homens e mulheres. Por exemplo, o aperto
do abraco pode ser afrouxado, ou a abertura de pernas pode ser reduzida.
Ao analisar algumas dessas mudangas, podemos ver especificamente que
aspectos do movimento sio rotulados como muito sensual, latinos ou de
classe baixa pelo grupo que dele se apropria. Naturalmente, o mesmo sig-
nificado pode nio estar, de modo algum, atribuido aos movimentos origi-
nais pelos dancarinos da comunidade que desenvolveu o estilo.

Voltando os olhos aos primeiros anos do século XX na América do
Norte, por exemplo, o caso do grupo de dancarinos profissionais de Vernon
e Irene Castle nos dd um bom exemplo (ver Erenberg). O duo de marido
e mulher tornou-se bem conhecido nas classes média e alta por exibicdes
de danca de saldo e filmes. Eram tdo populares que Irene determinava o
padrio da moda e do penteado e aparecia em muitas revistas. Atuando em
elegantes clubes de danga e conduzindo sua proépria escola em Nova York,
eles construiram reputacdo popularizando (entre as classes média e alta)
dancas sociais originarias das classes baixas, especialmente da populagdo

” o«

negra. “Atenuavam” “domesticavam” e “embranqueciam” as dangas sociais
populares, tais como o Turkey Trot e o Charleston. Estas revisdes tendiam
a fazer a danca ficar mais ereta, retirando a curva das pernas e trazendo as
nadegas e o peito para um alinhamento vertical. Tal “agenciamento” dos
produtos culturais negros incrementava a circulagdo de dinheiro na co-
munidade branca que pagava a professores brancos para aprender versdes
brancas de dancas negras.

Mas seria um erro considerar que tais apropriacdes, na medida em que
parecem recuperar o potencial poder contestatério da producio cultural pela
subordinagao de grupos, o fizessem tao monoliticamente. Enquanto marca-
dores de “diferenca” social, as praticas especificas e seus significados, alte-
rados no processo, podem ser, em certa medida, reduzidos a “estilo” e repo-
sicionados de marginalidade contestatéria a uma pratica de moda elegante.
De fato, mesmo nessas instincias em que a recuperacio parece “ter suces-
s0”, existe alguma mudanca na produgio cultural da popula¢io dominante.

E, claro, apropriacbes nem sempre tomam a forma de “emprésti-

mos” dos grupos subordinados pelo grupo hegemonico. Esse empréstimo
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13 Ao perguntar o que seria uma
versao “nao latina” de uma
danca particular, por exemplo,
podemos comecar a identificar
0s parametros do movimento
considerados necessdrios para
identifica-lo como interno ou
externo as comunidades “latinas”.
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e o consequente remodelamento andam nos dois sentidos. Para dar s6 um
exemplo, a “Cakewalk”, uma danca de casais praticada por afro-americanos
durante a era escravista, acredita-se ter sido baseada numa imitag¢io de for-
mas de dancas sociais europeias, em que prevalecia a dan¢a de um casal
(heterossexual), em contraste com as dangas separadas da Africa Ocidental.
Os significados 1éxicos do movimento mudam quando transportados para o
grupo de adogdo. Apesar da nogdo de “apropriacdo” poder sinalizar a transfe-
réncia de material de um grupo a outro, ela n3o leva em conta as mudangas
no estilo da performance e o significado ideolégico que acompanha a trans-
feréncia. Conceitos de hibridismo e sincretismo descrevem mais adequada-
mente as complexas intera¢des entre ideologia, formas culturais e os dife-

renciais de poder que s3o manifestados nessas transferéncias.

Dialéticas da transmissao cultural

No seu trabalho sobre culturas afro-americanas nas Américas, Sidney Mintz
e Richard Price argumentaram, persuasivamente, sobre uma concepg¢io
mais dialética de transmissio cultural. Eles enfatizam a forte influéncia que
a escravidao, como institui¢do, exerceu nas praticas culturais de origem afri-
cana e europeia. Argumentam contra o anacronismo simplista da histéria
que remeteria, sem problematizar, a origem das praticas afro-americanas a
Africa. Embora reconhecam que algumas praticas especificas, bem como
grandes orientacdes epistemolégicas relacionadas a casualidade e cosmolo-
gia, possam ter sobrevivido a violéncia da escravizagdo, eles enfatizam, por
outro lado, a particularidade das culturas afro-americanas — sua distin¢3o
das institui¢des e praticas culturais africanas.

Novas praticas necessariamente surgiram no novo contexto historico
da escravidao, que misturou africanos de muitas linguas e grupos sociais
distintos e realocou essa multiddo (“crowds”, o termo deles) dentro dos pa-
rametros do relacionamento subjugante da escraviddo. Novas praticas reli-
giosas, relacionamentos entre homens e mulheres, recriagao das relagoes
de parentesco e seus significados, assim como praticas artisticas surgiram
nestas novas condi¢des de proibicdo e possibilidades. E, embora o equili-
brio de poder permanecesse em ultima instancia e esmagadoramente com
os senhores de escravos, havia uma possibilidade de negocia¢io numa es-
cala micropolitica que variava de pais a pais, de regido a regido e até de

plantation a plantation. As praticas culturais brancas, incluindo no¢ées de
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paternidade, culinaria, linguagem e assim por diante, foram também alte-
radas pela relacio com a plantation.

Mintz e Price afirmam isso sucintamente: “o ponto de contato entre
pessoas de status diferentes, ou membros de grupos diferentes, nao deter-
mina automaticamente a dire¢io do fluxo do material cultural conforme
a posi¢do dos participantes...” (p. 16). Citando C. Vann Woodward, eles
observam que “no que diz respeito a sua cultura, todos os americanos s3o
parcialmente negros”. E seguindo Herskovits, eles concordam que “se ne-
gros fazem empréstimos de brancos ou brancos de negros, neste ou na-
quele aspecto da cultura, é preciso sempre lembrar que os empréstimos
nunca sio feitos sem consequentes mudancas no que quer que tenha sido
emprestado e, além disso, sem a incorporacio de elementos originados no
novo habitat que, mais do que qualquer outra coisa, dio uma nova forma a
sua qualidade distintiva”. Mintz e Price seguem afirmando que “emprésti-
mos” podem ndo expressar muito bem a realidade — “criac3o” e “remodela-
mento” seriam mais adequados (p. 43-44).

Referi longamente sobre este ponto porque a énfase de alguns traba-
lhos de estudos culturais em apropria¢do, que adequadamente situam essas
trocas no poder econdmico desigual em que elas acontecem, também serve
para atenuar os aspectos transnacionais e relacionais do processo. A énfase
em apropriacdo, quando vinculada a afirmativas politicas de especificida-
de cultural (como na versio liberal de “multiculturalismo” ou em versdes
de “identidades politicas”, a esquerda), pode, em tltima instincia, deslizar

para o que Gilroy define como “absolutismo étnico”."

Identidade, estilo e politicas de estéticas

Mintz e Price estdo certos sobre as complexidades da transmissdo e das
trocas culturais. Mas, em contraponto a esta complexidade (ou seja, o que
“realmente” acontece), um discurso publico mais bidimensional é o que
marca alguns produtos culturais como “X” e outros como “Y”, como danga
“negra” ou danga “branca”, por exemplo. Algumas vezes essas designa¢des
s3o usadas para celebrar uma heranca cultural em particular e a énfase na
singularidade ¢ uma maneira de fazé-lo. Dentro dessas ideologias da dife-
renga, as realidades histéricas de produgdo e troca culturais s3o silencia-
das. Danga, enquanto discurso do corpo, pode, de fato, ser especialmente
vulneravel a interpreta¢des em termos de identidades essencializadas as-

sociadas a diferencas bioldgicas. Estas identidades incluem raga e género e
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14 Ver Paul Gilroy, cujos argumentos

realcam a necessidade de
repensar cultura negra em termos
de uma didspora Atlantica. Ele
argumenta que “grande parte do
precioso legado politico, cultural
e intelectual reivindicado por
intelectuais afro-americanos é,
na verdade, apenas em parte sua
propriedade “étnica’. Existem
outras reivindicacbes que podem
ser baseadas na estrutura da
prépria didspora atlantica”.

(p. 192). Meu argumento,
similarmente, reclama um
exame histérico do movimento
das pessoas e seus produtos
culturais; embora concorde com
Mintz e Price, tenho acentuado a
dificuldade em aplicar conceitos
absolutistas a populagoes afro-
americanas e euro-americanas
que desenvolveram uma intensa
relacdo entre si.
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as associa¢des sexualizadas ligadas aos corpos marcados nestes termos, as-
sim como as identidades nacionais ou étnicas, quando associadas a no¢des
raciais, como frequentemente s30."

Nos Estados Unidos, o sentido figurado dominante da estruturagao
de diferencas racializadas permanece branco/nio branco. Neste horizonte,
as dualidades de diferenca negro/branco e latino/branco reforcam nocoes
essencializadas da producio cultural. Na realidade, uma matriz racial /cul-
tural de identidades bem mais complicada é representada com as especifi-
cidades dos relacionamentos internos e externos e varios grupos mudando
em resposta as mudangas dos acontecimentos, as mudancas demograficas,
econdmicas e assim por diante. Mas, apesar de essas diades poderem ser
ilusérias e historicamente imprecisas, tais distin¢des funcionam poderosa-
mente no discurso popular, tanto dentro das comunidades (servindo como
um marcador positivo de identidade cultural) como entre as comunidades.

Nos casos em que uma forma cultural migra de um grupo subordina-
do a um dominante, os significados vinculados aquela ado¢ao (e remodela-
¢do) sao gerados dentro dos parametros das relagdes correntes e histéricas
entre os dois grupos, da constitui¢cdo de cada um como o “outro”, e como
diferentes de maneiras particulares. Por exemplo, a associa¢do, na cultura
branca norte-americana, de negros com sexualidade, sensualidade e uma
presumida propensdo “natural” (alternadamente celebrada ou denegrida)
para a habilidade fisica, expressividade, ou excesso corporal reflete-se na
adogdo de dangas negras. De certo modo, isso permite que os brancos de
classe média e alta se movimentem com o que s3o consideradas formas li-
geiramente picantes, para representar, em certo sentido, um tanto de “ne-
gritude” sem pagar a pena social do “ser” negro. Uma situagdo andloga
pode ser a “faveliza¢do”, uma excursio temporaria através das linhas divi-
sorias de classes sociais na busca de prazer.

A dimensdo de classe implicita nesta metafora é muito importante e é
muitas vezes esquecida quando nos concentramos somente nas discussoes
sobre transmiss3o cultural e modificagdo através de linhas raciais. Porque o
processo €, em Ultima andlise, mais complicado do que isso. O significado
de se movimentar em um estilo associado a “negros” é diferente para va-
rias classes de brancos e diferente para varias classes de negros, bem como
para pessoas que se afiliam a outras categorias de raca, tais como os asia-
ticos. E essas categorias de “outros” variam significativamente no campo
geografico, no Caribe, por exemplo, ou na América Latina, onde o discurso

fortemente bipolar branco / negro, que até recentemente, pelo menos, tem
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15 Nos Estados Unidos, por exemplo,
veja-se o surgimento da nova
categoria “hispanico”, como uma
identidade racial no formuldrio
do censo federal nas duas ultimas
décadas. Os paises de origem
e a lingua sao ignorados nesta
categorizacao.
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dado o sentido da estruturacio da diferenca nos Estados Unidos, é dema-
siado simplista.

Além disso, no processo de “branqueamento”, na medida em que a for-
ma de danca migra através das linhas sociais, altera-se a forma da comuni-
dade de origem. Sem dtivida, a danga mantém tragos da origem, agora remo-
delados tanto através de mudancas no estilo de movimento, quanto por meio
da performance de diferentes dancarinos em diferentes contextos. Embora
haja em tudo isto uma contencao e subjugacao da diferenca ou particularida-
de do grupo originario, ha também uma mudanca no 1éxico corporal do gru-
po dominante. Ao invés de estilos de movimento “negro” ou “branco”, uma
escala de cinza pode ser uma metafora mais precisa. Mesmo o balé, a mais
altamente codificada e financiada, e, talvez, o simbolo mais elitista entre as
dancas cénicas europeias nos Estados Unidos,”® sofreu mudancas que al-
guns estudiosos associam aos valores estéticos afro-americanos, incluindo a
sincope ritmica e articula¢des pélvicas acentuadas. Brenda Dixon-Gottschild
usa este argumento especificamente em relacdo aos balés de Balanchine,
quando ela se propde a olhar para uma “estética blues” afro-americana como
um intertexto barthesiano para o balé.

Para um exemplo contemporineo tirado da cultura popular norte-
-americana, podemos considerar a enorme influéncia que a msica negra
rap e o estilo de danca que a acompanha (“hip-hop”) tem tido nos Gltimos
anos. Aulas de danca “hip hop” podem agora ser encontradas nos estudios
de aerébica em bairros predominantemente brancos. Este estilo de danga e
musica estd presente em comerciais na grande midia e na MTV.

Grupos populares negros, como Public Enemy, desenvolveram um
estilo muito percussivo. Seus videoclipes enfatizam os repetidos impulsos
acentuados da pélvis, bem como os complexos padrdes de passos ou saltos
que claramente marcam e pontuam a batida da musica. O forte movimento
pélvico (giros lentos ou rapidos) é também uma caracteristica proeminente,
muitas vezes com os joelhos bem dobrados e as pernas abertas. Mulheres
e homens fazem esses movimentos. Além disso, em alguns videos, os dan-
carinos (e mais raramente as dancarinas) agarram suas virilhas e as pu-
xam para frente. Na parte superior do corpo, vemos movimentos fortes e
isolados da cabeca, mios e bracos, muitas vezes em complexo contraponto
aos movimentos de flexdo da parte inferior e das pernas. Neste estilo, po-
demos ver notéveis semelhancas com algumas formas de danca da Africa
Ocidental, fortemente caracterizada pela articulagdo pélvica, juntamente
com as relag¢Ges polirritmicas entre padrdes das batidas dos pés e os simul-

tineos gestos de brago.
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16 Com raras exce¢oes, 0S

dancarinos afro-americanos

nao eram bem-vindos em
companhias de balé dos EUA até
recentemente. Ainda hoje, seus
ndmeros permanecem pequenos,
por razoes relacionadas a
classe, bem como a raca.
Argumentos iniciais contra a sua
participacao foram baseados em
pressupostos racistas de que suas
configuragoes corporais eram
incompativeis com a estética
para a forma europeia. Pioneiro
do Dance Theater of Harlem, o
bailarino do Balanchine, Arthur
Mitchell, ndo s6 proporcionou
um férum para dancarinos
afro-americanos atuarem no
tradicional balé “branco”, mas
desenvolveu também uma série
de balés com base em temas
afro-americanos ou recursos de
movimento de estilo africano.
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Nas tradi¢oes de danca popular e cénica originarias da Europa como o
balé, o tronco tende a quietude e verticalidade, e a pélvis raramente funcio-
na como uma unidade corporal expressiva propria. Em uma versio “bran-
ca” do hip hop, representada pelo grupo muito popular e bem-sucedido fi-
nanceiramente New Kids on the Block, podemos ver semelhante atenuagdo
do movimento. A énfase nos passos e saltos vigorosos e padronizados per-
manece, assim como os gestos pontuados dos bracos, mas os movimentos
pélvicos, giro, e o agarrar das virilhas s3o muito atenuados, assim como a
sexualidade explicita de algumas das letras. Até mesmo o nome do grupo,
embora afirme uma espécie de chegada pretensiosa, evoca mais a imagem
do “vizinho do lado”, crian¢as em vez de homens, e uma imagem muito di-
ferente da designacao de fora da lei e marginal do “Inimigo Ptblico”.

Neste “branqueamento” do estilo hip hop podemos ver varios fatores
em ac3o. Os membros do grupo hegemonico colhem o sucesso econdmico
da apresenta¢do de um estilo de movimento e musica negros. Eles fazem
isso porque transformam a sexualidade do original numa forma mais acei-
tavel. Neste caso, a imagem estereotipada do jovem negro agressivamente
sexual é neutralizada e transposta para uma imagem de galds adolescentes,
adequada para o consumo de adolescentes brancas e menos ameacador
para a sexualidade branca masculina. Mas, a0 mesmo tempo, uma espécie
inversa de sexualiza¢do e agressividade, decorrente do vigor do movimen-
to fortemente padronizado, bem como das letras das cancdes, é revertida
para esses “garotos novos” a partir da experiéncia da classe trabalhadora.
Classe e género continuam a ser os elementos implicitos nesta analise de
transmissdo e popularidade. A explosido do rap no mercado de jovens de
classe média, facilitada pela mercantilizagdo da musica rap e dos estilos de
danca que a acompanham na grande midia via radio, MTV e filmes nacio-
nais e comerciais, mudou o contexto do consumo e, portanto, o significado
de participar como ouvintes / espectadores ou dangarinos. O que era antes
um estilo de musica e danga “negra” tornou-se mais um marcador de “ju-
ventude” do que apenas um marcador de identificagdo racial.” Além disso,
a maioria dos cantores de rap é do sexo masculino, embora haja um visivel
contingente de cantoras negras. O rap continua a ser dominado por ho-
mens e, até certo ponto, uma forma de identifica¢io masculina.

Falar sobre a circulagio de musica rap, e dos estilos de danca a ela
associados, das classes mais baixas da popula¢io negra urbana para os su-
burbios predominantemente brancos é mapear apenas uma parte da tra-
jetéria e conduziria a uma leitura que novamente enfatiza o tema da apro-

priacdo. Mas também seria ignorar a mudanga nas formas quando elas
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nas comunidades negras
urbanas, por exemplo, como sao
em comunidades suburbanas
predominantemente brancas.
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deslocam-se, os seus significados mutaveis — que hoje estdo mais proxi-
mos de “juventude” do que apenas de cultura “negra” —, bem como as com-
plexidades de classe envolvidas no marketing bem-sucedido de tal produto
cultural. Visto que o rap pode ser encontrado em bairros operarios brancos
e também nos bairros negros de classe média, para cada um desses grupos
os significados associados a este tipo de musica e danca devem ser diferen-
tes. Estudos detalhados de padrdes de consumo e das particularidades do
estilo de movimento em cada comunidade seriam necessarios para tragar
as mudangas e similaridades associadas ao estilo e a sua utiliza¢do na me-
dida em que as linhas divisérias sociais s3o cruzadas.

Como mencionado acima, as questdes de classe e de localizagao (ur-
bano / ndo urbano, por exemplo) sio muitas vezes operadas através da mu-
danca de léxicos de movimento. As vezes, essa caracteristica diferencial nao
vem na forma de transmissdo e remodelag¢do, como ja foi discutido anterior-
mente, mas na forma de bilinguismo corporal. Para dar um exemplo nota-
vel da América do Norte, podemos considerar o uso do movimento no Bill
Cosby Show. Cosby muitas vezes insere marcas de movimento afro-ameri-
cano no seu comportamento profissional, identificado como de classe média
alta branca. Batendo high fives ou adicionando um estilo street-style knee dip-
ping walk, Cosby sinaliza “negritude” para seu publico. Aqui, curiosamente,
identificacio de classe e raga colide com os cédigos do corpo de norte-ameri-
canos de classe média derivados dos estilos anglo e do norte da Europa, e a
linguagem corporal “negra” € associada nao a classe média negra, mas, sim,
a classe economicamente mais baixa. Cosby e sua bem-sucedida familia re-
presentam uma forma de bilinguismo corporal, ao invés de formas hibridas
de movimentos. Cada modo de falar com o corpo € utilizado em instincias
especificas, dependendo de se os codigos de classe ou raciais s3o semantica-
mente dominantes.

Em uma casa noturna ao ar livre, em Dakar, Senegal, ha alguns anos
observei um caso diferente de bilinguismo. Uma banda muito popular to-
cava musica eletrdnica misturando instrumentos, ritmos e harmonias eu-
ro-norte-americanos e da Africa Ocidental, os africanos na pista de danca,
usando camisetas, calcas e vestidos, executavam uma versio da danca po-
pular, semelhante aquela observada nos Estados Unidos. Com posturas
verticais, cada membro de um casal entrava dobrando levemente os joe-
lhos e gesticulando os bracos relaxados préximos ao corpo. No entanto,
a medida que a noite avancava, com os dangarinos ja aquecidos, tracos
dos estilos de danga rural senegalesa, que eu tinha visto no inicio da se-

mana, fluiam. Joelhos mais dobrados e mais abertos, bracos balancando
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vigorosamente, pisadas mais acentuadas, e maos segurando as roupas um
pouco para fora do corpo, como se fazia com a vestimenta mais tradicional.
Aqui, no movimento de formas de danca social, vimos as tensdes rural /
urbano sendo encenadas. A ado¢io de um estilo verticalizado e mais euro-
peu, por exemplo, fazia parte de todo um complexo de comportamentos,
incluindo a vestimenta, que diferenciava a popula¢do urbana das rurais.
A ideologia de urbaniza¢ao-modernizagdo-ocidentaliza¢do estava em cena
ali, atuada como um estilo corporal que deslizava gradualmente a medida

que a noite avancava.

Dancas latinas “quentes e sensuais”

A énfase no movimento pélvico e em ritmos sincopados que caracterizam
o hip hop é encontrada, de uma forma muito diferente, nas dancas “latinas”
importadas da América do Sul para a do Norte. Embora as caracterizacdes e
esteredtipos especificos associados a “latinos” e “negros” no discurso publico
dominante nos Estados Unidos variem, ha uma sobreposi¢do significativa.

Nesses casos, um discurso racialista que vincula ndo brancos ao cor-
po e a sexualidade se expande para incluir popula¢des latino-americanas
de origem europeia. Identidades racial, cultural e nacional s3o ofuscadas,
produzindo um estereétipo do “latino” no sentido de um cruzamento entre
Carmem Miranda e Ricardo Montalban. A atribui¢do de uma sexualidade
(perigosa ou potencialmente opressora) a classes e “ragas” subalternas, ou
a grupos de origem nacional especifica (negros, “latinos” e outros termos
agrupados para denotar uma ancestralidade n3o anglo-europeia), produz
descri¢des como “ardente”, “quente”, sensual”, “passional”. Todos esses
termos tém sido usados para descrever o tango, por exemplo, ou a lamba-
da, ou em recentes propagandas de filmes que utilizam essas dancas, como
The Gypsy Kings.

Na América do Norte, nio é por acaso que sobre “negros” e “latinos”
seja dito que “tém ritmo”."® Esta unido de “raga”, “origem nacional” e a su-
posta propensdo genética para o movimento ritmico repousam numa di-
visdo implicita entre movimento e pensamento, mente e corpo. Mesmo as
classes mais altas da América Latina n3o escapam a este esteredtipo, ja que
sua “latinidade” pode ser destacada para substituir o distanciamento de
sua classe do campo da suposta “naturalidade” do corpo expressivo.

Entdo, o que significa para um casal branco suburbano de classe mé-

dia alta em Indiana dancgar tango, samba ou lambada? De certo modo, ao
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Ricky Ricardo, marido de Lucy
em | Love Lucy Show, era um
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esses anos, apos o show, seu
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mais longa e conhecida da
televisdao americana. Embora
muitos académicos da drea de
cinema tenham se concentrado
no personagem Lucy, Ana
Lopez, num artigo apresentado
na Society for Cinema Studies
Conference, em Pittsburgh, PA,
em 1992, destaca a importancia
do casamento Lucy-Ricky e de sua
descendéncia cubana.
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dancar estilos de danga “latina” ou “negra”, a classe e / ou grupo racial
dominante pode experimentar um frisson da sexualidade “ilicita” de uma
forma segura e socialmente protegida e prescrita, claramente delimitada
no tempo e no espaco. Quando a danca termina, o ato de sexualizar-se
através da performance de um estilo latino “quente”, de tornar-se tempo-
rariamente, ou brincar de, ser um “latino quente”, cessa. A danga torna-se
entio uma forma socialmente sancionada de expressar ou experimentar a
sexualidade, especialmente a sexualidade associada a sutis e sensuais mo-
vimentos da pélvis. Mas ao fazé-lo, o significado da danca e do ato de dan-
car sofre uma mudanca. N3o é mais “latina”, agora é “anglo-latina” e seu
significado emerge da, e contribui para, a dialética maior entre essas duas
entidades sociais e politicas e suas relagdes politicas e econdmicas atuais.
Nos Estados Unidos, essas rela¢des variam distintamente de regido para
regido e cidade para cidade.”

A histéria social da danca nos Estados Unidos é fortemente marcada
por essas importacdes periddicas de estilos da América Latina, e mais re-
centemente pela popularizacao de estilos desenvolvidos nas comunidades
latino-americanas ou caribenhas dentro dos Estados Unidos. Mas em qua-
se todos os casos a propagacdo da mania da danca entre a populagdo nao
latina é representada e promovida em termos de atracio sexual da danca.
Com o tempo, estas dancas se tornam mais e mais codificadas e estili-
zadas e entram muitas vezes na categoria de “sofisticadas”, consideradas
como sensual em vez de sexual. O tango, a rumba e o samba se enqua-
dram nesta categoria, como fica evidenciado pela sua inclusdo candnica
em aulas de danca sociais e em competicdes nacionais de danca de sal3o.
Com esta mudanca, vem também, muitas vezes, uma variacao segundo as
geracdes dos artistas. Bailarinos mais velhos tendem a executar as versdes
mais “sofisticadas”.

As vezes, o simbolismo da danca se destaca até mesmo de sua per-
formance e permeia diferentes recantos da cultura popular. A figura de
Carmen Miranda, talvez o mais duradouro e potente estere6tipo da ex-
plosdo latina, recentemente reapareceu no palco da Brooklyn Academy of
Music. Arto Lindsay, musico pop brasileiro, a chama de “uma estrangei-
ra reduzida ao exoético” (Dibbell 43-45). Sua homenagem a Miranda con-
tou com as artistas brasileiras Bebel Gilberto e Aurora Miranda, irma de
Carmem, e Laurie Anderson, icone pop da vanguarda nos EUA, em uma
tentativa de resgatar Miranda de seu esteredtipo “latino”.

A propria histéria de Miranda revela a complexidade da traducao e do

transporte. Cantora e dancarina, sua exibi¢do corporal foi significativa em
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19 Gragas aos meios de
comunicagao, os estilos de danca,
como os estilos de musica,
podem migrar separadamente
de grupos de pessoas que 0s
desenvolveram. Em Nova York,
com uma grande populacao
latino-americana e caribenha,
dancar lambada em Scarsdale
provavelmente significa algo
diferente do que nos suburbios
de Indiana, onde a propor¢ao
de latino-americanos e anglo-
americanos € menor do que na
drea metropolitana de Nova York.
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sua ascensio ao estrelato na América do Norte, onde seu charme paquera-
dor (“Olhe para mim e me diga se eu nao tenho o Brasil em cada curva do
meu corpo”) e seu estilo excessivamente florido tornou-se o principal sim-
bolo de latinidade durante seu apogeu. Apresentada por Hollywood em fil-
mes como That Night in Rio (1941), Weekend in Havana (1941), Springtime
in the Rockies (1942), e no extravagante filme de Busby Berkeley, The Gang’s
All Here (1943), Miranda foi em 1945 a nona pessoa mais bem paga nos
Estados Unidos (Dibbell 44). Sua brasilidade foi logo transformada no ge-
nérico esteredtipo “latina”.

O que permaneceu despercebido nesta traducio norte-americana foi
a fonte de inspiracdo de seu personagem e a marca registrada de seu traje
(vestido com babados e ombros nus, joias de grandes dimensdes e turban-
te de frutas.). Para o ptblico brasileiro, que viu este traje pela primeira vez
quando ela estreou no musical Banana da Terra, em 1938, a estilizacdo da
preta baiana, frequentemente vista vendendo alimentos nas ruas da nor-
destina Cidade da Bahia e associada a pratica do candomblé, teria sido ime-
diatamente aparente. Como Julian Dibbell observou, o “travestimento ra-
cial” de Miranda ocorreu num clima brasileiro de crescente fluidez racial,
mas as origens e significados associados a essas recriagoes foram perdidos
pelas populagdes de classe média dos Estados Unidos, que afluiram para
seus filmes e sambaram a noite toda. Para a maioria dos norte-americanos,
Miranda passou a simbolizar musica e danca “latinas”. No Brasil, um tipo
diferente de generalizagdo ocorreu. O samba, que se desenvolveu na co-
munidade afro-brasileira e que Miranda ajudou a popularizar nos Estados
Unidos, logo se espalhou para todos os setores da popula¢do brasileira e
veio a ser uma marca de cultura “brasileira”.

De volta para casa, no Brasil, a crescente popularidade de Miranda
fez pouco para valorizé-la diante de seus publicos brasileiros. Anos depois
de sua morte em 1955, sua imagem ressurgiu no Brasil, recuperada pelo
“tropicalismo”. Nos Estados Unidos, sua imagem volta a circular no pan-
tedo de personagens masculinos “drag queens”, seu excesso sexual fabrica-
do acomodava uma performance vulgar. E ainda esta as nossas vistas nos
supermercados naqueles pequenos rétulos de Chiquita banana, marcados
com a figura glamourosa de Miranda.

O caso de Miranda destaca varios aspectos do transporte de estilos
musicais e de danca. A importincia dos meios de comunicagio no sentido
de facilitar tal propagac¢ao durante os tltimos 50 anos tem sido excepcio-
nal. Essas imagens mediadas nivelam as complexidades do estilo de danca

(como uma pratica social) em uma “danca” (transportada como uma série
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de passos para a musica) retirada do seu contexto de origem e de sua co-
munidade de atuac3o. Tais representacdes sio um fator-chave para a refor-
mulagdo dos significados desses movimentos enquanto s3o transportados.
Além disso, as identidades, uma vez ligadas a determinados estilos de mo-
vimento (associadas as popula¢bes “negras” ou “brancas” ou “mesticas”
no Brasil, por exemplo) tornam-se generalizadas no transporte, restando,
entdo, uma indiferenciada “latinidade”, com as marcas originais da classe,
identidade racial, e especificidade nacional apagadas.>°

O efeito dessa generalizac¢io é, muitas vezes, o reforco de esteredtipos de
latino-americanos, nos EUA, como excessivamente emocionais, ineficientes,
desorganizados e sedentos de prazer. As mesmas qualidades que podem ser
valorizadas no movimento — caracterizado nos Estados Unidos como sensual,
romantico, expressivo, emocional, heteroerético e passional —, reforcam estes
esteredtipos, mesmo quando contribuem para a percep¢io da danga nestes
mesmos termos. (A equagdo n3o declarada é que os latinos s3o como eles
dan¢am, e dangam como eles s3o.). O fato de que a danga é um discurso cor-
poral s6 reforca a percep¢io destas caracteristicas como “verdadeiras” ou real-
mente expressivas. O aspecto do prazer na danga social muitas vezes obscure-
ce a nossa percepcio dela como um sistema simbdlico, de modo que as dan-
cas sdo muitas vezes vistas como “auténticas” expressdes nio mediadas de
inferioridade psiquica ou emocional. S3o muitas vezes percebidas como evi-
déncia de um “carater”, as vezes de um “carater nacional”, e frequentemente
de “carater racial.” Aqui é onde o aspecto ndo verbal de danga e nossa igno-
rancia geral do movimento, como um sistema significativo de comunicagao,

reforcam crencas populares sobre a suposta transparéncia da expressividade.

Danca cénica

A discussdo anterior centrou-se em aspectos de identidade, transmissio e
percepgio relativas a performance das formas de danca sociais. Questdes
similares surgem quando se analisa as formas de danga mais altamente
codificadas do mundo cénico profissional. Estas formas s3o menos pro-
pensas a divulgac¢do através dos meios de comunicagdo e confiam mais no
transporte fisico ou na migracdo de artistas, estudantes, professores e co-
redgrafos de uma localidade a outra, especialmente quando as fronteiras
nacionais estdo envolvidas. Ha diferencas, também, nesta categoria, entre
as formas de performances profissionais que s3o mais ou menos popula-

res. Por exemplo, a dindmica é um pouco diferente nas categorias de show
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20 O jazz, tanto a dan¢a como a

musica, representa uma forma
crioula andloga de producao
cultural nos Estados Unidos,

com o uso do corpo e elementos
ritmicos extraidos de fontes euro-
americanas e afro-americanas.
N&o mais identificdvel como
“negro” ou “branco”, o jazz, como
0 caso do samba brasileiro, tem
se tornado “nacionalizado” ou
generalizado em um produto
norte-americano, muitas vezes
considerado como essencialmente
americanos que em outros paises.
Sua histdria, tanto nos Estados
Unidos quanto fora é, no entanto,
profundamente imbricada com
questdes de identificacao racial.
Nas primeiras décadas deste
século, por exemplo, durante a
ascensao do modernismo, com

a sua confianc¢a no “primitivo”,

a paixao parisiense pelo jazz
coincidiu com um apetite por
artistas afro-americanos, como
Josephine Baker, conhecida por
sua “danc¢a da banana” e um
biquini sumdrio com essas frutas.
A identificacao nacional versus
racial do jazz é uma tensao que
ainda hoje existe.
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de danca, como jazz ou danca no estilo da Broadway, do que no mundo da
danca moderna. Quero fechar dando dois breves exemplos de migragao
de estilos de danga através das fronteiras nacionais, o primeiro um olhar
sobre o balé na China, o Gltimo, sobre aspectos selecionados da danca mo-
derna da América Latina.

Mesmo que sejamos tentados a descartar a importac¢io de balé para a
China como apenas mais um exemplo do imperialismo cultural ocidental, a
complexidade da transmissdo desmente uma explica¢do tao simples. O balé
na China representa um caso impressionante de uma forma crioulizada ain-
da emergente. Ele exibe uma combinacio de movimentos da tradigdo sovi-
ética do balé e da danca cénica, danca folclérica e das tradi¢bes de 6pera da
China.> Em alguns casos, essa mistura resulta numa prisdo dos momentos
em que metade do corpo parece “chinesa”, no seu léxico de movimento, e a
outra metade parece “europeia”.?* Nestes casos, podemos ver as pernas posi-
cionadas en pointe no arabesque, enquanto a parte supetrior do tronco, bragos
e cabeca s3o moldados numa pose dramatica tirada da tradi¢do chinesa, es-
pecialmente da épera chinesa, em que a pantomima dramatica desempenha
um importante papel.

O exemplo chinés é particularmente interessante porque representa
um caso em que a mudanca de uma forma de produgio cultural ocorreu, em
grande medida, de cima para baixo, ou seja, como uma decisdo do Estado.
Todas as complexidades da migrac¢do das varias formas de uma comunidade
para a proéxima, no nivel local, ou mesmo entre regides ou paises, quando
facilitada pelos meios de comunicagdo, sdo um tanto simplificadas, mas as
particularidades da experiéncia chinesa permanecem distintas. O balé chi-
nés é diferente de seus congéneres na Europa e América, nao s6 no vocabu-
lario e na sintaxe do movimento (ou seja, que movimentos sio feitos e como
as sequéncias de movimento sdo reunidas), mas também em termos de mé-
todo coreografico (onde projetos coletivos de coreografia nao sao incomuns)
e em termos de audiéncia (o balé na China é concebido como um entreteni-
mento popular). Além disso, o aspecto narrativo do balé, ou de contador de
histérias, que saiu de moda nos balés europeus e americanos desde meados
do século XIX, na medida em que estilos mais abstratos foram surgindo,
é um forte componente do repertério chinés. Assim, longe de representar
apenas a apropria¢do de uma forma “ocidental”, o balé chinés produz um
todo complexo de significados, bem como inova¢des formais especificas
para sua func¢do na China.

Gloria Strauss tem escrito sobre a histdria da danc¢a na China e espe-

culado as razdes pelas quais o balé teria sido ativamente importado pelo
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Estes comentdrios sao baseados
principalmente na observacao
pessoal de um numero de escolas
estatais de formagao na China em
1990.

A referéncia europeia €,

na melhor das hipéteses,
esquematica para denotar a
tradicdo do balé tal como se
desenvolveu na Europa e na ex-
Unido Soviética e foi, em seguida,
transplantada para os Estados
Unidos, onde, desde entao, tem
assumido sua particularidade.



Estado durante a Revolugdo Cultural (19-54). As artes foram consideradas
parte integrante da funcdo ideolégica da nova China, e a danga recebeu
muita atenc¢do do Estado. A escolha de importar formas de balé soviético
revelou mais do que a influéncia econémica e politica soviética daquele pe-
riodo de tempo. Strauss especula que o governo estava procurando ativa-
mente a criacdo de formas de arte que tornasse visivel uma necessidade de
mudanca rapida e radical, a que a revolucio apelava.

A danga cénica na China, com exce¢io das formas dramaticas da
Opera Chinesa, tinha caido em declinio entre os Han (a maioria da popula-
¢do chinesa) apds o periodo Sung (959-1278 DC). Um fator que contribuiu
para este declinio, argumenta Strauss, pode ter sido a pratica generalizada
de atrofiar os pés, que reduzia severamente o movimento feminino, espe-
cialmente, mas nio exclusivamente, entre as classes altas.” As formas de
danca acrobatica e folcloricas sobreviveram, mas nao trouxeram consigo as
tradi¢bes narrativas. (Além disso, as formas folcléricas foram fortemente
marcadas com associagdes étnicas, e o governo queria eliminar inimizades
étnicas e celebrar a nagao como um todo.) As possibilidades narrativas do
balé podem ter sido um fator importante para sua adogdo, ja que os lideres
buscavam a criacdo de uma arte que reforcasse os principios da revolucio
e tivesse apelo junto as massas. Além disso, proporcionava representacdes
de acio e forca, através de uma combinacio de tradi¢des acrobaticas chi-
nesas (encontradas também na 6pera), com os saltos e giros do vocabula-
rio do balé. Strauss observa que as “posturas altamente estendidas, como
arabesques, e a uma variedade de saltos, como grand jeté en avant, é dado
grande destaque”, na coreografia chinesa. Da mesma forma, o vocabulario
de danca do sexo feminino poderia ser estendido para mostrar que as mu-
lheres eram t3o fortes e ativas quanto os homens, tomando ao pé da letra a
énfase na igualdade de direitos legais para as mulheres que o governo pro-
movia. No bem conhecido Red Detachment of Women, bailarinas armados
lutavam pela revolugdo ao pular no palco em grand jetés.

Isso, por si 86, representa uma mudanca na histéria anterior do balé
europeu, através de uma énfase particular em algumas de suas caracteris-
ticas, juntamente com a minimiza¢do de outras (o estilo de movimento
leve e suave dos papéis femininos nos balés tradicionais do século XIX,
que continuou a ser encenado na Unido Soviética como, por exemplo,
no Lago dos Cisnes). Mas seria enganador postular uma simples corres-
pondéncia entre o novo status para as mulheres na revolucio cultural e os
movimentos marciais das bailarinas nessas obras. Ha também uma forte

tradicio de personagens guerreiras na Opera chinesa e, historicamente,
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explicacdo nao €, certamente,
totalmente adequada. Pés
atroflados nao impediriam as
mulheres de dancar ajoelhadas,
por exemplo, nem teria qualquer
influéncia sobre a danca
masculina. No entanto, ela
observa que a pratica da atrofia
de pés era muito difundida,
especialmente em dreas onde

a populacao Han predominou.
Algumas estimativas afirmam que
em dreas como Tinghsien, mais
de 99 por cento das mulheres
nascidas antes de 1890 tinham

0s pés atrofiados. As prdticas
mais severas eram reservadas
para as mulheres de classe alta.
Embora ambos, os manchus e os
reformadores apos a revolucao de
1911 tentassem proibir a tradicao,
a atrofia de pés nao foi totalmente
extinta até depois de 1940. Ver
Strauss, 28-30.



entretenimentos populares frequentemente apresentavam mulheres dan-

cando com espadas. A bailarina de arma em punho, embora incomum em

balés europeus ou americanos, torna-se significativa no Red Detachment of

Women por um nexo complexo de antigas e novas formas, tanto de origem
chinesa quanto nao chinesa.

No passado mais recente, os repertorios de balé tém-se expandido.
O balé dramatico, narrativo continua a ser uma base, mas agora lado a
lado com balés nao narrativos, assim como com obras de danca moderna.
Pouco do repertdrio de danga moderna dos EUA tem sido visto na China,
apesar de algumas companhias ja terem excursionado e alguns professo-
res feito residéncias artisticas. Mas alguns dos bailarinos mais jovens co-
piam poses encontradas em revistas de danca, criando suas proprias ver-
soes de “dan¢a moderna”.

Na China, uma politica de Estado que pareceria, a primeira vista,
fomentar a imitagdo das formas de arte das na¢des industrializadas, em
vez disso resulta em novas formas hibridas. As rela¢des geopoliticas mais
amplas entre a China e os paises industrializados, de onde certas formas
sdo originalmente emprestadas, podem vir a formar um horizonte que
limite os significados que poderiam circular com essas formas. Mas isso
nio determina o uso, a forma final, ou a valorizag¢io estética socialmente
construida do hibrido resultante.

Devido a um maior fluxo de bailarinos profissionais entre os paises da
América do Norte e do Sul, e as diferentes politicas governamentais para as
artes, a situacdo na América Latina é diferente. Mas também aqui podemos
ver o processo de hibridizacio e recontextualizacio, influenciado, mas nio
determinado, pelas institui¢des de danga em varios paises, bem como pelo
intercimbio internacional de artes e politicas de financiamento.> Sem que-
rer generalizar sobre a ampla gama de dangas cénicas latino-americanas,
quero terminar com breves exemplos que demonstram um pouco da varie-
dade de formas e situac¢des envolvidas.?

Quando se fala de danca contemporinea na América Latina, a varie-
dade é muito ampla, e, ainda que a tendéncia nos Estados Unidos seja a de
pensar a danca da América Latina em termos de dangas populares e conhe-
cidas, de fato, toda uma gama de estilos tradicionais e contemporineos co-
existe no palco. O caso da DanceBrazil é interessante. Embora baseada em
Nova York, essa companhia contemporanea é composta principalmente de
dancarinos nascidos e treinados no Brasil. Seu repertério consiste do que
parece ser encenagoes de cerimonias rituais com base na religido afro-bra-

sileira candomblé, capoeira tradicional (uma forma de arte marcial-danca),
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e o transporte de formas de
danca sociais sao efetuados
pelos veiculos de comunicagao e
pelas migracoes populacionais,
no mundo da arte profissional
(embora dados demograficos

da populacao tenham alguma
influéncia) igualmente
importante € a politica interna
de cada pais (o multiculturalismo
como um paradigma atual de
financiamento nos Estados
Unidos, por exemplo), e o circuito
de troca estabelecido entre os
departamentos de Estado de
vdrios paises, bem como circuito
de vanguarda internacional. Um
estudo sobre o financiamento

do Departamento de Estado aos
principais artistas e companhias
revelaria um perfil interessante do
que é promovido como “arte dos
EUA”, por exemplo.

Performances ao vivo citadas:
DanceBrazil no teatro da alianga
Francesa, Nova York, dezembro
de 1991; Grupo Corpo no Joyce
Theater, Nova York, novembro de
1991; Hercilia Lopez, Luis Viana

e Arthur Aviles no Ethnic Arts
Theater, dezembro de 1991.



samba e, até certo ponto, em um vocabulario derivado de estilos de dancas
modernas americanas.

DangeBrasil coloca em primeiro plano a sua “brasilidade”. Isso, de
fato, pode ser o que ela esti vendendo para seus publicos euro-americanos
e latino-americanos em Nova York. Em apresentacdes ao vivo e na televi-
sdo, esta é uma companhia que “encena” a tradi¢do. A performance tele-
visiva apresentada na televisdo puiblica dos Estados Unidos, em 1989, foi
particularmente interessante. Apresentada como parte da série Alive from
Off Center, DanceBrazil foi contextualizada como parte de uma vitrine da
vanguarda contemporinea. A cada semana, a série apresenta danca e per-
formances com (principalmente nos Estados Unidos) artistas que est3o fora
da cena principal. Susan Stamberg, a dncora, apresenta a programacido da
noite com breves comentarios sobre os artistas que estdo reinterpretando
dangas tradicionais com “sensibilidades modernas”, uma evidéncia de con-
tato cultural. De fato, as palavras “contato cultural” flutuam na tela. No show
da DanceBrazil ha, curiosamente, um solo de Raul Trujillo, que reinterpreta
sua heranca indigena americana em “The Shaman”, e um duo dos japone-
ses residentes nos Estados Unidos Eiko e Koma, cujo movimento, extraordi-
nariamente lento, sublinha as qualidades esculturais de seus corpos quase
nus, nos termos de Stamberg, uma fus3o de Butoh japonés com técnicas de
vanguarda norte-americanas.

E interessante que destes trés exemplos de “contato cultural”, apenas
0 japonés nao seja baseado em rituais religiosos e figurino “tradicional”.
O Butoh japonés é um desenvolvimento estilistico relativamente recente,
e pode ser que essencializar os japoneses através de um discurso de tradi-
cionalismo seja mais dificil nos Estados Unidos devido a nova posi¢io do
Japdo como nosso primeiro concorrente econdmico no cenario financeiro
mundial. Por outro lado, os indios americanos e os latino-americanos po-
dem ser mais facilmente localizaveis num discurso tradicionalista / primi-
tivista de pré-industrializagao.

A peca de Trujillo, que é a primeira, prepara o palco para a pega da
DanceBrasil que se segue. Na verdade, ambos tém grandes circulos dese-
nhados na terra (literalmente, caminhdes cheios de terra despejadas no es-
tadio de televisdo). Trujillo usa vestimenta tradicional de indio americano,
com penas, e encena um tipo de cerimonial de danga que conclui com a
sua saida sob uma névoa de luz. Neste momento, aparece a DanceBrazil,
seu palco de terra escura, circulo de giz branco e cortinas brancas flutuan-

do ao redor do perimetro ndo é nenhuma surpresa. Ja estamos firmemente
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assentados na estética “primitiva”, com as pessoas encenando cerimonias
magicas em clareiras na aldeia de abundante terra escura.

A cena, efetivamente, desliga os dangarinos e a “ceriménia” de qual-
quer tempo ou lugar histoérico. Esses rituais sdo apresentados como “atem-
porais”, mas esta qualidade de “fora do tempo” refere-se ao passado e, de
alguma forma, nio consegue indexar o presente. Se as dangas nio podem
ser contemporaneas, as pessoas que as executam, devemos supor, também
nao sio. Numa categoria impar, de “folclore de vanguarda”, a PBS [Public
Broadcasting Service, rede de TV publica americana] produziu outra forma
hibrida, que reflete o predominio dos EUA, com poder econémico e poli-
tico incidindo nas escolhas da encena¢io de uma série para a televisio, a
construgdo de seu discurso e a composiciao de sua audiéncia formada por
peritos autodenominados de vanguarda. Isso ndo quer dizer, absolutamen-
te, que as companhias de danga cénica no ou do Brasil sempre trabalhem
com estilos tradicionais. O Grupo Corpo, do Brasil, apresentou-se em Nova
York, no outono de 1991, com pecas quase indistinguiveis do vocabula-
rio de movimento de muitas companhias norte-americanas com sede em
Nova lorque. Durante a mesma temporada em Nova York, Hercilia Lopez,
diretora da trupe venezuelana Contradanza, e Luis Viana, membro funda-
dor da Venezuelan Accion Colectiva Dance Company, apresentaram solos.
Em ambos os casos, os vocabuldrios de movimento e a apresentacio destes
trabalhos mostraram forte ligagdo com a producio de danca moderna con-
tempordnea dos EUA. Naturalmente, poderiamos dizer que isso apenas
reflete o dominio da danca moderna dos EUA sobre a cena da danca em
todo o mundo, e de fato muitos desses artistas tém treinado nos Estados
Unidos. Mas isso seria negligenciar os significados especificos que emer-
gem na encenagdo dessas obras em suas cidades de origem na América
Latina e nos Estados Unidos, onde eles sdo enquadrados e comercializados
especificamente como artistas “latino-americanos”.

No mesmo programa com Lopez e Viana, divulgado como Noite
Latina na Movement Research no centro de Nova York, havia uma peca de
Arthur Avilés, um dangarino espetacular da companhia nova-iorquina de
Bill T. Jones, apresentando seu préprio trabalho. Intitulada Maeva (A New
York-Ricans Ensalada), a peca apresentava como o personagem principal
uma mulher irreprimivel, apertada em um vestido de babados demasia-
damente pequeno, entretendo o publico com um monodlogo ininterrupto
em espanhol e inglés. Criando um turbilhio de energia com sua fala ofe-
gante e pose exuberante, lembrava uma Carmen Miranda exagerada, rea-

firmada e caricaturada ao mesmo tempo. Ela se apresenta com um rol de
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50 nomes, marcando a maternidade e paternidade de geragdes passadas,
e fala sobre seus 15 “filhos” enquanto outros quatro dancarinos rastejam
em torno e através de suas pernas ao som da pulsac¢io da musica de Tito
Puente. Periodicamente, alguém grita dos bastidores “Spic!”, Mas ela, im-
perturbavel, retoma o monoélogo de onde parou, dirigindo-se diretamente
a plateia, com um “assim como eu estava dizendo...”. Passistas de samba
dangam no seu entorno, como backing vocals, enquanto ela faz piadas sobre
“caballeros” preguicosos. As vezes, os dancarinos sobem sobre ela, tentan-
do impedir que se levante, mas ela sempre emerge, ainda falando e ges-
ticulando, reclamando, num inglés cheio de sotaque: “Como assim vocés
nio vao me contratar, eu nao tenho sotaque!”.

Embora 6bvia e um tanto pesada em sua tentativa de critica politica,
esta peca foi eficaz na sua mistura de espanhol e inglés, de movimentos
abstratos de danga moderna com a linguagem gestual etnicamente codi-
ficada da caricatura latina. Simultaneamente, ela generalizou e particula-
rizou, colocando o esteredtipo “latino” dos anos 1940 na luta contempo-
ranea para encontrar trabalho e criar uma comunidade dentro do espa-
¢o acentuadamente mestico de Nova York. Sua apresentagdo em um pro-
grama de “dancas latinas” em um pequeno loft no centro da cidade, que
faz parte do circuito “avant-garde”, também sinalizou a complexa mistu-
ra de identidades sendo encenadas naquele palco. Em algum lugar entre
Carmen Miranda e o bem-sucedido vanguardismo da companhia Bill T.
Jones, Avilés encenou sua propria danca moderna bilingue, articulando,
por meio de sua expressdo corporal, as complexidades de sua propria posi-

¢do e a permeabilidade de movimentos léxicos sempre em transicio.

Consideracdes finais

Defendi ao longo deste texto uma énfase na continua mudanga na consti-
tui¢do relacional das formas culturais. Os conceitos de resisténcia cultural,
apropriacdo e imperialismo cultural s3o importantes pela luz que langam
sobre a distribui¢do desigual de poder e bens que moldam as relagdes so-
ciais. E, de fato, essas desigualdades podem formar uma espécie de limite
ou substrato que, em tultima instancia, determinam a topografia da produ-
¢do cultural. Mas uma énfase exagerada em tais conceitos podem obscu-
recer as dialéticas mais complexas de transmissdo cultural. Estes concei-
tos podem exagerar as propriedades formais que circulam ou sao “perdi-

das” no processo de deslocamento de um grupo a outro, resultando, assim,
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numa falta de aten¢do com a especificidade contextual dos significados li-
gados ou decorrentes do uso de propriedades formais, e também obscure-
cendo a “hibridizacio” de tais formas.

Também defendi uma maior aten¢do ao movimento como um texto
social fundamental, de imensa importincia e tremendo desafio. Se qui-
sermos expandir as humanidades para incluir “o corpo” como texto, certa-
mente devemos incluir também essa nova percepg¢do da textualidade dos
corpos em movimento, da qual a danca representa uma das dimensdes
mais altamente codificada, generalizada e intensamente emocional. E por-
que muitas das nossas categorias mais explosivas e mais tenazes de iden-
tidade sao mapeadas na diferenca fisica, incluindo raca e género, mas em
expansio através de um deslizamento continuo de categorias para incluir
etnia e nacionalidade, e até mesmo sexualidade, ndo devemos ignorar os
modos com que a danga assinala e encena identidades sociais em todas as
suas configuragdes em continua mudanga.

Mas isso vai exigir ferramentas especiais. Apesar de ter enfatizado o
nivel teérico mais amplo de andlise da transmissdo e hibridiza¢io da pro-
ducdo cultural neste ensaio, um tratamento extensivo de casos especificos,
tanto histéricos quanto contemporineos, é claramente necessario. Essa pes-
quisa nos permitira testar a validade destes enquadramentos e fornecer os
dados necessarios para contabilizar detalhadamente as trocas, as mudangas
e a circulagdo, e de que modo elas se ligam a produgdo social de identidade.
Mas se quisermos falar sobre a danca em outros termos nio tdo amplos,
precisamos ser capazes de fazer uma analise detalhada das formas de dan-
¢a, da mesma forma que farfamos de textos literarios. Enquanto a maioria
dos estudiosos tem passado anos desenvolvendo habilidades analiticas para
ler e compreender as formas verbais de comunicagdo, raramente temos tra-
balhado igualmente duro para desenvolver a capacidade de analisar formas
visuais, ritmicas ou gestuais. Como criticos culturais, devemos nos tornar
alfabetizados em movimento. Aqui é onde as habilidades extraidas da area
da danca tornam-se indispensaveis.

Os sistemas de analise de movimento desenvolvidos na danga, como
o Sistema Laban de Anilise do Movimento, fornecem um bom ponto de
partida. As metodologias Expressividade/Forma empregam conceitos abs-
tratos de continuidade no uso do peso do corpo (variando de “forte” para
“leve”), na atitude do corpo em rela¢do ao espaco (variando de “direta” para
“indireta”), e no uso do tempo (que varia de “rapido” para “continuado”).
Com isso, elas podem fornecer um sistema analitico, bem como uma lin-

guagem para falar sobre o corpo em movimento no tempo e no espago.
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Considere, por exemplo, o trabalho pioneiro de Irmgard Bartenieff.
Nos anos 1960 e 1970, ela explorou a eficicia da metodologia Expressi-
vidade/Forma para descrever e comparar padrdes de movimento em co-
munidades especificas. Esse trabalho fornece um modelo para compara-
¢oes interculturais de léxicos de movimento. Acredito que ele pode for-
necer, também, um modelo para as mudancas que ocorrem no estilo de
movimento entre populacdes submetidas a contato cultural de qualquer
espécie, tanto voluntario (de imigracdo, por exemplo) quanto involunta-
rio (ocupagdo colonial ou escraviddo). Poderiamos, por exemplo, relacio-
nar isto com o trabalho de Homi Bhabha sobre mimetismo, embora ele
proprio nao desenvolva diretamente esta linha de argumentagao. Bhabha
discute o deslizamento que ocorre quando os comportamentos coloniais,
como o ritual militar, sdo cumpridos (segundo ele: “imperfeita” ou dema-
siado “perfeitamente”) pelo colonizado. Seu conceito de mimetismo po-
deria, quando combinado com um sistema detalhado de analise de movi-
mento, nos fornecer uma maneira ttil para tragar algumas das mudancas
que ocorrem na semantica de movimento como resultado do contato e/ou
dominagdo cultural. A solug¢io, em casos como os que ele se refere, seria
olhar de perto o que constitui “imperfeicdo” ou “excesso de” perfeicdo na
execugdo do movimento.

Embora o sistema Expressividade/Forma ndo codifique os movimentos
em termos de género ou afinidades culturais, todos os sistemas analiticos
refletem os contornos da sua etiologia histérica e de seus objetos de analise.
O sistema de Expressividade/Forma, por exemplo, se desenvolveu a partir
da anlise de Rudolph Von Laban dos padrdes de movimentos europeus do
século XX. Dadas as demandas de pesquisa transcultural e intracultural,
nenhum sistema sera suficiente. Para manter os nossos niveis mais amplos
de andlise ancorados na materialidade e cinestesia do corpo que danga, preci-
samos gerar mais ferramentas para leituras mais detalhadas e metodologias
mais sofisticadas para o vaivém entre os niveis de investigagdo do movimen-
to, o micro (fisico) e macro (historico, ideoldgico). A fadiga desta pesquisa vai
ser compensatoéria, ampliando a compreensdo de como o corpo serve tanto
como base para a inscri¢io de significado, uma ferramenta para a sua sangio,

quanto como um meio para a sua criagdo e recriagio continuas.
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Trabalhos utadosz‘ 26 Optou-se por manter a forma
e as normas adotadas no texto
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