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EDITORIAL

Ao inaugurar a implementagdo de uma politica editorial, que considera
tanto as orientacdes das agéncias de fomento e avalia¢io vigentes, quanto
as demandas e a produgdo bibliografica emergentes do campo, a Revista
Danga convida os leitores de lingua portuguesa para conferir esta edigao,
que retine nove textos, distribuidos entre artigos inéditos, traducio e rese-
nha. Esta composicio editorial se circunscreve basicamente (embora nao
unicamente) pautada em dois critérios, a saber: 1) a valorizagdo tanto da
producio bibliografica recente (composta em grande parte por disserta-
¢oes de mestrado) dando espago para novos pesquisadores, quanto de pes-
quisas inéditas (concluidas e em andamento) ainda ndo trazidas a publico
por meio de outra publica¢do editorial e; 2) a qualidade e a importincia do
contetido a ser difundido.

Para dar uma ideia dessa produgdo, até o ano de 2015, s6 o Programa de
Pés-Graduagio em Danca (PPGDAN), da Universidade Federal da Bahia,
colocou nas prateleiras (fisicas e virtuais) 115 disserta¢des e, no mercado
de trabalho o niimero equivalente de mestres. Diferente da formacdo de
doutores, mais lenta em virtude do tempo de formacio e, em parte pela
auséncia de programas especificos, que faz com que a produgio se espalhe
em cursos afins, interfaceando a dan¢a com outras areas de conhecimento.
Nesse sentido, a Revista Danga reendossa o seu compromisso em dar visi-
bilidade a esta produgdo, langando ideias para o debate amplo e se empe-
nhando em fortalecer as pesquisas em danca em nosso pais, estimulando
novos pesquisadores e ampliando a visibilidade de temas e linhas pesqui-
sa, e suas bem vindas discussdes e dissenssos.

Neste niimero, entre os artigos inéditos, a inestimavel contribuicao da pes-
quisadora paulista Rosa Hercoles se faz presente através do artigo “DRA-
MARTUGIA DA DANCA: a ineréncia de forma e sentido no movimento”,
uma das partes de seu doutorado, defendido em 2005 junto ao Progra-
ma de Pés-Graduacio em Comunicacdo e Semidtica. Professora no curso
de Comunicac¢io e Artes do Corpo da Pontificia Universidade Catélica de
Sao Paulo (PUC-SP), a autora levou adiante a tradi¢do do notavel mestre
de balé Jean-Georges Noverre (1727-1809), imortalizado pelas su’As cartas
sobre a danga’, para sistematizar sua tese intitulada Formas de Comunica-
¢do no Corpo - novas cartas sobre a Danga. O trabalho, pouquissimo conhe-

cido, é composto por missivas para destinatarios do calibre de Aristoteles
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1 As cartas sobre a danca (1760),
de Jean-Georges Noverre, foram
editadas em 1998 em Sao Paulo
pela Editora da Universidade de
Sao Paulo (EDUSP) com traducdo
de Marianna Monteiro sob o titulo
de Noverre: Cartas sobre a Danca.



(384d.c-322d.c), Michel Fokine (1880-1942), Charles Peirce (1839-1914) e
Pina Bausch (1940-2009).

Ja a artista Célia Gouvéa, doutoranda no Programa de P6s Graduagio da
Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de S3o Paulo (USP), sob
orientagdo da professora Helena Bastos, compartilha o artigo RETORNO
RENOVADO: a constituigdo do acervo Gouvéa-Vaneau, no qual relata o pro-
cesso de constituicio do mesmo, percorrendo suas varias etapas, com o
proposito de compartilhar informagdes e documentos diversos, além de
incentivar novos projetos. O artigo visa informar e fornecer referéncias
provenientes dos campos da danca, do teatro e das artes visuais, incluindo
materiais diversos da trajetéria artistica da autora e de seu parceiro, Mauri-
ce Vaneau (1926-2007), o que abrange 64 anos de histéria, de 1948 a 2012.
Apostando na expansao de leitores e colaboradores, bem como na divulga-
cdo de diversificadas pesquisas, a presenca do artigo A DANCA NA EDU-
CACAO: uma abordagem interdisciplinar da Danga Criativa e o Estudo do
Meio em escolas portuguesas, de autoria dos pesquisadores Cristina Leandro,
Elisabete Monteiro e Filipe Melo — professores da Universidade de Lisboa,
na Faculdade de Motricidade Humana — se configura como um indicio
desta expansdo, que é ndo s6 geografica, mas também linguistica e cultu-
ral, o que favorece potenciais trocas, além do aumento no ntimero de leito-
res, de um modo geral. O objetivo desta investigacao foi perceber o impac-
to da danga criativa na consolida¢do da aprendizagem de temas e conceitos
em criancas de 77/8 anos, em duas escolas portuguesas, numa amostra que
reuniu oito turmas e 117 criancas. As conclusdes evidenciam sua importan-
cia no processo de aprendizagem, favorecendo a aquisi¢do de habilidades
cognitivas, e o desenvolvimento de diferentes saberes e capacidades. Nesse
caso, optamos por manter o texto em sua versdo original.

Esta edigdo apresenta, ainda, o artigo ENCARNADO: uma leitura core-
opolitica do projeto da Lia Rodrigues na favela da Maré, de Adriana Pavlo-
va, jornalista, critica de danca e mestre pelo Programa de P6s-Graduagdo
em Artes da Cena, da Universidade do Rio de Janeiro (UFR]), no qual
investiga os primeiros momentos da experiéncia da Lia Rodrigues Com-
panhia de Dangas no Complexo de Favelas da Maré, no Rio de Janeiro,
em 2004. A andlise leva em conta o conceito de “coreopolitica”, cunha-
do por André Lepecki (2012), e a ideia de “politica do chao”, de Paul Car-
ter (1996) para estudar Encarnado, o primeiro espetaculo ali criado, de
2005. Outra contribui¢do vem da artista e pesquisadora Vivian Vieira Pe-
canha Barbosa, docente da Universidade Federal de Uberlandia (UFU),

que engloba temas como inclusio, diversidade e tolerincia em seu artigo
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INDIVIDUALIDADES COLETIVAS: uma reflexdo sobre a alteridade e a au-
tonomia na danga, para ponderar dialeticamente acerca da relagio entre
légicas coletivas e individuais. Tal rebatimento reflexivo visa apresentar o
quido viavel seria produzir a arte de dancar numa perspectiva da diversida-
de e, na conscientiza¢io dessa condi¢do em processos formativos institu-
cionalizados. Importa, em certo sentido, responder a indagagdo se seria
possivel “formar sem formatar” respeitando-se as maneiras diversas e os
diferentes modos de construir pensamentos em danca. Para sua proposta,
a autora utiliza a Teoria de Theodo Adono

Outra contribui¢io vem do Professor do Departamento de Artes Cénicas
da Universidade Federal da Paraiba e doutorando no Programa de Pés-Gra-
duac¢do em Comunicac¢do e Semidtica Arthur Marques de Almeida Neto,
com o texto DANCA: relagdes entre politica e poder para refletir sobre o fazer
da danca como materializagao de projetos ideologicos.

Ja o artigo do artista e mestre em Tecnologias da Inteligéncia e Design
Digital (TIDD/PUC-SP) Carlos Eduardo Tsuda, CRIACAO SONORA DE
CENA CONTEMPORANEA: Reflexoes sobre o Espago, a Arte Sonora e a Mii-
sica de Cena, discute as novas possibilidades narrativas, tendo como pon-
to de partida o processo criativo da instalagio sonora para o espeticulo de
danca contemporadnea Branco, da dangarina paulista Lua Tatit, realizado
na ocasido do 13° Cultura Inglesa Festival, em 2010, uma livre inspiracdo
na obra da artista britAnica Rachel Whiteread. O leitmotiv - vetores, as li-
nhas de forca do roteiro — é um ponto fundamental, pois sua forma de
operacdo permite a maleabilidade, a transitoriedade e a mutabilidade do
texto dramattrgico, em contraponto ao roteiro cartesiano de causalidade
e rigidez temporal. Ainda sem tradugdo no Brasil, livros como The minor
gesture (Duke University, 2016) e Relationscapes: movement, art, philosophy
(The MIT Press, 2009), da dancarina e filésofa canadense Erin Manning,
da Universidade de Concordia, em Montreal, permanecem desconhecidos
ou de dificil acesso ao leitor brasileiro. Ao langar o primeiro artigo da auto-
ra no Brasil, com traducio da parceira e professora Bianca Scliar, do Cen-
tro de Artes da Universidade para o Desenvolvimento de Santa Catarina
(UDESC), a Revista Danga, mais uma vez, contribui com a difusio de di-
ferentes pesquisas e ideias, oriundas de distintos contextos histéricos, ted-
ricos e epistemologicos afim de favorecer o intercimbio e o debate critico.
No artigo aqui publicado, O QUE MAIS? Interlidio de sempre mais do que
um: a danga da individuagdo, o autor explora os objetos coreograficos do
artista radicado na Alemanha William Forsythe para propor que o que per-

cebemos é sempre uma ecologia. Em seu livro Sempre mais do que um - a
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danga da individuagdo (2013), Manning explora o conceito de “mais do que
humano” no contexto do movimento, da percep¢do e da experiéncia, par-
tindo da filosofia processual de Alfred North Whitehead (1861-1947) e da
teoria da individua¢do de Gilbert Simondon (1924-1989), para aproxima
-los do pensamento coreografico.

Por fim, a sessdo final traz a resenha do livro Estética de Laboratério — estra-
tégias das artes do presente (Martins Fontes, 2013), do ensaista Reinaldo La-
ddaga, autor de inimeros volumes que versam sobre arte e literatura, aqui
analisado pelo crivo do jornalista e pesquisador Ronaldo Bispo, docente da
Universidade Federal de Alagoas (UFAL). Laddaga analisou um apanhado
representativo de obras recentes de escritores, artistas plasticos, performers
e musicos, e identificou uma série de procedimentos comuns o que o le-
vou a propor um conjunto de conceitos e praticas que acredita caracteriza
-las. No campo da danca alguns trabalhos recentes parecem dialogar com
os principios apontados por ele, como o que caracteriza formas de autoria
complexas, presentes nas obras coreograficas Swingnificado (2012) de Gla-
dis Tripadalli, Mabile Borsatto e Ronie Rodrigues (PR), e Projétil Billy, the
Kid (2014) de Tiago Ribeiro (BA). As fotos sdo de Patricia Almeida.

Em primeira mao, Revista Danga apresenta a magnifica carta (com glossa-
rio de termos) que Hercoles fez para o mestre Noverre, cujos entendimen-
tos de corpo, treinamento, movimento, coreografia e cena trouxeram uma
grande revolugdo na inteligibilidade da época. Seu Balé de A¢3o consolida
a unido do par técnica-expressividade por entender que ambos coabitam a

composi¢do da a¢do dramatica no corpo que danga.
Desejamos a todos uma proveitosa leitura!

Jussara Setenta e Maira Spanghero
Editoras
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ARTIGOS




DRAMATURGIA DA DANCA: a ineréncia
entre forma e sentido no movimento

Resumo

Esse artigo, aqui apresentado no formato de carta, foi retirado da tese de doutorado
defendida junto ao Programa de Estudos P6s-Graduados em Comunicagdo e Semidtica
(PUCSP), em 2005, sob o titulo: Formas de Comunicacdo no Corpo — novas cartas sobre a
Danca. A selecdo, dessa carta em especial, se deve ao fato de ter sido escrita para Jean-
Georges Noverre (1727-1809), notdvel mestre de balé que solucionou a questdo da ex-
pressividade na dancga, presente nas pesquisas coreogrdficas de seu tempo. Noverre se
destaca, entre outros mestres também ocupados com a mesma questdo, por entender
que técnica e expressividade coabitam a composi¢ao da agao dramdtica no corpo que
danca. Ao estudar a ineréncia entre habilidade técnica e potencialidade expressiva do
movimento, Noverre dedica sua investigacao artistica aos aspectos comunicacionais da
danga, fato que resultou numa grande revolu¢do nos entendimentos vigentes, eviden-
ciada na proposi¢ao do seu Balé de A¢do, onde a equagdo técnica-expressividade se efetiva.
Seu posicionamento critico e politico desestabilizam as dramaturgias institucionais imple-
mentadas pelo Balé de Corte e pela Opera-Balé. Os entendimentos de corpo, treinamento,
movimento, coreografia e cena ganham outros contornos a partir de Noverre.

Palavras-Chave: Dramaturgia da Danc¢a. Corpo. Movimento. Comunicag¢do no Corpo.

DANCE DRAMATURGY: the inherence of form
and meaning in movement

Abstract

This article, here presented in letter format, was removed from the doctoral thesis
defended at the Program of Postgraduate Studies in Communication and Semiotics (PUC-
SP), in 2005, under the title: Communication Forms in the Body — new letters about the
Dance. The selection, of this particular letter, is because it was written for Jean-Georges
Noverre (1727-1809), noted ballet master who solved the question of expressiveness in
dance, present in the choreographic researches of his time. Noverre stands out, among
other masters occupied with the same issue, by understanding that technique and
expressiveness cohabits the composition of dramatic action in the dancing body.

Danga, Salvador, v. 4, n. 2 p. 12-26, jul./dez. 2015.
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By studying the inherence between technical skill and expressive capability of
movement, Noverre dedicates his artistic research to communicational aspects of
dance, a fact that resulted in a great revolution in current understandings, as evidenced
in the proposition of his Ballet of Action, where technical-expressiveness equation is
effective. His critical and political positioning destabilized the institutional dramaturgies,
implemented by the Ballet the Court and the Opera-Ballet. The understandings of body,
training, movement, choreography and scene gain other contours since Noverre.

Keywords: Dance Dramaturgy. Body. Motion. Communication in the Body.

Magnifico Sr. Noverre,

Gostaria de iniciar esta carta me solidarizando com o Sr., no sentido
de repudiar as intrigas que o mantiveram, por tantos anos, apartado de
vosso sonho de atuar como “mestre de balé” da Academia Real de Musica
e Danca de Paris. Quando, finalmente, o Sr. assume o t3o desejado cargo,
me inclino a adotar a perspectiva de que a falta de reconhecimento de vos-
sa originalidade, demonstrada pelo publico, certamente deve-se ao fato de
vossas concepgdes inovadoras terem vos precedido. Vossa obra se insere,
tardiamente, num mundo ja modificado por vossas proprias ideias.

Apesar do Sr. ndo haver obtido o sucesso publico prometido por vossa
reputa¢do, lembre-se que as pessoas mais sensiveis, entre elas nada menos
que Diderot e Voltaire, estavam de acordo quanto a vossa maestria e aos
vossos conhecimentos acerca das riquezas da danga. E, através dos anos,
os devidos créditos vos foram sendo concedidos. Hoje, o Sr. é considera-
do pelos estudiosos da danga como tendo sido o maior coredgrafo do seu
tempo e, também, um grande critico, sempre lembrado por vossa coragem
na luta constante contra a inércia oficial e as influéncias reacionarias na
danca. Postumamente, vossos alunos deram continuidade as vossas ideias,
nio na Franca, mas na Itilia e na Russia.

Sem sombra de dividas, como afirma o historiador Lincoln Kirstein, o
Sr. esta para a histéria da dan¢a na mesma propor¢io em que Shakespeare
esta para a do teatro. Sendo imperioso assinalar que o nome dos aristocra-
tas que tramaram e causaram, por trinta longos anos, o vosso distancia-
mento da Academia francesa, por terem vos julgado erroneamente como
um artista provinciano, somente se inscrevem nas paginas da histéria da

danca, gracas as vossas revoluciondrias realizacoes.
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Mas é inteiramente compreensivel o porqué de tanto temor frente as
vossas propostas estéticas. Em vosso tempo, ja havia sido realizada a sepa-
ra¢do entre o dangarino profissional e o nio profissional — inaugurando-se
uma area de conhecimento; e os saldes de baile tinham sido substituidos
pelo palco — inaugurando a possibilidade da danga ser pensada como algo
maior do que um simples ornamento decorativo das festividades da cor-
te. Mas, apesar destas circunstincias, a “Opera-balé” ndo passava de uma
versao amplificada do “balé de corte”, pois, encontrava-se preservada a sua
razdo politica de perpetuar, como algo incontestavel, a rela¢io de dominéin-
cia da realeza sobre a sociedade. Entdo, ndo estaria o Sr., de algum modo,
ao revolucionar as estruturas e os modos de organizagao dos balés, contri-
buindo para a desestabiliza¢do da continuidade politica da realeza?

E curioso observar que a Queda da Bastilha ocorreu apenas 30 anos
ap6s a publicac¢io de vossas Cartas, onde o Sr. se posiciona, incisivamente,
acerca da necessidade e da importincia da expressividade nas representa-
¢Oes cénicas, até entdo, entendidas pelas producdes francesas como uma
copia estritamente formal e n3o-sensivel das hierarquias do poder. A meu
ver, vossa obra, artistica e literaria, se insere no campo das transforma-
¢oes que estavam sendo germinadas “socialmente”, contribuindo para o
alargamento das fissuras existentes no absolutismo politico da monarquia.
Em vossa Carta de n° 8, o Senhor diz que: menos magia, menos maravilha,
mais verdade e naturalidade fariam a danga aparecer num dngulo bem mais
favoravel; os quadros da humanidade sdo os tinicos que falam a alma, afetam,
abalam e transportam. Esta afirmacio me leva a pensar se o fato do Sr. ter
atribuido a danca a fungdo de representar a realidade da natureza e n3o a
idealidade da realeza, n3o teria sido vossa maior revolucio.

Caro Sr., ndo sou uma especialista em balé. Tenho atuado profissio-
nalmente como dramaturgista da danca, mas, refletir sobre este novo do-
minio de conhecimento, que conquista maior importincia para as produ-
¢Oes em danga a partir dos anos 9o do século XX, obviamente pressupde
estabelecer algum didlogo com o primeiro coredgrafo a utilizar narrativas
dramaticas em suas composicoes. E é com uma certa temerosidade respei-
tosa que me coloco o desafio de comentar vossas Cartas, no meu entender
um grande e apaixonado manifesto pela danca, um ato de contesta¢do ao
que vinha sendo produzido, tanto nos palcos quanto nas publica¢bes, que
veiculavam a ideia de que para se dancar bastava aprender como executar
precisamente passos ja codificados. Infelizmente, para o nosso desconten-
tamento, a ideia de que a danca se reduz a seus passos é bastante poderosa,
até os dias de hoje.
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Minha leitura de vossas Cartas seleciona dois eixos de discussdo, que
me interessam por contribuirem na fundamentacdo e na construgdo de
meu objeto de estudo. O primeiro eixo diz respeito tanto a vossa adog¢do
de prerrogativas aristotélicas para a inova¢ao dos modos de interpretacao,
quanto uma clara referéncia a pintura no que se refere aos modos de re-
presentacdo cénica. O segundo se relaciona a alguns conceitos, formulados
em vossas reflexdes, que surpreendentemente atravessam os séculos e per-
manecem como questdes a serem consideradas pela contemporaneidade.

Espero ndo estar equivocada, mas me parece evidente que é na pin-
tura barroca que se encontram vossas referéncias, isto porque, é no mo-
vimento barroco que se inaugura um outro modo de se representar a na-
tureza, ja que ela nio é estaticamente bem comportada, como se pensava
no renascimento. Tratava-se, portanto, de um movimento de rejei¢do dos
ideais classicos, que tinham os denominadores comuns da harmonia, do
equilibrio, da quietude e da atemporalidade. No barroco, em contraposi¢do
a ordem estabelecida, funda-se um campo mais vasto para as reflexdes so-
bre os modos de se pensar a natureza, e na pintura, esse realismo foi inten-
sificado através da representacio de situa¢des dramaticas que buscavam
revelar uma a¢3o mergulhada em climas psicolégicos, onde a credibilidade
do possivel se conferia aos movimentos naturais indicados pelas figuras ali
representadas.

A partir de anlises ulteriores, percebemos que este novo modo de se
pensar a natureza, que somente contamina as produgdes artisticas no sé-
culo XVIII, diz respeito as ideias que foram axiais para os avancos realiza-
dos pelas ciéncias e pela filosofia do século XVII. Naquele periodo, a natu-
reza deixou de ser vista como divindade e passou a ser entendida como um
produto divino, assim, apds dezessete séculos de contemplacio, ela passa a
ser percebida como um fenémeno explicavel e, portanto, passivel de explo-
racdo. Filosofos e cientistas estavam interessados em desvendar as regras
que nela operam, embora, pensassem que a organizacio e o funcionamen-
to de tal mecanismo fossem regidos por deus. Mantinha-se o pressuposto
da cria¢do divina, e o projeto de sua criagdo era t3o coerente que somente
poderia ser decifrado pela matematica.

Na segunda metade do século XX, a ideia de um observador apartado
da natureza ¢ revista de modo contundente pelo quimico Ilya Prigogine,
ao propor a concepg¢ao de que o homem estd implicado no mundo que ele
descreve. Prigogine confere um novo significado a relagdo entre aquele
que conhece e o que é conhecido, o observador perde seu estatuto singular

e absoluto, pois 0 mundo nio se submete a uma manipulacio idealizada.
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Ele nos diz que o universo ao nosso redor deve ser compreendido a partir
do possivel, ndo a partir de um estado inicial qualquer do qual pudesse,
de qualquer maneira, ser deduzido. Mas a construcio de entendimentos a
partir da analise dos fendmenos como sendo ocorréncias mutaveis e regi-
das por regras diz respeito a contribui¢do do mecanicismo para o pensa-
mento cientifico. Quando o vitalismo e o animismo deram lugar a pressu-
postos mecanicistas, surgiu a possibilidade do corpo, pela primeira vez, ser
estudado pelos anatomistas e, provavelmente, estas circunstincias é que
vao possibilitar que o Sr. se empenhe em dissecar as paixdes da alma que
sdo, em primeira instincia, atos do corpo. Segundo disse, as paixdes sdo os
impulsos que fazem a mdquina andar. Assim sendo, quaisquer que sejam os mo-
vimentos resultantes, ndo podem deixar de ser verdadeiros.

Mas, retornemos as vossas questdes estéticas. Apesar de vosso com-
preensivel embevecimento com a pintura barroca, é notéria e legitima a
vossa insatisfacdo com o formato que as representag¢des cénicas francesas
ainda assumiam. Elas revelavam um estado de inércia desde que Lully as-
sumira a dire¢io da Academia na Renascenca, tracos que permaneceram
até meados do século XVIII, com suas composi¢des coreograficas suntuo-
samente destinadas a demonstragao de prestigio, organizadas numa estru-
tura visual de pura ostenta¢io do maravilhoso. Onde, apesar da preocupa-
¢do com os significados politico e artistico, as dangas continuavam a ser
compostas a partir de uma verossimilhanca formal com a vida da corte. O
balé estava confinado em uma férmula congelada, apesar das contribui-
¢Oes musicais do Sr. “Rameau” em prol da expressividade.

Entdo, frente a este dissenso entre a pintura e a dpera-balé, nada se
fazia mais necessario do que uma mudanca radical nos modos de repre-
sentacdo e interpreta¢do. Acredito que vosso primeiro passo para a reso-
lugdo desta questio se deve a vossa acertada percep¢io de que o conceito
aristotélico da verossimilhanca estava sendo mal compreendido. Pois ndo
se tratava do seu emprego para a realizacio de uma copia naturalista da
natureza, no sentido de representd-la com uma fidelidade formal absoluta,
mas sim, da utiliza¢do do recurso da mimesis como meio para se revelar
as paixoes da alma.

O Sr. nos disse ser preciso conhecer a natureza para transcendé-la.
Tendo assumido o pressuposto de que a possibilidade da transcendéncia
estd no corpo, portanto, passava a caber a forma aparente o papel de repre-
sentar as qualidades da esséncia transcendente. Para que isto ocorresse, o
movimento precisaria ser qualificado para expressar as emocoes e os sen-

timentos. O Sr. também se empenhou na conquista de autossuficiéncia
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no balé, propondo que ele deveria ser composto em um tnico ato, com
comegco, meio e fim; ou seja, uma exposi¢do, uma intriga e um desenlace.
Segundo Aristoteles, as representacdes dramaticas deveriam se estruturar
deste modo, ao contrario do que vinha ocorrendo com a divisdo do balé em
varios atos, apresentando tematicas variadas e desconexas. O Sr. reivindi-
cava que a agdo da danga deveria ser a de retratar as paixdes, sucessivamente,
durante o desenvolvimento légico de um tinico tema. Infelizmente, o recurso
légico disponivel de vosso tempo era somente o da linearidade, e a tinica
possibilidade de representac¢do era pela semelhanca.

Mas, ao lutar abertamente pela expressividade, por entender que a
danca é um meio de expressdo e comunicag¢do e nio um simples ornamen-
to decorativo, e rejeitar completamente as declamagdes liricas, por enten-
der a danga como uma manifestacio artistica independente, o Sr. cria um
campo fértil para a exploragao e o desenvolvimento profundo de elementos
especificamente coreograficos. Assim, ao compilar em vossas obras uma
execugdo rigorosa, mas sensivel dos passos, que deveria se aliar aos gestos
pantomimicos e a expressio facial — sendo que estes elementos deveriam
estar voltados para a obtencdo de uma agdo corporal expressiva —, estava
criado o vosso balé de acio.

Vossa obra inaugura a ideia do espetdculo de danca como a de uma
forma artistica independente e autossuficiente. Mas, ndo podemos ignorar
os fatos, o Sr. n3o foi o primeiro coredgrafo a se dedicar a busca de uma
solug¢do para a polémica existente entre a execugio e a expressdo. Alguns
de vossos antecessores ja haviam desbravado caminhos na busca de uma
solugdo para esta questdo que, até entdo, se apresentava como um impasse.

O uso da pantomima como uma técnica do gesto expressivo, ja nao era
novidade, tendo sido um recurso largamente utilizado, tanto pelos gregos
quanto pelos romanos, em seus dramas. Tais recursos, todavia, modifica-
ram-se muito ao serem retomados, ap6s a renascenca, pelos balés de a¢io,
diferenciando-se pelo fato de seu uso nao mais se referir a ilustragdo de
uma ag¢do, mas sim, de sua expressio. O Sr. “John Weaver”, por exemplo,
ja havia apresentado, em 1717, no Teatro Real da Inglaterra, o seu primei-
ro balé de agdo — The Lovers of Mars and Venus. Nesta obra, os dangarinos
transmitiam os significados tematicos através dos movimentos, sem a aju-
da dos cantores ou dos atores para explicar a ac3o. Curiosamente, Le Grand
Dupré, vosso primeiro mestre de balé, dangou em varios espetaculos de
Weaver.

O Sr. Rameau propunha, no mesmo periodo de Weaver, a supremacia

da expressdo sobre a execugdo técnica dos passos. E teve a Srta. Marie Salé
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como intérprete em varias de suas producdes. Salé n3o s6 se libertou das
vestimentas pesadas da corte, mas todo seu corpo movia-se com liberdade,
abandonando o padrio em voga de virtuosismo em favor da expressdo das
emocdes. Houve também o Sr. Franz Hilfering, que formulou um balé de
acdo voltado para a¢des dramaticas e nio para a¢les imitativas, propondo
uma danca-drama e n3o uma dan¢a-mimesis. Hilfering contrapunha-se a
danca atada por explicacdes verbais desnecessarias e plenamente dispensa-
veis e baniu as roupas pesadas e as mascaras de seus balés. Quando deixou
Viena e partiu para Sio Petersburgo, seu aluno Gasparo Angiolini assumiu
o Balé Vienense. Este vosso contemporineo, com quem o St. se correspon-
deu, explicitamente atribuindo-lhe o mérito de ter sido o grande reforma-
dor da danca pantomimica, foi a quem sugeriu que a danca nio deveria
estar submetida as regras do drama grego, como propunha seu mestre.

N3o ha motivos para o Sr. duvidar de vossas inovag¢des. No final do
século XX, o etblogo queniano Richard Dawkins constr6i uma teoria para
analisarmos os fendmenos da cultura. A “memética” propde que as ideias
surgem numa relagdo de codependéncia entre os ambientes e seus habi-
tantes, e que ideias e conceitos se transmitem de uma mente para outra,
desde que haja um meio favoravel para a sua continuidade. Nao se trata,
porém, da copia fiel de uma ideia, pois, em cada mente, devido as suas sin-
gularidades, ela ird produzir diferentes resultados. Vossa mente, simples-
mente, foi contaminada pelas ideias inovadoras de seu tempo.

Por um periodo, bem breve, eu também me perguntei qual teria sido
vossa real inova¢do. Contudo, logo me dei conta de que as realizacdes de
vOossos antecessores nao passavam de meias reformas, razio pela qual o Sr.
os combateu ferozmente. Entendo que o equivoco cometido por todos eles
residiu no fato de terem pensado em termos da supremacia da expressdo
sobre a técnica, ou da interpretacio sobre a execucio. Pensar o balé como
um espetaculo integrado, onde forma e sentido coexistissem no movimen-
to e no gesto, era um empreendimento ainda por ser realizado, e este feito
revolucionario coube ao Sr.

Gracas ao vosso radicalismo, foi possivel romper com velhas férmu-
las e modelos, inaugurando-se um novo modo de representacio em dan-
¢a. Quando todo e qualquer recurso externo ao corpo foi definitivamente
banido de vossos espetaculos, entendidos pelo Sr. como obstaculo para os
progressos e perfeicdes da arte, estavam ampliadas as possibilidades de sig-
nificacdo da propria pega coreografica. Através desta atitude, o Sr. n3o s6
abria m3o do controle da recep¢io em prol de uma representacio mais vas-

ta da realidade, mas também introduzia na danca a ideia de natureza que
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havia surgido no século XVII, ou seja, a de que as paixdes e os afetos sdo
mutaveis e que os recursos externos serviam apenas para esconder os mo-
vimentos da alma.

Quanto a contemporaneidade de vossas ideias, acredito que algumas
das questdes levantadas em vossas Cartas deveriam ser consideradas por
todos os processos pedagbgicos em danca, e se o Sr. me permite, tomo a
liberdade de reproduzi-las de modo atualizado. Entre elas temos: a neces-
sidade da defini¢do de um campo tematico especifico; ter clareza do objeto
a ser investigado e a partir dele buscar o desconhecido, sendo que, a reso-
lucdo das questdes surgidas no processo se encontra no movimento; a cria-
¢do de um conjunto de relagdes coerente entre os elementos coreograficos
para a criagdo de uma logica interna a pega; estudar e conhecer as possibi-
lidades de funcionamento do corpo, mas estar ciente de que o treinamento
técnico é apenas uma parte do processo de producio de linguagem; toda
acdo deveria ter um propdsito, uma vez que se trata da constru¢do de um
pensamento.

Acredito que a mais contemporinea de todas as vossas ideias seja a
de que é na acdo do corpo que se constréi o significado de uma danga.
S6 que hoje, esta construgdo nao é mais entendida por alguns no sentido
da transcendéncia, mas sim, no da materializa¢do deste significado no cor-
po que danga.

Gostaria de encerrar dizendo-vos que foi muito estimulante e praze-
roso ler vossas Cartas. Elas despertaram o meu interesse pelo estudo da
histéria do balé. Creio que vossa ltacida paixdo pela danca é inevitavelmente
contagiante.

Com gratidao,

Glossario

Academia — Em 1635, as Academias francesas surgem no reinado de Lou-
is XIV, aconselhado a crid-las pelo Cardeal Richelieu, que entendia a arte
como um meio de se aumentar a reputacio e o prestigio do rei e do esta-
do. Assim sendo, ela deveria estar sob o dominio oficial, com o nico pro-
posito de glorificar o rei. Investir na producao artistica foi uma estratégia
para manter o rei no trono e transformar a corte francesa na primeira da

Europa.

As Academias eram organizadas por area artistica e, em 1661, foi fun-
dada a Academia Real de Danga. Mas logo, no reinado de Louis XIV, em
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1664, ocorreu a jungdo das Academias de Musica e Danga, pois cabia a
danca imitar a musica. Jean-Baptiste Lully (1632-1687) foi admitido como
diretor do balé e é autorizado por Louis XIV a criar uma escola para for-
mar dancarinos, cantores e musicos. A Academia Real de Danca e Msica
torna-se um centro de exceléncia onde os melhores dancarinos s3o trans-
formados em professores. Um sistema pedagodgico se instala — danca de
escola — e este sistema se mantém de uma geragdo para outra, numa ina-
balavel descendéncia hereditaria até a nomeacao de Noverre, em 1776 por
Maria Antonieta. As questdes académicas giravam em torno de problemas
técnicos, tais como: o aprendizado da exata execucio dos passos e dos ports

de bras; e a adequag¢io dos movimentos a musica. Apds o incéndio de 1781,

a Academia passa a ser chamada de 'Opera. (LAWSON, 1976, p. 19-21)

Balé de Corte — Uma reforma coreografica na contra-danca de saldo da ori-
gem ao balé de corte, que realizava uma sintese dramatica entre musica,
verso e danga. [...] as dangas eram organizadas espacialmente como um ta-
buleiro de xadrez, paradas militares ou torneios eqiiestres, padrdes eram
desenhados no chio [uso horizontal do espaco], tracados num espaco re-
tangular do saldo de baile. Em 1641, casas de espetaculos comecam a ser
construidas e a danca vai para os palcos. [...] Todo balé de corte refletia o
comportamento do Rei Sol Louis XIV, o primeiro dancarino da Franga.
(KIRSTEIN, 1997, p. 151-199)

“A festa, na corte francesa do Rei-Sol, onde o balé atingiu o seu apo-
geu, tanto quanto para a etiqueta, serve para classificar e ordenar as rela-
¢Oes entre os nobres. Na festa, deparamos com a ostenta¢io dessas diferen-
cas. A danca era pensada como imita¢do do movimento dos astros, garante,
agora, harmonia e sentido a movimentag¢do do cortesio e deve necessaria-
mente espelhar sua posi¢do no sistema de poder, a0 mesmo tempo em que
se oferece, na forma de alegoria, como metafora politicamente orientada.
O préprio Luis XIV, dangando no Ballet de la nuit, oferece em espeticulo
a imagem de seu poder absoluto. Danga e etiqueta sdo igualmente impor-
tantes na defini¢cdo do lugar que ocupa, ou pode ocupar, um cortesdo na
rede de suas relacdes mundanas. [...] Trabalhar-se, portanto, em trés niveis:
o das relacdes de poder, o das relacdes espago-temporais e o das rela¢des
simbolicas, que sdo, antes de tudo teatrais. O balé de corte é uma forma

teatral de organizar, em simbolos, as rela¢ées sociais”. (MONTEIRO, 1998,
p. 36-37).

Barroco — “A arte barroca procura dimensionar o espago agdnico entre

a materialidade transitéria das coisas e a transcendente perenidade do
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espirito. [...] O artista barroco tenta fundar uma outra [realidade] que sera
sua prépria criacio, isto é, a autébnoma realidade da arte. E ao absolutismo
politico e religioso [...] que o artista contrapde a sua no¢ao de valor também
absoluto da obra de arte”. (AVILA, 1980, p. 35)

A arte barroca originou-se em Roma e estava, no seu inicio, a servi-
co da Igreja Catdlica e dos abastados principes da igreja. Os artistas deste
periodo foram soberbos contadores de histérias e sumamente engenhosos
em despertar emogdes, sugerir caracteres ou transmitir estados de espiri-
to. S3o tipicos de grande parte da pintura barroca a alegria, a sensagdo de
profundidade e a impressio de movimento; o fluxo de movimento entre as
figuras gera situacdes dramaticas que atraem o espectador para a agao re-
tratada. O uso dramatico da luz revela uma realidade altamente organiza-
da, psicologicamente densa, quase teatral, ao contrario da realidade caética
da vida real. Uma representag¢do inteiramente subordinada as necessida-
des de composicio do quadro e ao contraste das a¢des, tornando o espago

quase palpavel e encorajando-nos a compartilhar os sentimentos daqueles

que participam do evento. (MAINSTONE, 1986, p. vii, 32)

Franz Hilfering (1710-1768) — Dangarino vienense que estudava em Paris
quando o primeiro balé de acdo foi encenado, [na Opera Cémica de Paris,
sob a influéncia das ideias de John Weaver]. Ao voltar para Viena, comega
a experimentar encena¢des dramaticas inspiradas na vida real, preferen-
cialmente sobre a vida no campo. Para ele, a expressdo dramatica, na dan-
¢a, era a forma de se protestar contra as superficialidades insensiveis, ou a
mera sucessdo de passos sem sentido com o tnico propésito do entreteni-
mento. (LAWSON, 1976, p. 35)

Formula — A danca teatral resulta em tradicio devido: ao acimulo de co-
nhecimento técnico; aos modos eficientes de execucio; e, a combinagio de
passos. Esses elementos foram gradualmente codificados em regras dog-
maticas, indispensaveis ao aluno, sem as quais era impossivel dancar. Esta
é a linha académica, que compila de forma econémica todos os métodos
existentes de atuac¢do, desde o surgimento das artes. Esta linha tende a ser
rigida e restritiva. Temos a linha das inova¢des pessoais, onde artistas, com
ideias avancadas ou uma técnica distinta, adicionam novidades as regras.
Todo desenvolvimento do balé ocorre pela interacdo destas duas linhas.
(KIRSTEIN, 1997, p. 192)

Embora todo virtuosismo pessoal fosse bem vindo e valorizado, a

Academia Real mantinha para a danca o propésito do entretenimento.
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Sob a dire¢do de Lully, os espetaculos eram divididos em trés ou quatro par-

tes, compostos por declamacdes ou pela musica, estas partes eram conecta-

das pelas entrées dos dangarinos. (LAWSON, 19706, p. 25)

Gasparo Angiolini (1723-1793) — Realiza um esforco para integrar a danga,
o gesto e a musica em seus balés, seguindo as regras da tragédia grega em

suas composicdes coreograficas. (LAWSON, 1976, p. 30)

Jean Georges Noverre (1727-1809) — Aos 16 anos, ingressa como intérprete
no balé de corte de Fontainebleu, onde foi aluno do mestre de balé Luis
Dupré (1697-1774). E admitido pela Opera Coémica de Paris como intér-
prete e, em 1747, € nomeado mestre de balé por Juan Monnet. Apés ser
recusado pela Opera de Paris em 1758, passa a atuar como mestre de balé
em diferentes cortes europeias: Lyon, Stuttgart, Londres, Viena, Milao, Sao
Petersburgo e, brevemente, em Turim e Néapoles. Atua como mestre de
balé na Opera de Paris no periodo de 1776-81, nomeado por Maria Anto-
nieta num ato que rompe com a tradi¢io da sucessio hereditiria dentro da
Academia. Na ocasido, sua obra n3o conquistou o devido reconhecimento
— “Naufragar no préprio porto, depois de uma odisséia de trinta e cinco
anos, foi o destino de Noverre. [...] o publico somente lhe prestou um apoio
vacilante; a surpresa, muito tempo demorada, decepcionou. Fatalmente,
o inovador havia chegado muito tarde num mundo ja modificado por sua
propria influéncia, que o havia precedido. Sua revolu¢io se converteu em
recapitulagdo”. (LEVINSON, 1985, p. 34) Noverre expde suas ideias revo-
lucionarias nas Cartas sobre a Danga e os Balés, publicado em Lyon, em
1759. Nelas propde o balé de agao, expressivo e nao puramente imitativo,
e a danca como espetaculo independente da Opera. A edi¢do de suas car-
tas, em Paris, ap6s a Revolugdo, foi patrocinada por Josephine Bonaparte.
Em 1766, produz uma outra obra: Teoria e pratica da dancga, escritos que
sdo conservados pela Academia de Belas Artes de Petrogrado, na Polénia.
(LEVINSON, 1985, p. 5-63)

John Weaver (1673-1760) — Trabalhou em Londres, de 1702 a 1733, como
dancarino, professor e mestre de balé. Traz um pensamento analitico e
pratico para o problema da danca de palco, afirmando sua diferenca em
relagdo a danca executada pela sociedade, pois, a danca cénica sempre foi
e sempre serd um meio de expressdo. Weaver pavimentou o caminho para
a construcdo do balé de a¢do. Sua influéncia no continente se da através da
atuagado de alguns dancarinos pantomimicos, que foram seus intérpretes,

e que ao ingressarem na Opera Comica de Paris, introduzem suas ideias
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nas producdes dos balés-pantomimicos. [onde Noverre, nomeado por Juan

Monnet, assume o cargo de mestre de balé em 1747]. (LAWSON, 1976,
p. 26-30)

Lully — Jean-Baptiste Lully (1632-1687), consultar o verbete “Academia”

desta secio.

Marie Salé (1707-1756) — Salé vem de uma familia de atores da Comédia
Del’'Arte. Tinha uma forma particular de se movimentar, através da qual
podia expressar as emogdes, humores e a¢des das personagens; sua grande
contribui¢do para o balé foi a do movimento expressivo. Salé causou um
grande estranhamento quando dangou Pygmalion, em Paris. A auséncia
da palavra e do canto para explicar a a¢io dramatica surpreendeu, pois esta
era uma reforma a ser feita pelos parisienses. Em 1743, Salé é chamada por
Juan Monnet, diretor da Opera Codmica de Paris, para reproduzir seu famo-

so Ballet dés Fleurs, no qual Noverre participa como intérprete. (LAWSON,

1976, p. 31-33)

Memética — Richard Dawkins propde, em seu livro O gene egoista (1979),
com base na biologia evolutiva, uma teoria para analisarmos os fenémenos
da cultura. Ele sugere que do mesmo modo que os genes s3o as unidades
minimas de transmissdo das informagdes genética, os memes (que for-
mam nossas ideias e conceitos) s3o as unidades minimas da transmissao

das informacdes culturais, pulando de um cérebro para outro, num pro-

cesso de contaminacio continuo e inestancavel.

Opera-balé — Em 1671, o rompimento do equilibrio entre poesia, musica e
danga, serd o responsavel pelo surgimento de um outro género — a 6pera-
balé. Ela surge, enquanto espeticulo, na primeira metade do século XVIII,
no reinado de Louis XV. Tratava-se da separa¢do entre a danca cénica e o
balé de corte, um género que se caracterizava pela predominéancia da dan-
ca e da musica orquestrada, onde temas variados, divididos em varios atos,
eram encenados numa mesma apresentacio. Diferenciava-se da épera ita-
liana, onde os balés eram apenas entreatos que tinham, sobretudo, um

papel decorativo, conectando-se superficialmente com a ac¢do dramatica.

(KIRSTEIN, 1997, p. 201-204)

Pintura — Carta 9 de Noverre — “Porém, na situagdo em que as coisas estdo,
uma boa pintura toca-me bem mais que um balé. Posso ai encontrar pro-

cedimentos, raciocinio, precisdo de conjunto, verdade nos trajes, fidelidade
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no trago de histoéria, figuras com vida, cabegas com caracteres salientes e
variados, em toda parte expressdo. E a natureza que me é oferecida pe-
las miaos habeis da arte. Em contrapartida, no balé s6 encontro quadros
tdo mal compostos quanto desagradavelmente mal desenhados. Eis o meu
sentimento, e se seguissemos exatamente o caminho que acabo de tracar,
quebrariamos a mascara, pisoteariamos o idolo, para dedicarmo-nos intei-
ramente 3 natureza; a danca produziria, entdo, efeitos tdo surpreendentes

que seriamos forcados a coloca-la no nivel da poesia e da pintura”. (MON-

TEIRO, 1998, p. 287)

Ilya Prigogine (1917-2003) — Prémio Nobel de Quimica, em 1957, propde um
novo didlogo com a natureza, onde n3o tem lugar o determinismo causal.
Na apresentagao de seu livro O Fim das Certezas — 1996, ele diz que, no
final do século XX, assistimos a emergéncia de uma ciéncia que nio esta
mais limitada a situacbes simplificadas, idealizadas, mas que nos coloca
diante da complexidade do mundo real, de uma ciéncia que permite a cria-
tividade humana viver como expressdo singular de um traco fundamental
de todos os niveis da natureza. Nesta mesma obra, Prigogine considera o
fato de que os sistemas (fisicos, quimicos e bioloégicos) nao sao entidades
isoladas, mas trocam energia e matéria com o ambiente circundante, e
que esses processos sdo irreversiveis e estio associados 3 um tempo uni-
direcional (diferentemente de Einstein, que afirmava que o tempo associa-
do a irreversibilidade era uma ilusdo). A partir deste pressuposto, propde
uma termodindmica irreversivel e um entendimento da fisica com base no
nao-equilibrio, pois os processos irreversiveis, além de n3o-lineares, sdo
transitorios. As novas organiza¢des espaco-temporais surgidas nestes pro-
cessos sdo denominadas como estruturas dissipativas de n3o-equilibrio,
responsaveis pela produgao de condi¢des que garantam a integralidade e a
permanéncia do sistema. A matéria longe do equilibrio adquire novas pro-
priedades, “num tom metaférico, pode-se dizer que no equilibrio a matéria
€ cega, ao passo que longe do equilibrio ela comega a ver. E esta nova pro-
priedade, esta sensibilidade da matéria a si mesma e a seu ambiente, esta

ligada a dissipa¢do associada aos processos irreversiveis”. (PRIGOGINE,

1996, p. 71)

Rameau — Jean-Philipe Rameau (1683-1764), musico e professor de dan-
ca, propde que a danga n3o deveria ser um entretenimento somente para
banquetes ou festivais, mas sim, que ela deveria ser algo para a diversao de

todos. Publica em 1725 a obra Le Maitre a Danser, onde descreve o estilo de
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danca do periodo, apresentando as regras e os modos de se dancar, discute
e propde a maneira correta de se alinhar o corpo (cabega reta, ombros para
tras, peito para frente, bragos ao longo do corpo, mao nem abertas nem fe-
chadas, a cintura fixa, as pernas retas e os pés virados para fora), descreve
as cinco posi¢des dos pés que devem ser combinados com os joelhos, a co-
luna e os bragos para compor uma silhueta frontal, que se desloque com
elegancia; descreve também a pirueta, giro completo sobre um ou dois pés.
Propde o principio da oposi¢ao dos membros como recurso para se man-
ter o tronco ereto durante o movimento. Rameau cria a possibilidade da
progressdo técnica. Musicou e coreografou varios balés, e através de suas
ideias tedricas lutou pela necessidade da supremacia da expressdo apesar
do espetaculo, realiza variagdes entre o movimento e a pantomima como
explicacdo da acio dramatica. Rameau tinha um instinto dramatico e um
senso sonoro plastico, sua posi¢io para histoéria da musica é comparada a
de Descartes para a Filosofia. Para ele, “a musica € uma ciéncia que possui
regras definidas — uma ciéncia fisico-matematica”, sua musica teve um pa-
pel importante para o desenvolvimento na expressao dramatica da danca.

Apo6s Rameau, a 6pera-balé sofreu um processo de cristalizacio, até Nover-

re produzir um outro choque revitalizante. (KIRSTEIN, 1997, p. 204-210)

Renascimento — A pintura renascentista revela um espaco estruturado com
matematica precisdo, as formas sdo cuidadosamente planejadas para se criar
um espaco inteiramente controlado. As composicdes estabelecem rela¢oes
simétricas, existe um equilibrio permanente de forcas no interior da pintu-
ra, onde seres idealizados que transcendem a realidade da a¢3o s3o repre-
sentados. (MAINSTONE, 19806, p. 47)

“Os homens do Renascimento amaram apaixonadamente a Natureza,
sentiram-na na qualidade de poetas, mas ndo a conheceram porque, entre-
gues a sensagdo e a admiracdo, ndo se resignaram a pensé-la. [...] Para o
homem do Renascimento, a Natureza toma, pois, o lugar de Deus. [...] em
relacdo ao que designamos hoje por ciéncia, por um lado, e arte, por outro,
o Renascimento parece-nos realizar esse paradoxo de um impulso artisti-
co perfeitamente conseguido e proximo da nossa propria estética, sincro-
nizado com uma verdadeira regressao da ciéncia, para 1a do aristotelismo,
até ao pensamento primitivo, a fé animista e vitalista. Mas, na realidade,

o Renascimento sentiu a Natureza antes de a pensar”. (LENOBLE, 19906,

p- 243-253)
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Socialmente — “No século XVII, o homem toma, perante a Natureza, a ati-
tude de um filho emancipado e a seguranca de um jovem senhor. Nao lhe
pede uma ordem dos valores. Tal como a sua teologia, a sua politica pode

passar sem ela. [...] ninguém pede ja a ordem das esferas celestes modelos

de politica nacional ou européia”. (LENOBLE, 1969, p. 277)

Verossimilhanga — Para a dramaturgia classica, a verossimilhanga é o que,
nas agdes, nos personagens, na representacdo, aparece como verdadeiro
para o publico. A exigéncia do verossimil (segundo a terminologia mo-
derna) se relaciona a Poética de Aristételes, mantendo-se como necessaria
durante o classicismo europeu. Esta no¢do descreve o modo de existéncia
das ac¢Bes como sendo verdadeiras, possiveis, necessarias, razoaveis e re-
ais. Segundo Aristételes, cabia ao poeta dizer nao o que se sucedeu, mas
o que poderia se suceder, isto é, o possivel segundo a verossimilhanga e a
necessidade. Portanto, o importante para o poeta ndo é a verdade historica,
mas o carater verossimil, a credibilidade do que informa, a capacidade de

generalizar o que antecipa. (PAVIS, 1988, p. 534)
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RETORNO RENOVADO - A constituicao do
acervo Gouvéa-Vaneau

Resumo

O presente artigo concentra-se no processo de realizacdo do acervo “Décadas de dan-
¢a - preservacdo e compartilhamento do acervo Gouvéa-Vaneau”, que abrange mais de
seis décadas (1948-2012) e visa informar, fornecer referéncias e produzir conhecimento.
Contém itens que concernem a danga, ao teatro e as artes visuais. A trajetdria artistica
de Célia Gouvéa e Maurice Vaneau € inserida nos contextos em que foi gerada. Relata
0 processo de constituicdo do acervo e percorre suas vdrias etapas, com o propdsito de
compartilhar e incentivar novos acervos artisticos. Inicialmente, questiona o conceito de
efémero, em relacdo ao permanente. A partir do pensamento de Friedrich Nietzsche, de-
fende que a histdria deve servir a vida.

Palavras Chave: Acervo. Danca. Teatro.

RETURN RENEWED - The constitution of
Gouvéa-Vaneau collection

Abstract

This article focuses on the process of making the acquis “Dance Decades - preservation
and sharing of Gouvéa-Vaneau acquis hat comprehend more than six decades (1948-
2012), aimed to inform, provide references and produce knowledge. Contains items that
concern the dance, theater and visual arts. The artistic career of Celia Gouvéa and Maurice
Vaneau is inserted in the contexts in which it was generated. Reports the collection of
the constitution process and runs through its various stages, with the purpose of sharing
and encourage new artistic collections. Initially, questions the concept of ephemeral in
relation to permanent. From the thought of Friedrich Nietzsche argues that history must
serve life.

Keywords: collection, dance, theater.

A danca é tida como uma arte efémera, cuja existéncia dura enquan-

to dura e se esvai. O corebgrafo Maurice Béjart (1927-2007) afirmou:
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“Lembro-me de meus balés em vio, pois sei que sé existem enquanto es-
tao sendo dancados”. (BEJART, 1981, p. 155) Para o dancarino profissional,
os ensaios sdo longos e arduos e as apresentagdes, poucas. Esta é a regra,
tanto ca quanto 14, no Brasil como no exterior, apesar das edulcoracdes fre-
quentes quanto as condig¢bes de trabalho no hemisfério norte, uma vez que
nenhuma companhia no mundo se autofinancia.

Questiono a dita efemeridade, pois o que tem vida breve pode per-
durar na memoéria, por uma vida inteira até, tanto por parte dos atuantes
quanto dos fruidores. Para o pensador Pierre Nora o discurso histérico visa
a reconstrucio e almeja a objetividade. O autor dira: ”E o sonho da verda-
de histérica que introduziu o fantasma do efémero nos discursos sobre as
artes vivas” e sublinha a dupla efemeridade da danca, "por prescindir tan-
to do texto quanto da partitura musical”. (NORA, 1984, p. 25) O hibridis-
mo presente na danca contemporanea pode incluir palavras e sonoridades,
mas ji ndo mais se constréi a partir de uma partitura musical.

O que se desfaz no ar, muitas vezes acompanha a saga do eterno re-
torno. Uma apresentacao pode voltar a ocorrer, trazendo um algo sempre
renovado. As matérias, ainda que peresciveis, permanecem: material grafi-
co, fotos, videos. Desde o inicio da década de 80, os videos substituiram o
que antes ficava amarzenado na memoéria ou em anotagdes escritas, quan-
do passaram a ser um must em inimeras montagens. Partes remanescen-
tes de cenarios e figurinos deterioram-se rapidamente. A Llabanotation ou
sistema de escrita coreografica formulada por Rudolf Laban, nao chegou a
vingar satisfatoriamente.

Por que preservar, conservar? Instinto? E possivel haver uma realiza-
¢do artistica desconectada com o que a antecedeu? Por mais execrada que

seja a palavra, Maurice Béjart vai defender que:

Tradicao é pesquisa [..]. O que fizeram os criadores do passado?
Procuraram, arriscaram, se rebelaram, eram frequentemente malvis-
tos. Jamais copiaram. Beethoven ndo copiou Mozart, Schubert nao
copiou Beethoven, Wagner ndo copiou Schubert, etc.. Cada um deles
estudou e amou seus predecessores e procurou, através dos exem-
plos, ir mais longe: ndo mais longe que os outros, mas mais longe que
eles mesmos. (BEJART, 1981, p. 125)

A autoexigéncia, o ultrapassar-se criativo, o sentido do risco espelha-
do em antecessores, estimula a busca por solug¢des proprias. A afirmagido
de Béjart tem o sujeito criador como eixo, uma das marcas principais do

Modernismo.
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Para Friedrich Nietzsche, o desapego ao passado, aquilo que foi rea-
lizado anteriormente, é que favorece a conexio ao presente, ao instante. O
equilibrio delicado, destemido, vertiginoso, é que permite “a faculdade de
sentir-se a-historicamente durante a sua dura¢io. Quem pode se instalar
no limiar do instante, esquecendo todo passado, quem nao consegue fir-
mar pé em um ponto”. (NIETZSCHE, 2003, p. 9) Assim, efémero é o ins-
tante, enquanto a historia, permanente. A partir dessas premissas governa-
das pelo tempo, que ligam o agir ao esquecer, € que o escritor alemao chega
ao cerne de seu pensamento: “o histérico e o a-histérico sio na mesma me-
dida necessérios para a satilde de um individuo, um povo e uma cultura”.
(NIETZSCHE, 2003, p. 11) Presente e passado, igualmente necessarios.
N3o ha conflito entre a vivéncia intensa do presente e o mergulho em rea-
lizacGes passadas. Ambos sio relevantes, em favor de um tempo que vira.

Os argumentos expressos na Segunda consideragdo intempestiva — Da
utilidade e desvantagem da histéria para a vida de Friedrich Nietzsche ilumi-
nam a nossa acao de proceder a organiza¢do de nosso acervo artistico: a
funcdo da histdria é a de servir a vida. Nada ha de estatico ou permanente,
mas, segundo a concepg¢do bergsoniana, o que ja foi pode ser atualizado,
presentificado, trazido a luz por acio da memoéria. Pode ser transformado e
migrar para formatos outros, ressurgindo em novas configuragdes através
do cuidado, do ato de proteger, abrigar.

O projeto “Décadas de danga — preservagdo e compartilhamento
do acervo Gouvéa- Vaneau” foi contemplado em 2012 pelo edital do XII
Programa de Fomento a Danca da Secretaria Municipal de Cultura de S3o
Paulo, em carater excepcional, uma vez que é regra fomentar produgdes de
grupos de danca consolidados, que atuam de modo continuado na cidade
de Sao Paulo. Fomentados, pudemos contar com o apoio necessario para
proceder a organizac¢do do acervo, uma iniciativa incomum, que ira certa-
mente fornecer alimento ao niimero crescente de pesquisadores académi-
cos em arte e ao publico em geral, assim como informar sobre os contextos
em que as produgdes se inseriram.

Maurice Vaneau (1926-2007), formado em Belas Artes em Bruxelas,
na Bélgica, em 1948 iniciou suas atividades teatrais no Rideau de Bruxelles,
no poés-guerra. Homem de teatro completo, tinha pleno dominio de todas
as funcoes teatrais. Desde o inicio de sua carreira, Vaneau teve o habito
de guardar meticulosamente os documentos resultantes de suas realiza-
¢Oes, como cartazes e programas. Em 1955 veio ao Brasil como diretor da
peca que continha o imaginario flamengo intitulada Barabbas, de Michel

de Ghelderode, integrando a trupe do teatro Nacional da Bélgica, quando
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foi convidado por Franco Zampari para ser o diretor artistico do Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC), onde dirigiu grandes atores como Cacilda
Becker, Walmor Chagas, Ziembinsky, Eugénio Kusnet, Cleyde Yaconis e
outros. Cacilda e Walmor foram os protagonistas da antoldgica montagem
de “Quem tem medo de Virginia Woolf?” de Edward Albee, que inaugurou
a empresa Maurice Vaneau Produgdes Artisticas Ltda., em 1965.

Ao chegar ao Brasil, no poés getulismo, surpreendeu-se ao constatar
que o entdo presidente chamava-se “Café”, num periodo anterior a euforia
modernizante dos tempos JK. Segundo o levantamento feito por sua bié-
grafa Leila V. B. Gouvéa, Maurice Vaneau “aqui realizou e dirigiu perto de
80 espetaculos, entre pecas de teatro, Operas, coreografias, documentarios,
telerreportagens, além de participac¢des na teledramaturgia brasileira, afo-
ra os cerca de 7o trabalhos que encenou ou de que participou na Europa”.
(GOUVEA, 2000, p. 20) As numerosas producdes de Vaneau vém se so-
mar as pouco mais de 6o coreografias que realizei, que prefiro nomear pe-
cas de danca interlinguagens.

Maurice Vaneau deu uma guinada em sua carreira quando, em
parceria comigo, ex-integrante do pluridisciplinar Centro Europeu de
Aperfeicoamento e Pesquisa dos Intérpretes do Espeticulo, o MUDRA, di-
rigido em Bruxelas pelo coredgrafo Maurice Béjart, passou a dedicar-se a
danca. O Mudra irradiou a via de pesquisa de linguagem e investiga¢do
que marcou toda a nossa trajetéria. A dupla que formamos foi responsavel
pela primeira (em 1974) e a iltima (em 1981) montagens no célebre Teatro
Galpao, a primeira casa exclusiva da danca em S3o Paulo, polo de liberdade
criativa em pleno periodo de ditadura militar.

Durante um ano, de meados de 2012 a 2013, uma equipe formada por
historiadores, documentalista, arquivista técnico e auxiliares, com coorde-
nac3o geral de Paulo Pina e coordenacio técnica de Luciana Amaral, traba-
lhou diariamente em casa, em periodo integral, onde os materiais encon-
travam-se guardados de modo caético, apesar do auxilio de apoios anterio-
res: em 2006, no SESC Pinheiros, a exposi¢io Maurice Vaneau, Artista
Multiplo 8o anos, concebida e executada pelo cenégrafo J. C. Serroni,
quando foi lancado pela colecdo Aplauso Teatro Brasil da Imprensa Oficial
do Estado de S3o Paulo o livro Maurice Vaneau, artista multiplo, autoria da
escritora e jornalista Leila V. B. Gouvéa. Grande parte das imagens foi exi-
bida na exposi¢do em painéis com vidro e madeira, mas nao foram previa-
mente digitalizadas. Para seu aproveitamento no acervo, foi preciso proce-

der a desmontagem dos painéis.
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Uma edigdo da série Figuras da Danga, com o apoio do Ministério da
Cultura, Governo do Estado de S3ao Paulo e Secretaria da Cultura revisitou
a minha trajetoria artistica em 2011, com concepgio das entio diretoras da
Sao Paulo Companhia de Danga Iracity Cardoso e Inés Bogéa, que também
dirigiu a emissdo. A equipe de producao digitalizou, naquele momento,
cerca de 2.000 documentos formatados em planilhas Excel, entre fotos e
artigos de imprensa, e cerca de 50 videos em VHS migraram ao sistema
DVD. Como terceiro aporte, a pesquisadora, professora e coredgrafa Silvia
Geraldi escreveu sua tese de doutorado defendida na UNICAMP em 2009
e publicada em 2015 pela Editora Prismas, Raizes da teatralidade na danga
paulistana — Duas criadoras Célia Gouvéa e Sonia Mota, com o recorte nas

décadas de 1970 e 1980, onde afirma acerca de meu trabalho polifénico:

O corpo serd, assim, material central na elaboracdo do discurso cénico
da artista. Visto como laboratdrio de experiéncias, ndao serd poupado em
suas possibilidades de produzir gestos, movimentos, formas, sons e
de investigar conexdes possiveis e inusitadas com outros corpos, pa-
lavra, musica, espaco cénico, objetos, figurinos e aderecos. (GERALDI,
2015, p. 130, grifod do autor)

A equipe técnica da empresa Imagem & Informacdo Ltda., tendo
como socia a diretora Luciana Amaral, iniciou seu trabalho por um agudo
diagnostico, percorrendo os varios cdbmodos da casa, onde ha armarios até
no alto do corredor, junto ao teto, para a guarda de materiais. Encontrou
perto de 8.000 documentos. Trés fases foram estabelecidas: pesquisa, or-
ganizacdo e catalogac¢do. A equipe encontrou fotografias pessoais e de cena,
croquis de cendrios e figurinos, maquetes, desenhos originais de Vaneau,
programas, cartazes, recortes de jornais com apreciacao da critica especia-
lizada, objetos tridimensionais, figurinos, aderecos, convites e registros au-
diovisuais. Optou-se, nessa primeira empreitada, por formatar apenas os
materiais bidimensionais. O primeiro passo foi a organizacio dos clippings.
Os recortes foram guardados em sacos plasticos estaveis com papel alca-
lino 9og, para baixar a acidez do papel jornal, a fim de garantir a conser-
vagdo e posteriormente colocados em pastas suspensas. Essas receberam
etiquetas de identificacdo por ano. Todas as pastas com recortes de jornais
foram colocadas no arquivo de gavetas, em ordem cronolégica.

Procedeu-se primeiramente a separa¢do dos materiais graficos que
foram catalogados — programas, convites, cartazes e mini cartazes, folhe-

tos, flyers e fotografias, acrescidos aos desenhos de fino trago de Maurice
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Vaneau. Ha até alguns lambe-lambes restantes, evocando a década de 7o
quando, nas vésperas de uma estreia, saiamos de madrugada pelas ruas
munidos de balde com cola e pincéis, para afixar os lambe-lambes nos mu-
ros da cidade. Sua existéncia era fugaz. Ha também documentos textuais,
gravacoes sonoras e filmes. Para integrar o acervo, foram selecionadas cin-
co unidades de cada exemplar, em bom estado de conservagdo, agrupando
todos os documentos referentes a uma determinada pega, com excecio dos
cartazes, devido as suas dimensdes. As etapas percorridas por Luciana e
sua equipe no apartamento onde moro foi mapear, cartografar, territoriali-
zar, no sentido foucaultiano-deleuziano, ao qual voltaremos mais adiante.
Visando o compartilhamento virtual de cada documento, foi realiza-
do o servigo de digitalizacdo do acervo em TIFF, PNG e Jpg. A digitaliza-
¢do também foi realizada com o objetivo de preservar os originais, pois,
por ser possivel fazer a consulta do contetido por meio digital, tentou-se
reduzir o manuseamento dos originais. Os materiais do acervo podem ser
consultados de modo fisico e/ou digitalizados, nos formatos PDF, PNG e
TIFF. Os documentos graficos selecionados foram digitalizados pelas em-
presas IAID Inteligéncia Digital e Scansystem, catalogados em banco de
dados e tornados disponiveis para consulta na web, habilitados para pes-
quisa on line, através de site,’ compreendendo as telas: Home, Trajetorias, 1 <www.acervogouvea-vaneau.com.
Espetaculos e Galeria. A Gltima é uma pagina interativa onde o pesquisa- o
dor podera ter acesso a informacdes diversas como registros fotograficos
e desenhos pessoais de Maurice Vaneau, material grafico produzido pelos
teatros no periodo de gestdo de Vaneau como diretor das institui¢des: TBC,
Teatro Municipal de Sdo Paulo, Teatro Castro Alves e Teatro Guaira. Ha ico-
nes atraentes e criativos para cada tela, cuja clareza desprovida de qualquer
mediacio facilita a escolha do interessado — fotos, desenhos ou extratos de

videos, concebidos pelo hotsiter e webdesign Jodo Vaz.
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Logomarca do Acervo produzida pelo designer Jodao Vaz.
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As vérias fases percorridas tiveram atividades realizadas sucessiva ou
simultaneamente, até a criacao do site. A metodologia partiu do geral para
chegar ao detalhamento, a ordenacio e identifica¢io pormenorizada dos
documentos. Em depoimento que me foi concedido no tiltimo dia 24 de fe-
vereiro, a coordenadora técnica do projeto Luciana Amaral afirmou que “o
acervo € composto por fotografias, filmes, documentos e publicagdes, que abarca
toda a trajetoria artistica do casal entre 1948 e 2012, ano no qual a documen-
tagdo foi organizada segundo metodologia arquivistica, aplicada para acervos
pessoais”. O processo incluiu o acondicionamento garantidor da preserva-
¢do da documentacdo, antecedido pela higieniza¢do. Esta foi minuciosa e
realizada, como técnica, a higienizac¢do a seco, com a utilizacdo de trin-
chas e pincéis macios, algodio, pera sopradora e p6 de borracha para a re-
tirada de residuos e fungos. Tal tratamento é necessario, sobretudo, para
as fotografias PB e coloridas, em nimero aproximado de 3.000 (2067 de
Célia Gouvéa e 871 de Maurice Vaneau), digitalizadas pela empresa GFK
Comunicagdo em TIFF, com 6Goo dpis (arquivo de seguranga) e formato
PNG para compartilhamento.

A limpeza dos desenhos de autoria de Maurice Vaneau, em niimero
superior a um milhar, solicitou também a utilizac3o de bisturis, além da
trincha e p6s de borracha. Tal item recebeu atencdo especial, pela qualida-
de do trago e criatividade de Vaneau. Os suportes onde foram identificados
rasgos ou rupturas foram consolidados com papel japonés e cola metil ce-
lulose (PH neutro). Os desenhos foram agrupados de acordo com as pegas
teatrais, montando subgrupos tais como figurinos de cada personagem,

material de pesquisa, cendrio e objetos, de modo coerente.
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Desenho de Maurice Vaneau para o personagem do diabo em A Histdria do Soldado de
Stravinski. Festival de Inverno de Campos do Jordao, 1982.

A organizacio do acervo filmografico fez migrar midias em VHS e
Betacam para o sistema digital DVD, além de ser realizado back up em HD
externo. A digitalizac3o e edi¢3o de videos coube a empresa Santa Clara.

Apbs o processo de higienizagdo, teve inicio o acondicionamento
em materiais adequados para a sua preservacdo, em jaquetas de poliés-
ter com papel neutro adequado para fotografias e uso eventual de marcas
d"agua, de acordo com as normas estabelecidas pela Associac3o Brasileira
de Encadernag¢io e Restauro (ABER). O procedimento adotado foi o de
classificar em trés grandes grupos: colecio Maurice Vaneau, cole¢io Célia
Gouvéa e colecio Maurice Vaneau e Célia Gouvéa.

Posteriormente, todo o acervo recebeu identificacio com codigo al-

fanumérico sequencial, segundo o Plano de Classifica¢do criado com o
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estabelecimento de séries e subséries a partir das areas de atua¢do do casal.
Esta identifica¢do do acervo possibilita fazer remissivas, ou seja, é possivel
saber quais itens existem de determinado tema. A adequagdo seguiu o sis-
tema iconografico informatizado, possibilitando o encontro de referéncias
entre as planilhas do banco de dados e o site, segundo as regras estabeleci-
das pela Norma Brasileira de Descri¢do Arquivistica (NOBRADE) (2000).
A ordem cronolodgica orientou a organizacdo de todos os itens. Todos re-
ceberam etiquetas de identificacio e foram parcialmente acomodados em
caixas de poliondas com gabarito identificador, posteriormente guardados
no interior de pastas suspensas, em local com mobilidrio adequado, es-
pecialmente construido para atender as dimensdes exatas dos itens dis-
postos, de modo a garantir a preservagio dos documentos. A sala onde o
acervo esta alojado encontra-se na minha residéncia e pode receber visitas
pré-agendadas de pesquisadores, estudantes e profissionais das artes céni-
cas, que poderdo aprofundar seus conhecimentos de propostas diversifica-
das de processos criativos. O espaco conta também com mesas de trabalho,
material de escritério, computador com internet, scanner e impressora.
Legado e rastro interpenetram-se. Na esteira do acervo Gouvéa-
Vaneau, surgiu o MUD, em 2014, com caracteristicas proprias. Décadas
de Danga teve Producio Geral de Ménica Bammann e Producio Executiva
de Talita Bretas. A competente Talita, juntamente com a advogada Natalia
Gresenberg, criou o primeiro museu virtual da danca que, em seu curto pe-
riodo de existéncia, ja foi responsavel por inlimeras realiza¢ées, abrangendo
uma ampla gama de projetos, como A Danga no Espago Urbano, Trajetéria (s)
de Mariana Muniz, Em Movimento - Danca e Acessibilidade, Maria Duschenes
— expressdo da liberdade entre outros. O MUD também promove cursos,
como o atual Curso de Histéria da Danca no Brasil, além de suas diretoras
seguirem produzindo importantes artistas da danca. Segundo Talita Bretas
e Natalia Gresenberg, em depoimento que me foi concedido em 24/02 l-

timo, seus propésitos interativos ocorrem por meio de

[exposicOes] virtuais, pesquisa de acervo, entrevistas, publicagoes, vi-
deos, cursos e mapeamentos. O embrido do MUD surgiu a partir do
contato com o acervo pessoal de dois grandes icones das artes cénicas
brasileira — Célia Gouvéa e Maurice Vaneau - em um projeto que con-
sistiu na organizacao, restauracao e compartilhamento virtual de todo
o0 acervo bidimensional dos artistas.
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O slogan do MUD é Memdria em movimento, o que equivale a um
Retorno Renovado.

O termo arquivo conota algo funcional e institucional. N3o é possivel
constituir um acervo sem a presenca do arquivista. Quem é ele? Ser bizar-
ro, com ares de funcionario publico, envolvido visceralmente em sua orde-
nacdo, confundido com papéis e gavetas, ou como quer Michel Foucault,
um analista — lembrando que a palavra analisar corresponde a desmem-
brar, examinar por partes, esmiucar. Para Ana Pato “para investigar a logica
arquivista em arte contemporanea, precisaremos problematizar o préprio
conceito de arquivo. O embasamento te6rico para uma nova formulagdo
fundamenta-se no conceito de diagrama”. (PATO, 2012, p. 41)

Michel Foucault desenvolveu o conceito, retomado por Gilles Deleuze
ao tratar do pensamento do colega Foucault. Diagramar é um modo de
funcionar, que vai além do cartografar, mapear e territorializar — concei-
tos comuns a ambos os filosofos franceses, todos eles derivados da palavra
topos ou lugar. Segundo Deleuze “O diagrama nio é mais o arquivo, au-
ditivo ou visual, € o mapa, a cartografia, co-extensiva a todo campo social
[...] é intersocial, e em devir [...] é uma multiplicidade espago-temporal.”
(DELEUZE, 2008, p. 44-45) A palavra procede do grego didgramma e do
latim diagramma, enquanto representa¢io grafica de um fenémeno deter-
minado, enquanto Deleuze acrescenta ao vocabulo diversos outros atribu-
tos, como disjuntivo e emissor que distribui singularidades. Para Foucault

apud PATO, 2012, p. 41), toda produgdo provem de um jogo de forcas:

Para Foucault, jd ndo se pode mais interrogar o arquivo sem conside-
rar o conjunto de forcas que induzem e organizam as técnicas do sa-
ber - destinadas a separar, isolar, reunir, classificar e preservar docu-
mentos e objetos. Nesse sentido, o arquivo torna-se cada vez menos o
conjunto dos discursos produzidos por uma cultura, e o jogo das leis
que fundamenta a preservacdao ou desaparecimento dos enunciados,
para assumir a forma de um diagrama, o mapa - ou 0s mapas sobre-
postos — das relagdes de poder que regem essa cultura. Entende-se
arquivo, entdao, como o conjunto dos vestigios de uma cultura a serem
analisados, no presente, pelo olhar desmistificador do arquivista.

Vestigio supde rastros, pegadas. Adequada é a imagem do palimpses-
to. Do grego palimpsestos, ou raspado de novo: de palin (de novo) mais pses-
tos (raspado), designa os manuscritos sobre pergaminhos, nos quais se faz
desaparecer a escrita, para escrever novamente. Foram os copistas da Idade

Média que apagaram, fazendo emergir novos tracos sobre o pergaminho.

Danga, Salvador, v. 4, n. 2 p. 27-38, jul./dez. 2015.

36



Modernamente, através de processos artisticos, tem sido possivel fazer rea-
parecer em parte os primitivos caracteres. Novas camadas sobrepdem-se a
outras. Dito de outro modo, nada procede do nada, ha um sustentaculo an-
terior sobre, contra ou com o qual um novo pensamento adquire contornos
e vem a se estabelecer. O mesmo processo ocorre nas artes?.

Tributario do pensamento de Michel Foucault, o pensador italia-
no Giorgio Agamben ird se deter no conceito de dispositivo, apontando
sua heterogeneidade e fungao estratégica completa: “Dispositivo passa a
ser qualquer coisa que tenha de algum modo a capacidade de capturar,
orientar, determinar, interceptar, modelar”. (AGAMBEN, 2009, p. 12) Para
Foucault, todo jogo de forcas implica em relagdes de poder e considera que
os dispositivos sdo fric¢des “entre a maquina abstrata e os agenciamentos
concretos”. (DELEUZE, 2008, p. 406).

A palavra acervo remete a amontoado: caimulo, montao, monte, pilha,
agregado, ajuntamento e, depois, a um conjunto de bens. Um murundum,
no qual certamente pulsa a vida, e que serd posteriormente filtrado por
nossos processos civilizatorios. Passard, entdo, a ser o mesmo que arquivo,
funcionando como um sistema, do latim systéma ou conjunto de elemen-
tos interconectados, de modo a formar um todo organizado. Encontra-se
vivo, pois continuard a ser consultado, manipulado. Volto-me novamente
a Nietzsche, em suas considera¢des quanto ao conhecimento do passado:
“em todas as épocas, este so é desejado a servigo do futuro e do presente,
nio para o enfraquecimento ou para o desenraizamento de um futuro vi-
talmente vigoroso”. (NIETZSCHE, 2003, p. 32) Importa pouco, portanto, a
constitui¢do de um patrimoénio, lembrando que a palavra procede do latim
pater (pai) e moneo (recordagao). A constitui¢ao de um acervo ocorre no pre-
sente, mas visa o futuro, anunciando o que vird, o por vir. Evoca reunido,

combinagdo. Assim configura sua finalidade: ele deve ser compartilhado.
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A DANCA NA EDUCACAO: uma abordagem
interdisciplinar da Danca Criativa e o Estudo
do Meio em escolas portuguesas

Resumo

Este estudo, quasi-experimental, pretendeu analisar a Dan¢a na perspetiva da Educacao
pela Arte, como um meio para atingir diferentes fins, proporcionando o desenvolvimento
de diferentes saberes e capacidades. (DOBBS, 1998) Esta concecao instrumentalista foi
ancorada a estudos que sugerem os efeitos positivos da danga na drea académica pois as
atividades que envolvem o movimento, como a dan¢a, quando relacionadas com os con-
teddos das outras dreas curriculares, poderao potenciar as aprendizagens tornando-as
ativas, concretas e fisicas. (ZWIRN, 2005; LAZAROFF, 2001) O objetivo principal da inves-
tigacdo foi estudar o impacto da danga criativa na consolidacdao da aprendizagem de te-
mas/conceitos da disciplina de Estudo do Meio em crian¢as do 2.° Ano do 1.° Ciclo Ensino
Basico (7/8 anos), em duas escolas portuguesas. A amostra incluiu 8 turmas, perfazendo
um total de 117 criangas. Como proposta metodoldgica apontdmos para a interven¢ao em
dois tipos de grupo (experimental e de controlo), com quatro sessdes de dang¢a no grupo
experimental, tendo os dois grupos sido avaliados em trés momentos diferentes (pré-
teste, pds-teste e reteste). As conclusdes evidenciaram que os alunos que consolidaram
os contelidos nas aulas de dancga apresentaram diferencgas significativas nos ganhos de
aprendizagem do Estudo do Meio, por comparagao ao grupo controlo.

Palavras-chave: Danca criativa. Aprendizagem interdisciplinar. 1°Ciclo do Ensino Bdsico.
Estudo do Meio.

DANCE IN EDUCATION: an interdisciplinary
approach to Creative Dance and Social
Studies in Portuguese schools

Abstract

This quasi-experimental study aimed at analysing Dance which is focused on the
perspective of Education through Art, argued as a means for diverse ends, enabling the
development of different knowledges and capacities. (DOBBS, 1998) This instrumentalist
approach was grounded on studies that suggest the positive effects of dance in academia,
given that activities involving movement, such as dance, might enhance learning active,
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concrete and physical when connected with other curricular contents. (ZWIRN, 2005;
LAZAROFF, 2001) The main research objective was to study the impact of creative dance
on the learning consolidation of themes/concepts of Social Studies with children in the
2nd Year from the 1st Basic Education Cycle (7/8 years old) in two Portuguese schools. The
sample includes 8 classes, summing up a total of 117 children. The methodology framework
proposed applied an intervention on two types of groups (experimental and control), with
four sessions of dance in the experimental group. Both groups were assessed in three
different occasions (pre-test, post-test and re-test). Findings highlighted that students
that had consolidated the contents in dance classes showed significant differences on
learning gains in Social Studies, comparing to the control group.

Keywords: creative dance. interdisciplinary learning. primary education. social studies.

A Educacao Pela Arte

As artes proporcionam a crian¢a uma forma impar de representar,
responder e aprender o que a rodeia através dos sentidos, das sensacdes
e da imaginag¢do. A crianga, através das expressoes artisticas, comunica e
transmite respostas a partir de diferentes estimulos — visuais, auditivos,
olfativos, tacteis e cinestésicos —, desenvolvendo diferentes formas de
expressar ideias, conceitos e sentimentos. Burton, Horowitz e Abeles
(2000) referem que as artes fomentam atividades que n3o sao desenvol-
vidas nas outras areas disciplinares, pois envolvem os materiais, o corpo
e o som, apelando a estimula¢do sensorial, criativa e afetiva. Como refere
Bamford (2009, p. 126) “el arte posee un valor inherente, pero la idea de
que el arte representa un valor por derecho préprio no significa que pue-
dan descartarse otros beneficios educativos”. Esta perspetiva é refor¢ada
por Catteral (1998) quando refere que, nas quatro areas artisticas, as ca-
pacidades cognitivas, como a criatividade, a imaginacdo e o pensamento
critico, melhoram a aprendizagem nas outras disciplinas. Na opinido de
Rooney, (2004) a literatura recomenda a integra¢do das artes no curriculo,
salientando os efeitos nos niveis de interesse e de motivacio dos estudan-
tes e nas capacidades cognitivas com ganhos no desempenho académi-
co. O desenvolvimento de diferentes formas de comunicag¢do, despoleta-
do pelas artes que envolvem o experimentar, o sentir e o criar, promovem
uma relacio positiva entre a aprendizagem das artes e outras disciplinas.
(ZWIRN, 2005)
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Os Efeitos da Danca Criativa da Aprendizagem - Uma
Metodologia de Trabalho Interdisciplinar

A investiga¢do apresenta estudos que indicam que a danga criativa po-
tencia a aprendizagem, pelo desenvolvimento de aptiddes cognitivas. Dois
estudos analisaram a aprendizagem da leitura através da danca. Os resul-
tados de um dos estudos sugeriu que os estudantes do grupo experimental
progrediram significativamente mais nas competéncias de leitura que os
do grupo de controlo. (MCMAHON; ROSE; PARKS, 2003) No outro estu-
do de Rose, (2002) 0 autor desenvolveu um programa de trés meses (BRD-
Basic Reading Through Dance) em que as criangas aprenderam a repre-
sentar fisicamente as letras através do trabalho corporal, tendo melhorado
nas competéncias basicas de leitura, indicando o potencial do movimento
na aprendizagem. J4 no estudo de Giguere (2000) foi examinado as com-
peténcias cognitivas em estudantes entre os 10 e 12 anos através de um
projeto criativo de danga e de poesia. Este projeto envolveu a escrita de poe-
mas, no ambito do programa da disciplina de lingua do curriculo e a par-
ticipacdo em trés sessdes num programa de danca que englobou, a partir
de um poema, a criagdo de uma coreografia em grupo. A autora observou
ligacGes entre a maneira de pensar, de raciocinar e na resolucdo de proble-
mas em ambas as areas, na danca e na poesia. Gabbei e Clemmens (2005)
sugerem, ao nivel da linguagem, que os alunos desenvolveram experién-
cias ricas de aprendizagem a partir de sessdes interdisciplinares de movi-
mento criativo e de linguagem. Um outro estudo (WOOD, 2008) analisou
se a danga poderia ser eficaz no apoio a aprendizagem de conceitos ma-
tematicos. Os resultados sugerem que os alunos exploraram novas ideias
e descobriram novos conceitos, por terem trabalhado num contexto que
envolveu o movimento e o corpo. O autor considerou ainda que aprender
através do fazer, desenvolveu nas criancas uma melhor compreensdo dos
contetidos trabalhados. Por fim, o estudo de Keun e Hunt (20006) analisou
os efeitos da danca criativa na aquisi¢io das habilidades da danca, nas com-
peténcias do pensamento criativo e resoluc¢do de problemas. Concluiram
que as criangas desenvolveram habilidades ao nivel do pensamento criati-
vo, demonstrando respostas criativas com o corpo na resolucio de proble-
mas, através de originais esculturas corporais, de percursos inovadores e
de movimentos individuais na composi¢do das dancas.

E indiscutivel a contribuicdo da danca na educagdo para o crescimen-
to integral e harmonioso da crianga, sendo uma componente essencial no

desenvolvimento fisico (corpo e movimento), emocional e artistico (pensar
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e sentir), social (comunicar com os outros), cognitivo e criativo (aprender
diferentes maneiras de expressar uma ideia). Com a danga criativa, a crian-
ca podera expressar ideias, pensamentos, sentimentos e conceitos através
do corpo e do movimento, desenvolvendo a experiéncia de dancar/fazer,
do criar/inventar, do observar e do sentir através da danca. (VITORINO,
2001) Por outro lado, a danca é atribuida uma vocagdo interdiscipli-
nar com intmeras ligacdes a outras areas: “[...] relacdo ancestral com a
miusica, que propde contactos com o ritmo, a dindmica e a matematica.
Ou o caso das relacdes entre a danga e o espaco, podendo transitar para areas
como a geometria, a geografia e mesmo a arquitectura”. (MINISTERIO DA
EDUCACAO, 2007, p.185) Esta perspetiva interdisciplinar da danca é de-
fendida por Marques (2012, p.107) quando salienta que “[...] é sem divida
urgente que se reconheca que a danca pode/deve ser parte integrante real
e enriquecedora da interdisciplinaridade da escola, podendo funcionar de
forma ampla em que sem duavida contribuira para o desenvolvimento do
aluno”. Desta forma, ao articular-se os contetidos da danca criativa e das
areas disciplinares, a danca criativa podera ser um meio de aprendizagem
interdisciplinar porque facilita a concretiza¢do dos conhecimentos, sendo
os conceitos abstratos analisados através de movimentos expressivos, por
meio da criatividade. (HANNA, 2001) Por outras palavras, esta metodolo-
gia de trabalho interdisciplinar podera potenciar a aprendizagem acadé-
mica, na medida em que a apreensdo de conceitos de uma disciplina s3o
compreendidos através do corpo e desvendados pelo movimento expres-
sivo e criativo. Tal como sugere Minton, (2003) o englobar o movimento
no processo de ensino (active learning) ajuda os alunos a relembrar os con-
ceitos e as ideias, pois o cruzamento entre o movimento e areas académi-
cas pode melhorar a aprendizagem, tornando-a mais eficiente. (LENGEL;
KUCZALA, 2010) Deste modo, a chave para estimular a aprendizagem po-
dera estar em ensinar, combinando e integrando as fung¢des cognitivas com

as fisicas, assim como, a area artistica com a académica. (ZWIRN, 2005)

Estudo - Objetivo e as Hipoteses

Partindo da ideia que as criangas ganham uma melhor compreen-
sdo dos conceitos se tiverem oportunidade para os transformar em mo-
vimento (MINTON, 2008) e na caracteristica da danga criativa poder ser
desenvolvida a partir de temas, cruzimos a danga criativa e a disciplina do

Estudo do Meio, estabelecendo conexdes entre matérias e ligacoes entre os
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contetidos, de forma a analisar o potencial da danca criativa na aprendiza-
gem de temas/conceitos desta disciplina.

Este estudo, quasi-experimental, decorreu em contexto educativo
com a intervencgio de sessdes de danca criativa com o Estudo do Meio, ten-
do como objetivo principal estudar o impacto que a danca criativa tem na
aquisicdo de temas/conceitos da area disciplinar de Estudo do Meio em
criancas do 2.fl Ano do 1.fl CEB (7/8 anos), nas valéncias da consolida-
¢do e da retengdo. Definimos as seguintes hipoteses: Hipotese 1 (Hi) - os
alunos participantes nas aulas de danca criativa apresentam diferencas sig-
nificativas nos ganhos de aprendizagem quando consolidam os contetidos
da area disciplinar de Estudo do Meio, comparativamente aos alunos que
consolidam através da metodologia tradicional e Hipétese 2 (Hz2) - os alu-
nos participantes nas aulas de danga criativa, apds um més da intervencio,
mantém os ganhos de aprendizagem dos contetidos da area disciplinar de
Estudo do Meio, comparativamente aos alunos que consolidam através da

metodologia tradicional.

Amostra e o Desenho do Estudo

A amostra em estudo foi selecionada a partir de alunos do 2.flAno do
1.fH CEB, incidindo em 2 escolas da cidade de Coimbra, no ano letivo de
2010/2011. Trabalhdmos com 8 turmas, das quais 5 fizeram parte do grupo
experimental (GE) e 3 do grupo de controlo (GC), perfazendo um total de
166 criangas (GE - 102 crian¢as e GC — 64 criancas). Destas integraram o
nosso estudo 117 criangas. A razio para esta diferenca de sujeitos deveu-se
aos critérios de sele¢do definidos para a sua inclusdo na amostra definitiva:
os alunos pela primeira vez no 2.flAno, os alunos sem necessidades edu-
cativas especiais e os alunos que nio frequentaram aulas de danca criativa,
danca classica e expressdo dramatica. A amostra do presente estudo englo-
bou 66 sujeitos (56.4%) do sexo masculino e 51 (43.6%) do sexo femini-
no. O GE foi constituido por 71 criancas (60.7% da totalidade da amostra),
sendo 35 rapazes (correspondentes a 49.3% do GE) e 36 (50.7%) raparigas.
O GC perfez 46 criangas (correspondentes a 39.3% da totalidade da amos-
tra), sendo 31 meninos (67.4% do GC) e 15 (32.6%) meninas.

A proposta metodolégica desenvolveu-se durante onze semanas, en-
tre a 4ffi semana de outubro de 2010 e a 1ffi semana de janeiro de 2011
nos dois grupos, experimental e de controlo (cf. Quadro 1). A intervengao

envolveu os seguintes procedimentos: em ambos os grupos, a professora
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da turma, em cada semana, lecionou os contetidos definidos. Na semana
seguinte, nas aulas destinadas a consolidacio dos contetidos, o GE foi su-
jeito a revisdo dos contetidos através de aulas de danca criativa, com uma
professora de danga e o GC através de fichas de trabalho do manual, com

o professor da turma.

Quadro 1 - Plano temporal da intervencao (Aulas de danca criativa e aulas pela
metodologia tradicional) e testes de medida

23f 33f 43f 53f 63f
1S F
o
o | 2S5
3
=
3138
4S GE1/GE2 GE3 GE4/GEs AP
1S F PREt
o 25 GE1/GE2 GE3 GE4/GEs
-g DG GC2 GG3
g s GE1/GE2 GE3 GE4/GEs
S| ¥ | aoa GC2 6G3
S GE1/GE2 GE3 GE4/GEs
4 GE3 GC1 GO GG
GE1/GE2 GE3 F GE4/GEs
. 15 Gar e GG POst
S5 2S F
£
N | 38 -
& es z
]
4 2
5S
1S REt
o
= | 2S
e
5|38
45
Legenda:

GE 1,2,3,4 e 5— turmas com as aulas de danga criativa

GC1,2 e 3- turmas com as aulas pela metodologia tradicional

AP-aula preparatoria de dang¢a para GE (com o objetivo de conhecer o nivelcorporal/
expressivo das criancas e a dinamica relacional do grupo)

F- feriado

PREt- pré-teste

POSt- pds-teste

REt- reteste
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Os alunos foram avaliados em trés momentos distintos: 1) antes da
intervencao, constituindo a medida do pré-teste na 1.ffi semana de novem-
bro; 2) imediatamente apds a intervencdo, constituindo a medida do pos-
teste; e 3) um més, aproximadamente, apos o pos-teste, constituindo a me-
dida do reteste. Utilizimos um teste para recolher os dados, construido
para o efeito, com questdes para avaliar a aprendizagem dos contetidos do
Estudo do Meio, usando a escala de medida de o a 100%.

Para contornar os problemas éticos derivados do grupo controlo nao
ter sido submetido as aulas de dangca criativa, os alunos deste grupo tive-
ram as mesmas aulas de danca que o grupo experimental, mas ap6s a con-

clusdo da experiéncia.

As Sessoes de Danca Criativa com o Estudo do Meio

As sessdes de danca tiveram uma durac¢io de 60 minutos cada e fo-
ram lecionadas no periodo da manh3, na sala de aula de cada turma, apés
retirarmos as mesas e as cadeiras. Em todas as aulas foram utilizados es-
timulos visuais (imagens, objetos) e auditivos (musicas, clavas e pandeire-
ta), apelando assim aos sentidos e potenciando a imaginacao e a criativida-
de cinéticas. A aprendizagem desenrolou-se com a exploragdo de situac¢des
com o corpo, levando a crianca a criar representac¢des concretas dos concei-
tos com o corpo, procurando diferentes formas de movimento e soluges
expressivas para os problemas propostos, mediante os conceitos do Estudo
do Meio.

Desenvolvemos, assim, quatro sessdes de danga criativa com o Estudo
do Meio, numa metodologia interdisciplinar, apoiado em Gilbert, (2002)
Overby, Post e Newman (2005) e Brehm e Mcnett. (2008)

Os contetidos da danga criativa s3o os quatro elementos de movimen-
to - Corpo, Espago, Energia e Relagdo — e os seus subelementos, apresenta-
dos no Quadro 2. (MINISTERIO DA EDUCACAO, 2007)
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Quadro 2 - Os elementos de movimento da Danca: Corpo, Espago, Energia e Relagao

Corpo- C Subelementos

C1-A¢bes com o corpo- movimentos locomotores

C2-A¢bes com partes do corpo- movimentos nao locomotores (isolado, expandir/
ligar movimentos, suporte para peso do corpo)

(3-Formas com o corpo- linear, redonda/curva, angulares, simétrica e assimétrica;
planos e eixos

Espaco- Ep Subelementos

Ep -Espago préprio / Espago geral (distancia - perto, longe, afastar, aproximar)
Ep1-Niveis: inferior, médio e superior

Ep2-Diregbes: frente, trds, direita, esquerda, cima e baixo

Ep3-Trajetdrias: linear, curvilinea/ circular, angular, espiral, zigzag (corpo pelo
espaco/deslocamentos ou partes do corpo/gestos)

Ep4-Dimensao (tamanho) do movimento: grande/ pequeno, comprido/curto, largo/
estreito; volumes

Energia/Qualidade de Movimento/Dinamica- £ Subelementos

E1-Tempo: rdpido, lento, acelerado, desacelerado, repentino, suster; ritmo: pulsacao
acentuar

E2-Peso: pesado/forte, leve/fraco

E3-Fluéncia: fluente/suave, contido/controlado

Relacao- R Subelementos

Implica: encontrar/juntar, liderar, seguir, conectar, envolver, cruzar, dobrar, por
baixo, por cima, através/passar, frente, tras, ao lado, a volta, entre, dentro, fora,...
R1- individual

R2-Com outro (par)

R3-Com outros (grupo)

R4-Com objectos

R5-«ambientes»

Em rela¢do aos contetidos de Estudo do Meio trabalhdmos os con-
tetidos que estavam previstos serem lecionados no més de novembro e
que pertencem aos blocos “T - A descoberta de si mesmo” e “2 - A desco-
berta dos outros e das institui¢des”, incidindo nos grupos tematicos “5 -
A seguranca do seu corpo” e “2 - A vida em sociedade”, respetivamente.
(MINISTERIO DA EDUCACAO, 2004) Os contetidos estdo descritos no
Quadro 3.
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Quadro 3 - Conteldos de Estudo do Meio

Area curricular- Estudo do Meio Contetdos

Bloco 1: A descoberta de si mesmo
5. A seguranga do seu corpo

Conhecer e aplicar normas de prevengdo rodovidria: sinais de transito e passadeiras;
cuidados a ter a andar a pé e bicicleta

Regras de seguranca: praia (bandeiras), piscina e rio; situagdes na vida quotidiana:
medicamentos, fosforos, tomadas, em cima dos mdveis, fogao, jogar na estrada e
fazer habilidades com a bicicleta, trepar as drvores

Bloco 2: A descoberta dos outros e das instituicdes
2. Avida em sociedade

Regras de convivéncia social: cumprimentar, pedir por favor e obrigado, esperar
pela sua vez, ajudar as pessoas, separar e ndo deitar lixo para chao

Regras da convivéncia familia e escola: nao a violéncia e a discussao; aplicar formas
de harmonizacdo de conflitos: didlogo, consenso e votacao

Apresentamos, em seguida, uma descricdo sumadria das quatro
sessoes. Na aula de danga 1, a parte do Aquecimento relacionado com o tema
foi feito a partir da forma e do contetido dos sinais de transito e das regras
de circulacio, desenvolvendo as acdes e as formas com o corpo. Na parte
seguinte, Desenvolvimento criativo do tema_através dos elementos da danga,
exploraram agdes, as partes e as formas com o corpo. A distincia, no es-
paco geral, com as dire¢des, volumes e dimensdes, num tempo (pulsagdo)
com movimentos fluentes/controlados e individualmente, a pares e em
grupo, realizando os exercicios: “Sinais de trinsito”, “Danca da Passadeira”
e “Cuidados a ter”. Ainda fizeram a “Danca dos Sinais”, apresentando as
composi¢des dancadas do exercicio anterior.

Os exercicios “Protetor magico” e “Os pés brincam na agua” com
a exploragdo das partes do corpo, introduziram o tema da aula 2. De se-
guida fizeram as Dangas da Praia, da Piscina e do Rio através das a¢des
e formas com o corpo, com diferentes direcGes e trajetorias, num tempo
com um peso e uma fluéncia de movimento, individualmente e em grupo.
A “Dangca dos Perigos”, ainda nesta parte, com imagens de situacdes do
quotidiano, foi desenvolvida no espago geral (aproximar/afastar) com di-
ferentes niveis, num tempo de acelerar e suster a partir de movimentos
locomotores e nao locomotores com o outro (por baixo, por cima e a volta).
A parte da Apresentagdo/andlise das composicdes dangadas foi através do exer-

cicio: “Dangar com a dgua”.
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Na aula de danga 3, tal como nas aulas anteriores, a mobiliza¢do ar-
ticular e organica foram a partir dos conceitos do tema da aula, fazendo a
“Danca dos Cumprimentos” com diferentes partes do corpo. A parte do
Desenvolvimento criativo do tema_através dos elementos da danga englobou
quatro exercicios: “Danca do Por Favor e Obrigado”, “Danga — Espera pela
tua vez”, “Danca do Toque Magico” (ajudar as pessoas) e “Danga do Lixo”
— separar e nio deitar para o chio. Houve situacdes de trabalho indivi-
dual, a pares e em grupo, explorando movimentos locomotores, partes do
corpo como suporte de peso e formas do corpo, num espago proprio e
depois com dire¢des e num tempo (pulsacio) rapido e lento. A “Danga
das Regras” relacionou as composi¢oes dancadas na parte anterior, criando
uma danga de grupo.

A tltima aula envolveu exercicios, na parte do aquecimento, rela-
cionados com as regras de convivéncia na familia e na escola através do
elemento corpo (movimentos locomotores e n3o locomotores), exploran-
do movimentos para as situa¢des propostas. Cinco exercicios — “Danca do
Dialogo”, “Danca — Nao estou de acordo”, “Danga da Discussao”, “Danca
do Consenso” e a “Danca da Votag¢do” -, constituiram a parte principal da
aula. Nesta parte, as criancgas vivenciaram o tempo rapido/lento, acelerado/
desacelerado e repentino do movimento (individualmente, a pares e em
grupo), explorando situa¢des através das ac¢oes e partes do corpo, no espago
proprio com diferentes dimensdes de movimento (pequenos/grandes), en-
trando e saindo (dentro/fora) para o espago geral. Na parte seguinte, apre-
sentaram uma composicao dancada em pequenos grupos, aplicando a for-
ma de consenso e, a seguir, a de votagdo nas frases de movimento criadas,
elaborando, assim, a “Danga da Turma” com o grupo todo, criando cada

turma a sua danga.

Resultados

Para testar as nossas hipéteses, H1 e H2, realizimos andlises da va-
ridncia, adotando como variavel independente a consolida¢io dos conhe-
cimentos pela danca (GE) ou método tradicional (GC) e como variavel de-
pendente a classificagdo de desempenho escolar de Estudo do Meio no pré-
teste, no pos-teste e no reteste. Procedemos ao teste dos desempenhos es-
colares nos trés momentos temporais para, com base nesta informacdo
longitudinal, avaliar o percurso evolutivo dos alunos e averiguar quem

tez melhores progressos. Para o efeito realizimos andlises da varidncia de
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planos mistos, tomando como fator de medidas repetidas (intra-sujeitos)
as classificacdes da disciplina em estudo nos trés momentos de avalia¢io e
como fator inter-sujeitos o grupo de pertenca, em funcio da consolidagdo
das matérias pela danca (GE) ou pelo método tradicional (GC).

O plano misto realizado apontou para um efeito estatisticamente sig-
nificativo devido tanto ao fator intra-sujeitos, F (2, 230) = 25.36, p < .001,
n? = .181, quanto a interagdo com o fator inter-sujeitos, F (2, 230) = 11.82,
p < .ooI, 1* = .093. Dada a significacdo estatistica do efeito de interacao,
o efeito principal da pertenca grupal ndo assume relevancia estatistica,
F (1, 115) = 0.10, p =751, 1)* = .001. Assumindo o efeito de intera¢3o entre as
classifica¢6es no Estudo do Meio nos trés momentos de recolha de dados e
o tipo de consolida¢do administrada aos alunos, atendendo as pontuacdes
médias (cf. Quadro 4), constatamos que os alunos do GE partem no pré-
teste de resultados significativamente mais baixos comparativamente ao
GC, superando-os tanto no pés quanto no reteste, o que demonstra o efeito

positivo da consolidacio da area disciplinar de Estudo do Meio pela danga.

Quadro 4 - Pontuagoes médias e desvios-padrao das classificagdes a Estudo do Meio
no pré, pos e reteste em fungdo da consolidagdo da aprendizagem pelo método tra-
dicional (GC) e pela dan¢a (GE)

Consolidagao da aprendizagem
Desempenho escolar Estudo do Meio
o Tradicional (GC) M 81.07
v (n=46)
i DP 10.08
i
"g Danca (GE) M 72.73
(n=77) DP 1418
o Tradicional (GC) M 79.36
=) _
3 (n=46) DP 20.60
o
§ Danca (GE) M 84.94
(n=71) DP 975
Tradicional (GC) M 86.85
[ _
"é (n=46) DP 18.13
E Danca (GE) M 87.67
(=77 DP 10.66

No sentido de completarmos a andlise dos planos mistos, passa-

mos a analisar as diferencas entre as classificacdes a cada uma das areas
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disciplinares do pré para o pos e deste para o reteste nos alunos do GC e
para os que integram o GE, permitindo-nos reforcar a Hipotese 1 e testar
a Hipdtese 2. O Quadro 5 ilustra os resultados dos testes ¢t de Student para
amostras emparelhadas, considerando os trés momentos de avalia¢io e,
especificamente, comparando as diferencas de desempenho do pré para o

pos-teste e deste para o reteste em cada um dos grupos.

Quadro 5 — Comparacao das pontuacdes médias das classificagoes a Estudo do Meio
no pré, pos e reteste em funcdao da consolidagdao da aprendizagem pelo método
tradicional (GC) e pela danca (GE): diferencas emparelhadas

Consolidagdo da aprendizagem

Tradicional (GC) Danca (GE)
(n = 46) (n=71)
Diferencas emparelhadas Diferencas emparelhadas

Classificacbes | Médias | Desvios- t(45) Médias | Desvios- t(70)
padrao padrao

Teste das
Hipoteses

Estudo do Meio (Pares a comparar)

Pré-teste 1.70 18.81 0.61 -12.21 14.54 7.08%**
- Pos-teste

H1

Pds-teste 7.48 16.54 -3.07** 273 11.99 -1.92*
- Reteste

H2

Conforme o Quadro 5 indica, do pré para o pos-teste a melhoria de
desempenho ¢ significativa ao nivel p < .oo1 para os alunos do GE, verifi-
cando, assim, que o método pela danca parece ser mais favoravel compara-
tivamente ao tradicional, em relacdo a aquisi¢io/consolida¢io dos conheci-
mentos, concluindo que a H1 encontrou suporte estatistico.

No que concerne a H2, o seu teste realizou-se através da compara-
¢do dos desempenhos do pds em relagdo ao reteste, elucidando-nos rela-
tivamente a estabilidade da aquisi¢io de conhecimentos. A inspe¢io dos
resultados dos testes t de Student para amostras emparelhadas permite-
nos verificar que o GE manteve o seu melhor desempenho (adquirido na
fase do pds-teste, por comparagio ao GC), ndo perdendo no reteste a su-
perioridade adquirida no pds-teste, demostrando alids um ligeiro aumento
(cf. pontuagdes médias no Quadro 4). Por conseguinte, a consolidacao pela
danca parece ter contribuindo para estabilizar a retenc¢io do conhecimen-
to, apés um més da aprendizagem dos contetidos, levando-nos a constatar

que o método pela danca se evidencia favoravel a estabilidade temporal da
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aquisicdo de conhecimentos (cf. diferencas emparelhadas do pds em rela-
¢do ao reteste no Quadro 5). Concluimos, assim, que a H2 encontrou su-

porte estatistico.

Conclusao

Neste estudo, os alunos que consolidaram os contetidos de Estudo
do Meio nas aulas de Danga Criativa, por comparagdo ao grupo controlo,
apresentaram ganhos de aprendizagem do pré para o pés e uma manuten-
¢do dos resultados, ainda com uma pequena subida, do pos para o reteste.
Verificimos, assim, o impacto positivo da Danca Criativa na consolidagdo e
retencio de temas/conceitos do Estudo do Meio.

Se a danga criativa, por ser uma atividade vivencial que envolve situa-
¢Oes de aprendizagem expressivas e criativas através do movimento e do
corpo, conectar-se com uma area disciplinar, potenciara, como os resulta-
dos do estudo indicaram, a capacidade da crianca de explorar/assimilar te-
mas/conceitos abstratos em concretos, contribuindo para alcancar melho-
res resultados na aprendizagem. Esta ideia do corpo no processo de apren-
dizagem é sublinhada por Griss (1998, p. 14): “[...] «Teach from the known
to the unknown», you will understand the value of allowing children to
learn from their bodies”.

Este estudo tem um carater pioneiro, de acordo com a nossa revisio
de literatura. Serd, assim, conveniente replica-los noutras amostras (por
exemplo em outros niveis de ensino ou com intervengées mais prolonga-
das no tempo) de forma a reforcar o potencial da danga criativa nesta abor-
dagem interdisciplinar, realcando o efeito positivo da danca na aprendiza-

gem, que é demonstrada pelos resultados do estudo.
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INDIVIDUALIDADES COLETIVAS: uma
reflexao sobre a alteridade e a autonomia na
danca

Resumo

Com os temas da inclusdo, da diversidade e da tolerancia ocupando lugar de destaque,
seja no rigor do meio académico ou no cotidiano e na midia, torna-se relevante propor
uma reflexdo mais profunda sobre a relacdo dialética entre as forcas do coletivo e a légica
do fortalecimento da individualidade. Ao considerarmos que a experiéncia da danca se
dd, quase que exclusivamente, dentro de processos coletivos, como dar destaque a au-
tonomia e a singularidade de cada individuo? E, ao mesmo tempo, como dar destaque a
singularidade e a individualidade, sem perder de vista a inser¢do do individuo em um cor-
po coletivo, em sua relagao com os outros? Tendo como norte a Teoria Critica de Theodor
Adorno, percorremos as projecdes dos conceitos de autonomia e alteridade para meditar
sobre a danca e a construcdao de um pensar-fazer artistico e formativo e a inven¢do de no-
vas corporeidades e modos de compartilhamento de experiéncias, que levem a discursos
outros, de nao identidade e de inadequacdo.

Palavras-chave: Danca. Alteridade. Autonomia.

COLLECTIVE INDIVIDUALITIES: a reflection
on otherness and autonomy in dance

Abstract

With the themes of inclusion, diversity and tolerance occupying a prominent position,
either in the rigor of academia or in daily life and in the media, it becomes relevant to
propose a deeper reflection on the dialectical relationship between the forces of collective
and the strengthening individuality logic. When we consider that the experience of dance
occurs, almost exclusively, in collective processes, how to give prominence to autonomy
and uniqueness of every individual? And, at the same time, how to give prominence to
singularity and individuality, without losing sight of the insertion of the individual into
a collective body, in his relationship with others? Having as north the Critical Theory
of Theodor Adorno, we have travelled the projection of his concepts of autonomy and
otherness to meditate on the dance and the construction of an artistic and formative
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thinking-doing and the invention of new corporealities and ways of sharing experiences,
leading to others speeches, of non-identity and inadequacy.

Keywords: Dance. Otherness. Autonomy.

Existem, pelo menos, duas maneiras de pensar a alteridade. A pri-
meira, a partir do reconhecimento do eu, diz que o outro é tudo o que ndo
sou eu. (LALANDE, 1996) A segunda, que corresponde a articulacio feita
por Theodor Adorno, principalmente na Dialética do esclarecimento (198s),
trata a alteridade como tudo aquilo que nio se identifica e n3o se adapta ao
que esta posto: a alteridade é o que se diferencia em um sistema vigente de
valores. Ou seja, a alteridade pode estar ndao somente nesse outro externo
a mim mesmo, mas também no préprio eu. Assim, aquele que nao sou eu
nio necessariamente configura alteridades, bastando, para tal, que o sujei-
to suprima as diferencas em seus atos, pensamentos e modos de existir.

A alteridade, enquanto ndo identificacdo com o existente, as regras ge-
rais e os consensos, é parte da natureza interna e externa ao ser humano.
No 4mbito da danca, podemos pensar em varios exemplos dessa ndo iden-
tificac3o: os bibtipos que ndo se adaptam, os modos de pensar, organizar
e produzir a danga, as crencas e valores, as propostas estéticas, as origens
socioculturais que nao se adaptam. Tudo o que, de alguma forma, nao se
adapta, é o “outro”; e o embate entre a criagdo e a supressio desse “outro”
perpassa grandes discussdes sobre a danga e as artes de maneira geral.
Basta lembrarmos, para citar um exemplo muito emblematico, que o go-
verno nazista acusou toda arte de vanguarda produzida na época — e que
nio se adaptava ao ideal neoclassico de beleza — de arte degenerada, rea-
lizando exposicoes destas “manifestacdes patologicas” com obras de artis-
tas como Wassily Kandinsky, Piet Mondrian e Paul Klee. Muitas das obras
foram confiscadas e destruidas com o apoio de leis especificas instituidas
pelo Partido Nazista — que levou a supressdo das diferencas as ultimas
consequéncias.

Assim, para compreender esse “outro” em Adorno, é necessario pen-
sar na existéncia de uma forca coletiva e de um conjunto de crengas e va-
lores universais previamente colocados por um sistema que, em sua com-
pulsdo por identidade, pasteuriza e homogeniza tudo aquilo que poderia
acontecer por fora dos circuitos e do modus operandi. Essa forca identifica-
toria suga e enquadra mesmo a arte mais auténtica, que escapa aos pro-

cedimentos e coédigos-padrdo, mas que, por uma via ou outra, vai caindo
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nos moldes da chamada Industria Cultural, ADORNO; HORKHEIMER,
1985) que se constituiria como um dos modos de dominagdo e de supres-
sdo das diferencas. Tal supressdo, criaria as condi¢des objetivas para a bar-
bérie, pois é “a necessidade de uma tal adaptacio, da identificacio com o
existente, com o dado, com o poder enquanto tal, [que] gera o potencial to-
talitario.” (ADORNO; HORKHEIMER, 1995, p. 43)

A necessidade de dominacio e controle do que esta fora, do que es-
capa a regra, do que nao se adapta, é a necessidade de “exorcizar” o des-
conhecido e, por fim, exclui-lo. E é no carater acentuadamente dogmati-
co atribuido ao binémio ciéncia e técnica, que esse controle encontra seu
principal ponto de apoio, em nossa sociedade “esclarecida”. (ADORNO;
HORKHEIMER, 1985)

A sociedade tecnificada reduziu drasticamente o espaco de liberdade
dos individuos na medida em que quase tudo passou a ser mediado
pela técnica. Decorre desta perspectiva que, tanto os aspectos mate-
riais da existéncia, quanto os aspectos humanos e sociais propriamen-
te ditos, passaram a ser objeto da investigacao cientifica, do controle
administrativo e da planificacdo social geral. (PALANCA, 2005, p. 58)

E impossivel nio pensar, aqui, no crescimento e solidificacdo da dan-
ca dentro das universidades brasileiras, e nas implica¢es da ado¢io do
discurso cientifico que vem legitimando uma gama muito diversa de sa-
beres — note-se as Humanidades que se tornaram “Ciéncias Humanas” a
partir do século XIX em busca de um atestado/estatuto de cientificidade —
e na adoc¢io dos discursos da eficiéncia técnica. Por outro lado, se a danga,
em seu saber-fazer, se constitui inevitavelmente enquanto técnica, como
propor nestas praticas e formas de organizar o corpo e o movimento uma
poética de alteridades? Seria possivel estruturar a danca de modo menos
dogmatico? Seria possivel formar sem formatar? Existiria um outro modo
de compreender a prépria técnica?

A dificuldade de pensar a técnica em danca também como modo de
produgio de alteridade esta atrelada a visdo de que a técnica funciona sem-
pre como um modo imutavel e fechado e quase nunca um modo transité-
rio e aberto de fazer e pensar a danca. As tradi¢oes de danca padecem com
esta perspectiva, e, muitas vezes, nio se dio conta de que é no ato de abra-
car a incerteza, a contradicio e a reflexdo, que as proprias tradi¢des podem
se transformar e, assim, continuar em um movimento ndo s6 de repeti¢do,

mas de diferenca.
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Olhar a técnica, seja ela qual for, como um processo aberto e criativo
significa que, a0 mesmo tempo em que se fornece bases para diversas or-
ganizacdes corporais, se cria espaco para o pensamento critico, que coloca
em questio os consensos. A técnica colocada como mera formatacio do
corpo e dos movimentos dentro das limitacdes de um determinado mode-
lo n3o oportuniza, ou pouco oportuniza, a existéncia desse “outro” que se
configura em corporeidades heterogéneas. Dai a necessidade e a busca dos
bailarinos contemporaneos por uma formagao em diversas técnicas fecha-
das: para oportunizar a heterogeneidade, abrir brechas para o pensamento
critico e para as escolhas estéticas e éticas individuais.

Os valores impostos por estes modos tio fechados de fazer vao fabri-
cando corpos “limpos” de sua heterogeneidade: “um corpo ideal no qual
toda subjetividade seria dissolvida em proveito de uma danca absolutista”
que também nega ao espectador, em um segundo momento, “a existéncia
de outros valores, outros sentidos”. (GINOT; LAUNAY, 2003) Como em
um ciclo, a formacio afeta a cria¢do, que afeta a producio, que afeta a frui-
¢do, que, por sua vez, afeta a formacdo. Ha sempre o perigo da técnica que
dita o projeto estético, como se ela fosse um fim em si mesma, impossi-
bilitando outros discursos sobre o corpo, o movimento, a danca. Por isso,
a produgao de alteridade, de ruptura dos consensos, e da problematizagao
das tradicoes deve ser pensada em todas as instincias da danca.

Adorno enfatiza que, o olhar para esse “outro” — e sua nio supressio
— se torna possivel pela via critica. E, por esta via, também se torna possivel
valorizar as sensibilidades individuais, promovendo a saida do si interior
em dire¢do ao exterior, sem submeter o primeiro ao segundo e vice-versa.
Torna-se fundamental pensar esse trinsito, visto que, tanto os processos
artisticos como os processos educacionais em danca (que deveriam acon-
tecer de modo inseparavel) se ddo em um ambito coletivo. Nesse sentido,
o sujeito, no ato da no adaptag¢do, produziria alteridades, tornando-se um
individuo critico na relacdo com os “outros” de si e com os “outros” exter-
nos a si mesmo. Por esta via de tensdes, o conceito de alteridade esta dire-
tamente ligado a quest3o da autonomia em Adorno.

Para o autor, a autonomia existe pelo fortalecimento do individuo
frente ao poder do coletivo, pelo pensamento critico. Pensar o proprio pen-
samento vira condi¢3o para a autonomia. Tal engajamento coloca o préprio
sujeito como produtor de alteridades, ja que a logica da sujei¢ao diante
dos processos coletivos de perpetuacio do sempre-idéntico pode, entdo, ser
quebrada. Pensar a alteridade e a autonomia na danga significa deslocar a

figura do bailarino que s6 faz — e n3o fala e nem pensa — e colocé-la, como
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ja vem sendo proposto ha algum tempo por diversos artistas e educadores,
em um lugar diferente, no qual a construgao e a articulagdo criticas sao
fundamentais. Aqui se torna possivel olhar para fora e para dentro de si
e ver o mundo nio como algo dado, acabado, conceituado genericamente
dentro dos discursos vigentes e, portanto, diminuido por olhares tnicos e
universalizantes. Pensar o pensamento da danca pressupde colocar o que
estd posto em questdo.

No entanto, o que é absolutamente diferente escapa de forma apavo-
rante ao pensamento. Por isso, e muitas vezes, o diferente nio se enquadra
na 6tica universalizante que conceitua para determinar e dominar, e tende
a ser excluido. Adorno e Horkheimer (198s5) acreditam que a origem desse
medo do “outro” estd no medo que o homem possui da prépria natureza e
que s6 é superado historicamente pela dominacdo desse “outro”, no caso,
a natureza. Entretanto, esse “outro”, sujeito a domina¢do do homem, nio
lhe é totalmente diferente, pois, o préprio ego, enquanto natureza interior
que também ¢, ndo pode se constituir num alter de si mesmo. (PALANCA,
2005, p. 47- 48) Decorre disso, que o dominio do homem sobre a nature-
za, implique, necessariamente, também o dominio de si préprio — de sua
natureza interior.

Adorno e Horkheimer (198s5) defendem que, esse dominio do “ou-
tro” se deu, primeiramente, pela criacio dos mitos e, depois, pela invengdo
da ciéncia como derivagdo da explica¢do mitologica. Os autores concluem
que a promessa iluminista de emancipa¢io do homem pela razio é falha,
pois a razao vem servindo como instrumento de autopreservacio e de per-
petuac¢do do sempre-idéntico pelo distanciamento analitico e pelo reducio-
nismo explicativo. A vontade de permanecer o mesmo supde uma visio
tao uniformizada, sistematizada, burocratizada e administrada do mundo
que justifica a adapta¢do a tudo aquilo que acontece e a religido do fato
consumado.

Colocar-se diante do mundo tentando se despir de todos os a priori
colocados pelos consensos, pelos conceitos filoséficos ou cientificos, tor-
na-se uma atitude politica: talvez assim nio percamos a capacidade de nos
relacionar realmente conosco e com o mundo, com algo efetivamente exte-
rior, para além da realidade representada por um discurso oficial que nio
comporta e nem tolera a diferenca.

Essa intolerancia aos “outros” do mundo — e de nés mesmos — é repli-
cada em processos formativos respaldados por conceitos totalizantes e de-
senvolvidos como receitudrio técnico-instrumental, chamados por Adorno

(1995) de semiformacdo. O empobrecimento e o travamento da experiéncia
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educacional “deve-se a repressdo do diferenciado em prol da uniformiza-
¢do da sociedade administrada, e a repressdo do processo em prol do re-
sultado, falsamente independente, isolado.” (ADORNO; HORKHEIMER,
19935, p. 25) Tais processos levariam a heteronomia e nio a emancipagio, e
criariam as condi¢Ges objetivas para a barbarie, contrariando a primeira e
principal exigéncia adorniana para a educagdo: que Auschwitz n3o se repi-
tal (ADORNO; HORKHEIMER, 1995, p. 119)

A questdo da autonomia na propria criacio artistica também é pen-
sada na Teoria Estética de Adorno. (1970) Na auséncia de conceitos prévios
e na recusa de normas universais, a obra individual almeja conseguir um
conceito proprio. Da mesma maneira, a arte que n3o se submete a um
dado estilo, mergulha na busca de seu estilo proprio. A arte pode se colo-
car, entdo, como “uma critica radical pelo particular ao universal”, esforcan-
do-se por alcancar “sua coeréncia interna prépria independente de formu-
las que antecipem uma resolugdo formal garantidora de sua identidade”
(FREITAS, 1996, p.35) As artes auténticas, para Adorno (1970, p. 13) “nio
podem classificar-se em nenhuma identidade ininterrupta da arte” e sdo
interpretaveis apenas “pela lei do seu movimento e n3o por invariantes”.

Pelo viés da contradi¢do, da dissonancia, da fragmentacio e da incoe-
réncia, a arte pode se constituir como unidade formal, assim como o pré-
prio pensamento. Nesse sentido, Adorno sugere a subversido dos sistemas
tedricos totalizantes e pensa em contradi¢do e fragmentacio também para
acessar os objetos de anilise, enfatizando a impossibilidade de vislumbrar
a totalidade de qualquer coisa. O conceito, para Adorno, nunca da conta do
objeto a que se reporta; ele é sempre parcial e apresenta apenas uma dentre
tantas outras interpreta¢des possiveis. A partir dessa perspectiva, Adorno
busca desenvolver um conjunto de conceitos que envolvam o objeto, uma

”y

“constelagdo™ que gera uma tensao dialética entre estes diversos conceitos e
o objeto, e entre os conceitos em si. Ao desvelar outras facetas de um mes-
mo objeto, cria-se, entdo, uma tensdo que promove a ruptura com o pen-
samento identificatério advindo da visdo restrita inerente aos consensos
apoiados tanto pela especificidade do método cientifico como pelo pensa-
mento filoséfico tradicional. Surge, para o individuo e consequentemente
para o seu fazer e pensar artisticos, uma possibilidade de abrir caminho
para o diferente, para o complexo, para o singular, para a alteridade.

Tanto a leitura como a construgdo das constelac¢des e seus campos de
for¢a devem tensionar as diversas estrelas (a saber, os conceitos e suas con-
figuragdes), a partir das forcas que emanam do tempo presente. Adorno,

ao contrario de Platio (para quem o mundo das Ideias é imutavel), da
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destaque, assim, ao efémero e ao transitério — caracteristicas tantas vezes
atribuidas ao proprio movimento da danca. O ideal nio é para ele o saber
claro e distinto, mas sim a fidelidade a davida e a resisténcia dos objetos
ao saber. Pela critica aos grandes sistemas da filosofia e contra o desejo de
construir dedutivamente um todo sem lacunas, Adorno prega um antissis-
tema, pautado no trabalho das imagens com suas rupturas e descontinui-
dades: como num mosaico, a totalidade deve brilhar, num lampejo, apenas
com base na vis3o de seus provisorios fragmentos. Essa seria a tinica fide-
lidade possivel ao “todo”. Assim, o conceito cai de seu pedestal de onipo-
téncia e superioridade dentro dos sistemas, e esta queda é o que viabiliza
a propria critica. O objeto pode, entdo, deixar de ser dominado pelo carater

ilusoriamente totalitario de seu conceito.

A primeira consequéncia para o exercicio da filosofia, segundo a ética
adorniana, é que esta ndo comporta a idéia de totalidade (sistema).
Observa Adorno que a dialética negativa é ‘um anti-sistema’ que de-
nuncia a impropriedade da identidade pressuposta por Hegel entre o
conceito e a coisa. (PALANCA, 2005, p. 82)

Cada estrela de cada constelac¢do é um conceito que oferece uma visao
parcial e proviséria a partir do seu tensionamento com outros conceitos
existentes. Faco um paralelo entre o pensamento constelar adorniano e a
Teoria das Estranhezas, desenvolvida por Ued Maluf, (2002) que admite a
apreensdo de um todo pela imagem de mosaicos (unidades complexas e
abertas) que comportam ideias assimétricas ou até mesmo opostas entre
si, em transformacdes sempre “sujeito dependentes”. (MALUF, 2002, p.
69) Aqui é possivel contrapor uma objetividade excludente das alteridades
ao principio da n3o reflexividade ou da contradi¢do, empregado na Teoria
das Estranhezas. Ao invés de nos fundamentarmos na ideia de que, se A
é igual a A, logo A ni3o pode ser diferente de A ou igual a B; empregamos
a ideia de que, se A é igual a A, A também pode ser diferente de A, e igual
a B e C. Trata-se de um modo outro de abordar a ideia de sistema, mais
condizente com as chamadas dreas Humanas, nas quais a existéncia de
elementos diversos, singulares e até mesmo opostos na fluidez de suas
transformacdes é que dio corpo ao pensamento.

Apesar do posicionamento adorniano ser radicalmente contrario aos
sistemas em si, ele admite a diferenca entre “espirito de sistema” e “espi-

rito sistematico”, pois o segundo, por ndo comportar a perspectiva de um
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fechamento em si, contemplaria a possibilidade de aberturas n3o limita-
das. (PALANCA, 20053, p. 67)

Nesse ponto, enxergo a possibilidade de ver o Sistema de Andlise do
Movimento desenvolvido por Rudolf Laban, como uma das constelacdes
possiveis (nunca a Ginica) para acessar a danga, o corpo e o movimento, e
que suas estrelas-conceitos poderiam se tensionar e promover aberturas
nio limitadas e, com isto, gerar alteridade e estimular o individuo em sua
autonomia, por um pensar-fazer critico. Torna-se possivel compreender o
Sistema, via Teoria das Estranhezas, como um Mosaico instaurador de “[...]
singularidades que remetem ao todo, mas um todo que ndo totaliza; que
nao submete a diversidade a uma homogeneizacio da identidade do um,
sendo, simultaneamente, diferenga e repeti¢do.” (MOTTA, 20006, p. 38)

Esse tipo de abordagem torna possivel, por exemplo, trabalhar as po-
laridades dos fatores de movimento na Eukinética labaniana, ou seja, os
opostos, simultaneamente no corpo. Isto significa que o corpo que danca
pode estar em tempo stibito/urgente e em tempo sustentado, pode ser leve
e firme, direto e indireto, livre e contido, a0 mesmo tempo. Tais categorias
ou conceitos pertencentes ao Sistema, a partir do tensionamento em cons-
telagdo, irdo se desvelar de modo singular para quem se pde a pensar-mo-
ver tais estruturas. Cria-se, entdo, um processo de fluidez, de movimento
intérmino em suas particulares aplicacdes, a partir do qual os resultados se
definem sem ser definitivos.

No entanto, isso nao quer dizer que outras constelacdes seriam ex-
cluidas na construc¢do do pensamento e do fazer na danga. Pelo contrario:
se podemos enfatizar uma constela¢do particular para conceber a danga
(seja na criacdo, na aprecia¢do e/ou na formacao), podemos também colo-
car outras constelagdes em tensionamento com a primeira.

Se no pensamento de Klauss Vianna, as oposicdes e a criacdo de “es-
pagos internos” se destacam na investigagdo de novas possibilidades de
movimento, (QUEIROZ, 2011, p. 72, 84) no Axis Sillabus,> desenvolvido
por Frey Faust, é pela énfase nos encaixes 6sseos e nio pelo seu afasta-
mento que se exploram os movimentos. S3o possibilidades diferentes de
pensar e estruturar o corpo; possibilidades diferentes de acessar o proprio
movimento. Do mesmo modo, o balé, o Tai chi chuan, a capoeira, formam
outras constelagdes que nio necessariamente sio autoexcludentes, pois
pensar o pensamento e trabalhar com o tensionamento das alteridades na
danca implica em incluir as mais diversas formas de compreender o mun-

do, ao invés de negar as coisas a possibilidade de sua existéncia.
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Mesmo a alteridade, tal como abordada em Adorno, s6 é possivel por-
que existe o que esta posto, os discursos vigentes, as identidades. Assim, a
busca por um corpo “natural” em Isadora Duncan nio faria sentido como
produgio de alteridade se n3o existisse um corpo “artificial” como discurso
oficial; se assim fosse, o corpo “natural” de Duncan seria mais um discur-

so hegemonico.

[...] ndo se pode substituir uma ideologia dominante por outra, mes-
mo que esta seja, em aparéncia, menos disciplinar. A hegemonia dos
‘corpos moles’ nao é em nada mais satisfatéria que a dos corpos ven-
cedores ou virtuosos: o ‘release’ tem sua pertinéncia em um regime
de tensao, porque ele introduz a alteridade, e porque vem minar a he-
gemonia de um modelo Unico de corpo e de gesto. (GINOT; LAUNAY,
2003)

A imagem da fita ou banda de Méebius — como o espago torcido da
lemniscatic band of knot concebida por Laban (1966, p. 98) — ajuda a pen-
sar esse transito. Na fita de MGebius, uma Ginica tor¢io e conexdo de uma
superficie fazem com que se alcance “o outro lado” estando ainda no “mes-
mo lado”. As dualidades, nesse caso, pertencem a uma mesma realidade
oscilante e mutante, como também podemos observar na imagem do Tai
Chi representando a dialética do yin e do yang na cultura chinesa. Nos dis-
cursos e modos de pensar e fazer danca, sejam estes hegemonicos ou nio,
é possivel vislumbrar o tanto de subjetividade que ha na objetividade, o
tanto de processo que ha no resultado, o tanto de sentir que ha na forma,
o tanto de individualidade que ha na coletividade e vice-versa. E perceber
também como ¢é possivel deslocar essas categorias, redimensioné-las pela
via critica que enfatiza a contradi¢3o e nio a solu¢io apaziguadora e tantas
vezes excludente.

Podemos evidenciar os “outros” de um determinado discurso da dan-
ca partindo de uma perspectiva na qual o objeto é sempre mais que seu(s)
conceito(s), sendo o conceito compreendido como formas ou modos de ser
interpretados pelo pensamento. As relagdes de contradi¢do e tensao entre
os conceitos que se formam sobre um mesmo objeto — por exemplo, a no-
¢do de ritmo no movimento — revelam e apreendem, sempre parcialmente,
uma realidade dinidmica que se contrapde a realidade petrificada pelos con-
sensos. Deste modo, é possivel visitar também as tradi¢des de movimento
de uma outra forma e perceber que, pensar os pensamentos ja instituidos
sobre o corpo, o movimento e a danga, s3o atitudes nio s6 de curiosidade,

mas de insatisfac3o: s3o atitudes politicas.
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A generalidade conceitual que promove o principio da identidade
sempre pode ser contrariada pelo jogo de tensdo instaurado na formacao
de constelacdes conceituais que trazem a tona a incompletude, a insatisfa-
¢do, a heterogénese, a fragmentacdo, a provisoriedade, o ndo idéntico — a
diferenca.

Viver a diferenca e produzir diferenca interrompe o processo social
geral de indiferencia¢do — que nos torna frios, distantes e indiferentes a
nés mesmos e a todo o mundo — que empobrece nossas experiéncias e
nossas rela¢des, que emudece e atrofia os saberes do corpo. E, quanto mais
a alteridade se revela e se destaca nas bases e nas estruturas das coisas, e
nao em suas superficies (como pseudodiferenca), mais podemos nos tor-
nar conscientes da diversidade e produzir nossa arte de maneiras diversas
— inclusive nos processos formativos institucionalizados. Por esta légica, o
professor de danca pode se colocar como um incentivador de alteridades ao
buscar a diversifica¢do de suas propostas, das estruturas de suas aulas, dos
pensamentos que estruturam seus movimentos, sendo, ele mesmo, um
explorador e criador de diferenca. Assim, nos processos educacionais de
compreensdo e contextualizacdo dos diferentes modos de construir pensa-
mento e corpo na danga, torna-se possivel abracar a alteridade e a contradi-

¢do como possibilidade de construcio de si e do mundo.
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ENCARNADO: uma leitura coreopolitica do
projeto da Lia Rodrigues na favela da Maré

Resumo

Este artigo investiga os primeiros momentos da experiéncia da Lia Rodrigues Companhia
de Dang¢as no Complexo de Favelas da Maré, no Rio de Janeiro, apds a chegada do gru-
po para residéncia, em 2004. A andlise é feita a partir do primeiro espetaculo criado na
Maré, Encarnado, de 2005, levando em conta o conceito de “coreopolitica”, cunhado por
André Lepecki (2012), e a ideia de “politica do chdo”, de Paul Carter (1996). E apresentado
o processo de criagdo do trabalho e sua inspira¢do no ensaio Diante da dor dos outros, de
Susan Sontag (2003), usado para refletir sobre o impacto da chegada ao chdo da Maré,
seus afetos, sentidos e fantasmas. Com base nas reflexdes de Eliana Sousa Silva (2012), 0
estudo problematiza também a questdo da violéncia na Maré, para mostrar, em seguida,
que Encarnado é um mergulho no chao repleto de fissuras e paradoxos da favela, um jeito
de remexer um Rio de Janeiro que reflete mundos ndo idealizados, um manifesto contra
o alisamento colonialista do chao no Ocidente e a sempre aguardada “beleza” da danca.

Palavras-chave: Danca. Coreopolitica. Favelas.

RED HOT : a coreopolitica reading of the Lia
Rodrigues project in the favela da Maré

Abstract

This article analyzes the first experiences of Lia Rodrigues Companhia de Dangas after
setting up its residence at the complex of favelas of Maré, in Rio de Janeiro, in 2004. The
analysis starts with the first work created in Maré, Encarnado (2005), using the concept
of Choreopolitics developed by André Lepecki (2012) and Paul Carter’s idea of a politics of
the ground (1996). We present the creative process as inspired by Susan Sontag’s essay
“Regarding the pain of others” (2003), and reflect on the impact of arriving at Maré on
the senses, affections and fantasies. Based on the thoughts of Eliana Sousa Silva (2012),
this study also discusses the issue of violence at Maré, and shows that Encarnado delves
into the fissured and paradoxical ground of the favela, digging up an un-idealized Rio de
Janeiro, in a manifest against the colonialist flattening of the ground in the West and the
ever expected “beauty” of dance.

Keywords: Dance. Choreopolitics. Favela.
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Em 2004, a corebgrafa Lia Rodrigues e os dancarinos de sua com-
panhia de danga contemporanea deixaram a Zona Sul do Rio de Janeiro,
regido mais rica da cidade, onde trabalharam a maior parte do tempo des-
de a fundagdo do grupo, em 1990, para uma residéncia no Complexo de
Favelas da Maré,’ Zona Norte do Rio de Janeiro. Com apoio da ONG Centro
de Estudos e A¢des Solidarias da Maré (Ceasm), a artista transferiu as ativi-
dades didrias da companhia para a Casa de Cultura da Maré, no Morro do
Timbau. Em 2015, a Lia Rodrigues Companhia de Dangas completou mais
de uma década de atividades ininterruptas na Maré, onde, com um grupo
de dangarinos que foi mudando ao longo do tempo e que inclui morado-
res da favela, ensaiou diariamente, concebeu espeticulos, fez pré-estreias e
temporadas de seus trabalhos.

Este artigo tem como proposta analisar os momentos iniciais da expe-
riéncia da companhia na favela e a criagao do primeiro espetaculo do grupo
depois da chegada a Maré, Encarnado,* que investigo por meio do conceito
de “coreopolitica”, cunhado pelo pesquisador André Lepecki, seguindo a
ideia de “politica do chio”, de Paul Carter.

Assisti a Encarnado ao vivo uma tnica vez: em julho de 2007, no Espago
Sesc, em Copacabana, Zona Sul do Rio de Janeiro. Durante os anos que se
seguiram, sempre que pensava em Encarnado, a lembranca que vinha a
minha cabeca era de ketchup representando sangue. Muito ketchup para
todos os lados, com dancarinos lambuzados, movendo-se em cima de po-
cas vermelhas. Naquele momento, a imagem me pareceu um cliché da
favela — do Complexo de Favelas da Maré - para onde a companhia havia
transferido seu local de ensaio no ano anterior, poucos meses antes do ini-
cio da cria¢io de Encarnado, espeticulo que, de certa forma, trata do impac-
to da chegada do grupo ao local, para a residéncia.

Compreendia aquela visdo de uma regido marcada por desigualda-
des e violéncia sem, contudo, concordar inteiramente. Achava que Lia, sua
companhia e a dramaturgista Silvia Soter haviam carregado demais nas
tintas. Em novembro de 2014, ja em pleno mergulho nas multiplas ques-
toes suscitadas pela presenca da companhia de danga contemporinea na
favela carioca, tema do meu estudo de mestrado, assisti a Encarnado em
DVDs e ali descobri um outro trabalho, com uma poténcia muito maior
que a da minha leitura simplista de sete anos antes. O exagero nas tintas é
o caminho encontrado para esgarcar o que acontece em cena e justamente
evitar o cliché, e o objetivo é levar ao limite o poder dos corpos de afetar e
de serem afetados. Uma danca que questiona o ser e o estar no mundo, as

relacdes com o mundo, o encontro com o outro; que deixa clara a op¢do da
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“A Maré é um conjunto de 16
favelas onde habitam cerca de
140 mil pessoas, distribuidas

2o longo do trecho que vai do
Caju até Ramos, pela Avenida
Brasil, via de circulagao que une

o Centro e as areas periféricas

da Zona Oeste da cidade do

Rio de Janeiro. Sua formagao
remonta a um longo processo de
mudancas urbanas que atingiu a
cidade, especialmente na segunda
metade do século XX. [...] A
construcao da Avenida Brasil, via
de maior extensao do municipio, a
partir de 1939, foi um dos fatores
determinantes para o surgimento
da Maré. Inaugurada em 1946,
muitos operdrios que trabalharam
na obra da avenida terminaram

se fixando em seus arredores”.
(SILVA, 2012, p. 67)

No inicio de 2005, antes de

criar Encarnado, Lia e sua equipe
conceberam, na residéncia na
Casa de Cultura da Maré, uma
peca infanto-juvenil de 20
minutos chamada Contre ceux qui
ont le golit difficile (Contra aqueles
que tém um gosto dificil) feita
sob encomenda da instituicao
francesa Petite Fabrique, para
ser dancada por duas dancarinas
francesas, na Franca. Considero,
no entanto, Encarnado como
marco de chegada da companhia
a Maré por ser um espetdculo do
repertorio do grupo, interpretado
pelos dancarinos desde entao,
diferentemente da obra criada
para as artistas francesas.

Trata-se de uma gravacao feita
na temporada de estreia do
espetdculo, no Centre National de
la Danse, na Franga, em 2005.



coredgrafa e dos dancarinos por um trabalho feito nas brechas, com carater
de resisténcia, a partir do encontro dos seus corpos e de suas histérias com
o chio da Maré, uma investigacdo sobre suas semelhancas e diferencas.

Sdo varios os momentos em Encarnado em que os corpos nus estio
a mostra, lambuzados de sangue — uma mistura feita de ketchup, molho
de tomate e tomate pelado — ressaltando tanto a vulnerabilidade do ser
humano, como seu lado animal. Um dangarino vomita sangue; outro pa-
rece defecar sangue; outro surge com uma camisa branca respingada de
vermelho, como se tivesse segurado alguém sangrando ou até levado um
tiro, corre de um lado para o outro, em desespero, gritando e tentando falar
algo, mas nao consegue falar nada compreensivel; dois dancarinos-caes,
movimentando-se de quatro, mordem uma dangarina, arrastada por eles
no chio, arrancando com a boca e com muita ftria suas roupas e visceras
—sdo, na verdade, pedacos de estopa encharcados de liquido vermelho que
ja estdo nas bocas deles, mas que parecem retirados do corpo dela.

No artigo Coreopolitica e coreopolicia, Lepecki esmitga a ideia de co-
reopolitica como um campo expandido da danca. Trata-se, segundo ele, de
uma atividade particular e imanente de ag3o, cujo principal objeto é aquilo
que Paul Carter chamou, no livro The Lie of the Land, de “politica do chao”.
Lepecki (2012a, p. 47) explica que “uma politica coreografica do chio aten-
taria @ maneira como coreografias determinam os modos como dangas fin-
cam seus pés nos chios que as sustentam; e como diferentes chios susten-
tam diferentes dancas transformando-as, mas também se transformando
no processo”. Haveria, assim, uma “corressonancia coconstitutiva [...] entre

dancas e seus lugares; e entre lugares e suas dangas”. (LEPECKI, 2012a,

pP- 47)

Para Carter, a politica do chdo ndo é mais do que isto: um atentar
agudo as particularidades fisicas de todos os elementos de uma situa-
¢do, sabendo que essas particularidades se coformatam num plano de
composi¢ao entre corpo e chao chamado histéria. (LEPECKI, 20123, p.
47)

No capitulo “Stumbling Dance” do livro Exhausting Dance, Lepecki
debruga-se sobre os pensamentos de Carter, explicando como o historiador
chegou ao conceito de politica do chdo. Em The Lie of the Land, Carter trata
das rela¢bes entre a representacio das artes no Ocidente e as bases filoso6fi-

cas, politicas, cinéticas e raciais do colonialismo.
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Carter amarra a questao do colonialismo a questao da representacgdo,
a ontologia e a nogao de chao. Para Carter, este chdo tem que ser en-
tendido ndao s6 como uma categoria metafisica mas como a proépria
entidade fisica e material que ele é. Ele pede que o chdo seja enten-
dido teoricamente ndao como uma ‘superficie abstrata mas como su-
perficies de mdltiplas camadas, cujas diferentes amplitudes compdem
um ambiente [...] Unico, local, que nao pode ser transposto. (CARTER,
1996, apud LEPECKI, 2006, p. 99, traducao nossa)

Lepecki (20006, p. 99) explica que Carter estaria assim criticando o
que ele acredita ser “o impeto colonialista da tradi¢do ocidental metafisica
de se criar somente em chio liso”. O pesquisador prossegue falando mais
sobre os alisamentos perpetrados pelo mundo ocidental no seu afi colo-
nialista dizendo que “Carter propde que o que sustenta o colonialismo é a
criacdo de uma subjetividade ‘sem apego a terra’, um achatamento filosé6fi-
co e topografico do chdo que também é uma fuga dele”. (LEPECKI, 2006,

p. 100, traducdo nossa) Segue mais um trecho sobre o assunto:

Para Carter, a primeira condi¢do para o tipo de movimento livre que
requer o colonialismo deve ser a limpeza do chao, a criagao de uma
superficie plana ‘e para fazer isso, para transformar o que € rugoso em
liso, passivo, passdvel, o linearizamos, conceituando o chao e, de fato,
o mundo civilizado, como um espa¢o idealmente plano, cuja superfi-
cie, qual uma de mesa de bilhar, pode ser percorrida sem nenhum obs-
tdculo’ (CARTER, 1996, p. 2). Enquanto isso, outros corpos caem e, sem
serem notados, habitam nas rugas ou dobras da superficie. Enquanto
isso, o chdo se move e treme, sacudindo os caidos.>

Assim, a estratégia para minar, para resistir ao colonialismo, criando
uma politica do chdo, estaria relacionada, antes de mais nada, a crenca de
um chio como algo composto por multicamadas. Ou seja, um terreno re-
pleto de histéria, de altos e baixos, rugas, valas, quebras, sulcos, que ganha
ainda outras camadas ao se encontrar com novos corpos, novas historias
igualmente multifacetadas. Segundo Lepecki, (20123, p. 55) “toda coreopo-
litica revela o entrelacamento profundo entre movimento, corpo e lugar”.
E exatamente esta corressonincia entre danca e seus lugares, entre corpos
e chdo, que acredito estar acontecendo com a companhia de Lia Rodrigues
no encontro com a favela da Maré, dado o entendimento anticolonialis-
ta da experiéncia da companhia com aquele terreno, seus moradores e o

seu entorno. Nestes anos na Maré, a companhia vem tentando penetrar
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No original, “Carter ties the
question of colonialism to the
question of representation, to
the question of ontology, and

to the notion of the ground.

For Carter, this ground should
be understood not only as a
metaphysical category but also as
the very physical material entity
that it is. He asks for the ground
to be theoretically grasped not
as an abstract ‘surface but as
manifold surfaces, their different
amplitudes composing an
environment [...] uniquely local,
which could not be transposed’
(CARTER, 1996, p. 16)".

No original, “For Carter, the

first condition for the kind of
free movement that colonialism
requires must be the cleaning

of the ground, the creation of
planar surface, ‘and to do this,

to render what is rough smooth,
passive, passable, we linearize

it, conceptualizing the ground,
indeed the civilized world, as an
ideally flat space, whose billiard-
table surface can be skated over
without hindrance’ (Carter, 1996,
p.2). Meanwhile, other bodies

fall and inhabit unaccounted for
grooves and folds. Meanwhile, the
ground shifts and quakes, stirring
up the fallen.”



nas multicamadas daquele chdo em vez de alisd-lo. Ou ao menos estaria
tentando desvendar essas camadas, no seu dia a dia ali, de trabalho em
trabalho. A comecar pela composi¢do de Encarnado, ainda sob o impacto
das primeiras sensagdes nos corpos da coredgrafa e dos dancarinos, depois
do deslocamento até a favela, os primeiros contatos com o lugar e com os
moradores.

Se, como afirma Lepecki em Planos de composi¢io, ndo existe chido
neutro em danga, torna-se absolutamente necessirio uma arqueolo-
gia do lugar onde se danca e dos fantasmas que habitam o chio onde se
danca. Fantasmas no sentido evocado pela socibloga norte-americana
Avery Gordon, citada por Lepecki no mesmo ensaio: “todos os fins que nio
terminaram [...] o fim da escravidio que nio terminou com o escravagis-
mo; o fim da col6nia que n3o terminou com o colonialismo; a morte de um
ente querido que ndo apaga sua presenca; o fim da guerra que nao deixou
de ser ainda perpetrada [...] que faz o passado reverberar e atuar como con-
temporaneo ao presente”. (LEPECKI, 2010, p. 15) Os fantasmas s3o o que
a soci6loga chama de “corpos mal enterrados da histéria”, como explica

Lepecki (2000, p. 107, traduc¢do nossa) em Exhausting Dance:

Corpos abjetos mesmo na morte, com seu chdo, espago e paz negados
pelas narrativas e forcas hegemoénicas na histéria. [...] Para Gordon,
esses corpos mal enterrados e racializados congregam em tantas co-
munidades obscuras condenadas a uma dupla invisibilidade sob a au-
toridade da violéncia meticulosamente imposta: a invisibilidade do
espectral e a invisibilidade no amago da racializagao.®

Segundo Lepecki, uma danga que segue uma politica do chao abre-se
a experimentar e também a aceitar “os efeitos cinéticos das matérias fan-
tasmas que interrompem a ilusdo de uma dupla neutralidade, a do espago
e a do nosso movimento nele”. (LEPECKI, 2010, p. 15) Uma danga capaz
de olhar o mundo que a cerca, encarando-o de frente, remexendo questdes,
reinventando corpos e modos de engajamento.

Nesse ponto, acho fundamental refletir sobre a violéncia que faz par-
te do dia a dia dos moradores da Maré. Uma realidade que ja mostrava sua
face mais complexa e perturbadora quando a companhia chegou a favela
€ que, nos anos que se passaram, s6 se tornou ainda mais cruel. No livro
Testemunhos da Maré, Eliana Sousa Silva apresenta um contundente relato
histérico das politicas — ou da falta de politicas — de seguranca nas favelas

cariocas do passado, até o inicio da década de 2010, sobretudo na Maré,
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No original, “bodies abjected
even in death, denied ground,
place and peace by history’s
hegemonic narratives and forces.
[..] For Gordon, those improperly
buried bodies, once racialized,
congregate in so many shadowy
communities, condemned to

a double invisibility under the
authority of meticulously enforced
violence: the invisibility of the
spectral, and the invisibility at the
hearth of racialization.”



onde a diretora da Redes nasceu, cresceu e trabalha ativamente. Fruto de
sua tese de doutorado em Servico Social na Pontificia Universidade Catélica
do Rio, o estudo de Eliana comega com uma cena testemunhada por ela: a
triste morte de um menino de 3 anos, por tiro de policiais, em 1° de outu-
bro de 20006, dia de elei¢des, no meio da rua mais movimentada de Nova
Holanda. O fato, que aconteceu dois anos depois da chegada da compa-
nhia de Lia ao local para a residéncia, acabaria impulsionando Eliana em
sua pesquisa. Segundo ela, ao criar a Redes, em 2007, a preocupagio com
a questdo da violéncia emergiu de forma ainda mais forte, dado o quadro
complexo de seguranga em que a favela se encontrava naquele momento —

e, infelizmente, hoje, em 2016, ainda se encontra — como explica no livro:

Os enfrentamentos entre os grupos de jovens dedicados ao trafico de
drogas e os policiais eram comuns no cotidiano e, por essa razao, ha-
via necessidade permanente de negociar com ambos 0s grupos, com a
ideia de evitar conflitos que expusessem os moradores a fim de coibir
acoes arbitrdrias, em especial por parte das forcas policiais. Em fun-
¢ao disso, evidenciou-se para mim nao ser mais possivel considerar a
melhoria de qualidade de vida dos moradores das favelas sem buscar
construir novos olhares e proposi¢des sobre o fendmeno da violéncia,
que se tornou principal problema dos centros urbanos brasileiros, des-
de os final do século XX, em particular para os moradores dos territo-
rios favelados. (SILVA, 2012, p. 36)

Em seu revelador estudo sobre danca improvisada e praticas de li-
berdade — I Want to Be Ready — Improvised Dance as a Practice of Freedom
— a pesquisadora e dancarina Danielle Goldman recorre ao conceito de
“lugares apertados” (tight places) para tratar de espacos com diferentes li-
mitac¢des. Ela cita um conceito articulado no livro Turning South Again, de
Houston Baker, no qual o autor relata como o encarceramento moldou e
vem moldando a experiéncia dos negros nos Estados Unidos, desde o con-

finamento nos navios negreiros até o atual sistema prisional.

Baker define lugares apertados de varias formas e cita mdltiplos exem-
plos em seu livro mas resume sua definicao descrevendo lugares aper-
tados como ‘os sempre ambivalentes acordos culturais entre ocupagao
e desocupacao diferencialmente afetados por contextos de situagoes’.
Ele, em seguida, faz uma pergunta crucial de tremenda importancia
para o estudo académico da danc¢a ‘Quem se move? Quem ndo se
move?’ (GOLDMAN, 2010, p. 6-7)
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No original, “Baker defines tight
places in various ways and gives
multiple examples throughout
his book, but he summarizes

his definition by describing

tight places as ‘the always
ambivalent cultural compromises
of occupancy and vacancy,
differentially affected by contexts
of situations’. He then poses a
crucial question with tremendous
importance for dance scholarship:
that is, ‘Who moves? Who

I

doesn't’.



Acho interessante pensar nas favelas cariocas e especialmente no
Complexo de favelas da Maré como um “lugar apertado”, repleto de res-
tri¢des, violéncias de todas as ordens, incluindo falta de seguranca, sanea-
mento, transporte, satide, reconhecimento e visibilidade. Um lugar mar-
cado por brigas entre fac¢des criminosas e também entre estas mesmas
fac¢des e a policia. Por isso mesmo, onde nem sempre é facil se mover
— real ou figurativamente. Uma realidade que me parece refletida nos tra-
balhos da companhia desde a chegada ali, mas que também é desafiada
pela propria presenca dos artistas no cotidiano desse lugar onde nio é facil
circular.

A meu ver, ao se transferir para a Maré, Lia Rodrigues respondeu a
pergunta basica de um projeto coreopolitico: “Em que chio quero dangar?”,
posicionando-se claramente ao escolher uma favela, um “lugar apertado”,
com toda a sua histéria, restri¢des, limitacdes, contradi¢des e intensidades,
onde as questdes “Que se move? Quem nio se move?” estdo perfeitamente
colocadas. E, a partir da concep¢io de Encarnado, tem respondido com a
sua danca a outra questao coreopolitica: “Que chio é este em que dango?”

Encarnado é um mergulho no chio repleto de fissuras e paradoxos da
favela da Maré, um jeito de remexer um Rio de Janeiro que reflete mundos
n3o idealizados, um manifesto contra o alisamento colonialista do chio no
Ocidente e a sempre aguardada “beleza” da danga. Um encontro de dife-
rencas, de mundos que vém no passos da maioria dos dancarinos da com-
panhia acostumados com a vida numa outra regido da cidade, trazendo
uma bagagem de danca construida durante anos em estudos e espetaculos
que nada tinham a ver com a favela. Uma resposta a tentativa de esquecer
o passado e o presente, suas marcas e sua histéria. Uma danca que deixa de
olhar somente para si, para olhar para o outro, que revira as covas dos cor-
pos enterrados ali ao longo de décadas e décadas de esquecimento. Uma
prova do projeto coreopolitico da artista e de sua equipe no momento de
chegada a Maré.

As primeiras células coreograficas de Encarnado comecaram a ser
concebidas quando a companhia ainda ensaiava numa sala no porio do
Teatro Villa-Lobos, em Copacabana, Zona Sul do Rio de Janeiro. A dancari-
na Amalia Lima® — que estd no grupo desde 2000 e em 2016, é assistente
de dire¢do — conta que antes da chegada a Maré Encarnado ainda era um
trabalho “muito arrumadinho”, construido com passos em que a técnica
sobressaia. Para Amalia, a mudanca “baguncou as primeiras células de
danca criadas na sala em Copacabana”, porque, segundo ela, no espaco

da Casa de Cultura, onde eles foram residir, Lia e os dancarinos ficavam
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muito vulneraveis a0 mundo desconhecido da favela. Frequentemente, ou-
viam-se barulhos de tiro e também de helicopteros de policia sobrevoando.
Ou seja, a face mais real e dura das politicas daquele chao.

Em 2008, Lia me contou, durante uma entrevista para o Caderno

Iustrada do jornal Folha de S. Paulo, como foi o comego na favela:

A ideia era construir este espaco na Maré e que os bailarinos partici-
passem dessa experiéncia, ndo sé da criagao de um trabalho. A criacdo
do trabalho estaria vinculada a esta mudanca de espaco, de territdrio.
A nossa pergunta ao nos transferirmos para a Maré era: como € que
um projeto de arte contemporanea dialoga com um projeto social?
O que a arte contemporanea guarda ainda de poténcia num lugar

como este? Era uma hipdtese, uma experiéncia. E eu fui 14 viver esta

hipdtese, na pratica.? 9 Entrevista feita ao vivo, no Rio de
Janeiro, em janeiro de 2008.

A leitura do livro Diante da dor dos outros, da ensaista norte-ameri-
cana Susan Sontag, guiou os primeiros momentos da cria¢do ja na Maré,
justamente para tentar pensar sobre o tamanho deste impacto, de como
a companhia estava lidando com novos afetos e sentidos, além de tentar
descobrir, de fato, os fantasmas que os habitavam e que habitavam aquele
chio, mas que também podem habitar outros ch3os similares em diferen-
tes partes do mundo assoladas por toda a sorte de violéncias. O ensaio de
Sontag é uma reflexdo sobre os efeitos das imagens de guerra, principal-
mente fotografias, em quem as vé, distante do campo de batalha. Lia e os
dancarinos, no entanto, foram para o campo de batalha e, ao escolherem
esse titulo como motor de reflexdo, reafirmam seu projeto coreopolitico de
olhar para o outro, de descolonizar seus corpos em busca de novos corpos,
corpos capazes de misturar mundos, de refletir encontros. Amalia recorda

esses primeiros momentos na favela lembrando da tensio que os rondava:

O momento de criacdo de Encarnado foi a chegada literal a Maré.
A gente era muito ignorante, ndao conhecia nada sobre o lugar ou mes-
mo sobre a ONG que era nossa parceira. O que eu lembro daquela
época era a gente correndo para se esconder quando escutava um
monte de helicéptero voando no céu. Foi um processo muito doido,
cheio de fantasmas nos rondando, fantasmas que estavam ligados
também as leituras do livro da Susan Sontag. Ndo era sé sangue, era
falta de solidariedade que estdvamos tentando entender. Havia uma
ligacao clara com o que estdvamos vivendo que era ndo estar dentro
da tragédia propriamente dita, mas, ao mesmo tempo, pensar como
ser soliddrio a tragédia. Juntando a isso, o fato de a Lia, eu e de toda a
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companhia estarmos tentando viver uma vida nova, de um outro jeito,
simplificando tudo.

Acho interessante que Amalia tenha dito que ao se transferir para
a Maré, a companhia estava tentando “simplificar tudo”. Parece-me que
o movimento foi bem mais complexo — e continua sendo. Depois de se
moverem até a favela, ali, diante de uma nova realidade, continuavam se
movendo e, de novo, tentando entender o que os cercava, numa verdadeira
acio pos-colonialista do chio, seguindo a leitura de Paul Carter, de acordo

com Lepecki.

E aqui que a observacdo de Paul Carter de que uma politica do chao,
se deseja iniciar uma poética verdadeiramente pds-colonial e antico-
lonialista, tem que, antes de tudo, fazer isso gerando praticas discur-
sivas e cinéticas que destaquem o corpo em movimento, como uma
extensdo do terreno que o sustenta. Desta forma, qualquer politica do
chao nao é apenas uma politica topografica mas também uma politica
cinética.” (LEPECKI, 2006, p. 100, tradu¢do nossa)

Existe satisfacdo em olhar uma imagem cruel sem titubear? Ver uma
realidade dolorosa modifica nosso comportamento, nos faz pensar sobre
o mal ou nos torna indiferentes as desumanidades? E possivel assimilar o
sofrimento dos outros? A quantidade avassaladora de imagens cruéis exi-
bidas pela midia no mundo contemporaneo acaba nos tornando menos
sensiveis? Terd o choque um prazo de validade? O choque pode tornar-se
familiar? Somos todos cinicos diante da dor dos outros? Estas s3o algumas
das questoes levantadas por Sontag em Diante da dor dos outros que, de di-
ferentes formas, serviram como provocagdes para o processo de cria¢do
de Encarnado, reafirmando o projeto coreopolitico da companhia na Maré.

Um dado importante na concepg¢io de Encarnado foi a presenca de
dois dangarinos-moradores da Maré entre os intérpretes: Allyson Amaral
e Leonardo Nunes (estagiario a época) estiveram envolvidos na concep-
¢do de Encarnado, levando para o grupo experiéncias sobre aquele novo
chio, reafirmando o projeto coreopolitico da companhia de dancar aquele
lugar. Quase no final da criagdo, uma outra dangarina moradora da Maré,
Gabriele Nascimento, juntou-se como estagiaria. Leonardo e Gabriele con-
tinuam na companhia até 2015. Amalia Lima conta que a presenca de dan-
carinos que viviam na Maré ajudou na construg¢do de muitas cenas. Corpos
e olhares privilegiados guiando o trabalho dos demais intérpretes, na busca

do entendimento das multiplas camadas daquele chao:
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Lembro que nas cenas de morte o olhar do Leozinho [Leonardo Nunes]
foi fundamental. Ele dizia que a gente que era de fora da favela morria
muito bonito, arrumado, esticadinho, e que o povo da Maré ndao mor-
ria daquele jeito, ndo. Foi ele que mostrou que se morre todo quebra-
do, com os pés para um lado e as maos para o outro, como acabamos
fazendo em cena.

Assim, é possivel dizer que Encarnado é construido com corpos que
sdo também uma extensdo do solo que os sustentam, daquela favela, da-
quela histéria, com todos os seus fantasmas, do encontro de dangarinos da
Zona Sul com a Zona Norte, de gente com histérias tao diversas daquelas
dos moradores da favela, que, juntos, passam a criar um novo mapa de cir-
cula¢io na cidade. Um espetaculo que é resultado da politica cinética de Lia
e dancarinos, no encontro com a Maré, e vice e versa.

A mudanca de Lia Rodrigues para a Maré é uma acio coreopolitica
porque teve e tem, seguindo o pensamento de André Lepecki, a “ousadia
do iniciar o improvavel no chdo sempre movente da histdria, [...] imple-
mentar um movimento que, ao se dar, de fato, promova o movimento que

importa”. (LEPECKI, 20124, p.55)
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DANCA: relacoes entre politica e poder

Resumo

A relacdo entre danca, politica e poder € considerada como parte da prépria histéria da
danca. A sua evolu¢do como arte cénica promove exemplos variados de como ela esteve
- e estd — conectada com aspectos politicos e de (re)afirmacao de poder, seja qual for o
sistema de governo. O argumento revisa alguns exemplos que explicitam esse relaciona-
mento. Além disso, considera a necessidade de se produzir dan¢a tendo em vista as pos-
sibilidades que esta arte proporciona, enfocando a interpelacao de sujeitos que constroi
relacbes com processos identificatorios. Nesse viés, a danga exerce poder quando usada
como instrumento politico, estando devidamente conectada a cultura de um grupo cultu-
ral ou Estado. Assume-se o fazer da dang¢a como a materializacao de um projeto ideoldgi-
co e reflete-se sobre as consequéncias, razoes e propdsitos do seu uso como um sistema
que aciona sentidos de identificacdo.

Palavras-chave: Danca; Politica; Poder; Identidade; Ideologia.

Abstract

The relationship between dance, politics and power is considered as part of the history of
dance. It’s evolution as a performing art promotes various examples of how it was — and
is — connected with political aspects and (re)assertion of power, whatever the system of
government. The argument reviews some examples that explain this relationship. It also
considers the need to produce dance in view of the possibilities that art provides, focusing
on the interpellation of subjects that builds relationships with identification processes. In
this bias, dance exercises power when used as a political tool, and is properly connected
to the culture of a state or cultural group. It is assumed do dance as the embodiment of
an ideological project and is reflected on the consequences, reasons and purposes of its
use as a system that triggers identification senses.

Keywords: Dance; Politics; Power; Identity; Ideology.

A arte da danca é passivel de construir rela¢des com processos identi-
ficatorios. Isso implica que, como expressdo artistica, a danca pode estabe-
lecer relagdes diretas com sujeitos e ser um meio para reafirmar a identi-

dade de um grupo cultural, apresentando implicag¢ées politicas e de poder.
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Propor um trabalho de danca com aspectos de uma determinada cultura
pode fazer o individuo que assiste se reconhecer como sujeito participan-
te dessa cultura, estratégia identificatéria tratada pelo teérico americano
Mark Franko (2002) como poder de interpelagdo, que consiste na capaci-
dade que a dancga tem de interpelar individuos como sujeitos de um grupo
cultural.

No argumento que se segue, concorda-se com Bourcier (1987) e
Portinari (1989) ao assumir que produgdes em danca da Renascenca fran-
cesa exemplificam como a danca foi instrumento usado com a finalidade
de enaltecer o monarca, colocando-o como personagem em evidéncia com
poder acima de tudo e de todos, em especial na corte de Luis XIV. As dan-
cas da corte desse periodo também faziam parte de um jogo social em que
seus membros — cortesdos e aristocratas — eram pecas importantes. Como
pratica social, a danca fazia parte da educac¢io do cortesdo, e nos saldes dos
castelos, através das dangas dos bailes, oportunidades eram promovidas
para que os nobres pudessem se aproximar, conhecerem-se e resolverem
arranjos, como firmamento de aliancas politicas e casamentos reais.

As dancas nacionalistas de Martha Graham das décadas de 1930 e
1940 sdo citadas como exemplos do uso da danga para construcio de pro-
cessos identificatérios através da interpelacdo. Graham trabalhou com as-
pectos da cultura americana em suas dangas desse periodo, conectando
individuos como sujeitos pertencentes a cultura nacional. Elas s3o criadas
em um momento histérico de crise politica, social e econémica, em que os
Estados Unidos e a cultura americana precisavam urgentemente de reafir-
macio. (PHILIP, 1998) Essa atitude é compreendida como uma estratégia
ideolégica, no sentido proposto pelo filésofo Louis Althusser, (1996) quan-
do a ideologia é entendida como um fazer de acordo com as crencas do in-
dividuo e sua materialidade é expressa em suas ag¢des.

Reflete-se sobre o uso da danca e suas consequéncias como um ins-
trumento politico para a reafirmacio de identidades, ao auxiliar na cons-
trug¢do de processos identificatorios, através da interpelacio. Ainda, chama-
se a atencdo sobre a responsabilidade do artista quando o fazer da danca é
considerado como uma materialidade da ideologia: um fazer que se conec-

ta com as crengas e os valores de um individuo.
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Danca e nacionalismo

A relacdo entre a arte da danga e politica nacionalista é tratada como
algo que existe desde antes do estabelecimento da danga como uma chamada
arte teatral ou espetacular. (BOURCIER, 1987; COHEN, 1992; PORTINARI,
1989)

Na Renascenca francesa, para os membros da corte e da classe aristo-
cratica, a danga era uma prética social que fazia parte das festas nos saldes
dos castelos e da propria educac¢io do cortesdo, que precisava saber dancar
para se integrar socialmente. Ela era um elemento importante na rede so-
cial e com cria¢des geralmente motivadas por razdes politicas (arranjos de
casamentos, aliancas entre reinos, enaltecimento da figura do rei e/ou do
pais para a construcio de identidade nacional, entre outras).

Os balés da corte passam a ser dancados por profissionais, ao invés
dos nobres cortes3os, transformacao gradual que acontecia nos préprios
saldes dos castelos, dado o incremento dos passos pelos mestres da danca
que também organizavam os bailes da corte. No final do século XVIII, o rei
Luis XIV abre os palcos dos teatros franceses para que as dancgas da corte -
agora realizadas por profissionais - pudessem ser realizadas.

Diferenciar a danga que o povo e os membros da corte realizavam da
danca realizada por profissionais nos teatros foi uma estratégia que algou
a danca ao patamar de uma arte: teatral ou espetacular. Essa mudanca teve
consequéncias para o entendimento de danca, inclusive, que ainda se tem
hoje: a danga feita pelo povo é popular e a danga dos teatros, arte, algo que
diferencia, distancia, hierarquiza e menospreza a dangca realizada pelo cor-
po que nio é especialista.

A danga teatral ou espetacular precisava ser estrategicamente separa-
da da danca feita pelo cortesio ou pelo povo, pois ela, como um instrumen-

to ideolégico, era uma representante simboélica do poder absolutista:

A paixdo de Luis XIV pela danc¢a e por tudo o que ela representava
enquanto registro simbdlico das relagdes estratificadas de poder em
seu reinado era tanta, que, em seu primeiro ano de reinado, propicia
um dos mais importantes feitos na histéria desta arte: a fundagao da
Academia Real de Dan¢a, em 1661. (PEREIRA, 1998, p. 223)

A danca, como expressio artistica, serviu a propésitos politicos nacio-
nalistas para a corte francesa evocando o poder real, de forma adequada.
A danga teatral na Franca renascentista colaborou com o sistema politico

vigente, tanto no tratamento de seus temas que enalteciam o poder real

Danca, Salvador, v. 4, n. 2 p. 76-86, jul./dez. 2015.

78



quanto como uma danca representante do proprio sistema. Nesse aspecto,
a danga lidou estreitamente com uma politica nacionalista e com uma ideo-
logia que reforcava os valores do sistema de governo vigente. Entretanto,
nem todos concordam que a danca como arte possa lidar bem com isso,

sem que seja considerado um equivoco. Lia Robatto (1994, p. 157), diz:

Nao acredito que os trabalhos artisticos, forjados em molde de uma
politica cultural obrigatdria, possam contribuir para seus fins doutri-
ndrios. Vide os equivocos da arte sob o controle do sistema politi-
co de poder da era Stalinista, da Revolucao Cultural Chinesa ou do
Macarthismo.

Para a autora, a arte ndo deve contribuir com fins doutrinarios e tor-
na-se equivocada quando serve a propdsitos e sistemas politicos. Por ou-
tro lado, levando em considera¢do o que Robatto (1994, p. 157) aponta, a
danca pode ser um excelente meio para disseminar doutrinas ou posi¢oes
politicas para os que estdo no poder politico. A partir disso, pode-se crer
que a danca é um bom veiculo para se tratar de assuntos ou questdes po-
liticas, uma vez que dela podem ser apreendidos aspectos ideologicos ou
mesmo doutrinarios. A explicacdo da autora Sarah Rubidge (1989) difere
dessa visdo:

A questdo € se a danca € um meio apropriado para o debate politico.
Questdes politicas sao complexas e os argumentos que as circundam
sdo sutis. Danca politica (que eu quero dizer que sdo trabalhos de
danca os quais apontam diretamente para assuntos politicos ou sécio
-politicos, nao trabalhos que os apontam obliquamente) tendem a cir-
cunscrever argumentos politicos. Isto talvez seja esperado pela danga
que ndo é, pela sua propria natureza, um meio discursivo. Ao invés
disso, ela comunica predominantemente através de meios nao-ver-
bais, através do movimento, através de imagens, através do som. Tais
imagens podem ser extremamente poderosas, elas sao mais ambiguas
que as palavras e ndo sao particularmente apropriadas para o uso em
discussoes onde idéias complexas sao chamadas ao questionamento.
(RUBIDGE, 1989, p. 27, tradu¢do nossa)

Parecendo concordar com a visdo de Rubidge (1989), Mark Franko
(2002) e Ellen Graft (1997) citam algumas dangas produzidas pela classe
operaria nos Estados Unidos, na década de 1930, influenciadas pelo socia-
lismo russo.
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Alguns dos coredgrafos da década de 1930, principalmente em Nova
Iorque, usaram o sistema técnico estético que estava sendo forjado por
Martha Graham, como uma fonte para constru¢ao do movimento para es-
sas dancas. Entretanto, para Franko (2002), eles nao foram bem sucedidos,
pois nao conseguiram abstrair o suficiente na configuracao dos trabalhos, o
que ndo os livrou de serem considerados trabalhos literais.

Ele afirma que essas dangas da classe trabalhadora (workers” dances)
eram muito literais, o que talvez seja uma referéncia ao carater informativo
desses trabalhos de danga, ou por eles se mostrarem muito preocupados
em expressar uma mensagem politica de forma objetiva, para ser rapida e
claramente entendida pela plateia.

O adjetivo literal usado para qualificar essas dancas soa, de certa for-
ma, como algo pejorativo ou como se esses trabalhos fossem ruins ou de
ma qualidade, na leitura que se faz do estudo de Franko (2002). O autor
deixa subentendido que tratar de assuntos politicos partidarios na danga
de forma literal e panfletaria é considerado um erro, o que vem a ser uma
ideia que concorda com o pensamento de Robatto (1994).

Contudo, ambos os autores nio expdem que politica panfletiria ou
partidaria ndo é feita apenas de forma literal ou direta. H4 outras formas de
se ter um discurso ideolégico em um trabalho de danga. Franko (2002), as-
sim como Robatto (1994), expde que algumas politicas podem ser aborda-
das na danga - politica do corpo, de género, de raca - conseguindo mobilizar

a plateia. Sobre esse aspecto, a autora considera que

A arte tem o poder de mobilizacdo, pois ela é capaz de contagiar o
publico com idéias revoluciondrias, desde que consiga, pela sua quali-
dade expressiva, comover esse publico. Para isso, sua mensagem nao
pode estar atrelada a compromissos temporais panfletdrios e circuns-
tanciais, pois a tornaria uma arte ‘menor’, subordinada a rétulos ou
clichés panfletdrios, engajada a ideologias sectdrias. (ROBATTO, 1994,
p. 157)

Como se nota na observagdo acima, para a autora, apenas quando
apresenta ou possui o que chama de qualidade expressiva, a danga consegue
comover o publico. Comogdo, logo, parece ser uma caracteristica necessaria
para que haja mobilizagdo da plateia. Questiona-se, portanto, o que seria
uma qualidade expressiva? Como detecta-la? Nesse ponto, arrisca-se a dizer
que o titulo do trabalho de Robatto (1994) faz sentido, quando subintitu-
lado de a arte do indizivel: a autora n3o define o termo que usa, deixando

a caracteristica da comogdo resolver que danca tem ou ndo uma qualidade
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expressiva. Emocao subjetiva, uma comocao pode se dar de varias maneiras
e pode atingir a muitos, mas nao a todos, em todos os lugares e em todas
as culturas. Logo, acredita-se que esse seja um discurso vago.

Outro ponto, nio menos importante, é quando a autora diz que existe
0 que seria uma arte menor, mesmo quando utiliza a palavra entre aspas
para suavizar o termo, para se referir a ocasido em que a arte tem objeti-
vos politicos panfletirios. Além de hierarquizar a arte, o uso do termo para
designar uma arte panfletaria parece também acarretar em prejuizo do en-
tendimento das razdes e dos contextos em que determinados trabalhos ar-
tisticos, em especial, de danca, foram criados.

Robatto (1994) cita que as dangas produzidas na China, na Revolugao
Chinesa, eram equivocadas. Discorda-se da autora, pois aqui se parte de
outro ponto de vista: acredita-se que essas dancas serviram - e muito bem
- aos fins doutrinarios de Mao Tsé Tung. Elas conseguiram reforcar e rea-
firmar uma identidade nacional chinesa, segundo os anseios do partido
comunista.

A arte, e nesse caso, a danga, foi e ainda é um meio para o Estado pro-
mover a cultura: a cultura é um meio de autoafirmacio do sujeito pelo viés
da identidade e é também uma forma politica de promogio dos interesses
diretos do Estado e de suas politicas, como a de gerar lealdade a ele (ou a
nac¢io) como um fator de equagio social através da identificagdo com a pa-
tria e com os simbolos nacionais, consistindo em uma ideologia do nacio-
nalismo cultural. (ALMEIDA NETO, 2009)

A danga foi amplamente utilizada para encenar temas ou roteiros
para propoésitos politicos, como foi na Renascenca francesa, responsavel
indireta por casamentos ou arranjos diplomaticos, ou mesmo para enal-
tecer os reis. Essas dangas deram origem ao profissionalismo quando da
passagem da danca dos saldes da corte para os teatros. Posteriormente, a
técnica e a estética do ballet evocaram também o império dos czares e, mais
adiante, serviu aos propésitos do socialismo russo, mostrando a riqueza da
cultura russa e, por consequéncia, a soberania e o poder da nac3o.

De forma semelhante, a chamada Danca Moderna Americana, com
o sistema técnico estético e os trabalhos de danga criados por Martha
Graham, em meados da década de 1930 até meados da década de 1940,

nos Estados Unidos, serviu a fins politicos nacionalistas.
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Martha Graham: politica nacionalista e poder na danca

Appalachian Spring (1944) foi o primeiro trabalho de danca da histé-
ria daquele pais a ser diretamente subvencionado pelo governo americano,
sem concorrer e ser aprovado por edital publico, o que gerou sérias dis-
cussoes sobre o fomento as artes no pais. Por outro lado, isso refor¢ou, de
certa forma, a levar a dan¢a a um patamar nunca antes alcangado: ao status
de ser patrocinada pelo governo como uma arte representante da produgao
cultural e artistica do pais, t3o importante para ser subvencionada quanto
a musica, a 6pera ou as artes plasticas, num momento politico em que o
pais necessitava auto afirmar sua estima, dentro dele mesmo e no exterior,
devido as graves consequéncias sociais, politicas e econémicas da chamada
Grande Depressio de 1930. (PHILIP, 1998)

As dancas nacionalistas de Graham, da chamada fase Americana
(Americana period) (THOMAS, 1995) - compreendida de 1934 a 1944 -
podem ser consideradas como um meio para auxiliar a autoafirmacio da
identidade nacional dos Estados Unidos. Cumpre essa tarefa através de
trabalhos como, o ja citado, Appalachian Spring (1944) e Frontier (1935),
conhecidos nacional e internacionalmente, tidos pelos americanos como
obras representantes da cultura americana, onde os individuos reconhe-
cem - e se reconhecem - nesses trabalhos.

Ao contrario do que Robatto (1994) considera a respeito da relagdo en-
tre danga e ideologia, Graham construiu dangas tratando de temas relacio-
nados a um passado mitico americano. Ela traz referéncias a consolidagao
da fronteira americana e da formacao do pais, reforcando o mito do pionei-
rismo, sob a visdo do préprio pioneiro. Dessa forma, reforca o sentimento
nacionalista dos individuos e, consequentemente, a identidade nacional,
levando seus trabalhos ao patamar de obras artisticas representantes da
cultura nacional americana.

A danga tem o poder de mobilizar o ptblico, ou, em outras palavras,
fazé-lo sentir-se parte do que esta vendo, através do que Franko (2002) vai
chamar de poder de interpelagdo, conceito que vai tomar do filésofo francés
Louis Althusser. O autor explica que a danga consegue chamar o sujeito da
platéia como individuo, através do que estd sendo apresentado no palco.
Exemplifica isso citando a apresenta¢io de uma companhia formada por
bailarinos negros nos Estados Unidos, quando abordam a cultura negra
e, dessa forma, conseguem incitar, ou melhor, interpelar os espectadores
como sujeitos que fazem parte daquela cultura, quando s3o também ne-

gros. Além do efeito de exortar a propria cultura que é tratada em cena.
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De forma similar, acredita-se que Graham consegue interpelar os in-
dividuos americanos como sujeitos americanos, quando ela trata de temas
que fazem parte da cultura americana, (re)construindo ou (re)afirmando a
identidade americana do individuo.

Quando Graham trabalha com temas nacionais na fase Americana,
ela exclui o massacre da natureza (animais, vegetacdo e os indios) e a desa-
propriacdo das terras dos indios pelos pioneiros. Nota-se que ela constroi
esses balés com a visdo do pioneiro e essas dangas trazem personagens
(como a pioneira e o padre revivalista) que sdo consideradas simbolos na-
cionais, criadas num contexto politico em que o pais necessitava elevar e
reafirmar sua autoestima.

Varios aspectos da cultura americana sdo suscitados nas dancas de
Graham, como o chamado sonho americano, que inclui uma visio aventu-
reira e pioneira de exploragdo do espaco para além do territério nacional,
o que parece justificar acdes hegemonicas de interferéncia americana em
outros territorios. Inclusive, até de exploracio e colonizacio de outros pla-
netas, como iniciado pelo programa espacial americano, onde a NASA é re-
presentante de uma ag¢do expansiva de fronteira, onde os EUA querem ga-
rantir o seu direito de pioneirismo colonizador. Essa visio é reforcada por
obras artisticas, como filmes de fic¢do cientifica que abordam a exploragdo
espacial e colocam os astronautas como her6is pioneiros da atualidade -
sem que outras nacdes sequer questionem a legalidade ou consequéncias
disso para o imaginario cultural como, por exemplo, a da suposta natura-
lidade e neutralidade de um processo colonizador frente a outros paises.

Sendo assim, discorda-se do que Robatto (1994) expde sobre a posi-
¢do de ser um equivoco tratar de ideologias politicas ou panfletarias através
da arte da danca. Os trabalhos de Graham, a titulo de exemplo, nio sao arte
menor e serviram adequadamente aos propdsitos doutrinarios do governo
americano: exaltam a visao do colonizador, além de omitirem e neutra-
lizarem os aspectos negativos do processo de colonizagdo. Varios desses
trabalhos nacionalistas foram, inclusive, dancados na Casa Branca e para
varios presidentes, (GRAHAM, 1993) o que denota que a importincia des-
sas dancas para a cultura nacional no viés do soff power* s3o consideraveis.
E sabido, por exemplo, que os Estados Unidos, na Segunda Grande Guerra
Mundial, utilizaram-se de estratégias de fontes de soft power em conjunto
com o hard power, para criar sistemas de aliancas com outros paises que
perduram, inclusive, até os dias atuais.?

A danga, e seu fazer, estd sempre relacionado a uma ideologia, no sen-

tido proposto por Althusser (1996). Para o autor, a ideologia se materializa
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Universidade de Harvard, a
cunhagem do termo soft power
para designar poder brando. O
termo € utilizado na drea de
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junho de 2004, disponivel em:
<https://www.foreignaffairs.com/
articles/2004-05-01/decline-
americas-soft-power>. Acesso em:
6 out. 2015.



nos atos do individuo. Como exemplo, quando um padre se ajoelha para
rezar ou faz o sinal da cruz, esses gestos e acdes sdo expressdes — mate-
rializacdes — de sua ideologia religiosa. Similarmente, entende-se que o
fazer danca é uma ac3o que exprime a materializacao da ideologia do artis-
ta, suas crencas e forma de ver o mundo. Assim, as dancas nacionalistas
de Graham s3o frutos de sua visdo de mundo: materializam-se como sua
ideologia.

Outro aspecto que deve ser considerado é que a subvengio direta de
uma obra artistica — um trabalho de danca, como no caso de Appalachian
Spring (1944) de Martha Graham — pode consistir em uma forma do go-
verno legitimar e justificar seu poder, pois a arte € uma forma de promo-
ver educacio e os Estados procedem conformando o modo de pensar de
seus cidadios através dos meios de educag¢do e de comunica¢io em massa.
(MARTINS, 2007, p. 47) Pode-se afirmar que essa danca serviu e serve
ainda como um meio de propaganda politica para o Estado e, em segundo
plano, de que Graham obteve respaldo politico construindo dancgas nacio-
nalistas. (ALMEIDA NETO, 2009)

Nesse ponto, concorda-se com Robatto (1994): a danca é um fazer
politico e é sempre reflexo de uma postura politica, quando o artista esta
consciente disso ou nio. Acrescenta-se ao pensamento da autora a ideia de
que o fazer danca ¢é, em si mesmo, também ideolégico. E um produto das
crengas de um individuo: uma materializacio de sua forma de ver o mun-
do, e, no sentido proposto por Althusser, (1996) é uma pratica situada no
que ele vai chamar de Aparelho Ideolégico (artistico, ja que situado no cam-

po das artes). Logo, discorda-se plenamente da autora quando ela diz que

A arte s6 tem penetracdo e for¢a de comunicagao se for auténtica e,
para isso, antes de tudo, ela deve ser livre de qualquer dogma. Essa
liberdade de criacdao ndao impede que o artista, como cidaddo, exerca,
paralelamente, uma militancia politica determinada, desde que sua
obra extrapole os limites dessa politica imediatista, como as obras de
Garcia Lorca ou Brecht, dentro tantos artistas engajados. Os discursos
proselitistas nao podem ser impunemente aplicados na linguagem es-
tética da arte. (ROBATTO, 1994, p. 157)

Pensar como Robatto (1994) sobre a relacio entre danca e politica é
confuso e contraditorio, pois, em varios momentos, nota-se conflito em
suas proposi¢des. Além disso, a danga pode atingir varios propdsitos por
ser uma arte ambigua e passivel, muitas vezes, de diversas interpretacdes

e significagdes simultineas e superpostas.
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A danca tem o poder de interpelar o sujeito que a assiste como indivi-
duo. Sua forma simbélica aciona entendimentos e significados para além
da compreensio imediata do texto, figurinos, cenario, luz ou outros recur-
sos cénicos que podem vir a ser utilizados em um trabalho de danca: acio-
na sentidos de identificagdo, o que se faz necessario refletir sobre a danca
que se produz, pois, na perspectiva de um instrumento politico, esse fazer

tem suas razdes, pode servir a propdsitos e tem suas consequéncias.
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CRIACAO SONORA DE CENA
CONTEMPORANEA: reflexdes sobre o
espaco, a arte sonora e a miisica de cena.

Resumo

O artigo discute o surgimento de uma nova modalidade artistica hibrida, a criagao sono-
ra de cena contemporanea, como ponto de partida para uma reflexao sobre o processo
criativo da instalacdo sonora para o espetdculo de dan¢a contemporanea Branco de Lua
Tatit, realizado na ocasido do 13° Cultura Inglesa Festival em 2010. Neste contexto, discor-
re sobre as novas possibilidades narrativas na criagdo sonora de cena contemporanea e
suas relagdes conceituais com o leitmotiv fundamental do espetaculo - a livre inspiragcao
na obra da artista britanica Rachel Whiteread - e aspectos importantes com relagdo as
nogdes de espacialidade e site-specific.

Palavras chaves: Criacdo de cena contemporanea. Arte sonora. Musica de cena. Danca
contemporanea.

SONORA CREATION OF CONTEMPORARY
SCENE : reflections on space, the sound art
and the scene music.

Abstract

This article discusses about the appearance of a new hybrid artistic mode, the sound
creation of the scene, as a starting point for a reflection about the creative process of the
sound installation for the contemporary dance spetacle Branco - Lua Tatit, presented at
the 13" Cultura Inglesa Festival 2010. In this context, it discourses about new narrative
possibilities in contemporary sound creation of the scene and it’s conceptual relations
with the fundamental leitmotiv of the spetacle - the free inspiration in the work of the
British artist Rachel Whiteread - and important aspects related to the notion of spatiality
and site specific.

Keywords: Sound creation for the scene. Sound art. Music of the scene. Contemporary
dance.
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Introducao

Realizaremos uma breve reflexdo histdrica e estética sobre o termo
arte sonora e sobre o processo de hibridiza¢3o nas artes para melhor emba-
sar a argumentacao central deste texto, isto é, o surgimento da nova moda-
lidade artistica criacio sonora de cena contemporinea, e a posterior refle-

x30 sobre o processo criativo do espetaculo de danca Branco, de Lua Tatit.

Foto: Kriz Knack, 2010

Artes sem fronteiras: um longo percurso sem volta

Arte Sonora: arte dos sons integrados no espaco

Precisamos nos acostumar com a ideia que tudo que € visivel estd sus-

cetivel ao toque, que todo ser tactil é, por assim dizer, voltado para a
1 "We must accustom ourselves

visibilidade, e que hda um alcancar e um cruzamento de fronteiras nao to the Idea that everything
somente entre o tocado e o tocador, mas também entre o palpdvel e o visible is carved out of touching,
., .. , . that every tactile being is, so to
visivel, que estd incluido no palpdvel.' (MERLEAU-PONTY apud MOTE- speak, intended for visibility, and
HABER, 2002, p. 4, tradu¢do nossa) that there is a reach-over and

a boundary-crossing not only
between the touched and the
toucher, but also between the
palpable and the visible, which is
embedded in the palpable.”
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A partir dos anos 1960, vemos surgir na regiao fronteirica entre as ar-
tes visuais, a performance, a land art, a arte instala¢do, a musica eletroacts-
tica e a arquitetura, novas formas de criagdo experimental com som, mui-
to mais porosas e abertas que a musica, e proximas de conceitos da cria-
¢do plastica, escultérica e instalativa e de procedimentos da performance,
que autores como Raquel Stolf, Steve Roden, Alan Licht, Barbara London,
Lilian Campesato vio denominar como arte sonora.

Essa nova modalidade se estabelece na cena contemporinea ao
preencher o espaco criado pelas rupturas e questionamentos causados
por artistas de diversas areas ao longo da primeira metade do século XX.
(CAMPESATO, 2007, p. 4) Surge, portanto, como desdobramento deste
cenario de hibridismo entre meios e linguagens, (SCHULZ, 1999, p. 24)
presentes nos experimentos musicais do futurista italiano Luigi Russolo,
na arte conceitual de Marcel Duchamp, no Laboratério de audi¢ao de Dziga
Vertov, nos trabalhos audiovisuais de animacio experimental de Norman
Mclaren e Oskar Fishinger, na musica concreta de Pierre Schaeffer,
nas pesquisas e experimentacdes audiovisuais na realizagdo do Pavilhdo
Phillips por Le Corbusier, Xenakis e Varese, entre outros.

Seus aspectos formais e tecnologicos adquirem caracteristicas hibri-
das ao propor uma nova reflexdo entre as grandezas fisicas do som, do es-
paco e do tempo.

Seu discurso e suas motivagdes criativas passam a lidar com outros
assuntos em contraponto a musica com suas estruturas constitutivas e au-
torreferenciais em sintaxe e seméntica. Seus eventos ao longo do tempo
nio estdo presos dentre si tal como uma linha condutora composicional
musical: mesmo numa situagdo performativa, seu desenvolvimento nar-
rativo estd muito mais préximo de um hipertexto, com multiplas camadas
textuais convergentes no espago e no tempo presente.

Diferente da musica, em que o significado é “a sua estrutura, a ma-
neira como sdo dispostos os elementos constitutivos do todo, a funciona-
lidade de suas relacdes propostas”, (SEKEFF, 1998, p. 48) portanto “um
sistema de relac3o entre os signos que sao a explicacao reciproca uns dos
outros”, (SEKEFF, 1998, p. 48) a arte sonora passa a englobar elementos
externos e ex6genos a sua estrutura discursiva sonora, podendo hibridizar
processos criativos ao incluir outros materiais, técnicas e procedimentos.
Expande, portanto, a capacidade de troca e didlogo com outros meios e téc-
nicas artisticos o que lhe rende forte potencial colaborativo.

Existéncias instalativas, mais voltadas para aprecia¢do nio linear, que-

bram os antigos paradigmas ritualisticos da sala de concerto da musica, ao
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mesmo tempo em que nas artes visuais, a adequacio ao espaco de atuagio/
montagem tal qual ele se apresenta, comegca a ganhar for¢ca em contraposi-
¢do a sacralidade do cubo branco.

N30 a toa, estas novas possibilidades narrativas sonoras, no perten-
centes aos rigidos limites da musica, acabam por influenciar e se influen-
ciar por outros meios em processos colaborativos e dinimicos, ignorando
fronteiras e regras formais. Como bem coloca Plaza “o séc. XX é rico em
manifesta¢des que procuram uma maior interagdo entre as linguagens”.
(PLAZA, 2003, p. 11) Podemos observar este movimento descrito por
Plaza, numa ascendente em intensidade e pluralidade, na atuacio de artis-
tas como o Fluxus, John Cage, Alvin Lucier e o Sonic Arts Union , Richard
Lehrman, Robin Minard, os brasileiros do Chelpa Ferro e Objeto Amarelo,
o coletivo Artifiel, entre muitos outros.

De seu hibridismo e multiplicidade de possibilidades intertextuais
também se origina uma crise de validagdo e delimita¢do de atuagdo en-
quanto nova categoria artistica. O universo de discussdo da arte sonora é
repleto de contradicoes e discordancias entre autores, pensadores e artis-
tas, muitos mais preocupados com nomenclaturas e categoriza¢des que

acabam enrijecendo um processo fluido por natureza. Uma frase de Plaza

(2003, p. 12) sintetiza bem esta situa¢do:

A arte contemporanea ndo €, assim, mais do que uma imensa e for-
middvel bricolagem da histéria em interagdo sincrénica, onde o novo
aparece raramente, mas tem a possibilidade de se presentificar justo
a partir desta interacao.

Consideraremos entio, neste artigo, a arte sonora como uma forma
de expressdo sonora hibrida e em constante evolugdo, fruto da convergén-
cia dentre diferentes modalidades artisticas. Tem no espaco — e sua multi-
plicidade de possibilidades estéticas — seu objeto de explora¢io primordial,
podendo ocorrer na forma de obras instalativas e/ou performaticas. Sua
temporalidade extrapola as regras formais da narrativa musical, ao propor

uma nova forma de referencialidade, muito mais aberta e nio linear.
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Imagens do espetdculo Branco no British Council em Sdo Paulo.

Fotos: Kriz Knack, 2010.
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Criacao Sonora Contemporanea

Nos fechamos nossos olhos quando queremos envision (ver por den-
tro) ou comegar atividades tais como imaginar, escutar musica, sonhar
ou beijar.? Galia Hanoche Roe (MUECKE; ZACH, 2007, p. 83, traducao
nossa)

Consideraremos cria¢do sonora de cena contemporanea, uma moda-
lidade artistica hibrida resultante da confluéncia entre musica de cena con-
temporanea, a arte-instalacio e a arte sonora. Neste sentido, qualidades
espaciais fisicos actsticas e dados contextuais passam a integrar as dis-
cussdes sobre ocupag¢do cénica, coreografia e dramaturgia, estabelecendo
o surgimento de um novo processo criativo colaborativo entre o som e as
artes cénicas.

A confluéncia de pesquisas e atua¢io destas modalidades artisticas
foi apenas uma questdo de tempo e maturagio, posto que as proprias artes
performaticas também foram, cada vez mais, se alinhando para um cami-
nho de miscigenacio de processos criativos e técnicas artisticas. As dife-
rentes modalidades de percepc¢do passam a borrar suas fronteiras em cria-
¢Oes que exploram muito mais as rela¢des sinestésicas dentre as midias
atuantes que a propria mensagem a ser dita.

Como a arte sonora e a musica de cena contemporinea, é herdeira dos
rompimentos das fronteiras entre arte e vida proposto pelos happenings de
artistas como Allan Kaprow e o grupo Fluxus nas décadas de 50 e 60, do
século XX, e seu processo criativo parte necessariamente do dialogo entre
dois ou mais meios e/ou linguagens, sendo seu produto uma complexa
teia de resignificacdes, apropriacdes e deslocamentos conceituais. Plaza vai
denominar esse processo de Tradugao Intersemidtica.

O criador/compositor de musica e/ou criagdo sonora de cena contem-
poranea é, por natureza, um tradutor intersemiotico, por se situar “diante
da histéria em sincronia, como possibilidade, como ménada, como forma
plastica, permeavel e viva”. (PLAZA, 2003, p. 9) Se relaciona com a drama-
turgia ao se apropriar de partes de seus vetores de leitmoti para transfor-
maé-los em sonoridades, entrando em cena como um devir a ser vivenciado
e experienciado no presente, numa rela¢do dinimica e ativa com os perfor-
mers. Ndo ambienta apenas: cria em conjunto a teia narrativa que tem seu
fim na mente do espectador. E um sistema aberto evolutivo, em constante

troca e transformacdo no tempo e no espaco. Sobre a referencialidade que
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“We close our eyes when we want
to envision (in-vision) or engage
in activities such as imagining,
listening to music, dreaming or
embracing”.

3 Leitmotiv sdo os vetores, as

linhas de forca do roteiro
entrelacado e multidimensional
das artes parateatrais da
contemporaneidade. Renato
Cohen considera o leitmotiv
como o ponto fundamental

do work in progress, pois sua
forma de operacdo permite a
maleabilidade, a transitoriedade
e a mutabilidade do texto
dramaturgico, em contraponto ao
roteiro cartesiano de causalidade
e rigidez temporal.



a musica de cena contemporanea pode desenvolver, Livio Tragtemberg em

seu livro Miisica de cena afirma que:

A musica de cena é um poderoso meio de narrativa, resultado de um
repertorio especifico desenvolvido a partir de interacoes entre o ver-
bal, o sonoro e o gestual. De inicio, podemos reconhecer sua dupla
identidade como veiculo de simbolos abstratos e referenciais, acao
que encontra na abstragcdo e na associagcao dos seus espagos de imagi-
nacdo sensorial (TRAGTEMBERG, 1999, p. 22)

Neste contexto, lida com

0 passado como icone, o original a ser traduzido, [...] como conjunto
de indeterminagdes e possibilidades iconicas para o presente, o pre-
sente como indice, como tensao criativo-tradutora, como momento
operacional e o futuro como simbolo, quer dizer, a criacdo a procura
de um leitor. (PLAZA, 2003, p. 8-9)

Seja através de referéncias audiovisuais, seja a partir de vetores con-
ceituais, assim como a musica de cena, esta nova modalidade de cria¢do
intermediatica agrega uma nova camada textual que se refere e que dialoga
com a dramaturgia cénica. S3o sistemas abertos evolutivos, em constante
troca e transformacao no tempo e no espago.

A énfase no espaco, caracteristica constitutiva da arte sonora, rende
ao espetaculo uma nova possibilidade de vetor dramattrgico ao expandir a
percepgido espacial cénica através do som. Em contraponto a musica, a arte
sonora com sua maleabilidade de propostas instalativas e performaticas e
em didlogo ativo com o ambiente, pode assumir papéis hibridos ora atuan-
do como narrativa no tempo, ora se fundindo ao espaco desenhado pela
cenografia e pela iluminagao.

A criagdo sonora de cena contemporanea, portanto, nasce da contra-
posic¢do e do contraste levantados pelas mudancas estéticas dos anos 6o e
70 na musica e nas artes visuais, e da confluéncia de interesses e proces-
sos criativos nas diversas 4reas e categorias artisticas. E influenciada pelas
transformagoes “que se processam nos suportes fisicos da arte e nos meios
de produgio artistica [...] e, sobretudo, dos processos sociais de recep¢ao”.
(PLAZA, 2003, p. 10) Portanto, “sofre a influéncia ndo somente dos proce-
dimentos de linguagem, mas também dos suportes e meios empregados,
pois que neles estio embutidos tanto a histéria quanto seus procedimen-
tos”. (PLAZA, 2003, p. 10)
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Em Cena: Branco

Uma obra bidimensional requer o movimento do olho, e uma obra tri-
dimensional requer um movimento em volta ou por dentro dela.s Galia
Hanoche Roe (MUECKE; ZACH, 2007, p .94, tradu¢dao nossa)

Concebemos o espetiaculo Branco de Lua Tatit para o 13° Cultura
Inglesa Festival em 2010, com os performers® cocriadores Lua Tatit e Ana
Dupas, o musico, compositor e artista sonoro Dudu Tsuda, a artista plasti-
ca e cenografa Edith Derdyk e a iluminadora Karina Spuri.

Como em todo Cultura Inglesa Festival, escolhemos um artista brita-
nico como fonte de inspiragdo livre no processo criativo, no caso, Rachel
Whiteread.

Por tal motivo, para melhor ilustrar a estrutura conceitual do espetacu-
lo, propomos uma breve reflexdo acerca do trabalho de Whiteread, sobretu-
do com rela¢do a construgdo do fio condutor dramatirgico. Realizaremos,
portanto, um breviario descritivo do processo de selecio dos aspectos rele-
vantes da obra de Whitehead para a elaborag¢do das cenas como suporte do

foco analitico deste artigo.

O dentro e fora de Whitehead

Se Rachel pudesse beber um par de litros de gesso ou resina goela a
baixo, esperar até secar para depois tirar a sua pele, eu tenho a im-
pressdao que ela o faria. Ela nos mostra o nao visto, o avesso, partes
que passam desapercebidas.” (Tradu¢dao nossa)

AM Homes

A pesquisa de Rachel Whiteread, em linhas gerais, lida com espacia-
lidade e volume associados a formas estéticas minimalistas e monocér-
dicas, numa ressignifica¢do da no¢io de escultura, ao propor a recriagdo
solida tridimensional do vazio, seja do interior ou do entorno de objetos
cotidianos.

Seus trabalhos diversificam em tamanho fisico e técnicas de preen-
chimento, tendo Whiteread trabalhado com diferentes materiais como ges-
so, concreto, resina e borracha, ora criando vazios a partir do volume, ora

0 oposto.
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“A two-dimensional work of art
requires movement of the eye,
and a three-dimensional work
requires the actual movement
around or whitin the work.”

Performers sao os atuantes e
cocriadores da mise-en-scene.
Sdo atores, dancarinos, musicos,
artistas pldsticos, videomakers,
etc., que compoem, atuam e
criam a cena juntamente com o
diretor/encenador/autor.

If Rachel could drink a couple of
quarts of plaster or pour resin
down her throat, wait until it sets,
and then peel herself away, | have
a feeling she would. She shows

us the unseen, the inside out, the
parts that go unrecognised



Colheres, colchdes, estantes com livros, espagos vazios sob uma esca-
da, uma casa vitoriana inteira. Objetos e espacos que carregam sentimen-
tos e memorias de vivéncias pessoais. Através deles Whiteread contrapde
seu minimalismo estético com histérias de vida cotidiana, em suas pré-
prias palavras, “minimalismo com um coragao”.

Em seu primeiro trabalho, Ghost (1990), Whiteread extrai a alma da
sala de uma casa no norte de Londres — similar aquela em que ela viveu
durante sua infancia — ao reproduzir em gesso o negativo de cada detalhe
do seu interior. Maganetas das portas se tornam buracos arredondados, o
vao da lareira, uma protuberancia de forma excéntrica e suja de carvao, os
detalhes da janela ganham uma outra dimensao, uma visibilidade do invi-
sivel, do vazio.

Adrian Searle, do jornal britinico The Guardian, proferiu uma preci-
sa frase sobre Ghost, que traduz o sentimento que nos toma ao sermos ex-
postos a tamanha genialidade. Nas palavras da jornalista “Ghost parecia ao
mesmo tempo familiar e estranho, fazendo aquele tipo de quarto em que
muitos de nos na Inglaterra crescemos e ainda vivemos, parecer estranho
e alienigena.” (Tradugdo nossa)?

Familiaridade e estranhamento. Familiaridade pela tematica da obra
em si, isto é, a lida com a intimidade e a memoria afetiva a partir de ob-
jetos pessoais e ordinarios e ambientes de moradia. Estranhamento pelo
deslocamento logico das no¢des de vazio e volume, pela descontextualiza-
¢do daquela lembranca e pela melancolia daquele momento vazio estar re-
tido numa estrutura sélida, como se estivesse congelado, preso no tempo

e espago.

Dentro-Fora_Sdlido-Vazio: o Espaco

Suponhamos que o tempo seja um circulo fechado sobre si mesmo. O
mundo se repete de forma precisa, infinitamente. Alan Lightman

Trés obras foram bastante importantes para as primeiras geracoes de
ideia, sao elas Ghost (1990), House (1993) e Embankment (2005-20006). Por
lidar com a ideia de preenchimento de espaco vazio usando um material
solido, denso e monocérdico como o concreto, House teve uma grande re-

levancia para concepgio da trilha sonora como um todo.
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Traduzido a partir de: “Ghost
looked both familiar and uncanny,
making the kind of room many
of us in Britain have grown up in,
and continue to live in, appear
suddenly alien and strange”. It
gives us ajolt.

Disponivel em:
http://www.guardian.co.uk/
artanddesign/2010/sep/06/
rachel-whiteread-tate-drawings



O primeiro passo foi a op¢io pelo uso de apenas quatro matérias pri-
mas sonoras monocordicas, que nao trouxessem grandes novidades em
sua narrativa ao longo do tempo, mas que usassem o espago para tecer sua
trama conceitual com as cenas. Sendo assim, o uso de apenas um tipo de
matéria prima sélida, ponto fundamental no trabalho de Whiteread, se tra-
duziria na sonoridade.

Neste contexto, pensamos em usar os diferentes tipos de som para
preencher o espaco de forma tnica e homogénea tal qual o gesso ou o
concreto o fazem com suas diferentes propriedades fisicas em Whiteread.
Cada som, devido suas qualidades actisticas e timbristicas, provocaria dife-
rentes reacdes no espaco do teatro, e proporiam diferentes possibilidades
de ocupagdo do mesmo.

Uma existéncia muito mais instalativa, na medida em que a criacio
sonora se apropriou das condigdes locais do espaco fisico e actstica, se dis-
tanciando um pouco do processo criativo musical, muito mais arraigado
em eventos que acontecem num tempo determinado. A prépria escolha
dos elementos sonoros teve como ponto de partida considerac¢des outras
que ndo a musica. O espago, portanto, “atua nao como agente de delimita-
¢do da obra, mas como elemento integrante da mesma”. (CAMPESATO,
2007, p. 132) Todavia, um grande niimero de técnicas de edi¢ao, mixagem,
pos-produgio e espacializacio virtual, mais proximos do universo da masi-
ca eletroacustica, foram utilizados como recursos de timbragem e texturi-
zagdo, num processo de hibridizacao presente em muitas cria¢des sonoras
para cena.

O processo criativo como um todo englobou conceitos de espacializa-
¢do de ambas arte sonora/arte-instalacio e musica eletroactstica, na medi-
da em que propunha uma apropria¢do das fisicalidades naturais do teatro
em questdo, a0 mesmo tempo em que recriava virtualmente algumas sen-
sacOes de espacialidade através de mecanismos psicoactisticos de percep-
¢do espacial.

Criamos, portanto, uma ocupacio espacial semelhante a trabalhos de
site-specific, ao lidar com as qualidades fisicas actisticas do espago tal qual se
encontrava. Utilizamos, portanto, os sons provenientes do palco, o piano
que ali estava presente, o sistema de som e as possibilidades actsticas do
teatro como dados essenciais para criagdo sonora. Ao mesmo em que nio
deixamos de interferir nestes sons gravados e produzidos ao vivo, criando
composi¢des e sensagdes espaciais virtuais através de mixagem e espaciali-

zagdo em um sistema surround 06.1.
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Vazio e Volume: Timbre, Semantica e Espacializacao

Eu sempre quis produzir ao inverso, a partir da menor das células. Sao
as palavras amplificadas que fazem a histdria, o som que faz o tempo.
(Valere Novarina)

As condic¢des fisicas espaciais, actsticas e técnicas do local da apre-
senta¢do foram determinantes para escolhermos a natureza destes sons, e
a forma como eles interagiriam com o espago fisico, o espaco cénico e a teia
dramaturgica. S3o eles madeira, vidro, piano preparado e voz, ou seja, sons
gravados a partir do manuseio de objetos de vidro e madeira, piano prepa-
rado em cena e voz manipulada por interface interativa em computador.

Criamos esculturas sonoras a partir do material bruto gravado e as ade-
quamos ao plano de cenas de acordo com as caracteristicas trabalhadas
no corpo, no espago cenografico ou na dramaturgia. Vetores conceituais
relacionados com as dualidades trabalhadas por Whiteread em suas escul-
turas e instalacdes, nos ajudaram a nortear a pesquisa de todas as lingua-
gens estabelecendo um fio condutor as escolhas narrativas, semanticas e
sintaticas.

Neste sentido, espacializamos as sonoridades pelas caixas do teatro
de modo a criar uma imagem sonora tridimensional e imersiva ao publico.
Propomos a construcdo de territorios sonoros de multiplas temporalida-
des, que ocupam o espaco se revezando em criar sensagdes espaciais a par-
tir de aproximacdes conceituais com o trabalho de Whiteread e/ou a partir
de configuracdes do espaco cénico.

A escolha de sons de madeira para a primeira parte do espetaculo, por
exemplo, foi feita pelo fato de estarmos em cena sobre um palco italiano
de madeira suspenso, e por isso emanando ruidos de movimenta¢io sobre
ele. Gravamos os sons sob o palco e os transpomos para as caixas de som
laterais do teatro. Acrescidas de frequéncias graves, e subtraidas de algu-
mas frequéncias agudas, o som processado criava na plateia a mesma sen-
sacdo acustica encontrada no espago vazio sob o palco. Um preenchimento
do espago da platéia com sons gravados do vazio existente de sob o palco.

Situagdes especificas como esta nos remetem a discussio acerca do
termo arquitetura aural que Barry Blesser e Linda-Ruth Salter vao analisar
em Spaces speak, are you listening? Experiencing Aural Architecture, na me-
dida em que lidam com apropria¢des espaciais especificas que vao além

dos atributos fisico actsticos do teatro, uma ocupag¢do imbuida de texto
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narrativo e contetido semantico integralmente tecido com a dramaturgia
do espetaculo.

O termo arquitetura aural determina que um ambiente, no que con-
cerne a sua sonoridade, nio é somente composto por caracteristicas fisico
-actsticas: a elas estao agregados aspectos culturais e sociais constitutivos
e determinados por elas mesmo. Em outras palavras, a ocupag¢io espacial
pelo som se apropria de caracteristicas fisica actisticas do espago, ao mes-
mo tempo em que cria um denso tecido dramatiirgico ao fazé-lo, resigni-
ficando-o por completo. Portanto, uma criagdo sonora de cena site specific.

Dispostas sobre o revestimento em madeira que cobre a parte late-
ral e o teto do teatro, em decorréncia da ressonincia actstica da estrutura,
criavam a ilusdo sonora de que os sons vinham do alto. Na medida em que
emitiam os sons graves gravados sob o palco do teatro e direcionados pro-
positalmente para elas, proporcionavam uma inversio metaférica espacial
entre a plateia e parte inferior do palco. Tal qual no trabalho de Whiteread,
onde os pares de relacdes volume e vazio e dentro e fora criam toda a ten-
sdo intersemidtica entre o objeto original e sua traducdo, em Branco estes
pares sdo colocados em cena através de suas metaforas em sonoridade.

Um contraponto vazio vs. preenchido e dentro vs. fora, na medida em
que, metaforicamente, o putblico é convidado a escutar os sons da perfor-
mance sobre um outro ponto de escuta. Ora, Whiteread n3o nos propos
um outro ponto de vista ao preencher o vazio sob uma escada, e transfor-
ma-lo em objeto sélido?

O som da madeira, portanto, é o som do palco deslocado espacial-
mente para cima da plateia, tal qual as memérias, o espago e o tempo em
House sao congelados pelo concreto. Em cena, as dancarinas estdo numa
parada de cabeca, com suas cabegas e bracos dentro de uma caixa, confi-

gurando uma interessante imagem sobre as dualidades acima discutidas.

Espaco e Tempo Dramaturgico

Arquitetura é musica congelada. Wolfgang Von Goethe

O uso do espaco em Branco ndo passa apenas de uma mera ocupacio
fisico-actistica, mas uma resignificacgdo do mesmo através da sonoridade
proposta. Mais além, temos uma dramaturgizagao deste espago tornando-o

vivo, carregado de informacao textual e sensorial, que percorre o corpo e a
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mente das dangarinas e do musico em cena, os sentidos estimulados dos
espectadores e todas as rela¢des comunicacionais estabelecidas dentre eles.
Uma relagio proxima a definicio do conceito de sitio em Christoph Metzger
(apud KUBISCH, 2000, p. 87):

Um sitio é algo que se difere de um espacol...], [pois] recebe alguma
coisa especifica. Ele recebe a assinatura do artista[...] que é mais do
que linhas de latitude e longitudel...] [que o demarcam]. Um artista
insere uma situagdo especifica de percep¢ao do espago, transforman-
do-o em um sitio.

O espetaculo se organiza, portanto, como uma complexa teia relacio-
nal e signica™? que cria e recria, no momento presente, todas suas multi-
plas possibilidades intertextuais. Como se tempo e espaco estivessem di-
retamente interconectados com o tecido dramatiirgico, e permeassem as
multiplas camadas de informagao através deste acesso simultaneo a teia de
leitmotiv do espetaculo. Um sistema aberto e evolutivo onde cada estimulo,
sonoro ou visual, é responsavel pela manutenc¢io do fluxo dramatargico.

Nas palavras de Cleide Martins:

Cada ignicdo combinatdria possibilita que todo sistema dialogue e se
posicione em face dessa nova combinagdo. Essa nova combinagao ir-
riga e desestabiliza todo o sistema. (MARTINS, 2001, p. 61)

Sonoramente e cenicamente constituido como uma obra site-specific,
em Branco as possibilidades estéticas dramattrgicas extrapolam as fron-
teiras dentre os meios e linguagens envolvidos, criando um todo multimi-
diatico fortemente alicercado sobre a explora¢do espacial em trés niveis:
fisico-actstico, visual/espacial e metaférico. N3o por acaso, se realizado
em outro espaco, o espeticulo serd completamente diferente, e trara a tona

novas relagdes semanticas espaciais a se explorar.
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TRADUCAO




O QUE MAIS?

Interlidio de “Sempre mais do que um”’:
a danca da individuacao

Resumo

Em seu livro Sempre mais do que um - a danca da individuacdo (2013) a filésofa, artista e
dancarina Erin Manning explora o conceito de “mais do que humano”, no contexto do
movimento, percep¢ao e experiéncia. Neste trabalho parte da filosofia processual de Whi-
tehead e de Simondon e sua teoria da individuagao, estendendo os conceitos de movi-
mento e a relagdo desenvolvida em seus trabalhos em torno do pensamento coreografi-
co. Aqui ela usa seu pensamento coreografico para explorar um modo de percep¢do que
antecipa a acomodagdo da experiéncia em categorias ontoldgicas. Manning explora os
objetos coreogrdficos de William Forsythe e suas colaboragdes para superar modos de
percep¢ao e alcancar o que percebemos como algo que nunca € inicialmente um sujeito
ou um objeto mas uma ecologia.

Palavras-chave: Objetos coreogrdficos. Forsythe. Instalacdo coreogrdfica. Ecologias da
experiéncia. Filosofia processual.

WHAT ELSE?

Interlude’s always more than one: the dance
of individuation

Abstract

In her book Always More Than One, the philosopher, visual artist, and dancer Erin Manning
explores the concept of the “more than human” in the context of movement, perception,
and experience. Working from Whitehead’s process philosophy and Simondon’s theory
of individuation, she extends the concepts of movement and relation developed in her
earlier work toward the notion of “choreographic thinking.” In this interlude she uses
choreographic thinking to explore a mode of perception prior to the settling of experience
into established categories. Manning explores the choreographic objects of William
Forsythe and his collaborations in order to overcome of a mode of awareness reaching
the notion that what we perceive is never first a subject or an object, but an ecology.
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Keywords: Choreographic objects. Forsythe. Choreographic instalation. Ecologies of
experience. Processual philosophy.

Um ato coreograifico questiona: O que mais? O que mais
pode ocorrer neste evento?

Coreografia é algo que ocorre em todos os lugares, o tempo todo.
Quando arrumamos uma sala para usufruir de nossa casa, este gesto en-
volve a criagdo de uma constelacdo de movimentos. Este gesto constréi
oportunidades de mover-nos “através de”, cria convites para “sentarmo-
nos com”, oferece incentivos para chegarmos em alguns pontos antes de
outros. Este gesto idealiza como situamos um lugar: uma cadeira perfeita,
a melhor vista, o conforto mais préximo. E cria assim oportunidades para
diferencas: vocé pode contornar a cadeira, dancar no sofa, dormir sob a
televisdo. Entretanto, provavelmente seus movimentos tomario o espago
como se fosse um fato consumado, para onde vocé retornara ao conforto
de sua posigdo favorita, e eventualmente ira perceber que ha zonas inteiras
desta sala as quais vocé nunca prestou aten¢do. Os habitos se cristalizam.
Mesmo seu gato parece estar sempre no mesmo lugar.

Estas coreografias do cotidiano indicam expressdes auténomas do
movimento incrustradas em praticas, mas ndo criam necessariamente
oportunidades criativas. Em um ambiente habitual o contraste geralmente
é minimizado: o status quo tende a limitar o espectro do potencial da expe-
riéncia. As oportunidades criativas auténomas provavelmente acontecem
quando um evento altera como experienciamos o espaco. Vocé pode deci-
dir pintar a sala, ou retirar moveis, apenas para perceber que a orientagdo
que até entdo havia sido tomada naquele espa¢o ndo era a mais interessan-
te. N3o eram os objetos que haviam impedido que vocé atendesse ao espa-
co-tempo da cria¢io deste ambiente em particular. O que ocorre é que vocé
esqueceu que os objetos tem vida, que eles criam o espaco. E o quanto o
espago te move é equivalente a eventividade de seus objetos.

Ao redecorar uma sala talvez vocé comega a prestar mais atencao ao
quanto os objetos criam o espago, ndo apenas por configurarem um padrdo

de uma experiéncia de espago-tempo pré-existente. Os objetos nio sio es-

taveis: eles estabelecem a temporalidade de um evento.
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Do objeto ao objectile.:

Forsythe (2008, p. 5) questiona, “serd possivel que a coreografia gere
expressoes auténomas de seus principios, um objeto coreografico, sem o
corpo?”. Um objeto coreografico, “um modelo de uma transi¢ao em poten-
cial de um estado a outro em qualquer espago imaginado”, € menos sobre
o objeto enquanto tal do que sobre sua capacidade em gerar um evento-
tempo. (FORSYTHE, 2008, p. 6) Quando um objeto torna-se um atrativo
a um evento, ele reuni em si a incipiéncia do evento na dire¢io da capaci-
dade dindmica do objeto em reconfigurar o espago-tempo da composi¢ao.
E disso que se tratam os objetos coreograficos de Forsythe — a criagdo de
uma constelacdo emergente para a experimentagdo do movimento que
alarga a coreografia para além da danca.

Os objetos coreograficos de Forsythe tendem a originarem-se de for-
mas oriundas de objetos cotidianos: um baldo, um pedaco de papelao, um
espelho. O fato de serem objetos cotidianos permite um certo conforto
quando nos deparamos com eles — s3o reconheciveis, maleaveis dentro de
nossas praticas de movimentos habituais, ja disponiveis em nossas imagi-
nagdes: pensamos saber o que eles s3o capazes de fazer. Entretanto, assim
como os objetos nos iludiram em certas suposi¢des, percebemos que estes
objetos s3o mais do que eles aparentaram ser a primeira vista: no estabe-
lecimento de um encontro coreografico eles se apresentam como parte de
um ecossistema em mutagdo. Eles estendem-se para além de sua objetifi-
cagdo para tornarem-se ecologias a favor de ambientes complexos que pro-
poe constelacdes dinimicas de espago, tempo e movimento. Estes objetos
s3o de fato proposicdes co-constituidas pelos ambientes onde eles tornam-
se factuais. Eles clamam por participagdo.

Através destes objetos, o espaco-tempo toma uma ressonancia, uma
singularidade: ele torna-se pulante, flutuante, sombreado. O objeto torna-
se um missil para uma experiéncia que inflecciona um determinado es-
pago-tempo com um espirito de experimentagdo. Poderiamos chamar es-
tes objetos de “objectiles” coreograficos “para devolver o sentido de movi-
mento incipiente a sua dinimica de participacio clamada pelo ambiente
relacional.”

O “objectile” é como uma dica para a resolugdo de uma experiéncia.
E aquilo que orienta a experiéncia a sua forma final. Para que isso acon-
teca Forsythe n3o pode usar qualquer objeto. O objeto deve ser imanente
ao evento e ativar seu desdobramento. Ele deve chamar a participacio de

modo simultaneamente convidativo e nao amedrontador. Ele deve doar-se
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a experiéncia de modo a permanecer ligeiramente ausente daquilo o que
poderiamos ter esperado. O objeto n3o deve agir de forma completamen-
te previsivel em relacdo ao ambiente e deve ser familiar o suficiente para
atrair-nos ao seu encontro. Os objetos coreograficos s3o uma permissivi-

dade que provoca um tomar-forma singular: s3o forcas conjuntivas a uma

atividade relacional.

“Aqui-e-Agora”

Os objetos coreograficos ativam um ambiente para a experimentagao
do movimento. A ideia é criar um a atmosfera que torce ligeiramente o tem-
po do movimento cotidiano, convidando-nos a cuidar do tempo do evento.
Participantes que entram no White Bouncy Castle (Castelo Branco Pulante)
nio sdo apenas transformados em bolas pula-pula, gerando uma atitude
brincante que ¢ infligida sobre o ambiente.# Eles também tornam-se parti-
cipantes do tempo em uma ordem distinta: um tempo da experimentacio.

A experimentacdo suscita o tempo do evento. Participantes movem-se
porque sdo movidos a fazé-lo, sua atencdo é excitada, sua consciéncia tor-
cida, seu engajamento com o espago-tempo do evento ja altera a atmosfera
do espago. O Castelo Branco Pulante é mais do que uma imensa plataforma
pula-pula: seus efeitos s3o em uma micro percepgdo transformada no sen-
tido do tempo, alterando a banalidade do tempo em dire¢do a uma duragdo
distinta, de tempo brincante.

Os objetos coreograficos provocam este deslizamento do tempo prin-
cipalmente porque trazem e sublinham o papel que os objetos tem na vida
cotidiana. Os objetos cotidianos ressoam com o sentido de passado. Eles
existem em uma ecologia de experiéncias da qual nao podem ser abstrai-
dos. Encontrar um objeto familiar estimula esta experiéncia de passado
mesmo quando ativa, pela brincadeira, um recondicionamento, ou recon-
figuracdo de uma ecologia simultaneamente familiar e disjunta.

Quando percebemos diretamente o passado do desdobramento de
uma ocasido presente, Whitehead chama de percep¢do nio sensoéria. Por
percepcao ndo senséria Whitehead refere-se ao complexo ritmo da me-
moria — um deslize no tempo da experiéncia que situa nossas percepcoes
atuais.s No assentamento da experiéncia, sugere Whitehead (1933, p. 181)
noés percebemos nio primeiramente e acima de tudo de sensacio a sen-
sacdo mas de relagdo a relagdo. “O momento presente é constituido pelo

influxo do outro em direc¢do ao sentido de identidade propria que é a vida
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instalacao de Dana Casperson,
William Forsythe e Joel Ryan

e foi coproduzida pelo Group.

ie- comissionada originalmente
pela ARANGEL, Londres,
inauguarada em 26 de mar¢o de
1997, na Roundhouse, Chalk Farm,
Londres. Para imagens consultar
<http://whitebouncycastle.
com/de/index_reload.
html?bodyFrame=/de/_body/03_
pictures.html>.

Sobre o lapso de meio, segundo
na percepcao ver Liber (1985).
Para as discussoes filosoficas
sobre o lapso de meio-segundo
no evento perceptivo ver Massumi
(2002, p. 23-23, 177-207).
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constituida do passado imediato dentro da imedia¢do presente”. Nio é o
passado enquanto tal ou o objeto enquanto tal que percebemos mas o aqui-
lo-agora. E a atividade relacional entre diferentes limiares de espago-tem-
po. E o entio-com.

E assim que atuam os objetos coreograficos. Imagine-se entrando em
uma sala cheia de espelhos que refletem uma imbricada matriz caleidosco-
pica que recusa-se a nos conter. (THE DEFENDERS, 2008)¢ Somos atrai-
dos ao espelho entretanto perplexos, pois estamos habituados a espelhos
que nos refletem. Este ativa o movimento - nos encontramos experimen-
tando com nossa propria reflexdo, torcendo, curvando, nos acotovelando
para sermos vistos. E assim, tornamo-nos mais conscientes nao apenas de
nossa propria abordagem diante das superficies refletoras que ndo nos re-
fletem mas também a um abracar coletivo diante do espelho que se recusa
a atuar como um espelho.

O objeto criou um movimento, uma circularidade contida nela mes-
mo, um acenar a uma paisagem caleidoscépica que nio reflete nossa pre-
senca entretanto nos atrai a ela. Ou, como foi o caso do objeto quando es-
treou na Holanda, o que pode ocorrer é que o desejo coletivo de reorien-
tar-se, alterar o espago, criar com as condigdes dos objetos toma conta e
metamorfoseia o evento. A resisténcia coletiva a afirmacdo “n3o toque”
naquela instincia criou um reposicionamento do campo de modo que a
qualidade da brincadeira foi ativada principalmente por n3o nos vermos,
mais do que pelo reposicionamento do objeto em relagdo aos semblantes
moveis.” De todo modo houve uma experiéncia vivida a partir de uma pro-
posicao coreografica.

O objeto coreografico ativa a experimentacio e o jogo ao unificar o
passado da experiéncia (o objeto tal qual o conhecemos) e sua futuridade
(a ecologia do objeto em seu desdobramento recente). Quando um obje-
to n3o é mais exatamente aquilo o que vocé achou que ele era e o sujei-
to que vocé pensou que fosse, comeca a individuar-se coletivamente, e a
experiéncia do tempo ni3o é mais sentida como linear, é porque o evento
comeca a tomar conta. Nao hd mais uma preocupagio consigo mesmo,
com um sujeito, vocé agora experiéncia a potencia do futuro misturada
com a ressonincia do passado: uma futuridade passada no momento atual.
Evento-tempo.

Essa experiéncia é especiosa: ela nos leva ao limiar temporal do even-
to. Esta especiosidade tem uma qualidade fabulada: ela nos enerva em di-
re¢do a uma dubiosidade do tempo e nos incita a inventar com o tempo.®

Os objetos coreograficos nos levam a este especismo por infiltrarem nossa
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coreografico de William Forsythe
com musica de Dietrich Kriiger e
Thom Williems, inaugurada em
17 de maio de 2008 com apoio
de Ursula Blickle Stifung, em
Kraichtal.

Conversagao com Forsythe,
novembro de 2010.

O aspecto do falseamento
frequentemente associado com
0 especioso € aqui referenciado
por seu elemento mais criativo.
Poderia ser pensado juntamente
com o conceito deleusiano do
poder do falso.
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experiéncia com os limites do duplo sentido do préprio tempo. Eles tam-
bém nos alertam sobre a processualidade dos objetos. Os objetos s3o, as-
sim como incorporagdes, mais forcas do que formas. Eles ndo sdo cons-
telacdes pré-orquestradas, prontas a serem levadas a experiéncias proces-
suais. Eles sdo processos neles mesmos, iscas: guarni¢des, tendenciamen-
tos, sombreamentos. Eles sdo, como Ligia Clark soube logo, relacionais.?

Se estes fossem simplesmente objetos estaveis habitando um espago
previamente constituido, eles n3o teriam tantos atrativos a nés. Objetos
existem nos entremeios de uma proposi¢do e seu evento, incitando cocons-
telacdes de movimento-movendo-se.

Nos entremeios dos eventos sempre existe um estranho schismo, uma
disjuncdo entre a experiéncia e a consciéncia da experiéncia. O que expe-
rienciamos como o agora é um estar ja infestado com um novo agora, este
novo agora existe de modo ligeiramente alterado da Gltima experiéncia do
agora. Os objetos coreograficos retiram deste paradoxo a linearidade do
tempo mensuravel, contraria a experiéncia do tempo duracional. “O pre-
sente conhecivel ndo é uma faca afiada, mas uma sela com uma profundi-
dade propria, onde nos acomodamos e sobre a qual olhamos em duas dire-
¢do ao longo do tempo.” (JAMES, 1890, p. 609)

O deslize do tempo que o objeto coreografico provoca torna percep-
tiveis os aspectos aditivos e subtraiveis da experiéncia de tal modo que o
tempo do evento é experienciado mais do que ele foi antes e menos do que
ele poderia ter sido. O futuro e o passado entrelacam-se em uma experién-
cia fabulada do n3o-exatamente-agora. Neste looping um tanto estranho, o

que é vivido é menos o encontro com um espago pré-configurado onde ob-

jetos preexistem do que uma experiéncia direta de rela¢oes.

Um chamado a experiéncia

Como em suas coreografias, os objetos coreograficos de Forsythe sao
criados em condig¢des bastante precisas para a experimentagdo do movi-
mento: eles insistem na precisdo dos pardmetros para o movimento (téc-
nica) sem devastar o movimento de seu potencial para a sua eventificagdo
(tecnicidade).

Eles s3o cuidadosamente arranjados para gerar certos tipos de parti-
cipag¢do, contudo indeterminada em seus efeitos. S3o objetos jogados no

mundo e convites a nos mover com.
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o trabalho de Ligia Clark e seu
conceito de objetos relacionais,
ver por exemplo “Sobre a mdgica
do objeto” Disponivel em:
<www.ligiaclark.org.br>.
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Forsythe fala da busca por solugdes fisicas as proposi¢des dramatar-
gicas.”> Os objetos coreograficos sdo desenhados a provocar eventos-mo-
ventes que podem ser subvertidos em dire¢do a uma recomposi¢do de ha-
bitos e, vice-versa, composi¢do de habitos que torcem a forma percebida
dos objetos. Esta recomposicdo clama por uma coreografia de diferencas,
diferencas que emergem relacionalmente, ativadas por proposi¢oes incor-
poradas ao potencial de incorporacio do objeto coreogréfico. E o tornar-se
continuamente.

Os objetos coreograficos nio s3o dependentes da vontade individual:
eles movem a relagdo. Forsythe estd mais interessado no desdobramento do
espago do que na forma que tomam os corpos. (FORSYTHE; SIGMUND,
2001 apud FORSYTHE, 2008) Suas proposi¢cdes coreograficas comegam
com este desdobramento, ativando uma tensao criativa entre uma extensao
virtual de um ritmo duracional e a intensidade atual de um mover-se no
tempo. A partir da cria¢do de condi¢bes ambientais para a performance, cria
proposicdes para o movimento relacional e assim o trabalho de Forsythe
permanece uma atividade que desdobra-se a diante a um complexo nexo
relacional. Como um coredgrafo de misseis de movimento, o trabalho de
Forsythe torna sentido o que ha além da coreografia — sua capacidade de
forjar artesanalmente um meio associado de relagdes que se estendem
para além do palco. O que mais seria o meio associado senio um campo
de forcas para a confec¢io do ainda impensado onde o micro perceptual e
o micro politico se encontram para criar novos movimentos no fazer?

“Vocé ndo precisa de um coredgrafo para dangar”. (FORSYTHE;
SIGMUND, 2001 apud FORSYTHE, 2008) O que é necessario é uma pro-
posicao coreografica. Proposi¢des sdo ontogenéticas: elas emergem como o
germe de uma ocasido e persistem no sentido da experiéncia para assegu-
rar mais uma vez novas ocasioes da experiéncia. Os objetos coreograficos
sdo proposicdes apenas neste sentido.

Observe o Scattered Crowd (Multidao Dispersa, 2002) Este objeto co-
reografico envolve quatro mil baldes suspensos em um banho de sons.
Os baldes em si ndo s3o a proposi¢do. Multiddo Dispersa é sobre mover-se
qualitativamente-branquid3o, arreamento, leveza — de modo que o espago-
tempo coconstituido da experiéncia torna-se um mover-se com: ambiente
relacional convida ao movimento relacional criando a ecologia do evento.
Quando os baldes flutuam em um espago relativamente pequeno esta qua-
lidade de movimento é gerada a partir de uma instru¢do de mover-se atra-
vés do espaco sem tocé-los. E uma coreografia de dificil proximidade, uma

coreografia de proximidade sensual. Um cenario: 0 movimento de uma
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solucoes fisicas para proposicoes
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multid3o, os baldes estranhamente parados em um campo de corpos ten-
tando manter-se alertas uns aos outros.

Em outro contexto quando o saldo é maior e ha mais baldes a ins-
tru¢do pode ser a de criar espaco com os baldes sem amarrar suas cordas.
Um cendrio: o espago movendo-se, corpos em composi¢do com as cordas,
baldes flutuando em um tempo de deslize coletivo.

O trabalho depende de como ele encontra a interacio coletiva. Em
Multiddo Dispersa o quanto o volume da sala se desenvolve é o sinénimo da
qualidade do evento-tempo criado no movimento. A mudanca na tonalida-
de do afeto do espacgo-tempo nio é alcancada pelos participantes individual-
mente. Ela acontece apenas em uma transformacio relacional: a sala move
os participantes a alterar a composi¢ao do desdobramento do evento em
um tempo experiencial. Aqui encontramos a precisio de uma proposicio
encontrar o imprevisivel do evento. Para alcancar a singularidade da expe-
riéncia, as condi¢des permissivas imanentes a proposi¢do tem que ser si-
multaneamente concisas e abertas. Quando o trabalho funciona e Multiddgo
Dispersa coletiviza entorno de sua proposicao, o evento torna-se atmosféri-
co, mais ecoldgico do que humano — ou orientado aos seus objetos, movido
em sua complexidade celular.

Multiddo Dispersa € um sistema atmosférico de interior. Volumes de
ar movem-se no fluxo em uma ambientacio estabelecida em seu proprio
feitio. Uma mudanca de sustenta¢do origina uma transformacio na pré-
pria ideia de como um movimento coletivo pode ser sentido quando torna-
se uma pratica de sintonia vivida. O movimento como ambientacdo ultra-
passa os objetos, os sujeitos, como uma névoa. O objeto coreografico: uma
proposi¢do para “o que mais” a respeito do pensamento coreografico, uma

proposicio que move o meio, o meio associado das relagdes.
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Foco e Escopo

Seguindo uma tradi¢do inaugurada com a criac¢io dos primeiros espagos uni-
versitarios para a danga no Brasil, o Programa de Pés-graduagdo em Danga
da Universidade Federal da Bahia lanca o primeiro periédico exclusivamente
direcionado a pesquisa em danga do pais.

DANCA, a nova revista que o PPGDanca apresenta a seus pares, nas-
ce com o objetivo de fortalecer a producio dos pesquisadores universi-
tarios que se dedicam a danca e suas articulagdes com outros campos.
DANCA tera periodicidade semestral (junho-dezembro), serd composta por
artigos académicos; resenhas de livros e eventos (congressos, festivais, semi-
narios, encontros); traducdes de artigos que tenham se transformado em re-
feréncia entre os pares; e um Férum tematico dedicado a questdes identifica-

das como emergentes pelos pesquisadores.

Meta

Difundir o conhecimento produzido por pesquisadores, nacionais e interna-
cionais, na area da Danca e com suas possiveis articulagées com outros cam-
pos, por meio de um sistema de livre acesso, colaborando dessa forma para a

divulgacao das atuais pesquisas nesse campo.

Politicas de Secao

Artigos

Os artigos devem ser inéditos, redigidos levando-se em conta as normas para
publica¢do de acordo com a ABNT e as da Revista Danga, as quais estdo espe-
cificadas no item Normas. Esta sec¢ao recebe artigos com temas variados, per-
tinentes ao campo da Danca e/ou em suas rela¢des articulacdes com outras
areas. A submissio é em fluxo continuo, com avaliacio por pares.

Idioma aceito: portugués
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Férum tematico

O Férum tematico é dedicado a questdes identificadas como emer-
gentes pelos pesquisadores que compdem seu Conselho Editorial. Cada
tema que serd explorado em duas edi¢bes da Revista e convidados pesqui-
sadores para o debate.

Idiomas aceitos: Portugués

Resenhas

Espaco dedicado a difusdo de resultados de importantes eventos nacionais
e internacionais bem como a divulgacio de livros lan¢ados no periodo ma-
ximo de dois anos anteriores a edi¢do. As resenhas sio submetidas a revi-
s3o por pares e devem atentar as normas da Revista.

Idioma aceito: Portugués

Traducao

Serao aceitas tradugdes inéditas de artigos ou capitulos de livros de autores
que sio referéncia na area e cujas obras apresentam contribui¢oes rele-
vantes para a Danca. Para a publicac¢ao de tradugdo é obrigatério no ato do
envio da proposta, o encaminhamento de um documento, devidamente as-
sinado, com a autorizag¢do do autor do texto e da editora, caso seja necessa-
rio, permitindo a publicacio do seu texto em versao na Lingua Portuguesa.
Deverao ser encaminhados as duas versdes do texto: a na lingua original e
a traducio.

Idioma aceito: portugués

Normas para publicacao

1) Os textos devem ser inéditos, redigido levando-se em conta as nor-
mas para publicagdo de acordo com a ABNT (NBR 6022; NBR 6023;
NBRG6028; NBR10520);

2) Quantidade de paginas: Artigos - minimo 8 e maximo 12 paginas; Rese-

nhas minimo 3 e maximo 4 paginas; Tradu¢des: minimo 10 e maximo
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20 paginas; Artigos para o Férum de Discussdes: minimo 8 e méaximo

12 péaginas;

Devera ser indicado pelo(a) autor uma das secgdes da Revista para a qual

submete seu texto (Artigos, Tradugdo, Resenha ou Férum Tematico);

Formatagdo: os textos deverdo ser digitados com letra Times New Ro-
man, corpo 12, com espacamento 1,5 cm em Word para Windows; es-
paco duplo entre partes do texto. As paginas devem ser configuradas
no formato A4, sem numeragio, com 3 cm nas margens superior e

esquerda e 2 cm nas margens inferior e direita.

Organizagio do texto: TITULO (centralizado, em caixa alta e negrito,
seguido de dois pontos, caso haja subtitulo, em caixa baixa e negrito);
NOME DO AUTOR, (alinhado a direita), seguido de asteriscos para
insercio de nota de rodapé para insercio de filiac3o Institucional, bre-
ves dados do curriculo e e-mail (maximo 3 linhas, com o mesmo texto
traduzido para o inglés); RESUMO (com maximo de 200 palavras) e
PALAVRAS-CHAVE (até 5 palavras), escritos no idioma do artigo. Em
seguida a inser¢do da versdo em Lingua Inglesa do titulo, resumo e
palavras-chave. No caso de resenhas, estas deverdo incluir o titulo em

inglés e a ficha técnica, ap6s o texto;

O sistema de cita¢do recomendado: autor-data (NBR 10520/2002); ci-
tagdes literais: além da indica¢do do autor e ano da publicagdo, é in-
dispensavel indicar a(s) pagina(a) de onde foram retiradas; evitar que
sejam numerosas e extensas; citagdes traduzidas de lingua estrangeira
devem ser seguidas da expressdo “traducido nossa” entre parénteses;
caso a citagdo seja em lingua estrangeira, sua tradugao deve vir em nota

de rodapé da pagina, com igual identificacio entre parénteses;

As notas de rodapé devem ser apresentadas no fim de cada pagina e
numeradas em algarismos arabicos. Essas notas devem ser usadas pre-
ferentemente para notas explicativas, enderecos, aditamentos ao texto,

mas ndo para referéncias bibliograficas;

Uso de italico para: a) titulos de livros, jornais, artigos, cronicas etc.,
bastando usar em maitiscula a primeira palavra (ex.: A casa das sete
mulheres); b) palavras ou expressdes estrangeiras (goal, american way
of life), excetuando: nomes de entidades (Library of Congress), empre-

sas (Edizione Scientifiche Italiane), paises (United Kingdom) e pessoas
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(Claude Lévy-Strauss). Exce¢do: expressoes latinas usadas no texto, se-
gundo autorizam as normas da ABNT (ex.: et al. e apud), que devem

figurar em redondo;

Fotos, gravuras e desenhos: arquivo em separado; resolucio de 300
dpi; incluir numeracio e legenda; indicar o local de sua inser¢do no
texto; autoriza¢do de veiculacdo assinada pelo autor. Em caso de ilus-
tracOes retiradas de outras fontes, o autor deve apresentar a respectiva

autorizacdo do uso de imagem (solicite os formularios especificos);

10) Autores estrangeiros: o texto serd mantido na lingua original do autor

11)

e serdo respeitadas as normas de referenciagdo do pais de origem;

Exemplos de normas para citagdo de referéncia bibliografica:

Livros:
SOBRENOME, Prenome do autor. Titulo: subtitulo. Local: editora, ano
de publicacio.

Teses/ Disserta¢cdes/Monografias:
SOBRENOME, Prenomes do autor. Titulo: subtitulo. ano. n. total de
paginas.Tese, Dissertacdo ou Monografia (grau e area) - Unidade de

Ensino, Instituicio, Local e ano.

Artigos de periodicos na internet:
SOBRENOME, Prenomes do autor. Titulo do artigo. Titulo da Revista,
local, volume, ntimero, paginas do artigo, més e ano de publicagao.

Disponivel em: <http://www....>. Acesso em: dia més (abreviado) ano.

Artigos de publicacdes impressas
SOBRENOME, Prenomes do autor do artigo. Titulo do artigo. Titulo
da Revista, local, volume, ntimero, paginas do artigo (inicial e final),

més e ano da publicagdo do artigo.

Trabalhos apresentados em eventos:
SOBRENOME, Prenomes do autor do artigo. Titulo do artigo. IN: Ti-
TULO DO EVENTO, volume, ano, local. Anais... Cidade: promotor,

ano paginas do artigo (inicial e final).

Matérias de Revista ou jornal:
A MARIA chegou. Nome do Jornal, Cidade, pagina, dia més (abreviado),

ano.
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13) Para a publica¢do de tradugao ¢ obrigatério no ato do envio da proposta,
o encaminhamento de um documento, devidamente assinado, com a
autorizag¢do do autor do texto e da editora,caso seja necessario, permitin-

do a publicagio do seu texto em versdo na Lingua Portuguesa;
14) O envio do artigo original implica na autoriza¢do para publica¢do digital;

15) Os conceitos emitidos em textos assinados s3o de responsabilidade

exclusiva de seus autores.

16) Todos os textos serdo submetidos ao sistema peer review. Os textos que
n3o atenderem as normas acima descritas, ndo serdo submetidos a

selecdo.
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RESENHA




A VIDA COMO EXPERIENCIA: resenha sobre
o livro Estética de laboratorio de Reinaldo
Laddaga

LIFE AS EXPERIENCE: rewiew about the
book Laddaga, Reinaldo

Preparacdo para a apresentacao de Projétil Billy, the Kid num campo de futebol em Itacaré (BA).

Fotos: Patricia Almeida, 2015.

Em seu Estética de Laboratério — estratégias das artes do presente, o en-
saista, autor de varios livros sobre arte e literatura, atualmente professor
na Universidade da Pensilvania (EUA), Reinaldo Laddaga apresenta o que
considera ser uma tendéncia de um certo fazer artistico contemporaneo.
Analisando obras recentes de um apanhado representativo de escritores,
artistas plasticos, performers e musicos, identifica uma série de procedi-
mentos comuns e propde um conjunto de conceitos e praticas que acredita
caracteriza-las.

Mesmo operando em dominios diferentes, Laddaga busca construir
linhas de fatos e metaforas que permitam descrever os trabalhos nas letras,

nas artes plasticas, no cinema e na musica, feitos no presente, (2001-2010)
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e que muito dificilmente se dariam em qualquer outro momento histori-
co. Mobilizando essas metaforas e conceitos distingue algumas das rotas
de influéncia e ressonincia que percorrem as ceriménias que se celebram
naqueles dominios e nos entornos em que estio imersos.

Dificil ou quase impossivel resumir no espaco de uma resenha a ri-
queza de nuances peculiares das praticas artisticas destacadas pelo au-
tor. Procede-se aqui a um delineamento sintético do quadro geral por ele
esbocado.

Entre as caracteristicas, procedimentos e/ou posturas identificadas
pelo autor, destaca-se a frequéncia de incorporar a vida do artista e o contex-
to da criacio na elaboragdo e exposi¢io das proprias obras. Contrariamente
ao que pensava Valéry, para o qual o valor da arte dependia precisamente
da necessidade de um intermediario entre o produtor e o consumidor, algo
irredutivel entre eles, para o artista que interessa a Laddaga, para a pratica

sobre a qual quer chamar atengdo

Uma parte importante do mais ambicioso e inventivo da arte dos ulti-
mos anos se deve a artistas cujo objetivo € construir dispositivos onde o
prazer ou a verdade emerjam de operagdes de producao e observagao
que mesmo quando executadas nos formatos e nos meios habituais,
tendam a se aproximar do objetivo da visita ao estuidio [...] onde nos
é indicada a possibilidade de podermos encontrar elementos que nos
permitam ‘formar uma ideia da pessoa e do pensamento do autor’:
este sou eu, nos diz o artista, em pessoa, ndo deveria haver nada entre
nés. (LADDAGA, 2013, p. 13)

Nio se trata, obviamente, de uma nudez completa, outrossim impos-
sivel, nem um momento critico qualquer da sua vida, o artista se exibiria
enquanto opera uma intervencio em si mesmo. Mostra nio a vida como ela
é, mas uma fase da (sua) vida desenvolvida em condi¢Ges controladas. Um
exercicio espiritual em autoexposicdo ou, em termos laicos, um tratamen-
to. “A apresentac¢io do artista em pessoa na cena da sua obra, realizando al-
gum tipo de trabalho sobre si mesmo no momento de sua autoexposi¢ao”.
(LADDAGA, 2013, p. 18)

Sempre de acordo com Ladagga, esses artistas, de modo geral, traba-
lham como se entendessem que a elabora¢io de seus programas excede
as capacidades do individuo em seu retiro e como se toda criac¢io artistica
exigisse a integracdo de um certo nimero de dispositivos materiais e inter
pessoais. Toda produgio seria em algum nivel coletiva, feita por mais de um

e resultaria de colaborac¢des mais ou menos reconhecidas. Possivelmente
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por esse entendimento, estariam explorando formas de autoria complexa,
formas que n3o remetem a figura do autor tradicional, nem as que cele-
bram os rituais mais basicos de sua desapari¢do.

Explicita em seguida que esse tipo de iniciativa, o da autoria comple-
xa, demanda parcerias com organizaces e que muitos desses artistas se
ocupam de praticas de projeto institucional, essenciais para a realizacio de
seus trabalhos. Esperam assim “favorecer colaboracdes anémalas, comu-
nidades temporarias que concebem como sistemas capazes de produzir al-
guns resultados, mas também como experimentos da vida em comum em
entornos improvaveis”. (LADDAGA, 2013, p. 106)

Em linguagem clara e em varios momentos poética, como quem mi-
metiza os objetos e procedimentos que descreve, Laddaga segue perfilan-
do os personagens de sua tese em suas predile¢coes materiais e ideologi-
cas. Em geral, diz ele, trabalham com materiais inferiores, papelao, sons
impuros, imagens imprecisas ou borradas. Materiais frageis e volateis.
Comportam-se como “quem ainda n3o chegou a um lugar do qual acha
que deveria ir embora”. (LADDAGA, 2013, p. 16)

Quando recuperam o passado, ndo o fazem ao modo pés-modernista,
como explicita no fim do volume. Conservam o passado ao tempo em que
exploram suas potencialidades nio desenterradas ou descobertas. O equi-
librio de suas construc¢des é momentineo, partes desconexas que pouco se
destacam do contexto onde aparecem. S3o “criaturas de cores, sons ou pa-
lavras em um momento anterior ao da plena diferenciacdo”. (LADDAGA,
2013, p. I7)

Sugere em seguida que nas obras dos artistas analisados privilegia-se
histérias das rela¢des entre pessoas que nio partilham o mesmo universo,
que se veem desterritorializadas, falam linguas diferentes e, na contingén-
cia de partilharem o mesmo espago, obrigam-se a criar improvisadamente
as normas que regulardo algum modo de convivéncia.

Entre os artistas inspiradores de sua analise e caracteriza¢do, Ladagga
vai dissecar algumas das obras de J. M. Coetzee e Mario Levrero (litera-
tura), de Thomas Hirschhorn, Bruce Nauman, Pierre Huygue e Roberto
Jacoby (artes plasticas), e de Robert Ashley, Steven Stapleton, Keith Rowe
e Toshimaru Nakamura (musica), paradigmaticos em suas categorias de
produgio.

Expandindo sua cole¢io de conceitos e metaforas, o autor busca deci-
frar os tragos gerais das categorias que esses artistas exemplificam. Coisas

como:
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A associagao de produgdes originadas em dominios diferentes (a con-
tinuidade que existe entre producdes de escritores, musicos, artistas,
além de cineastas e gente de teatro); a légica da coexisténcia, em
determinado programa, de estratégias diversas (2 paixao pela exibi-
cdo pessoal e o interesse pela producdo colaborativa, a tendéncia de
narrar as alternativas de relagdes andmalas e o desenvolvimento de
procedimentos de sampling. (LADDAGA, 2013, p. 19-20)

Em outra chave de leitura que nos permite entrever uma recusa do
poés-moderno e a reafirmacdo de parte do idedrio moderno nas praticas
contemporaneas, Laddaga sugere que o que explica a emergéncia dos tra-
cos essenciais das categorias de producdes que analisa darem-se precisa-
mente hoje (século XXI) é o fato da arte voltar a ter como elemento primor-
dial a busca do novo. Horizonte abandonado pelos artistas poés-modernos
que, de modo geral, consagraram-se a imita¢do de estilos mortos na forma
de pastiche, os artistas contemporineos por ele investigados avaliam o es-
tado das praticas no momento da realiza¢do de seus trabalhos e concebem
quais possibilidades permanecem pouco ou nada exploradas. Esses artistas
nio apenas refletem a avaliagdo do passado imediato, mas sobretudo rea-
gem ao seu momento historico, ao seu entorno mais proximo e também ao
mais estendido dos dmbitos em que vivem.

Endossa Peter Sloterdijk, para o qual o conceito fundamental, ver-
dadeiro e real da modernidade n3o é a revolucio, mas explicita¢do: trazer
para a superficie o que se depositava no fundo, exibir o que estava oculto,
desvelar o recondito, evidenciar as condi¢es da produgdo criativa. Isso sig-
nificaria ser moderno. “A poténcia desse gesto ainda n3o estd (nem estara
por muito tempo) extenuada”. (LADDAGA, 2013, p. 20)

E quais as linhas de tensdo que compdem o presente, quais aquelas
que devemos levar em considera¢io quando pensamos nas dire¢des que
a arte estd seguindo? De modo bem geral e resumido, Laddaga sugere,
apoiado em Alain Touraine, que vivemos no final da época das sociedades.
As institui¢oes constituidas em fins do século XIX e que até recentemente
eram os marcos de nossa vida comum - igreja, escola, nag¢do, familia, clas-
se, partido, empresa — perdem sua identidade e defini¢do.

Nas tltimas décadas estariamos vivendo um aprofundamento de dois
impulsos proprios da modernidade: “o impulso de cada individuo para re-
clamar o seu direito e a sua capacidade de governar a si mesmo, sem re-
feréncia a totalidades as quais deveria reveréncia” (LADDAGA, 2013, p.

22-23) e o “impulso de operar sistematicamente de maneira orientada ao
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cultivo de sua experiéncia particular, associando-se as vezes a outros indi-
viduos em grupos atualmente menos definidos por sua pertenca de ori-
gem do que pelas formas culturais que compartilham”. (LADDAGA, 2013,
p. 23) Esses impulsos estariam levando a um universo pés-social no qual
os individuos se negam a subordinar suas vidas a qualquer uma daquelas
totalidades classicas: nagdo, classe, partido ou a qualquer forma de Causa.

Aliadas a esses impulsos, as novas mediagdes tecnologicas de subje-
tivacdo propiciam uma “sociedade da revela¢io de si”. A televisdo e princi-
palmente a internet criam formas de copresenga a0 mesmo tempo simul-
tinea e desprovida de espaco onde a intimidade e a vida pessoal se revelam
a audiéncias distantes.

A criagdo artistica contemporinea emergiria ainda sob a pulsdo adi-
cional de outras percep¢des mais ou menos inconscientes. A urgéncia, tida
como sensag¢io de que todo presente é possivelmente o final; a vida em
uma pluralidade de dominios, onde os vinculos com pessoas e objetos so-
frem de doses crescentes de suspeita e distanciamento; uma apreensao ge-
neralizada, na qual “os individuos tendem a combinar, em seus encontros
com qualquer coletividade, a ‘participagdo imperfeita’ com as ‘lealdades
desconfiadas’. (LADDAGA, 2013, p. 27-8)

Vive-se sem dramatismo o desencantamento do mundo, conscientes
que possuimos um conhecimento incompleto e inadequado de nés mes-
mos e a experiéncia de um mundo hipercomplexo sobre o qual nenhum
dos atores possui controle.

Esse é o panorama geral que emerge da analise de autores e obras de
visibilidade e reconhecimento variaveis, realizada por Laddaga com gran-
de inteligéncia, farto referencial teérico, histérico e muita sensibilidade.
Quase sempre profundamente identificado com os sentimentos e procedi-
mentos revelados pelo autor, acreditamos poder acompanha-lo na consta-
tagdo sendo de uma ruptura, ao menos de um ponto de inflexdo, de repo-
sicionamento entre as praticas dos artistas contemporineos e aquelas dos
chamados pdés-modernistas estudados por Frederic Jameson.

Enquanto na atitude pés-moderna prevalecia o pastiche, o artificialis-
mo das maneiras de expressdo, a parddia, a imitagdo de estilos mortos e a
auséncia de qualquer traco do estado emocional e das circunstincias do ato

de criagdo; nos artistas escrutinados por Laddaga

os objetos ou eventos que propdem incluem, em geral, descri¢coes ou
manifestacdes nao s6 de como chegaram a se compor, mas também
das condigbes do entorno daqueles que o executaram e que se apre-
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sentam, entdo, como pessoas situadas em um espago concreto e em
uma rede de relagdes, pessoas que sao pontos de relativa fixidez nos
que impactam correntes que nem sempre entendem (LADDAGA, 2013,
p. 211)

No campo da danca alguns trabalhos recentes parecem dialogar com os
principios apontados por Laddaga. Entre eles podemos citar Swingnificado
(2011) de Gladis Tripadalli, Mabile Borsatto e Ronie Rodrigues (PR), De re-
pente fica tudo preto de gente (2011) de Marcelo Evelin (PI) e Projétil Billy, the
Kid (2014) de Tiago Ribeiro (BA), esse tltimo inspirado no livro de Richard

Sennett, Juntos: os rituais, os prazeres e a politica de cooperagdo (2012), que

fala da incorporagao do dever de cooperar.

Dois momentos de Projétil Billy, the Kid, realizado em espagos publicos de Salvador.
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