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Prefacio



O que quer e o que pode ser [ess]a técnica? Foi tema da segunda edi¢gdo do ciclo
Semindrios de Danga A continuacdo dos Seminadrios € motivo de satisfacdo para a
comissao Organizadora e para o Conselho Artistico do Festival. Trazer o publico académico
para discutir as varias facetas que compéem o mundo da danca € condicdo basilar para
gue um evento como o Festival de Joinville esteja conectado com as inovacoes, discussdes
e tendéncias da danca contemporanea. InUmeros projetos culturais, e ndo apenas na area
da danca, surgiram, cresceram e acabaram morrendo por se tornarem repetitivos,
previsiveis ou sectarios. Fugir do sectarismo e da repeticdo tem sido a mola mestra que
impulsiona a todos aqueles que tém participado do planejamento e da operacdo desse
evento altamente complexo e grandioso que se tornou o Festival de Danca de Joinville.

Temos plena consciéncia de que nao existe no paisum periodo que se compare a
segunda quinzena de julho, em Joinville, quando bailarinos profissionais e amadores,
coredgrafos, ensaiadores, figurinistas, pensadores, produtores e entusiastas da danca se
encontram para assistir belos espetaculos e trocar impressées sobre o passado, o
presente e o futuro da danca.

Os Seminarios de Danga I/ proporcionaram, a exemplo do ano anterior, trés dias
com seis moédulos de ampla discussdo sobre a técnica da danca. Especialistas,
pesquisadores, investigadores e bailarinos puderam mostrar e demonstrar conceitos,
processos e praticas que deverdo nortear a danca nesse inicio de milénio.

Teoria e pratica, formacdo e informacdo, amador e profissional, abrangéncia
multicultural, sdo os elementos que impulsionam o festival a apresentar o que de melhor
esta sendo produzido nas escolas, companhias e faculdades de danca brasileiras.

Este livro e o DVD que o acompanha, conttm o que de mais importante foi
apresentado em 2008. E a continuidade de uma colecdo que esperamos venha a ser

extensa sobre a danca brasileira e universal.

Roberto Pereira

Ja estava com o texto pronto, quando recebi a noticia do falecimento do combativo,
suave, lutador, sonhador, briguento, perfeccionista, consistente, respeitado, polémico e
bom amigo Roberto Perera. Ele integrou o Conselho Artistico do Festival de Joinville, no
periodo 2004-2005. Como em tudo que participou, o fez com paixdo e competéncia. Ele,

uma usina de boas idéias, sugeriu, entre muitas outras, mudar o termo modalidade para



género de danca, trocar o prémio em dinheiro dado ao Coreodgrafo Revelacdo para uma
participacdo na Bienal de Danca de Lyon. Além disso, foi o principal articulador para a
concepcao dos Seminarios de Danc¢g do qual muito se orgulhava. Ele havia me dito que
apos a participacdo no Festival de 2009, iria tirar um ano sabatico para refletir sobre os
caminhos que estéao sendo trilhados pela danca, so voltando ao Festival em 2011. N&do deu

tempo de convencé-lo de que a danca ndo poderia prescindir de suas contribui¢cdes.

Ely Diniz
Presidente Instituto Festival de Danga de Joinville



Apresentacao



Em sua segunda edicdo, os Seminarios de Dang¢aapresentaram o tema técnica de
danca. O titulo do evento, colocado como uma questdo - O que quer e o que pode [ess]a
técnica? -, parafraseia a célebre indagacéao do filésofo Espinosa (o que pode um corpd) e
a eletrizante cancdo de Caetano Veloso (0o que quer e 0 que pode esta lingu®) para
colocar em cena possiveis entendimentos do corpo e o lugar da técnica na (informacéao
do corpo que danca.

A segunda edicdo dos Seminarios de Dangareuniu, em trés dias, sob a forma de
seis modulos, renomados profissionais atuando em parcerias por meio de conversas e
exercicios de danca. As tematicas remetiam a uma visdo sistémicado corpo e do
movimento na danca, ao lugar da técnica na contemporaneidade, a construcdo de
poéticas e discursos do corpg aos paradigmas técnicos e as tecnologias.

As reflexdes acerca do tema técnica(s) de danca, agora reunidas nesta publicagéo,
permitirdo que as intervencdes, opinides, discussbes e praticas ocorridas no evento
ganhem um outro suporte, a palavra escrita, ampliando as estratégias de sobrevivéncia e
compartilhamento das informacdes e experiéncias decorrentes do evento.

Ao fluir entre outras artes e campos do conhecimento os textos primam pela
abordagem do problema da técnica na danca e da técnica de danca numa perspectiva
multipla e interdisciplinar (vezes indisciplinar), provendo circuitos diversos para que 0

leitor possa deslocar suas pacepcfes costumeiras e olhar a técnica de danca em sua

diferenca.
Afinal, Ao que quer e 0 que pode [ess]a t®
No texto AEntre a arte e a t®cnica: dan- a

leitor a filosofar, ou seja, produzir seus préprios pensamentos acerca da relacdo danca e
técnica. Entendendo técnica como criacdo, a autora promove a reversao de certas no¢coes
instituidas de técnica enquanto transmissao, execucao ou repeticdo, inserindea numa
perspectiva da diferencga, onde a singularidade de cadaartista constroi uma tecnicidade.

Em fAT®cnicas de dan-a & artefatos cogniti
apresentam um nivel de descricdo pouco usual nos circuitos de danga comumente
mapeados, contribuindo para a problematizacdo da relacdo danca e técnica. Técnicas de
danca seriam cole¢Oes de artefatos cognitivos em seus diversos graus de codificagao,
funcionando como atalhos que imp&em paradoxalmente restricdes e possibilidades.

A historiadora Rosangela Cher em, e mde8-Magi a

t empoo, desl oca a discuss«o sobre t®cnica par



para observar a transitoriedade da imagem e a alteracdo corpdérea da matéria pictérica. Ao
lembra-nos que fAn«o h&§8 ol honossacampliar lo lremendimentocden v i d a
técnica, ndo restrita obviamente ao ambiente da danca.

AO movi mento Qualquer o, escrito por Paul o
no corpo dancante, discute questbes gramaticais na danca em sintonia com estudos
culturais, historicos, literarios e filosoéficos, revelando a poténcia do ato compositivo em
seus jogos labirinticos de restricdes e possibilidades.

O artigo fACorpo e(m) i magens nas Onovas®é
estudo sobre a imagem no campo da danca na cultura digital. Considerando o avanco dos
estudos da danca com mediacao tecnoldgica na atualidade, o texto da pesquisadora Ivani
Santana ocupa um espaco louvavel nesta publicac&o, propiciando ao leitor navegar em um
campo de investigacdo recente no pais.

Silvia Soter, no tex t o nSobr e t ®cni cas -eos umAtvis&abo s O ,
esclarecedora para se pensar 0s processos de formacdo e criacdo em danca na
contemporanei dade: e n gsuea netnd uam tc®ocnnjiucnat ofi adpe- i par
m®t odo {sdna eseolhade um camirh o 0 .

No texto AT®cnica de dan-a e pensamento e
Lim-n e Alwin Nikolaisodod Gicia Amorim e B®r gsoc
contexto de elaboracdo das técnicas desenvolvidas pelos trés coreografos, figuras
incontestes da danca na segunda metade do século XX.

Nirvana Marinho, eanacdid: Biman Aceptdo estét®a @ tarnbém
®ticaodo discute a n«o separa-«o0 entre t®cnica
para o comprometimento ético implicado nas escolhas dramaturgicas.

No textensiino da dan-a frente " s tecnol ogi
Menicacci estabelece uma reflexdo acerca das possibilidades de utilizacdo na danca do que
® comumente chamado de finovas t ec nugddopgaiaass 0, p

relacdes entre o real e o virtual.

Trabalhos Académicos

Os Seminarios de Dangatambém abriram um espaco importante para trabalhos de

pesquisa académica na area tematica: danca, corpo e técnica: limites, territérios,

(re)definicbes. Dez trabalhos foram selecionados e apresentados em duas mesas redondas



simultdneas i divididos por similaridades e comentados por pesquisadores convidados. Os
trabalhos apresentados foram incorporados a esta publicacdo em forma de breves
ensaios, contendo estagios diferenciados de pesquisa de profissionais de diferentes
instituicBes e espacos culturais dopais.

Este livro da seguimento a série de publicacbes decorrentes do evento Seminarios
de Danga - sendo o primeiro volume intitulado Historia em Movimento. Biografias e
Registros em Dangg consolidando o espaco destinado a estudos e pesquisas em danca no
Festival de Danca de Joinville. Tratase também de um esforgo, de certa forma pioneiro,
de compor um mosaico sobre técnica(s) na area de danca, tema este de grande

relevancia para a formacgéo e a producdo em danca em nosso pais.

Homenagem

A exemplo da primeira edicdo, o Seminarios de Dancareferenciou profissionais da
danca nacional. A homenageada nessa ggunda edicdo foi a professora argentina Renée
Wells (1925-2007), por sua destacada atuacdo artistica e pedagodgica. Diplomada pela
Escola Nacional de dancas da Argentina em 1944, fixou residéncia no Brasil, no ano de
1951. No Rio de Janeiro, foi professora da Escola de Dancas do Theatro Municipal, onde
criou e ministrou o primeiro curso de Metodologia do Ballet, de 1954 a 1980. Em 1977,
mudou-se para Floriandpolis e iniciou um pioneiro trabalho pedagdgico na Universidade do
Estado de Santa Catarina. No mesmo ano lancou o livro O corpo se expressa e danga
inaugurando um segmento de publicacées sobre ensino da danca direcionado a criancas

no Brasil.

Cristiane Wosniak , Sandra Meyer e Sigrid Nora

Organizadoras do Il Seminarios de Danca



Homenagem



Renée Wells



Uma pedagoga incansavel

Phelipe Jannindg e Sandra Meyer

Amalia Renée de Tosowellsi Renée Wells (Buenos Aires, 192571 Rio de Janeiro,
2007), comecou a dancar ainda muito jovem. Com apenas oito anos de idade ingressou
na Escola Nacional de Dancas da Republica Argentina, onde iniciou a sua histéria com a
danca, a pintura e a escultura. Os primeiros resultados vieram aos 16 anos, quando Renée
Wells pode anunciar para sua mée, do alto das escadas do Teatro Cdlon de Buenos Aires,
gue havia entrado para o corpo de baile, permanecendo |4 de 1941 a 1944. O enfoque
didatico iniciou em 1945, como professora da Escola de Dangas desta mesma instituicao.

No ano de 1961 obteve bolsa de estudos a convite do Departamento de Estado dos
Estados Unidos, para especializarse em danca classica e moderna no New York City Ballet
por indicacdo da mestra Tatiana Leskova. Em 196, outra oportunidade de viagem de
estudos a levou para o Instituto Coreografico da Academia Real da Suécia, onde cursou
danca moderna a convite de seu diretor, Bengt Hager. Anos depois, no Chile, através do
trabalho de Malucha Solaris, tomou contato com os principios de movimento de Rudolf
Laban, que balizaria 0 método de ensino voltado a criancas que adotaria mais tarde.

Ao regressar para Buenos Aires, Renée casou com Emil Flygare, com quem teve um
filho, Marco, e partiu para Sdo Paulo a convite de Bibi Ferreira. A dama do teatro brasileiro
foi quem apresentou a cidade & Renée e junto com Silveira Sampaio montaram o balé
Brasi| de Pedro a Pedro. O espetaculo permaneceu em cartaz durante um ano na capital
paulista e quando as apresentacdes finalizaram René& Wells regressou para a Argentina.
Contudo, percebeu que n&o poderia mais viver longe do Brasil e retornou no ano de 1951,
desta vez para o Rio de Janeiro. Dancou e coreografou na época aurea do Teatro Gloria,
guando este fazia parte das acomodacdes do Hdel Gldria, e na extinta TV Record. Foi Bibi
Ferreira quem a apresentou ao diretor do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, outro
grande teste na vida da bailarina. Ela passou por uma selecdo para ministrar aulas na
Escola de Dancgas do Theatro Municipal, omle criou o pioneiro Curso de Metodologia do
Ballet, de 1954 a 1980.

Durante o tempo em que lecionou, péde observar que, finalizado o curso de nove
anos, os alunos sentiam dificuldades em adaptarse as necessidades dos distintos locais

em que lecionavam, em especial aqueles que escapavam aos padrbes da escola de



bailados e exigiam outras estratégias de ensino. ApGs anos atrelados ao vocabulario do
balé, segundo Wells, era necessario buscar outras formas de aprendizado. Ela foi
professora de inumeros artistas, que adotariam diferentes opcdes estéticas, como Eliana
Caminada, bailarna do Theatro Municipal e Mariana Muniz, dangarina contemporéanea.

Em 1977, ao lancar o livio O Corpo se expressa e dangavoltado para a faixa etaria
pré-escolar, Renée legitima seu enfoque pedagdgico, bem como preenche uma lacuna ao
inaugurar um segmento de publicacdes no Brasil sobre ensino da danca direcionado a
criancas. Na apresentacao do livro a autora relata que comecgou a dangar aos 8 anos de
idade. O ato de dancar a fascinava, ao mesmo tempo em que a entediava. O aprendizado
em danca para Renée Wells ndo poderia encerrarse na imitacdo de passos, e 0s estimulos
baseados nos movimentos da professora iam perdendo a forca motivadora. Ja adulta,
direciona seu trabalho para pensar a danca na fase préescolar, convicta de que o
aprendizado deveria iniciar pela descoberta do corpo e do movimento de forma mais
lddica e criativa.

Renée mudouse com o marido para Florianopolis em 1977, a convite do reitor da
Universidade Federal de Santa Catarina. La passou a lecionar danca para as criancas do
Colégio de Aplicacéo e para universitarios.Com estes, criou o Grupo de Danca da UFSC e,
mais tarde, o Grupo Mobile, onde aplicava principios de improvisacdo e da danca
educativa moderna de Laban, apresentando coreografias em diversos eventos. Em 1979
fundou sua propria escola, a PRODANCE.

Em 1985, junto com Marta Mansinho, fundou a Associacao Profissional de Danca do
Estado de Santa Catarinai APRODANCA, entidade que se mantém atuante e representa a
categoria até a atualidade, tendo desenvolvido vérias acbes em prol da danca local.
Contudo, Renée Wells continuou dividida entre Floriandpolis e Rio de Janeiro, onde ainda
ministrava aulas. Mas foi na capital catarinense qua a sua paixao pela escultura voltou a
despertar. O gosto pelo desenho e pelas formas veio dos tempos de conservatdrio em seu
pais de origem, quando rabiscava no papel alguns passos de danca. Seu grande mestre foi
0 ceramista catarinense Luiz Canabarro, figura excéntrica e de dificil temperamento, como
relatou Renée Wells. Certa vez, ao mostrarlhe seu trabalho ele olhou bem no fundo dos
olhos de Renée e, sem uma palavra, deixou cair uma das suas obras no chdo. Renée
Wells aprendeu com os cacos espalhados e aperfeicoou sua técnicaSuas esculturas em
bronze e cerdmica, cheias de danca emovimento, alcancaram fronteiras e foram exibidas

em diversas galerias. Como bailarina teve uma carreira curta, afirmava que gostava muito



das aulas e dos ensaios, mas confessava que ndo eram todos os dias que tinha vontade
de realizar a mesma coreografia. Relembrava com carinho as apresentacdes mais
marcantes, como as apresentadas nos palcos montados a céu aberto, no verdo de Buenos
Aires, quando a plateia aplaudia com muito mais vigor e vibracdo que nas noites de gala
do Teatro Colon. Se nao foi no palco que ela manteve viva a sua danca, foi através do
registro presente em cada um de seus alunos, nas iniciativas para com a danga
catarinense e nacional, nas suas esculturas, em seus escritos’ sendo que deixou acabada
uma obra ainda n«o publicada sobre ensino

apaixonadapelaar t e 0.

da



Magia e técnica, contemporaneidade e des -tempo

Rosangela Miranda Cherend

Comecemos pelo desafio de Coleridge, tal como lembrado por Borges: £ um
homem atravessasse o Paraiso em um sonho e lhe dessem uma flor como prova que havia
estado ali, e se ao despertar encontrasse essa flor em sua méo... entdo o qué? Agora
falemos deste estranho cruzamento entre a plausibilidade que inclui dormir e sonhar e a
im-possibilidade de acordar trazendo na mao os vestigios das lides noturnas. Se preciso
reconhecer que o campo singular onde tal evento pode existir € o das artes, uma vez que
é ali que acontece incessantemente um jogo capaz de dar conta das mais surpreendentes
e irresolutas questbes. Ao criar blocos onde as imagens materializam as sensacfes
oniricas, o artista realiza o gesto revelador em que tudo parece fazer sentido, tal como um
relampago noturno em que certa totalidade pode ser vista para logo em seguida
desaparecer na escuriddo. Assim, a criagdo imagética projeta as poténcias qe chegam de
um fundo, perturbando aquilo que antes era sono e siléncio. Sendo atraido pelas forcas
gue cintilam a distancia e o fazem esquecer-se de si, 0 artista € arremessado em direcao a
um fora que € anterior a decodificacdo visual e ultrapassa a mera equivaléncia ou
completude do diziveP. N&o & toa, toda obra que hoje chamamos de arte, apesar de muito
remota, por longo tempo esteve associada a magia e ao sobrenatural.

Para levar adiante este pensamento, vejamos alguns trabalhos de Paulo Gaiad,
artista plastico nascido em 1953 em Piracicaba, interior do estado de S&o Paulo, que
utiliza diversos materiais e procedimentos, combinando constantemente os registros do
visual e do dizivel. Assinalando a criagdo como um campo de acontecimentos, onde
incidem tanto as plausibilidades como as possibilidades que ultrapassam as contingéncias
geograficas e cronolédgicas, prevalece um movimento onde se rebatem imagem e
linguagem, vida e obra, ficcdo e memoria, fazendo aparecer as inumeraveis combinagdes
e desdobramentos do destino. Interrogando o lugar da técnica em relagéo a obra de arte,
sua poética e fatura permitem lembrar os primérdios da arte, quando as imagens nada
tinham a ver com beleza ou felicidade, tampouco com a tarefa de re-apresentar ou
transformar o mundo. Reconhecido como intermediario entre os enigmas terrestres e as

forcas cosmicas, ao artista caberia produzir um composto destinado a exceder a finitude,



situando-a para aquém e além do vivido, transformando a matéria informe e cadtica nu ma
sorte particular de cosmos. Sendo que a grandeza da técnica advinha do fato de que
deveria permanecer anbnima, enquanto a obra de arte realizava seu esplendor e vibracéo,
quando a técnica era lembrada para depor sobre o poder da obra de ultrapassar seu
tempo e lugar. Entdo, sem negar a técnica, uma vez que € preciso muito empenho para
que aquilo que se chama arte possa sobreviver, trata-se de pensar como é possivel
através dela recolocar sentidos e inquietacdes ja contidos em obras alhures, produzindo
novas tangéncias e cintilagbes, fazendo retornar os delirios imemoriais e 0s mistérios
esquecidos que nela habitam. Assim, vejamos porque sendo a obra de arte uma espécie
de sonho que altera o dia, também pode ser concebida como um acontecimento com vida

prépria que faz silenciar a técnica sem a qual ela ndo poderia existir.

Imagem -bloco

Em 1993, como parte de uma exposicdo coletiva na Sociedade Psicanalitica
Prometeus Libertus em Florianopolis, Paulo Gaiad apresentou uma instalacdo com quatro
lencois pintados como se fossem a superficie de uma tela onde havia também fragmentos
de uma carta intitulada Relato de uma viagem ndo realizadg cujas copias integrais
estavam disponibilizadas numa mala que compunha o0 mesmo ambiente. Seu contetdo
visual e enunciativo contava a vida de um menino até tornar-se um velho poucas horas
antes de morrer e que passava estes registros para um viajante. Remetendo as confissdes
ficcionais que se alimentam de dados biograficos, uma vez que o artista tanto pode ser
reconhecido no menino que veio do interior como no pai velho que era entdo motivo de
suas afecccbes ou no jovem legatério, é possivel reconhecer desde uma poética sobre as
diferentes etapas da vida até o ato de colecionar sonhos e dormir com eles. Assim, o
mundo do intimo e o intimo do mundo emergem como preenchimento e vazio, lembranca
e apagamento do destino que sempre escapa. Nos contornos que afirmam e separam 0s
rabiscos e as palavras, desindam-se certos esquemas de corpos humanos e animais,
divisorias espaciais e paisagens. Entre os sombreados da rememoracdo e da
premeditacdo, destacamse riscos ténues e secretos que relacionam vida e obra,
sobrepondo o esquecimento daquilo que um dia foi a advinhacdo daquilo que esta para

Vir.



Quatro anos depois deste trabalho é a vez de Paginas ao vento, escritas da dor;
onde laminas de a¢o que se montam como livro simulam capa e paginas de um diario
supostamente perdido contendo inicialmente cerca de 200 paginas e cujos fragmentos
restaram bastante rasurados e esmaecidos, quase informes, colados as placas.
Desconhecendolimites e regras, o artista se vale de revestimentos e camadas, ampliadas
pelos efeitos de oxidag&o da tinta sobre aquarela. Domando a canpletude pelas veladuras
e obliterando a totalidade narrativa, o que surge sao as significacdes de superficie, sempre
inacabadas e deslocadas Ao privilegiar um material que sofre a alteracdo do tempo, ao
invés de negar, as perdas e 0s estragos potencializan a matéria plastica, enquanto a
palavra e a imagem se rebatem sem primazia, deixando-se guiar por uma espécie de méao
cega que conduz o olho entre os escombros da escritura através de cores e linhas, onde o
verdadeiro e o falso coexistem e se tornam co-possibilidades.

Cinco anos depois dos /engois € a vez de Cicatrizes, trabalho que circula em
diferentes espagos expositivos do Brasil e do exterior e que é feito com cerca de 3.500
pedacos de papel de rolo cortados, depois amarrados com fios metalicos, molhalos e
deixados secar até se transformarem em blocos macicos. Sendo o arame retirado, as
formas sédo encadernadas comfolhas de chumbo. Mantendo o jogo entre permanente e
perecivel, tendo o mole endurecido e ficado cheio de marcas e o duro se tornado uma
cobertura envolvente e fina, o que se destaca ndo é o efeito que poderia resultar num
livro de artista, mas estranhos objetos nascidos de cortes, marcas, prensagens, enfim
procedimentos capazes de revirar e adulterar a matéria até o limite de sua consumagéo.
Se é verdade que ali estdo os registros da memoria pessoal que guardam a filha morta e a
casa incendiada, também é verdade que ali se configura um bloco que sobrevive ao
apagamento biografico, potente o suficiente para alcancar aqueles que conheceram em
alguma instancia do seu corpo ou alma as marcas que guardam um processo de

cicatrizagao.

Imagem -suspensao

Segundo Regis Debray, os mais remotos registros disto que se chama de obra de
arte foram feitos de cadaveres: peles, ossos, marfins, bem como se destinavam a
cadaveres: mascaras, mumias, timulos. Ora, se aceitarmos que estes artefatos tém em

comum o fato de serem feitos por p essoas dotadas de habilidades especificas, ndo sera



impréprio conceber suas atividades relacionadas a um tipo especial de elaboracdo sobre a
morte. Esculpidas ou pintadas, as imagens foram mediadoras entre os vivos e 0s mortos,
funcionando como umbral entre o além e o aquém. Cilada para domesticar o terror e
conceder vitdria a vida, constituiam-se numa espécie de escudo para enfrentar o absurdo
da existéncia, da putrefacdo e vazio que a sucede. Assim, 0 nascimento da imagem estaria
associado a uma espécie @ astlcia destinada a recompor aquilo que impde sua
equivaléncia entre o principio e o fim. Ocorre que no gesto da criagcdo cada artista refaz o
intemporal, a sua maneira, tornando-se fabricante de uma materialidade cujo sentido faz
retornar o s/mbolo como um ritual destinado ao reencontro das pecas quebradas. Situada
entre o aqui e o lugar nenhum, é esta materializacdo simbdlica que povoa as igrejas e 0s
museus, comparecendo nas reliquias sagradas e nos relicarios profanos, atravessando os
objetos fotogréficos e as cenas filmicas. Eis o modo pelo qual a imagem como suspensao
do mundo, é portadora do gesto que providencia o retorno do que néo volta, assinalando
incessantemente o fato de que ndo ha olho sem olhar e visivel sem aparicéo.

Apresentada em Curitiba e também em S&o Paulo no ano de 2001, a série Auto-
retratos surge de uma convocatéria em que o artista pede a diversas pessoas algo que
pudesse se configurar como a descricdo de cada uma delas, propondese a transformar
esta empreitada em forma visual. Reelaboradas sob placas de metal combinadas com
colagens e desenhos, giz e aquarela, gesso, tecido e terra, as formas se alteram fazendo
surgir novas composicoes a partir das pistas escritas e registrosvisuais enviados. Feitas de
familiaridades obliteradas e semelhancas inverificaveis, ganham tamanhos variados e
solucbes diversas. Sendo saque e reapropriacdo das coisas que estdo no mundo, tornam
se riscadas, marcadas, fragmentadas, recorrentes. No jogo de trocas, 0s retratos se
afirmam como o que sempre foram: labirintos por onde se tecem as combinacdes ilusorias
entre arte e vida, bem como elaboracdo de auséncias, ndo como vestigio mas distancia e
contra-forma de alteridades. Na armadilha da sinceridade cativante, que demanda a
estratégia do sujeito para situar-se no campo do outro, algo se fende e autonomiza,
retornando como estranheza disfarcada que se mantém ao mesmo tempo em que forca
um apagamento. Ou seja, alteracdo corporea e metamorfose matérica, cada retrato
produzido por Paulo Gaiad recusa a obviedae da semelhanca irrefutavel, tangenciando a
modulacdo de forcas e direcbes que jamais se encontram, exatamente porque jamais

deixamos de ser mancha no espetéaculo do mundd.



Numa segunda convocatéria, feita no ano de 2002, o artista pediu a diversas
pessoas que lhe enviassem objetos que pudessem traduztlas. Em troca mandaria para
cada uma delas uma obra em placa de metal com um fragmento da carta que sua mae,
morta em 1984, Ihe enviara. Transformando estas novas remessas em objetos artisticos
cujo teor ficava guardado em caixas de bronze devidamente lacradas, denominou esta
série de Receptaculos da memdria Lembrando uma sorte de relicarios profanos,
combinacéo entre pequenos sarcofagos ou vitrines, mais do que gabinetes de curiosidade
ou boites en valise, guardou naqueles recepientes objetos com sentidos biograficos muito
particulares da vida dos remetentes, tal como o primeiro presente do padrinho, uma
colherinha de remédio, um travesseiro de bebé&, um livro de historinhas e uma cartinha
enviada ao Papai Neel. Também acomodou um prato de macarrdo e temperos que
continham a lembranca da refeicdo preparada pela mae, o chapéu do pai ha pouco
falecido, um cd com histéria amorosa e fotografias de partes do corpo. Assim, mantidas
sob a forma de memodrias individuais cuja importancia se transforma em novas cintilacdes,
aguelas caixas abrigam camadas de temporalidades passadas. Driblando o esquecimento
e 0 apagamento do vivido, seu interior literalmente vedado, assinala uma intimidade que
jamais fica intima, ndo apenas porque o0s objetos ali dispostos podem ser olhados mas néo
tocados, mas porque sdo portadores de uma dimensdo impenetravel e um sentido

inacessivel, cuja totalidade jamais se alcanca.

Imagem -rebatimento

Numa terceira convocatoéria, Paulo Gaiad solicitou aos nomes constantes de sua
lista de emails um pequeno texto. Mas, travado e sem inspiracao para este novo lance que
inventava, ndo conseguia juntar todos os fragmentos e constituir uma espécie de hiper-
texto. Ocorre que no terreno em frente a sua casa, todos os dias via pela janela de seu
atelié uma vaca que passava os dias ruminando silenciosa, pacifica e indiferente. Foi numa
destas ocasifes que pbOde reconhecer a equivaléncia entre o animal e o artista,
confirmando, ainda que sem pretender, as reflexdes de Derrida® para quem o animal é o
mais remoto e persistente espelho do humano. Remetendo ao fato de que linguagem e
imagem nascem juntas, dava inicio a uma estranha autobiografia, parida como uma
espécie de revestimentos do mundo e atribuicdo de um sentido simbdlico para a vida,

assinalando naquilo que parecia ser um registro inumano, a condi¢cdo do unico animal que



se reconhece fendido porque é feito de falta e por isso um poc¢o de inesgotavel polissemia.
E foi assim que nasceu em 2003 um texto baseado no Elogio da Loucurade Erasmo de
Roterdd, intitulado Atestado da loucura necessaria ou a vaca preta que pastava em frente
da minha casa.

Considerando o olhar como um jogo de luzes e opacidades, o episodio vivido pelo
artista afirma-se como o avesso da cons@éncia, quando somos surpreendidos por um
ponto em que o olho pode ver-se de fora’. Bem verdade que tal entendimento pode ser
deslindado em narrativas muito remotas, tal como naquela que Hoérus, para vingar a
morte de seu pai, Osiris, enfrenta Seth num combate onde acaba perdendo um olho, mas
recebe de Toth outro de vidro. Servindo para indicar a presenca da divindade, a prétese
gue substituiu o olho original de Hérus ficou registrada nos afrescos e relevos, enquanto a
posse de objetos semelhantes servia conmo amuleto protetor para as agruras dos mortais.
Mesmo sendo este olho semelhante aum reflexo impenetravel de si mesmo, tdo ocelo
como os olhos das asas das borboletas ou das penas do pavao, tornavase um nada com
poder de lancar-se sobre as coisas e potercializar a relacdo olhante-olhado. Assim, o olho
por onde a divindade era vista era 0 mesmo pela qual a divindade olhava. Sendo um
objeto que mediava uma distancia mas garantia a presenca de uma apari¢cdo, aquele
orgdo mitico parece se constituir como um exemplo bastante interessante para
compreender que tanto ndo existe olho sem olhar, como também o fato de que o olho
pelo qual o artista vé o mundo € o mesmo pelo qual o mundo vé o artista.

Ficcionando um animal que vive as lides humanas e também observa ionicamente
suas insanias, através do texto sobre a vaca Paulo Gaiad conseguiu ndo apenas reunir
todas as pequenas narrativas que lhe foram enviadas, como também fez uma sequéncia
fotografica e, logo em seguida, realizou uma performance no Paco das Artes em Sao
Paulo, onde ficou doze dias escrevendo no chdo, acompanhado pela foto do referido
animal numa das paredes. Assim, a linguagem escrita lhe permitiu ndo o simples
rebatimento do codigo escrito ou visual, mas a realizacdo de um movimento em direcéo
ao inesperado e ao surpreendente, o qual sé pbéde ser alcangcado numa relacdo entre
codigos distintos. Mantendo o indecifravel que acompanha o inventario da vida e que
persiste na imagem que antecede e sobrevive a todas as cenas, configurou nesta nova
série de trabalhos uma estranha familiaridade em que a presenca do animal servia de
ponto de vista, permitindo que o olho do artista pudesse escapar de si e contornar a

loucura sem se deixar engolir por ela.



Apds esta incursdo pelas bordas literarias, entre 2003 e 2007, Paulo Gaiad
desenvolveu uma nova série intitulada Divina Comédia, cujos diferentes trabalhos foram
expostos em diversos ambientes expositivos do Brasil. Particularmente compareciam as
referéncias a Dante Alighieri na edicédo ilustrada por Gustave Doré, a qual fazia parte das
lembrancas da casa e dainfancia do artista. Comecando pelo /nferno e sob o pretexto de
serem estudos preparatérios, surgem enquadradas em caixas, envoltas em arame e
cravejadas com pregos, apropriacoes fotograficas com detalhes de cenas de guerra,
situagbes de suplicio e sadismo. Depois, deslindando oParaiso, seguem-se mais de 80
fotos, produzidas a partir de detalhes de um livro com fotografias eroticas tiradas no
século XIX, coladas sobre chapas de gesso, em seguida quebradas e avamente
reparadas, lixadas e logo apOs retrabalhadas com efeitos de rasura e desgaste.
Importante observar que o carater compdésito ndo passa soO pela literatura e fotografia,
como também pela assemblage e objet trouve, acabando por ampliar a espessura da
imagem, multiplicando as modulagbes entre aquilo que foi e aquilo que se tornou, 0 que
ficou retido e as alteracbes persistentes, constituindo a dimensdo do irreparavel e
configurando uma vigorosa e potente carga erotica.

Abordando o Purgatorio, o Ultimo conjunto desta série advém de uma colecdo de
fotografias pertencentes a uma familia desconhecida e adquiridas numa feirinha de
antiguidades. Ocorre que, trabalhados sob fundo de papelédo, impresssos em papel jornal,
agueles rostos que fitam sem pose um suposto espectador, cobertos pelos véus do
esquecimento irreparavel, da perfeicdo rasurada e da totalidade que nao retorna,
assinalam o lugar da experiéncia perdida, do extravio e da errancia. Impossivel alcancar o
gue olhavam aqueles olhos, mas também impossivd ignorar a estranha fenda que
interroga a ininteligivel descontinuidade que reina entre os viventes. Assim, na relacdo
entre estoque e defasagem, captura e corte, o fundo que salta através de um lampejo ou
0 movimento retroativo que aguelas imagens demandam, remete ndo ao ponto de origem
ou esséncia, mas aos enumeraveis cruzamentos quemostram que a imagem nunca esta
sO, situando-se num inquietante jogo entre conjuncdo e disjuncdo, abertura e
fechamento, disparidade e semelhanca que faz triunfar o divergente'®. Eis a montagem
como Unico meio de fazer aquilo que foi reaparecer: como repeticdo e diferenca, des-
tempo e forma sobrevivente!'. Por fim e ainda a respeito da série intitulada Divina

Comeédlia, convém registrar que o artista fez as portas de cada um dos trés espacos que a



constituem em tamanho grande e destinadas a afirmar menos a condicdo de divisorias

mas de contiguidade e da permissibilidade cambiavel que integra estas intancias.

Imagem -cifra

Ainda em 2003, Paulo Gaiad produziu uma série de paisagensintituladas As
paredes que me cercam,onde supostamente fez aparecera areia, 0 mar, a vegetacéo, as
dunas e os morros do lugar onde mora, na Praia do Campecheem Florianépolis. Ao invés
das apropriacfes fotograficas, aqui é o artista quem tira as fotos, criando um campo
figural que néao se deixa guiar pelo olho, desfazendo a semelhanca e a representagao para
fazer surgir a intensidade de um lugar. No traco renitente que faz reaparecer um menino
que cria e destrdi, lancando o ordinario na condi¢cao extra-ordinéria, e um arquiteto que
constroi e reconstréi a partir da areia, do cimento e da massa-corrida, o artista
literalmente borra a distingdo entre 0 afo que é fixo e 0 gesto que é nbmade, uma vez que
precede e sucede a execucao daquilo que ali incide. Maisdo que pintar, quebra e arranha,
esfola e machuca, cobre e golpeia a superficie pictérica. E assim, misturando os tons
terrosos e cinérios, faz nascer pinturas escoriadas em que o movimento do pincel redige
com tonalidades aguadas uma carta secreta e indecifravel, que registra o quanto a
suavidade vaporosa e liquidapode ser também uma espécie de prisao.

Persistindo na problemética que inscreve na pintura os sentidos que lhe escapam,
em 2005, Paulo Gaiad apresentou uma série intitulada Memodrias da coanha. Novamente
recorrendo as injuncdes biograficas fez aparecer neste conjunto de telas a lembranca dos
cheiros e sabores da comida preparada pela mée, bem como uma mesa e duas cadeiras
herdadas, entre outros objetos, da casa dos pais. Consentindo que a matureza-morta
seguisse o caminho do memento mori, sobrep6s aos diversos procedimentos fotograficos
e colagens do Atestado da loucura, as fotos do purgatorio. Assim, primeiro em placas de
gesso e depois em telas maiores, compostas de folhas de papel jornal e realizando
interferéncias através do desenho e da pintura, ressignificou os acidentes e contingéncias
cotidianas. Recorrendo ao arsenal da memdéria e as imagens ja trabalhadas em séries
anteriores, reafirmou a criacdo como alteracao cifrada e noturna de restos do vivido,

producédo enigmatica de intersticios e jogo de veladuras em que esconder é mostrar.

Imagem -tangéncia



Concebida em 2007 Estudos de luz e sombra se apresenta como uma série de
paisagens a partir de uma viagem que o artista fez a Holanda, através das quais utiliza
fotografias, postais, anotacdes de textos com fragmentos de viagens e outras lembrancas.
Mas ao incorporar outras temporalidades para além da biografia, fazendo citacdo explicita
as pinturas de Rembrandt, Turner, Vermeer e Matisse, é aqui que o peso do vapor e das
nuvens, além da forca invisivel da luz dep6em sobre um fundo que sempre volta porque
jamais se deixa tocar, assinalando o inalcancével através dosfumato e do efeito de rasura
e inacabamento. Assim, as nuvens de Delft surgem tdo proximas e familiares como as da
Praia do Campeche e a fachada de uma pousada na Ponta do Papagaio se torna
correspondente a gravura flamenga de uma casa em ruinas. No movimento que indica
aquilo que o olho ndo consegue ver ou em que ver € sempre ver a distancia e, portanto
pressupde uma escala, novamente emerge um regime de rasgos. SO assim o olho pode
ser alcangcado como aquilo que sempre foi: uma maquina de produzir imagens, cumprindo
incessantemente a ambicao de Bruneleschi de contemplaro mundo que cabe no grao de
lentilha™®.

Bem verdade que tal questdo parece ter tido grande forca antes que o
ocularcentrismo impusesse suas premissas no alvorecer moderno. Se para Frangélico
pintar a cena da anunciacdo era fazer figurar o mistério do divino, do qual o anjo era o
porta-voz, Leonardo Da Vinci procurava guardar em semelhante cena o poder conferido
ao visual, atribuindo ao olho sua tarefa de ser espelho, refletindo a verdade que cintila no
fundo do olho e que dorme no dmago de todas as coisas™’. Assim, o que o olho humano
visse é 0 que deveria aparecer na tela de modo mais verdadeiro e perfeito, belo e
revelador, preciso e abrangente, como se fora /a ventana della anima. Conforme uma
nova experiéncia de maravilhamento do mundo, a verdade tornava-se uma atribuicdo das
faculdades humanas. Transferindo a nocao de infalibilidade divina para uma concepcao
baseada na racionalidade do saber, o artista depunha uma nova verdade. Confirmando os
procedimentos de observacdo e comprovacgao investigativa, na Anunciacdo de Da Vinci
compareciam 0s conhecimentos de anatomia, geometria, arquitetura, botanica e
mineralogia. Porém, lapso destes mesmos pressupostos, é curioso observar agnontagens
e anacronismos que comparecem na vestimenta de Maria, na mesinha que replica o
tamulo feito por Verrochio para Giovani de Medici e mesmo no porto de Florenga que se

situa no plano de fundo.



Desdobramento destas investigacbes renascentistas, 0s pintores setentrionais
seguiram problematizando a pintura, embora ndo como janela, mas como mapa do
mundo. Mesmo no ambito académico Poussin continuaria as premissas italianas das
grandes narrativas pictéricas, embora reconhecendo seus limites enquanto linguagem.
Assim, o corpo adormecido na tela seria o corpo de um outro, um corpo outro do outr o
que é o corpo desperto, sendo que se 0 quadro pode conter um corpo adormecido é
apenas como oximoro, na medida em que aquilo que afirma é a sua propria negacao. Nao
a toa, quando Renné Magritte pintou em 1935 uma tela intitulada Espelho falso
confrontava uma tradicdo que concebia a centralidade do olhar na pintura. Ao fazer uma
nuvem atravessar este 6rgdo, ironizava sua condicdo Umida e gasosa, confirmandeo
como instrumento enganador. Desse modo, respondia a Da Vinci que o olho pode ser o
espelho da alma, mas apenas como artificio e ilusdo, uma vez que s6 funciona como
maquina de translacao simbdlica porque é proétese.

O que isto tem a ver com os trabalhos de Paulo Gaiad que aqui comparecem? Para
responder a esta pergunta é preciso lembrar que sua obra é figural mas nao figurativa,
gue se serve de um olho que esta sempre olhando e que ndo pode parar de fazé-lo, mas
gue esta sempre avariado. Como espelho do mundo, nem cobre nem descobre, mas esta
encoberto de névoas que Ihe servem de véus. Para prosseguir, \ejamos seu trabalho de
2008, intitulado Fragmento de um noturno, o qual remete a uma sensacdo musical
capturada no intervalo entre a situacdo Otica e a sonoridade de uma composicao
melancdlica e vagarosa. Transformando as partituras originais que pediu ap&é a
apresentacao de um pianista amigo, produziu uma série com 49 livros, fazendo delas uma
espécie de estranho e rasurado desenho, alterando sua condicdo musical através do
pensamento plastico. Assim comp6s uma espécie de sinfonia imageética, reutilizando pacas
de aco com fotos que iriam para uma residéncia artistica em Barcelona e colandcas sobre
pastas de papeldo que também estavam presentes na série do purgatdério, guardando nas
partituras fragmentadas e nas notas perfuradas, a lembranca triste e suave, secreta e
solene da mae que tocava piano. Tomando a coisa por onde ela ndo esta parece esquecer
a falta que remete ao principio singular, ao mesmo tempo em que realiza um falso
movimento que se alonga e subtrai como inflexdo e profundidade do indescidivel, que nédo
guer ser nem a palavra nem som, mas apenas imagem que guarda sensacdes

Ocorre que este trabalho, em que a sonoridade silenciada substitui a palavra

dilacerada, foi concebido para ser guardado numa espécie de mobilidrio preto e com



gavetas, onde também ficam alojadas oitavas de piano. Configurando-se como um
memorial que materializa a angustia do precario e encobre aquilo que esta destinado a
perecer, afirma-se como um monumento que celebra a obra de arte como enigma, ao
redor do qual tudo é noite e siléncio. Eis a magia que faz com que a técnica se torne uma
sombra para que a obra siga seu destino que € o de vibrar como poténcia. Assim, pensar
uma historia, teoria e critica de arte que recusa conceder a Ultima palavra ao
contemporaneo implica aceitar que cada presente é permeado por infinitas tangéncias do
tempo e que a criagdo artistica nunca foi homogénea. Ultrapassando a presenca redutora
das coisas para alcancar aquilo que volta como aparicdo, a obra de arte segue sendo um
engenhoso artificio materializado num bloco, através do qual a ilusdo n&o se constitui

como 0 oposto, mas como a mais sutil das realidades.
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O movimento q ualquer

Paulo Caldag?

Lembro ter lido, uma vez, um trecho de um romance do escritor Georges Perec, em
gue decidira ndao utilizar a letra "e", a mais usada na lingua francesa. Ao lado, ele havia
deixado uma versdo do mesmo texto sem esta restricdo e era admiravel ver, comparando
os textos, o caminho novo da escrita desviada dos "e" e recorrendo a palavras que, do
contrario, nunca apareceriam. A L a Di s g @ tituld da obmag um romance com mais
de trés centenas de paginas; lipograma, o nome de tal procedimento literario: nele,
determina-s e que uma ou mais |l etras ficam excluzd
deri va do (¢ famgdonar, déixaeparp was, ficar privado de) + grama (escrito).
Esse | ipograma em fAeodo data deseguhd@6rec, ddvid6 & ano

gueixa das outras vogais de que teriam trabalhado demais no livro anterior - escreveria

3t

Les Revenenteso, wuea contrarianteate, faztlawsolapenas da vogal

by

eo. ALa Disparitiond teve uma tradu-«que par a

=]

pode ser traduzi-d® tpaawb ®&muninv cedod trocadi |l ho c
Georges Perec tem seu home ligado a um grupo literario estabelecido na Franca, o
OULIPO- Oficina de Literatura Potencial. Criado em torno da obra do escritor Raymond
Queneau, escritor cuja notoriedade se deve a publicacdo, anos antes, de Exercicios de
Estilo, o OULIPO nasce nos anos de 1960, uma d&ada inquieta, em que se reconhece que
tamb®&m a | iteratura fANnse desfaz de alguns entr
pal avr as n o vs&,s d,.de d@stalzelecerv @incipios de escrita, estratégias e
regramentos de natureza formal a partir dos qu ais inventar (ou reinventar) a literatura. Os
Exercicios de Estilg alids, nascerami conta Queneaui na saida de um concerto em que
ouviraa ArtedaFugas de Bach, o que | he sugeriu a comp
variagbes, que proliferassem quase @ i nf i ni t o, em torno de um
Tratava-se, sobretudo, de estabelecer a idéia de restricdo afirmativamente, como aquilo
gue provocaria e potencializaria 0s processos criativos da escrita literaria.
Mais profundamente, € evidente, qualquer escritura supde mesmo restricdes: do
vocabulario, da gramatica, dos diversos contextos sociais ou culturais; Roland Barthes

dizia que a lingua era fascista, ndo pelo que ela impedia de dizer, mas pelo que ela



obrigava a dizer (BARTHES 1980: 14). Mas tais resticbes da lingua se distingiiem, no
entanto, daquelas que, deliberadamente, os autores oulipianos se estabelecem: eles
recuperam da historia da literatura variados procedimentos - lipogramas, anagramas,
palindromos, tautogramas -, eles inventam novas restricbes, tdo inesgotaveis quanto

aquilo que se produzira a partir delas. Num certo sentido, o OULIPO extrema e tematiza

uma di mens«o recorrente na I|iteratur a; el a ®
silabas do verso alexandrino, quatorze versos e rimas precisas para um soneto, a regra

das tr°s unidades da trag®dia cl 8ssicado s«o
outra que se invente.

Italo Calvino, integrante também ele do OULIPO, reescreve as palavras de
Ni et zsche (Ao qgmanciséesenpre ono gnihdo auto-i mpost oo0o) ao a
gue o jogo so faz sentido com regras de ferro, a auto-imposi¢cdo de uma disciplina sem
sentido transcendente."Construir seus préoprios labirintos e suas respectivas saidas”, como
diriam os oulipianos, n&do deixa de ser um belo modo de conceber o ato de compor.

Trata-s e de considerar o] fj ogoo um primeiroc
estabel eci mento de uma di mens«o dr amat Yr gi ca.
de alguma maneira, sdo um modo de eleger elementos insistentes numa obra.

Neste sentido, arrisco-me a dizé-lo, a linha de sentido tragada por aquilo que insiste
€ um esboco ja daquilo que poderiamos considerar ou experimentar como dramaturgia.

Porque ocorre-me considerar que a consisténcia dramaturgica seliga sempre a insisténcia
de algo, insisténcia anunciada como projeto pelo regramento ou mesmo insisténcia
silenciosa, talvez mesmo inconsciente mas seguramente experimentada ou percebida.

A arbitrariedade na det er mi-ndos priocipias ade reg
composicao -, ndo supde qualquer gratuidade daquilo que é composto. Trata-se de uma
maneira de produzir sentido i uma poética - a partir de uma aposta em que um infinito de
formas coincide com um infinito de sentidos, que os sentidos emergem das formas, que
entre formas e sentidos ndo ha distancia, enfim, que o sentido da forma Ihe é imanente.

Quando um coreografo se propde seus proprios regramentos de composi¢aoi suas
restricbes, seus algoritmos, seus protocolos -, € porque também ele comunga daquela
mesma expectativa de que aquela nova proposi¢cdo possa desvidlo de sua propria
banalidade e conduztlo a invencao de um infinito de novas formas e sentidos.

Aqui, tendo a considerar dois ambitos da composi¢ao coreografica: o artesanato e a

arquitetura. Definiria, precariamente, o artesanato como aquilo que se passa sobretudo no



corpo, um trabalho sobre o corpo ligado & composicédo de sua partitura de movimento;
definiria, precariamente, a arquitetura como aquilo que se passa sobretudo na cena, um
trabalho sobre seus elementos constitutivos (incluso ai, evidentemente, o corpo). Em cada
uma delas, serao distintas as consequéncias e os desdobramentos do uso de regramentos
composicionais. Ambas supfem, pareceme, uma perspectiva sobre o corpo que danca e a
producdo de sentido na cena que sabe a abstracdo e que é, portanto, relativamente
recente.

Apressome em esclarecer: restricdo e infinitude ndo se contradizem. Matematicos
diriam muito simplesmente: tomemos o0 conjunto dos numeros inteiros i nele ha os
nameros pares e 0s impares; limitemo-nos entdo apenas ao conjunto dos numeros
impares. Intuitivamente, diriamos que seu conjunto € menor, ja que esta contido naquele.
Mas, nés o sabemos, ambos 0s conjuntos séo igualmente infinitos. Assim se passa com 0s
disposttivos restritivos de composicao: eles produzem um infinito apenas enganosamente
"menor".

Entdo, se reconhecermos a infinitude ai, atravessados que estamos hoje por uma
nova perspectiva, também a reconheceremos nos corpos. Qualquer corpo €
simultaneamente restrito e infinito, ndo importa 0 que meca, pese, mova ou perceba.
Certa vez, coreografei uma bailarina com mais de setenta anos de idade. Compuslhe uma
peca - toda ela - em que seus dedos percorriam as linhas que marcavam seu rosto idoso.
Outra vez, coreografei um bailarino cujos pés deveriam pisar apenas, mas inquietamente,
as bordas de um quadrado de um metro de lado desenhado sobre o ch&do. O que podiam,
um e outro, era igualmente infinito. O corpo pode infinitamente na diferenca do que ele é.
Neste sertido, a danca atual € mais do que nunca uma danca da diferenca e da infinitude;
ela acolhe movimentos quaisquer de corpos quaisquer.

Tal acolhimento, tal perspectiva do corpo, do movimento e do sentido T ja o disse -
tem um histéria recente. Dir-se-ia que, se ndo emerge, seguramente se consolida nos
anos de 1960, com a emergéncia de Merce Cunningham e, sobretudo, da chamada danca
poés-moderna americana, e se prolonga na cena de hoje, plural em muitos sentidos. Tal
pluralidade se liga a convergéncia e assimibcao de diversos regimes expressivos. Nos
anos de 1980, por exempl o, iteatro de dan- a
iteatro do sil °ncioo0 eram tentativas diversas

teatro / danca. Hoje, tendemos a reconhecer esta e outras interfaces (seja com a



performance, o circo, as artes visuais ou qualquer outra que se queira) sob a mesma mera
e complexa express«o fidan-a contempor ©neao.

Ela é frequentada pelo desprezo pela narrativa, pela néo linearidade, e também por

corpos, movi mentos e espa-0S quaisquer. Sobr
Bausch 1 ja que mencionei o teatro de danca -, Rai mund Hoghe escreve
vi da. Hi st-rias interrompidas. |l magens i sol ai
not hi ng to hear. And |l ook when there is nothi

dancga contemporéanea reclama novos modos de ver e ouvir.

E sobre um fundo de uma modernidade que teve, na arte, a problematizacdo da
linguagem como tema que esta cena se esftabelece. A arte, em seu ataque ao modelo
representativo, reclama novas formas de percepcdo e de pensamento. Este ataque, no
entanto, ndo deve ser tomado precipitadamente como uma rejei¢do do sentido, mas como
a afirmacédo de um sentido préprio do sensivel, daquilo que se impde pela sua presenca.

Projeto anti-platénico, jA que tem por objeto o que estd sob aquela sombra de que fala
JeanFr an-o0ois Lyotard: Afa penumbra que depois d
cinzento sobre o sensivel, que ela tematizou m cessar comoum menoss er 0 ( LYOTATF
1985: 11). E por pertencimento a esse projeto que o fotografo Robert Doisneau pode
di zer : nSe voc° faz i magens, n«o fal e, nNnN«o es

Na primeira metade do século XX, prolongavamse ainda na danca moderna certos
principios que atravessavam a danca classicai sua dimensdo narrativa, seu desejo em
estabelecer um universo representativo. Mesmo que 0s conteudos tematicos fossem
novos, ainda se tratava de produzir uma dramaturgia da cena a partir de uma légica
representativa. Se Martha Graham foi capaz de estabelecer com rigor um cédigo original,

nao o foi de abalar as estruturas da linguagem classica; mantiveram-se, ali, fortes bases

dr amat %r gi cas: iuma narr at i v asendolvimeata iconcreto o s e
(mesmo que simb-lico ou metaf- -rico) da a- «o00;
ser humano, com suas i d®i as e sentimentos, n c

16); a submissdo a estrutura musical. Donde Merce Cunningham terha podido vincular a
modern dance a danca do século XIX: sua ruptura, desde a década de 1950, foi
comparavel aquela que a pintura abstrata havia produzido quarenta anos antes. Usando
uma dicotomia temeraria, dir-se-ia que ruptura cunninghamiana era de forma, ndo mais

de conteudo.



Em Cunningham, é toda uma nova légica da composi¢cdo que se estabelece: do
espaco cénico (descentrado por uma ocupacdo agora sem hierarquias), dos elementos da
cena (as partituras de movimento e musical jA apenas se justapdem, sem ilustracdo
reciproca), da dramaturgia da cena (destituida de qualquer principio narrativo). Nele,
tanto aquilo a que me referi como dimenséao artesanal quanto arquiteténica da coreografia
serdo atravessadas por algo que age como um regramento: o0 recurso ao acasoi através
do lance de dados, de moedas, do I-Ching i poderia determinar em qual ordem ou que
fragmento de uma partitura coreografada faria parte de uma obra, qual nimero de
bailarinos em cena, seu posicionamento, quais partes do corpo deveriam mover.
ACunningham recusa, atrav®s da abstriaa «o0,
eliminacdo do tempo linear estabelece uma pratica da danca livre de literalizacGes e
simboliza-»es0 (BENTIVOGLI O 1989: 16) . Cada
sentido. Ao mMovi mento ® expressivo nele mesmo e p
express«o ® ou n«o pretendidao, di z Cunningh
como uma tentativa de constituicdo ontologica da arte: recusar a representacdo i a
ilustracdo e a figuragdo i é afirmar uma dimens&o de presente da danca e a atualidade
dos sentidos que produz.

E o que permite a John Cage relatar a proposito de Merce Cunningham:

Numa de nossas performances recentes no Cornell College, em lowa, um
aluno virou para o professor e disse:
professor f oi: 6 Rel axe, n«o h8 -looenhum
Aproveite! &6 Po i prostegue Gagei eqesemn@orha tastorias e

nem problemas psicoldgicos. H& apenas uma aividade de movimento, som

e luz (CAGE 1961: 9495).

Entretanto, um traco comum parece atravessar a danca de Cunningham e a
modern dance que o precedeu. a persisténcia em fazer coincidir a linguagem corporal
cénica e um dado codigo de movimento, codigo estabelecido a partir de seu estatuto de
técnica na qual o corpo deveria ser treinado. Tal coincidéncia atravessou a danca de
linhagem classica assim como aquilo que a danca moderna veio a estabelecer ao longada
primeira metade do século XX. ldentificamos tanto na chamada danse d'école quanto nos
modernos americanos e alemé&s - para limitarmo-nos aqui as referéncias maiores - a
existéncia de uma base expressiva/composicional estruturada como um vocabulario de
movimento, vocabulario que se preserva nos modos de mover dos corpos na cena. O

vocabulario treinado coincide com o vocabulario encenado. Nesse sentido muito especifico



i que supde o corpo treinado numa determinada técnica i e sem ignorar o abismo
conceitual a separar Cunningham daqueles que o precederam na histéria da danca
moderna, dir-se-ia que a assimilacdo do corpo qualquer na danca teria que esperar pela
geracéo da Judson Church.

Evidentemente, novas gramaticas, novos vocabularios de movimento supéemnovas
corporalidades. O corpo da dangca moderna produzir4 novas relacdes com a respiracao, o

peso, a verticalidade, o tdnus e o espaco:

Pel a altern®©nci a 6contraction / rel e
(Humphrey) ou OAnspannung oktorpdimE@grmnnung
se diverte em uma temporalidade que lhe é prépria, sujeita aos eventos

gestuais e ndo somente ao ditado musical ou narrativo. Corpo da circulacdo
energética, do fluxo e do refluxo, concentrado, descentrado, restituindo
superficie e profundidade como uma fita de Moebius. Todos os bailarinos

gue mediram for¢as com essas técnicas um tempo suficiente para tornalas

suas, conhecem intimamente as delicias (e as dificuldades) da retencéo e

da expansédo, do desequilibrio, sabaeado entre controle e abandono
(FEBVRE 1995: 16).

Ainda que ligado, como dissemos, a principios absolutamente outros, também
Cunningham produziu modos de mover que instituiram uma técnica, atravessada por
referéncias classicas, elementos da técnica de Graham e perturbada pelaacdo dos
procedimentos do acaso, a solicitar do corpo agora fragmentado inesperadas solucdes de
coordena- «o0: AFoi sem d¥%vida uma das raz»es |
de acaso em minha coreografia, diz Cunningham, a fim de quebrar os modelos (patterns)
pessoais de coordena-»es f2sicas memorizadasbo

Mas insistimos, uma mesma légica se prolonga da cena classica a moderna
(Cunningham incluso) ao fazer coincidir vocabulario inscrito no corpo que se supde
treinado (portad or de um certo ideal de forga, flexibilidade e controle) e linguagem cénica.

O que se instaurou na geracao posCunningham foi um novo modus pensanti do
corpo, do movimento e da cena. E sempre possivel iniciar a histéria de uma certa
linhagem da arte contemporanea com Marcel Duchamp e seus objetos ready-mades. E
preferivel aqui, avancarmos a John Cage e seus sonsready-mades, mesmo porque T ao
menos para nos, da danca i é impossivel dissocidlo desta nossa arte: seu nome, ato
continuo, evoca o de Cunningham

Vinculamos a John Cage a defesa do uso de quaisquer sons e ruidos como material

musical. Em seu Silence escrevi a: Aenquanto no passado,



entre a dissonancia e a consonancia, no futuro proximo ele estara entre o ruido e 0s assim
chamados sons musicaiso (CAGE 1096 froduziigs por Em s
buzinas, panelas, radios ndo sintonizados- sons inerentes ao nosso cotidiano - foram
incorporados como musica. Mais do que a incorporacdo dos sons cotidianos, eram
também os objetos cotidianos que os produziam que chegavam assim a um ambito
ocupado apenas por objetos especificos, os instrumentos musicais. Movimento e corpo
cotidiano sdo como o correlato, em danca, da postulacdo de Cage. Mas nédo se atribui a
Cunningham a producédo deste correlato. Tal é, precisamente, o ponto que a geracao que
O seguiu reconhece uma fissur a, uma Adiscrep
praticas de outro.

Em outubro de 1957, seria Paul Taylor, jovem e membro ainda da companhia de
Martha Graham, quem prematura porque radicalmente anunciaria as questdes por vir:
uma de suas pe-as, Afipode ser considerada um ¢
John Cage, 46330, em que o pianista David Tu
Gnica nota. Taylor, que havia estado com Cunningham no Black Mountain College no
veréo de 1953,(...) ofereceu imobilidade como o equivalente do siléncio: ele permaneceu
de p®, e Toby Gl anternick sentado, ao | ongo d
312).

O ndo da estética que se seguiria com a Judson Church era também dirigido a

gualquer tentativa de instituicdo de modelos do movimento ou do corpo:

Trinta e duas pessoas maravilhosas de vérias idades... andando uma atras
da outra através do ginasio da Igreja de Sdo Pedro, em qualquer uma de
suas roupas velhas. O gordo, o magricelo, o0 mediano, o largado e
encurvado, o reto e alto, o de pernas arqueadas e o de joelhos para
dentro, o estranho, o elegante, o delicado, a gravida, a virginal, o tipo que
vocé disser, conequentemente toda e qualquer possibilidade de postura
encontrada no espectro postural, vocé e eu em todo nosso cotidiano
comum visando o esplendor postural... ha uma maneira de olhar para as
coisas que as transforma em performance (JOWITT, 1988: 324).

Essas palavras sao da critica Jill Johnston, escritas, em 1967, a respeito do trabalho
AiSatisfyn Lover o, de Steve Paxton. O que pare
prolongara como um legado, é também um estatuto afirmativo do movimento qualquer e,
sobretudo, do corpo qualquer. Desde aii e o contato-improvisacdo de que imediatamente
recordamos ao mencionar Paxton € um belo exemplo dissoi tudo aquilo em que se

insinuar um estatuto técnico tendera a se ocupar do corpo e do movimento quaisquer.



Sera preciso pensar ndo o corpo ideal, 0 modelo ou cddigo desencarnados, mas corpos e
cenas materiais e singulares, que se multiplicam em sua diferenca e onde encontraremos
novas consisténcias.

Na década de 1980, JeanClaude Gallota pbéde falar de uma danca e autor: as
assinaturas se multiplicaram, assim como os modos de mover. Novas cenas e novas

corporalidades que chegaram mesmo a estabelecer novas virtuosidades. Nada é excluido:

dacaricakque fipode ser como uma dan-abo, p aschaao me n C |

t our éarizontd alowo de Louise Lecavalier, do La La La Human Steps.

De qualquer maneira, trata-se agora de um ambiente estético ocupado pelo que é
provisério e local; algo restrito em sua duracdo e sua localizacdo; algo que apenas se
autoriza ser pensado segundo parametros referidos ao tempo e ao espaco em que se
constitui, pensado, enfim, segundo sua légica como acontecimento. Dai que mesmo
gualquer pergunta sobre qual dimenséo técnica estaria ligada aquela estética s6 podera
ter respostas locais, multiplicadas por toda a variedade dos acontecimentos artisticos. Ndo
ha, na danca de hoje, uma técnica que possa bastar como referéncia Gnica ou maior, que
exista antes ou acima do que se produz esteticamente. Dir-se-ia que a composicao
estética busca, a partir de um recorte que Ihe é préprio, produzir novas corporalidades
constituidas pela convergéncia singular das mais diversas matrizes técnicas e expressivas.
Neste sentido, o corpo na cena de danca contemporanea pode recorrer a qualquer arsenal
estabelecido de movimento: aquilo que foi codificado pelas diversas linhagens da danca
moderna, pelo balé classico, pelas dancas populares, pelas dancas de saldo, pela danca de
rua; ou aquilo que chamamos nossos ready-mades de movimento: andar, correr, cair,
rolar, levantar, saltar e tudo o que € constituido pela nossa cultura como gestualidade
cotidiana.

Donde o coredgrafo possa hoje ser comparado a um DJ, como o fez Helena Katz
(KATZ, 1998: 11), ou a um arquedblogo do agora que exibe os objetos encontrados em
suas excursdes; e que a cena hoje possa ser tomada como uma espécie de inventario ou
uma arqueologia do presente, através do corpo, de sua constituicdo cultural. O corpo da
cena hoje, se torna, ele mesmo, uma zona de fronteira. Reconhecemos sua hbridez i a
express«o Acorpo h2bridod freqe¢enta nossia
e seu estatuto de singular. (A identidade disto que é singular tornou-se mesmo uma

guestdo insistente numa cena recente).

oI



O corpo na cena hoje pode ocupar-se de reinventar (pela perturbagdo maior ou
menor do arsenal referido acima) ou, sobretudo, inventar movimento. Aqui as estratégias
sdo também muitas. Talvez uma das razdes da atualidade da obra de Rudolf Laban se
ligue precisamente ao fato de que ali ndo h4 nenhuma imposi¢do quanto aos modos de
mover. Seu sistema ndo estabelece vocabularios ou codigos de movimento. Ele nos
informa sobre pardmetros: o que move, onde move, COMO MOve: COrpo, espaco e
esforco/qualidade de movimento. Evidentemente, as apropriacdes podem ser as mais
diversas, mas o sistema insiste generoso em se prestar a seri no contexto da criagcéo
coreografica i um instrumento de consciéncia, producdo e andlise do movimento, de
qualquer movimento de qualquer corpo, sejam eles i corpo e movimento i ordinarios ou
extra-ordinarios.

Qu«o prol2fica pode ser a mera i1 d®i a de
repete em varios textos sobre o sistema Laban? Num certo sentido, ndo € isso que vemos
insistir nas Tecnologias da Improvisacdo, de William Forsyhe? Um espago moldado em
linhas atuais e virtuais que se extraem, dobram, estendem, unem, deslocam, caem e que
levam o corpo a producéo de todo um mundo de movimentos inéditos?

Admiravel nas proposicdes de Laban ou de Forsythe é reconhecer, em cada uma,
um desejo de potencializar 0os processos criativos no corpo, depermitir o estabelecimento
de uma abordagem pedagdgica aberta as mais diversas proposicoes estéticas.

A pedagogia de hoje se complexifica: ndo se trata de adestrar o corpo numa
técnica erigida como modelo transcendente (se € que em algum dia isso mereceu ser
chamado de pedagogia), mas de dar consciéncia, sensibilidade e compreensédo quanto a
determinados modos de mover, de problematiza-los como aprendizado. Tratase menos
de reproduzir formas do que de experimentar forcas, atualizando em movimento o circuito
estabelecido no corpo como composicdo ou formulandoo como improvisagdo. Num ou
noutro caso, € uma dimensdo de presente (ou de presentacdo) aquilo que procura

atravessar o corpo hoje tanto nos espacos pedagdgicos quanto nos Cénicos.

Il talo Calvino, ao comentModmom deendsa@amadodd
Perec, admiravas e com a fAmaneira pela qual a busca
i mponder 8§vel da poesi a Gshelo gentido deaqoalquemiastrumentos a s -

da arte i qualquer protocolo de composicdo ou dimensdo técnicai € mesmo esse: de

desaparecer, fundido numa imponderavel poética; desaparecer, fundido em poética.



Ent«o repito: ALembro ter | i do,e do esaritorv e z
Georges Perec, em que decidira ndo utilizar a letra "e", a mais usada na lingua francesa.
Ao lado, ele havia deixado uma versdo do mesmo texto sem esta restricdo e era admiravel
ver, comparando os textos, o caminho novo da escrita desviada dos "e" e recorrendo a
pal avras que, do contr8rio, nunca apareceriam

espet8cul o ACoreografismosd quando de sua est
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Técnicas de danca & artefatos cognitivos

Daniella Aguiar™

Jodo QueiroZ®

Qual a relacéo entre um certo dominio de problemas e os artefatos ou ferramentas
usados para resolvélos ou para aborda-los? Como os artefatos estdo relacionados com
certas classes de problemas? A concepcdo de certos problemas depende dos artefatos
usados em suas solu¢des? Este tema tem recebido cuidadoso tratamento em difeentes
areas de investigacdo, de filosofia da matematica e filosofia da mente a arqueologia
cognitiva, psicologia do desenvolvimento, antropologia cognitiva, semiética cognitiva etc.
fWind toolso , epistemic toolo , cogiitive technologyo , epistemic artifactd — €ogrikive
artifacts6 s «o al guns dos -chaves deaun bcerso/ recgnte b erescemtesde
modelos usados para explicar tarefas cognitivas triviais e complexas. Este acervo tem
precursores histéricos bem conhecidos, de Peirce, Willam Jams e Wittegenstein a
Dreyfus, Gibson e Dennett. A idéia, em termos muito sumarios, € que certas
entidades/processos alteram radicalmente o ambiente de problemas em que estamos
imersos, transformando-o em nichos e paisagens muito especializadas. Vamos sugeri
neste artigo que técnicas de danca sdocolecdes de artefatos cognitivos’

Qual a natureza das técnicas de danca? Qual a relacdo entre técnica de danca,
criacdo e aprendizagem? Como a aprendizagem de uma técnica atua na atividade criativa?
Tais questdes envolvem problemas historico-sociais, politicos, estéticos, cognitivos, entre
outros. E bastante comum a idéia de que técnicas de danca s&o sistemas codificados de
movimentos (passos de danca) ensinados através de imitacdo e repeticdo, como o balé
classico e as técnicas de Martha Graham, Doris Humphrey, Limén, entre outros. Weber
(2003) e Lortie (1975 apud FORTIN 1998) consideram que as técnicas de danca em geral
possuem um m®t odo de ensino que se basei
ferramentas de demonstracdo, imitacdo e repeticdo. Para Strazzacappa (1994: 129), os
aspectos caracteristicos de uma técnica sao formas e passos codificados, a meta de
alcancar virtuosismo ou eficiéncia e a subserviéncia a um fim estético definido. Outros
autores (FOSTER 897; LOUPPE 2000; SANCHES 2005; SOTER 1999) consideram que

técnicas de danga sdo criadas com um fim estético determinado.



Entretanto, mesmo o contato-improvisacdo pode ser considerado uma técnica (ver

FOSTER 1997: 250). Certamente ndo ha uma definicdo cons ns u a | para ft ®c
dan-ao. Usamos a no-«o0 de Marcel Mauss (197
Amodos de se servisre daogudordeoumalradafi ni - «o
Afdefini-«o de trabal hoo. Ac hamos ( stedefmicdd g e n e |

nao compromete sua precisao descritiva e a0 mesmo tempo fornece uma base para iniciar
compara- »es, em um Acerto n2vel de descri-«o00
balé ou contato-improvisacdo, menos relevantes para o proposito especifico de nossa tese
(técnica como artefato). Sugerimos, portanto, que diferentes sistemas abordagens
meétodos e técnicas como a andlise de movimento de Laban, a educacdo somética e o
balé classico sdo exemplos de técnicas corporais de danca, tendo sidodesenvolvidas, ou
nao, para esse fim.

De volta a nossa argumentacao, o bailarino, coreégrafo ou intérprete-criador, ou o
gue eles sao capazes de conceber ou fazer, resultam de uma parafernalia de material nao
bi ol -gico fAacopl adrdes. E® esemat ebpr pbs s«o0 MAarte
Artefatos séo coisas (entidades ou processos) que amplificam e modificam a acao, criando
dominios de problemas e espacos de solu¢des concebiveis. Para Andy Clark (2003: 3;
2006), que sistematizou recentemente este t e ma, humanos S«O0 nci b
(natural-born cyborgs) porque nascem com competéncia para acoplar artefatos nao-
bioldgicos a seus corposmentes para solucionar toda classe de problema. Os artefatos
modificam as a¢des no ambiente, amplificam ou intensificam habilidades inatas, podendo
altera-las dramaticamente. Estdo entre os artefatos que humanos acoplam: lapis e papel,
notacdes, mapas, modelos, sinais, calendarios, abacos, calculadoras, computadores,
internet, GPSs, cadernos de rascunhos, telefones céulares, algarismos arébicos, bussola, e
muitos outros, incluindo a linguagem.

Vejamos um exemplo em contato-improvisagcdo. Em geral, no contato-
improvisacao, exercicios que ampliam e refinam percepc¢des sensoriais, como a sensacao
do peso do corpo, o controle sobre relaxamento e tensdo muscular (tdbnus) e outros (ver
LEITE 2005), auxiliam na aprendizagem de novos artefatos e permitem que problemas
associados a contrapeso, carregamentos, deslizamentos, apoios, voos, por exemplo,
possam ser tratados, sob improviso. Desta forma, controlar o peso corporal de modo néo-

ordinéario, sob a acdo de restricdes, € um exemplo de artefato que amplia a atencéo para



percep-»es sensoriais (habilidade i1 nata humart
diversos problemas (contra-peso, carregamentos, deslizamentos, apoios, v60s).

O argumento aqui é simples, embora ndo sejam triviais suas consequéncias. As
técnicas de danca sdo cole¢Bes de artefatos, mais ou menos codificados, acoplados a
mente-corpo de seus usuarios, mudandorad i cal ment e suas atividades
para execugcao de muitas tarefas, ou seja, tornando simples problemas complexos. Mais
radicalmente, os treinamentos criam espacos de problemas, e formas de interpretéa-los e
resolvé-los. O dancarino, ao acoplar artefatos, entende (ou simplesmente € capaz de atuar
em) um certo dominio de problemas, podendo inclusive altera-lo. Ao usarmos o termo
Afacopl amentoodo nos referimos ao seu significa
acoplar(-se), unir(-se) ou ligar(-se) formando uma uni dadeo (cf

Digital). '

Assi m, ao dizer gue os artefatos de uma t
afirmamos que h8 uma |liga-«0 entre dan-arino
certa unidadeo. O tarebémé usdda segupdo amaeacepcao) técnica,

em teoria de sistemas dindmicos e em ciéncia cognitiva (e.g. structural coupling,
functional circle), mas ndo poderemos explorar esta acep¢do aqui. Embora pareca sutil a

di stin-«o, o fAacoplwasnent evuldtearret @ ncd uapr endi z
de regras ou restri-»eso, ou de um conjunto
extensivos na execucao de tarefas. No caso do acoplamento de técnicas de danca, estédo
envolvidos processos de aprendizagem, execgdo, treinamento e criagdo/composicao.

(Assim, o acoplamento se refere a inter-relacdo entre usuario e artefato em diversas
situacdes, e ndo apenas ao aprendizado das técnicas.)

Quais sdo os problemas que as técnicas, e 0s treinamentos técnicos de danca
solucionam ou pretendem solucionar? As técnicas acopladas criam atalhos, impdem
coercOes e restricdes. Elas funcionam como atalhos para o acoplamento de novos
artefatos, para a execuc¢ao (no palco ou na sala de aula) de coreografias, ou estruturas de
improvisagdo de movimento, e para a criagao, tanto de novos artefatos em aulas de
danca, quanto de movimentos ou sequéncias de movimentos para obras de danca
(AGUIAR 2008: 28-29). Ha, portanto, uma espécie de /ooping causal entre os problemas
criados pelos treinamentos técnicos e as solucdes resultantes de suas aplicacbes. Cada
técnica esta envolvida em problemas especificos de danca e, portanto, em artefatos

especificos. Isto significa, em um exemplo local, que a técnica do balé criou, com o



advento de seus artefatos, problemas para serem resolvidos com seus préprios artefatos,
gue ndo eram imaginados por intérpretes ou criadores. Estes problemas sdo diferentes
daqueles que Martha Graham, ou Merce Cunningham criaram @& desenvolver suas
programas técnico-estéticos. Os artefatos conferem existéncia aos problemas,
materializam os problemas e, ao mesmo tempo, criam condicbes para que sejam
abordados. Eles conferem fisicalidade aos problemas, provendo um espaco (dinamico,
historico e contexto-dependente) de atuacédo, aprendizagem, criacao etc.

Vejamos um exemplo. H& um problema no balé classico referente a execucéo de
saltos com leveza e suavidade, relacionado a impulséo, véo, e ao pouso. Para resolver
esse problema, na técnica do balé, hA um movimento que é executado desde o inicio dos
treinamentos: demi-plié (flexdo/extensdo de ambas as pernas sem retirar o calcanhar do
solo). Entretanto, a relagcé@o entre artefato ( demi/-plié) e o problema (leveza dos saltos) ndo
€ uma relacdo de causa e efeito. O plié ndo foi criado com a finalidade de resolver o
problema de leveza na execucdo dos saltos agindo na impulsdo e na aterrissagent> De
fat o, o artefato fiaborda e resolvedo o probl en
da existéncia material. Assim, dificilmente podemos chegar a uma conclusdo sobre o que é
a causa e o que é efeito com relacéo ao problema e a sua solucdo, uma vez que eles nao

seriam sequer imaginados sem a concepcao de artefatos.

Consequéncias

Quais as vantagens as®ciadas ao uso deste modelo? Por que falar de artefato
cognitivo pode ajudar-nos a entender a natureza dos treinamentos ou das técnicas de
danca? O importante aqui € notar que o modelo sugerido (técnica como artefato) destaca
o fato de que a interacdo, sistematica/assistematica, com cole¢cdes de artefatos (técnicas
de danca), através de treinamento, € 0 que deve permitir ao intérprete -criador
Amovi meabaem um certo, e delimitado, espa-o0
Isso deve criar um tipo de atun elamento (funneling) no qual intérpretes e criadores estédo
imersos. Algumas perspectivas, mais ou menos consolidadas sobre formagdo e
treinamento em danca, inclusive sobre a relacdo entre técnica e criacdo, podem sofrer
uma interessante revisao.

Sobre as mnsequéncias que a idéia de técnica como artefato tém, em um dominio

educativo-pedagogico, ndo exploramos esta questdo que, por sua importancia, deve



merecer um tratamento a parte. Mas mencionaremos ao menos duas consequéncias. Uma

idéia simples decorrente desse modelo é que uma técnica acoplada constrange o
aprendizado de uma nova técnica. (Isto ndo pretende nutrir a metafora de que os
treinamentos fAprendemd dan-arinos e <core-gra
esp®cie de dan-a nl ievpossiel). Algumasaéecngas, desteanodb,0 s s
podem servir como fatal hoso, e outras como fic
técnicas. Isso deve avaliado na investigacdo sobre a formacéo de intérpretes e criadores.

Ha ainda outra consequéncia que pode ser mencionada aqui e que esta relacionada a

idéia, ou lugar-comum (ver AGUI AR -B6 0 8 ) cumadamnbiciradar p o
constru-«o de um corpo Acontempor ©neoo (LOUPI
(FOSTER 1997: 256) e preparsaca imdr av agdiov e rPaasa
(e.g. FOSTER 1997; LOUPPE 2000), procurse por um treinamento capaz de construir
corpos sem Arastro est®ticoo adquiridos pelo
entre projetos estéticos distintos; sdo as técnicas de base ou principios basicos de danca.

Por outro lado, ha autores que identificam (LOUPPE 2000) ou defendem (IANNITELLI

2004; SANCHES 2005) a idéia de que, em diversos projetos estéticos, devese buscar o
aprendizado de diferentes técnicas de danca e atividades corporais diversas, como forma

de garantir a atuacdo verséatil do dancarino, de uma formacao multipla.

Encontra-se, em textos sobre treinamento (e.g. IANNITELLI 2000; SANTANA 2001,
SILVA 1993) , di versas propost as angae Pafapannitaelic 2 pi o
(2000: 196) , Apodemos definir t ®cnica de da
desenvolver as habilidades e o dom2ni o -seos fu
gue, para | annitell.| (2000) , h8§ pdamentosi posSt O:¢
el ement os da dan-ao, e par a seu trei nament
considerado uma técnicabase para o aprendizado de outr as
78) e ainda ® <considerado A uma constru-«o (
coreogr8f i ca de bons int®rpretes, em qualquer est
fBaseo, MHasis geemgsua origem etimol - -gica quer di
sobre gue nos sustent amoso ( MACHADO 1967:
fundamento, apoi o ou sustent8culoo (MACHADO 1967: 3
nori gem, princ2pio, fundamentoo (FERREIRA 19
basicos funcionariam como o sustentdculo para a danca, o fundamento para o

aprendizado de outras técnicase para a criacao, a fundacao da formacéo do dancarino.



£ usual considerar cComo Aprinc2pios b8si
nagilidade, equil 2bri o, flu°ncia, enrai zamen
coordenacdo motora, capacidade de improvisacdo (criatividade), alinhamento postural,
ritmoo, considerados fA%teis para qualquer dar
sdo considerados parametros cinesioldgicos/fisiolégicos: forca, flexibilidade, resisténcia
muscular e cardiovascular, propriocepcao, por exemplo. Eles séo utilizados para avaliar a
eficiéncia de certos treinamentos como se pode verificar nos trabalhos de Santana (2001)
e Robertson (1988).

Os artefatos, entretanto, utilizados para treinar, ou maximizar, os efeitos obtidos
pelaapl i ca- «0 ou desenvolvimento de tais fAprinc
considerados pouco relevantes nas pesquisas académicas. Dessa forma, a materialidade
dos artefatos e problemas que definem os dominios nos quais operam os treinamentos
sdo negligenciados. Nossa proposta discute frontalmente esta negligencia. Para diversos
tedricos a estabilidade do movimento, por exemplo, € um problema geral tanto no balé
classico como na contato-improvisacdo. Entretanto, argumentamos que os artefatos
conferem existéncia aos problemas de acordo com procedimentos especificos de uso. A
estabilidade € um problema abordado e solucionado de modos distintos no balé classico e
no contato-improvisagdo. Pensar a estabilidadec o mo um Aprinc2pi o b8si
os artefatos envolvidos na criacdo e materializacdo desse problema, e, portanto, da
especificidade das técnicas aplicadas. Além disso, desconsidera uma importante questao:
a interfer°ncia do treinamento t®cnico nao res
a servi-o00 de qualquer projeto est®tico, o qu
maleabilidade. Mas de acordo com nossa abordagem nao € possivel, em principio, tal
maleabilidade, pois a escolha de um treinamento cria um dominio especifico de prodemas
e artefatos, produzindo diferentes restricbes e possibilidades de acao.

Mas ha outra questdo que ndo se deve negligenciar. os artefatos dependem do
contexto e do usuario (intérprete ou criador). Segundo Hutchins (1999: 127), alguns
artefatos sdo melhor ajustados em contextos bastante restritos enquanto outros séo mais
gerais. Deste modo, podemos supor que a técnica do balé, assim como o contato
improvisacao, pode ser fundamental para o aprendizado de técnicas e para criagcbes em
danca que exjam oacopl ament o de artefatos Afamiliaresao
Os principios bésicos de danca podem servir para alguns projetos artisticos e para

algumas técnicas de danca .



A perspectiva indicada aqui deve ter desdobramentos demarcados, em termos
educadonais, impelindo as orientacbes em certas diregbes. A discusséo travada em torno
deste modelo também deve, supomos, imprimir uma feicdo propria e caracteristica ao
topico (ensino de danca), em estreita relagcdo com resultados ainda ignorados pela area
em teoria da aprendizagem (situated learning) e psicologia do desenvolvimento, por
exemplo.

Como o acoplamento de técnicas esta associado a criagdo em danca? As técnicas
de danca constrangem a acgdo de intérpretes e criadores em diferentes niveis. Deve ser
possivel analisar as coercdes sobre o desenvolvimento de um programa estético, e sobre a
criacdo de obras de danca. As técnicas agem de forma coercitiva, em conjunto com outros
artefatos (cenografia, iluminacao, histéria etc), em diferentes escalas de tempo (dias e
meses, décadas etc). S8o0, ao mesmo tempo, coercdes para a acao e atalhos para novas
acOes: os artefatos agem como coercfes daquilo que pode, ou ndo pode, ser criado pelo
intérprete ou criador. E a relacdo entre projeto estético e técnica ndo deve ser de
determinacdo univoca. A técnica, através de artefatos, fornece um escopo de
possibilidades para a criagdo, que provavelmente sequer teria sido imaginado sem ela. As
técnicas de danca ndo séo, portanto, apenas uma forma de resolver problemas estéticos,

mas funcionam, ao mesmo tempo, abertura e coercao para realizacdes estéticas.

Comentarios Finais

E possivel que um dos resultados mais interessantes do modelo apresentado aqui
refira-se ao tipo de aproximacdo que se pode fazer entre fenbmenos aparentemente
distantes, como a técnica do Martha Graham e as técnicas de educacdo somatica.
Algarismos arabims sao diferentes de palavras que diferem de calendarios que pouco se
parecem com o google scholar que ndo se assemelha ao abaco ou a escala musical
diatbnica. A questdo € como uma descricdo de certas propriedades (atunelamento,
restricbes etc) compartihad as por di ferentes sistemas ou ob
de dan-ao) -moeaeatendélas chelhor, e a entender melhor como agem sobre
seus usuarios e criadores.

O que examinamos em danca € provavelmente um exemplo de muitas modalidades
coercd ti vas atuando atrav®s de artefatos em div

0 materiais, biologicas, psicologicas, historicas, culturais (como tendéncias estéticas) etc.



HS, em ambientes acad®°micos, uma di spudtas ent

modalidades, em termos explicativos. A disputa, quando n&o tende a excessiva
polarizacdo (biologizacdo, sociologizacdo, psicologizacdo etc), e dogmatismo, é
interessante e indicadora da complexidade do fendmeno descrito.

O resultado bem sucedido de um modelo aplicado depende evidentemente de seu
sucesso fApreditivoo, Aprescritivoo ou, cC omo
fizemos aqui deve ser considerado uma etapa inicial, preliminar, de exposicdo de um
modelo. Esperamos que ele forneca ao espago substrato da morfologia estudada (técnicas

de dancga) um novo acervo de perspectivas e problemas.
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Entre a arte e a técnica: dancar é esquecer

Thereza Roch&®

Se dancar € esquecer e 0 corpo ndo esquece jamais, onde, entdo, a danca se
produz? Notas para possiveis respostas:
1. Entre a arte e a técnica e ndo ou a arte ou a técnica. O corpo ndo conhece ou
a arte ou a técnica.
2. O corpo nao conhece a dicotomia. O corpo s6 conhece o paradoxo;
. O corpo nado conhece acumulacéo. O corpo aprende por substituicao;
. O corpo s6 danca uma danca a cada vez;

Se o corpo danca € porgue nele nasce uma técnica;

3

4

5

6. Toda danca traz consigo a sua propria técnica;

7. A danca ndo reconhece na técnica nenhum universal;

8. O intérprete danca porque compde. Todo intérprete é autor de sua danca;
9. Quando danca, o corpo ndo executa; Se executa, 0 corpo ndo danca;

10. O corpo sé danga se aprende a esquecer.

Nosso ponto de partida: uma dadvida e uma lista de dez proposicdes. Trata-se de
pauta idéntica aquela que norteou a criacdo do contetdo da palestra homdnima proferida
no Il Seminarios de Danca realizado pelo 26° Festival de Danca de Joinville em 2008 da
qual este texto é tributario.

Para comeco de conversa, é necessario dizer que todo texto tem um passado.As
palavras tém historia e dizer talvez seja fazer um corte nos veios do sentido para
inaugurar outras, quica novas, partilhas. Imbricando motivo e maneira, a composicao de
sua escrita se faz como um mosaico. Provocativamente ele se subdivide em dez partes
que atendem de modo assimétrico as dez proposi¢ces iniciais. Pequenas partes
independentes entre si podem ser combinadas em variados jogos de tal maneira que o
outro, o leitor, seja participe no pensamento.

Assim, buscamos manter familiaridade com o tom e a estrutura da palestra em sua
dificil transposicdo como texto. Tudo o que nele se encontra estd em fase de fabricagédo

em meio a uma tese de doutoramento em curso. Nao se trata, portanto, nem se tratara



futuramente, de nenhuma cartilha. Recusamo-nos a falar deste lugar. Alias, em danca ja
estamos fartos de cartilhas. No lugar da cartilha, a partilha.

Aderindo a idéia de que o sensivel e 0 senso estéticos constituintes da arte e por
ela constituidos convocam a convivéncia, ao encontro e a assun¢ao da mutualidade como
politica, tentamos colaborar aqui com a constituicdo de um comum 1 um espago que

pertence a todos e a ninguém. Boa leitura!

Movimento de danca: movimento ritmado que (su)porta o corpo,

este mesmo corpo que é seuporteur.

Em 1936, Mar cel Mauss escreve o) semi nal

Nele, dentre outros pontos importantes, o antropélogo desconstréi a romantica e
idealizada idéia, surpreendentemente vigente até hoje, de uma natureza no corpo, espécie
de estrutura original que antecederia a cultura. Mauss nos oferece uma perspectiva
bastante aguda para comecarmos a pensar a técrica neste espaco aqui proposto. Ensina
nos que o corpo deve ser pensado a um s6 tempo enquanto ferramenta, matéria/material
e agente de sua propria composicdo e, por conseguinte, de sua pertenca cultural. O corpo
nao conhece distincdo entre estas trés categorias e secreta a si mesmo num didlogo
sempre paradoxal entre natureza e cultura em que nunca saberemos, tal como o ovo e a
galinha, ou o biscoito tostines, quem veio antes. Assim, cada cultura fabrica no corpo as
condi¢bes de possibilidade do homem em um dado contexto, isto &, fabrica corpo. E € a
isto que Mauss confere o nome de técnica.

ModificagOes estruturais serdo operadas no corpo pela conjunturai a cultura -, e
paradoxalmente ndo serdo operadas por um fora (cultura ou ambiente) a um dentro do
corpo; paradoxalmente, ainda, ndo séo operadas num so6 sentido. Trata-se de uma via de
mao dupla, pois é também o corpo que age no ambiente modificando-o e fabricando-0?.
Tal como uma esponja, em um misto de estrutura e conjuntura, o corpo ndo conhece um
fora e um dentro. Como entdo uma dada corporalidade se produz? Este € o desafio
enfrentado ao pensarmos a técnica.

Se nos valermos da metéfora da esponja, talvez possamos falar da permeabilidade

corpo-meio deste lugar que nos interessa. Onde se localizaria o dentro e o fora na



esponja? Tratase ali de uma sé e mesma dobra continua e porosa a perfazer entre o
dentro e o fora uma contigtidade. Assim gostaria de comecar a pensar 0 Corpo em nossa
perspectiva - a partir da nocédo de contigiidade entre dentro e fora, 0 corpo como enigma
gue persiste em uma relacdo sempre ambivalente e de colaboracdo entre estrutura e
conjuntura. Massa extremamente plastica, o corpo ndo conhece, portanto, um estado
natural, ndo existindo nele nunca um antes da cultura. Nem mesmo e sobretudo na
crianca.

Pensando a partir de Mauss, talvez sejamos levados a ver a cultura como fundante
do corpo e o corpo como substancia desde sempre cultural, sendo ao mesmo tempo
ferramenta, matéria e agente com que moldamos o mundo e a interface a partir da qual o
mundo é moldado. O que nos leva a pensar no corpo coOmo um jogo em gue natureza e
cultura perfazem entre si uma Fita de Moebius ou um sinal do infinito - o comego e o fim
sdo indiscerniveis e toda e qualquer relacdo de causa e conseqiéncia é abandoada.
Possibilidade de um pensar que nédo se intimida diante do paradoxo: a natureza do corpo

e, assim, a do homem, é cultural.

JeanrLuc Nancy afirma que pensamos erradamente a técnica quando a pensamos
como exterior ao homem. inf£omo entanima ®anicod...)ssiot uar
€ um animal ndo-nat ur al 6 ( NANCY 1999: 1), sugere o0 a
nao existe isso: um homem semtécnica.Segue o pensador: AUmM homen
ésemreacdo contra o mei o, n ¢dem). Assimjrsuporaum éamem gem
técnica é ndo supor ainda o homem, pois ndo ha homem nem antes, nem para além da
técnica.
Compreendemos mal a técnica também quando a pensamos como um meio para
fins ja dados, tal como tradicionalmente fazemos. Nancy, a partir de Heidegger, nos
propde pensar a técnica como um deslocamento perpétuo dos fins. Diz o francés em uma

entrevista:

Vivemos em uma época em que vigora uma certa auséncia de fins, de
comecos, de sentido. Estamos sentindo falta, com saudade mesmo, das
grandes revelacfes e das grandes apostas nas finalidades. Temos atras de
nds todo um passado que pensou sob a direcdo do €ntido e do fim. Eu me
proponho a pensar alegremente sobre a auséncia de fins e de



comecos #. No apocalipse, nenhuma catéstrofe. Isto significa que a partir

da morte de Deus, isto € da interrupcdo do reinado dos fins e do sentido, é

toda uma outra paisagem que se descortina e que ndés mal comecamos a
explorar. (Op. cit.: 2)

A danca talvez seja uma promessa (de danca) sempre repetida e adiada e
retornada como tal do fundo do devir; uma promessa deslocada da l6gica da promessa
(futuro), a deriva de si mesma, obrigando o movimento do sentido a visitar seu

nascimento para, junto com Nietzsche, conjurar a quimera da origem.

Suponhamos uma casa com um jardim e neste jardim, uma roseira e, nela, uma
rosa nasceu. No curso habitual do tempo, esta rosa crescera, vvera e morrera e muito
provavelmente no seu lugar, da matriz roseira, hdo nascera um girassol, por exemplo. O
tempo passara e outra rosa nascera no seu lugar. Chamemos a primeira rosa aqui
mencionada de Rosa 1 e a segunda de Rosa 2. Qual poderia de ser a elacdo estabelecida
entre Rosa 1 e Rosa 27

a) A Rosa 2 é idéntica a Rosa 1?

b) A Rosa 2 é semelhante a Rosa 1?

c) A Rosa 2 é diferente da Rosa 1?

d) A Rosa 2 é totalmente outra em relacdo a Rosa 1?

Tomando como pressuposto que esta multipla escolha ndo admite as opcdes N.R.A.
ou T.R.A, continuemos o enigma supondo agora entre Rosa 1 e Rosa 2, um intervalo de
uns tantos bilhdes de anos. Suponhamos que, no lugar da Rosa 1, ndo nasceu uma rosa,
mas um ovo de galinha! Esta suposicdo nos parecera absurda. E por qué? Por um lado,
porque temos muita dificuldade de pensar tanto o muito extenso, quanto 0 muito curto 1
nossa dtica humanista mensura tomando as propor¢bes humanas como gradientes; por
outro, porque temos muita dificuldade de pensar para fora de nossa adeséo a logica das
probabilidades, normalmente norteada pelo senso comum, em favor de uma outra, a
I6gica das possibilidades. Seguindo uma ldgica de possibilidades, poderemos pensar que
entre a Rosa 2 e o ovo de galinha n&o ha tanta distancia como nossa va filosofia poderia
rapida e assertivamente supor. E poderiamos ainda afirmar que a distancia entre eles é a

mesma daquela entre Rosa 1 e Rosa 2.



Estdo em jogo aqui varias questdes pesadas da filosofa no que diz respeito ao
modo como pensamos a origem e a mudancga. Ainda, a nossa interpretagao da natureza.
Seria a natureza consequente, copiando entdo a si mesma e secretando sempre seres
semelhantes a cada vezi nocgdo atravessada pela idéia de identidace? Ou a natureza é
louca e cria sempre e a cada vez que tenta se reproduziri nocao atravessada pela idéia
da diferenca? Onde bebe a natureza quando cria: na fonte da identidade ou na fonte da
diferenca? Poderiamos pensar a transmissibilidade para além deuma esséncia que se

perpetua? E o que sera que tudo isso tem a ver com danga e sobretudo com a técnica?

Existem aqueles que procuram para encontrar, mesmo sabendo que eles encontrardo
quase necessariamente algo diferente daquilo que buscam.

Maurice Blandot

Suponhamos um término de namoro temperado pelas brigas, magoas, choros e
promessas dei Nunca mais!i de costume. Suponhamos que sigamos o pedido de Eliseth
Cardoso na cancéo, riscando o nome do ser amado do caderno, ndo suportando mais o
inferno daquele amor fracassado. Ao fim de um tempo, o ser outrora amado, sera
definitiva e resolutamente apagado da memdéria i quase um defunto. Meses se passarao
até que um dia trilhemos um caminhar fresco e novo pela rua andando sobre os passos da
vitéria. O burburinho dos passantes nos anima, parece combinar com o félego renovado
de quem triunfou em esquecer. Nesta caminhada camped, pagina virada do tal caderno,
assim como quem ndo quer nada, passamos desavisados em frente a uma loja de
perfumes e eis que la de dentro alguém que experimentava o perfume do ser, outrora
amado, deixa escapar aquele aroma dos infernos porta afora. E um atimo de segundo
para que a pessoa inteira se materialize a nossa frente: a textura da pele, o som da voz,
nossa! i eis o fantasma do passado a nos assediar novamente! O corpo ndo esquece
jamais .

Trata-se aqui de um exemplo quase tosco se comparado a beleza e a nobreza das
madeleinesde Marcel Proust. Mas estamos sim a falar da memoria e das lembrancgas. E de

como no corpo, a memoria ndo conhece o passado. A memadria s6 conhece o presente. Do

ponto de vista da memoria, € sempre hoje, sempre agora. Para uma necessaria distin¢ao,



aquilo a que comumente chamamos de meméorias, receptaculos de passado, serdo aqui
para nés, chamadas de lembrancas. As lemlvancas sédo representacbes do passado;
modos como guardamos o passado como tal, como algo que ja passou, em um dispositivo
a que chamaremos aqui de arquivo, distinto portanto da memoria. Pois a memoria,
segundo nossa perspectiva, € no corpo um motor i um motor de presente i sempre
pronta a atualizar a lembranca, tornando-a atual, fazendo dela uma outra, uma outra,
uma outra e assim sucessivamente. A memoria da a vida sempre uma nova chance. Do
ponto de vista da memodria, 0 passado nunca passou; o passado estdsempre a passar, a
se modificar. O passado é matéria plastica.

Ao lado da memdria voluntaria, a que supomos controlar, existe uma outra, tal
como nos sugere Proust: a memoria involuntaria, sempre conjugando dados e acaso,
varios dados, de modo quase gratuito, a revelia de nossa vontade e de nosso controle,
produzindo assim o tempo i tempo presente i da experiéncia i tempo sempre a deuvir.
Memoéria que necessita entretanto e paradoxalmente do esquecimento para poder
lembrar. O esquecimento como combustivel de uma memadria sempre a trabalhar. Se
lembrassemos tudo, todo o tempo, ndo nos lembrariamos, na verdade, de nada. E

necessario esquecer. E impossivel esquecer.

Entrando em vigor no decurso da tessitura deste texto o Novo Acordo Ortogréfico
da Lingua Portuguesa, ndo posso furtar-me um breve comentario. Questao controversa, a
normatizacdo acerca do uso do hifen ainda dependera de futuros e maiores
esclarecimentos, assim o dizem. Nao gostaria aqui fazerme de vilva chorosa do hifen,
apenas ressaltar seu papel na resolucdo de problemas de enunciacédo, principalmente em
se tratando do nosso campo de saber, a danca. O interesse em sua utilizacdo muitas
vezes repousa sobre o fato de que ao juntarmos vocabulos, as vezes inconciliaveis,
anunciamos tais problemas de enunciagdo, denunciandcos. Para nés, da danca trata-se
de uma particula até aqui fundamental. O que dizer das vantagens de um vocabulo
inventado como o teatro-danca para dar conta de uma operacao de tradugcdo de um meio
pelo outro vigente no seio da obra de uma Pina BauscH>? O perigo é passar por cima do
problema como se 0 espago e 0 suposto abismo historica e filosoficamente constituido

entre categorias importantes simplesmente néo existisse mais; como se 0 problema



estivesse resolvido. Além do que ega pequena particula na escrita da sinal grafico de que
ali, em meio aquelas categorias, ou como gostava de dizer Deleuze, entre aquelas
personagens conceituais, um dialogo se constitui. Ali se esta a fabricar um entre - uma

ponte sobre abismos de incomunicabilidade.

Em 2005 e 2006, organizamos no Rio de Janeiro o | e Il Encontro Internacional de
Danca e Filosofig* estabelecendo oportunidade de discussdo neste espaco que nos
interessava afirmar entre a danca e a filosofia, entre o corpo e 0 pensamento, entre a
teoria e a pratica. Importava -nos pensar para além do bem e do mal. Era urgente pensar
para fora das velhas dicotomias, levando em consideracao, entretanto, que os problemas
delas provenientes ainda estdo vigentes, enfrentando-os com o rigor, o félego e a
consequéncia necessarios. Sabemos estar em vigor, nesta nossa dificil
contemporaneidade, novos fazeres que desafiam as antinomias, instituindo entre
categorias muitas vezes apartadas, novos espacos de articulagcédo e didlogo.

Como provocacdo e eixo tematico de cada edicdo, escolhiamos como subtitulo,
parafrasear célebres sentencas de fildsofos embutindo no seu interior a palavra danca.
Deste modo, faziamos emergir os modos como a danca como campo de saber especifico
problematiza consagradas categoriass do pensamento. Assim, escolhemos para nossa 22
edicdo parafrasear AristOteles em sua conhecida assertiva: O ser se diz de muitas
maneiras .

Sabemos o quanto o filosofo empenhavase em pensar a multiplicidade do
fendbmeno, qualquer fendmeno, frente a unidade indiscernivel do ser, principio inevitavel
de uma metafisica em plena construcdo. Metafisica repetida e exaustivamente denunciada
por tantos outros filosofos. Inseridos neste caloroso debate, o que poderiamos pensar
com a parafrase a dancga se diz de muitas maneiras?

Se pensarmos com Aristoteles que a danga se diz de muitas maneiras, partiremos
de um principio indiscutivel, uma premissa: a danca €. Ou seja, a danca nao soO existe,
como sabemos de antemao, por principio, o que ela seja e podemos, a partir dai, pensar
as manifestacdes da danca, toda a pretensa riqueza de sua diversidade. Partindo deste
principio, desta unidade identitaria, a danca pode, entdo, se multiplicar em infinitas

variantes, mas somente ao nivel do predicado, pois todas as variacGes patiriam de uma



raiz comum: a Danca. Assim, assegurada em uma ldgica de identidade e predicacédo, as
variacdes seriam aquilo que deriva de uma origem ja dada, aquilo que a partir da origem
vem-a-Sser, ou seja, torna-se possivel.

O mesmo principio se aplica @ Ser da frase de Aristoteles que admitia a variacao,
mas partindo, digamos assim, de um sujeito de proposicéo, este sim invariavel. Tudo varia
menos um fato: o Ser é. Assim, o ser se diz de muitas maneiras. Ele se desdobra a partir
de uma raiz ou de uma esséncia para usar a terminologia do grego. As coisas todas
variam no mundo, mas somente depois de terem assegurado na origem, no comec¢o, no
antes de tudo, sua esséncia, sua identidade. Sendo assim, a Rosa 2, por exemplo, nunca
poderia ser completamente outra em relacdo a Rosa 1. Continuando a parafrase
provocacao, desenvolveriamos com Aristételes, ou seja, amparados em um pensamento
de base metafisica, a dancga, partindo do seguinte principio:

Sabemos o que € danca

Dancemos a partir dai.

Diferente deste caminho, se nos aproximassemos de Heidegger que dizia A
diferenca esta no cerne no Ser , talvez nos déssemos a pensar a dan¢ca de um outro
modo. Parafraseandoo poderiamos dizer que a diferenca esta no cerne da danca. E
partindo desta premissa, chegar até a afirmar que a danca esta no cerne do Ser. Mas
figuemos por ora com a primeira proposicao.

Se embutirmos a diferenca na origem da danca, naquilo que a define, em seu
desdobramento, cada danca em particular ndo deriva de uma origem imével ja dada, mas
volta-se sobre a origem, esboroando a identidade em um movimento de constante
mudanca. Cada gesto de danca estaria a interrogar a identidade da danca perguntando
Ihe com a franqueza de todo gesto nascente: - 0 que € isso, a danca? Com Heidegger,
antepomos na origem a diferenca i o movimento de diferenciagdo como produtor de
inumeros e inevitdveis devires de danca desapegados de uma ldgica essencial que,
assegurando a raiz, legisla sobre o seu futuro. Assim, pensamos conjuntamente a politica
implicita na metafisica ja denunciada, como em Heidegger, por diversos outros filésofos.

Sim, pois se pensarmos com AristOteles toda variacdo € o que tornouse possivel (o
vir-a-ser) a partir da origem fixa 1 identidade posta como tal; uma légica excludente que
demite da variacado, todas as outras possibilidades imprevistas e imprevisiveis a origem. Se

eu sei 0 que a danca é, controlo seu vir-a-ser. Ela pode vir-a-ser um infinito de



possibilidades, todas as variagbes possiveis, mas somente aquelas admitidas no seio da
esséncia da danga.

Antepondo na origem a diferenca, ou seja, quando admitimos que nunca se sabe
de fato o que ela é, uma vez que ela estd sempre a esboroar sua propria identidade
guando alguém danca, ndo controlo o vir-a-ser da danca. Incluo todas as possibilidades
como possiveis, abro a danca ao eterno retorno de seu devir, de sua diferenca. Com
Heiddeger, talvez nos déssemos a pensar assim:

A danga né&o se sabe.

A danca néo se sabe nunca.

A danca n&o sabe nunca de si.

Voltemos sempre ai.

A danca é o pensamento do corpo no tempo.

William Forsythe

As francesas Isabelle Launay e Isabelle Ginot, no belo texto Uma fabrica de anti-
corpos, sugerem que ha uma filosofia espontdnea na sala de aula de danca. A filosofia
estd sempre 14, a questdo € o quanto nos damos conta dela e, assim, com qual ou com
quais filosofos pensamos; o quanto me torno ou ndo autor do meu préprio pensamento. A
formacdo de um pensamento autoral e autbnomo parte da assuncao das implicacdes do
meu modo de pensar nos meus fazeres; dito de outro modo implica responsabilizarme: -
gue mundo estou ajudando a inventar com a minha prética ? Se 0 que eu penso é
0 que eu pratico, e nao poderia ser diferente, o quanto sou responsavel por meu proprio
pensamento/pratica? Como sugere mais uma vez JeanLuc Nancy ha nevitavelmente um
ajuste muito fino entre técnica e conceito. Ndo ha técnica sem conceito.
Seguindo os passos de Launay/Ginot;
A(ée) a escola de dan-a ®, por excel °nci a,
representacdes da profissdo de dangarino, como tamk@m o lugar onde se define, implicita
ou explicitamente, certa id®i a da dan-a e da
Fiando Nancy e Launay, esta em jogo na sala de danca o que o professor entende

gue a danca seja e ainda o que ele acredita que ela deva ser. Se ele entende a danca



como uma certezai ldgica da identidade -, ou uma davida - l6gica da diferenca - e se ele,
por exemplo, trabalha o movimento a partir da I6gica do controle do vir -a-ser da danca ou
a partir da experiéncia e, portanto do manejo, de seu devir. Em pauta, o futuro da danca
definido a partir do que seu conceito de danca ali praticado inclui e exclui. Praticase na
aulai em qualquer aulai um pensamento de danca. Sempre.

Sao Launay e Ginot quem sinteticamente ousam afirmar no contexto da educagéo

em danca, ou seja, da formacéao: - A danca? Isto ndo existe.

A danga so acontece naquilo que ainda nédo é

e naquilo que acabou de deixar de ser.

A danga so ocorre como algo que ao mesmo tempo ainda ndo é
e ainda ndo deixou de ser.

Franz Anton Cramer

Hei degger na confer°ncia intitulada AA que
oferece uma perspectiva bem peculiar. Para Heidegger, pensar a técnica a partir da
instrumentalidade, o que, digamos, tradicionalmente a define, € ndo compreender a
técnica. E tributaria desta perspectiva, por exemplo, a fala de Jean-Luc Nancy, assiduo e
inteligente leitor contemporaneo da filosofia heideggeriana, afirmando o homem como um
animal-técnico.

Em uma importante reversdo, Heidegger afirma: ha poiesis na techné. Define
poiesis como um momento extatico de puro movimento , isto € momento de éxtase
em que alguma coisa se move para fora de seu estado de aquela coisa, tornandose uma
outra. A técnica, Heidegger a define como envio do ser , tal como uma remessa de aviso
da origem. A mensagem enviada? N&o poderia ser outra: a diferenca, a diferenga, a
diferenca... Ou seja, curiosamente ele situa a técnica bem longe do modo como nos
habitualmente a entendemos. Para além do éxtase, importa ressaltar que a técnica é
justamente aquilo que garante a ndo permanéncia, uma espécie de sentinela da mudanca.
Um outro regime, uma nova concepg¢ao de concepgéao, ou de nascimentoi um nascimento
bastardo?®.

Segundo sua perspectiva, a técnica € o operador da passagem, aquilo que gaante

gue a poiesis a fabricacdo, ndo opere por reproducdo ou imitacdo de um original. A



técnica seria 0 meio pelo qual aguela coisa cumpre sua descoberta, seu desvelamento no
sentido, ou como nos sugere JeanLuc Nancy em sua peculiar tradu¢do, cumpre o *u
destinal .

Se para Heidegger, ha pdiesis na téchne ha, portanto, criagdo na técnica e nao
transmissdo, execucdo ou repeticdo. A Unica execucdo que a técnica proporciona € a
repeticdo da cirurgia de diferenciacdo concernente a criacdo (arte) i momento em que
aguela coisa movese para fora, voltando-se sobre si mesma, tornando-se uma outra.
Pensar a técnica para longe dos conceitos que tradicionalmente a circunscrevem i
instrumentabilidade, repeticdo ou reproducéo a partir da semelhanca com a identidade 7 €
conjugar o verbo intrinseco de seu sentido. A Unica repeticdo que este verbo conjuga € o
da repeticdo da diferenca; o reenvio da diferenca como possibilidade e por que ndo, como
risco, ou mesmo pressentimento, da modificagao (devir).

Ora, se para 0s gregos, poiesis € a faculdade que definiria a humanidade no
homem e com Heidegger, a pdiesisé componente intrinseco da técnica, noves fora zero, o
homem, este animal-técnico, se definiria pela faculdade de fazer de si, na arte, sempre

um outro a cada vez.

Uma pergunta que nao quer calar:

- Quanto de um Nijinski € capaz de comportar uma aula de danca?

Corolario de qualquer discusséo sobre a técnica é o debate acerca daformacao
em danca. Para circunscrevéla, sera preciso brevemente distinguir dois modos béasicos de
relacdo entre danca e educacdo. De um lado estaria a educacéo com danca, pela danca
ou através da dancai a assim chamada dancaeducacdo- ocupada, nas escolas de ensino
fundamental e médio, em trazer da danca, estratégias e conteudos pedagogicos
fundamentais a formacdo do individuo. De outro lado, estaria a educacdo em danca,
ocupada da formacéo de futuros artistas da danca - e por que ndo também de individuos
I em seus variegados e multiplos aportes na cena hoje. Esta a que nos interessa aqui.
Interessa-nos antes porque, perdoe-nos o linguajar, é ai que a porca torce o rabo.

Técnica e estética seentrelacam de modo inextrincavel no ensino de arte. Esta em

jogo mais uma vez que grau de negociacao € permitido na relacao entre o que se ensina e



0 que se aprende e o0 quanto o professor esta disposto ou ndo a educar, ou seja, a
desenvolver expedientes para tornar-se pouco a pouco dispensavel, ensinando ao aluno a
prescindir dele, professor, e a /imprescindir de si. Fomentar no aluno sua autonomia,
correlata ao responsabilizarse por si, significa aceitar como principio a descontinuidade
intrinseca ao ato de aprender implicita na maxima da educacdo contemporanea que
afirma: - ndo é o professor que ensina, mas o aluno que aprende. Nesta descontinuidade,
a possibilidade da formacgéo de um criador-pensador em danca.

Seguindo estes pressupostos, educar em danga significaria formar um criador
desenvolvendo no artista-em-formac&o um outro sentido da técnica. Uma vez que ndo ha
técnica sem conceito, faz-se necessario uma nocdo de técnica imbricada na estética, uma
gue permita ao artista-em-formacéo aprender correlato ao passo ou ao movimento, mais
importante, a negociar e escolher a partir de si. Em pauta, a formacao estética e ética de
seu professor-formador; com quais principios filosofa espontaneamente em sala de aula;
gual mundo esta interessado em inaugurar com sua pratica-pensamento.

A medida da negociacao estética do aluno, também ela em formacao, sera direta
ou inversamente proporcional a medida de negociacdo entre o que seu professor
formador entende que a danca seja e o que a propria danca vai historicamente decidindo
gue ela vai ser. Tudo depende da filosofia de ensino ali vigente i do quanto ela é
propulsora ou exterminadora de futuro. A assuncdo de que o futuro da danca em geral
nao coincide necessariamente com o que o professor acha que ele deva ser; aassuncao
de que o futuro daquela danca em particular ndo coincide exatamente com o que foi
ensinado responderiam por novos gestos pedagoégicosi necessariamente mais honestosi
e novos acordos professoraluno 7 necessariamente mais maduros. Neste jogo, a
possibilidade da formacgéo do intérprete como autor de seu proprio movimento, pensada a
partir do acesso a origem e ao sentido de seu gesto dancado. Itens de uma nova pauta
que talvez gostassemos de ver em exercicio na educacado em danca brasileira. Mas a pora

insiste em torcer o rabo...
10
Privado de modelo ou referéncia,

o individuo tem que encontrar em si mesmo a fonte estética

que condiciona e justifica a aparéncia de seu gesto.



E dado ao movimento definir-se de si para s.

Alwin Nicolais

Gostaria de dedicar este texto aos intérpretes. E sempre com eles que converso no
meu pensamento. Revisitando o Nancy aqui citado, € sempre neles que toda uma outra
paisagem se descortina e que nds mal comecamos a explorar. E € preciso dizer: ja esta
mais do que na hora de lhes rendermos o devido reconhecimento na tessitura silenciosa
das fortes graméticas de danca que escreveram a histéria da danca no século XX
celebrizando inimeros coredgrafos®.

O devido reconhecimento talvez comecasse por problematizar a palavra ntérprete.
Dizer que a danca é o pensamento do corpo, tal como gosta de frisar acertadamente
Helena Katz, em franca remisséo junto com Forsythe a Laban, ndo é o mesmo que dizer
gue ela € o pensamento no corpo ou através do corpo. Alias, dizer que a danca é o
pensamento do corpo é um ato de resisténcia que entrevé naquele que danca outras
operacbes, muito mais complexas, do que 0 senso comum sugere no interpretar.
Intérprete, tal como Jakobson sugere, proveniente do latim /nterpres, designando
agentei nt er medi 8ri o ent aoed KABZINtHOBGESWEISIS 198% 9.i o0 0 (

Interpretar ndo €, portanto, traduzir um conteiddo de um meio a outro i do
coredgrafo ao espectador, por exemplo i na ultrapassada acepc¢do da comunicacdo em
gue a mensagem partiria ilesa de um emissor, passando por um fio condutor neutro e
chegando tal e qual a um suposto receptor. J& sabemos que h& perdas, transformacoes,
ruidos, criacdo, no caminho e o0 quanto eles sdo constituintes do ato comunicacional.
AToda tr adu- «se enmreoidentidades & diferencas. Se a informacédo estética
est8 contida em sua f o@pmat,10).eA isterp@tachonentendidau z 2 v e
como transcriacao estabelece transito entre singularidades. Seguindo o pensamento de
Katz, o corpo nao é tradutor-intérprete da mensagem, o0 corpo € a mensagem

Na obra de arte, ha sempre uma tensao entre o ja-criado e o por-criar. Relagao de
ambivaléncia, cooperacdo e luta: entre o ja-criado e o por-criar naquela obra em seu
préprio processo de composicao; entre o ja-criado e por-criar na obra daquele dado autor
(seu conjunto de obras); entre o ja-criado e o por-criar em toda a histéria da arte
(passada e futura). Este jogo complexo contém o movimento da prépria obra (seu sentido

da composicédo) pedindo pelo préximo gesto. No corpo do bailarino esta ali toda a



oportunidade de vislumbrarmos esta luta e talvez nesta luta possamos nos dar a pensar a
técnica na danca de um outro lugar, munidos das injuncdes de Heidegger.

Os intérpretes carregam no corpo a poténcia de fabricacdo das novidades estéticas
e oferecem a metéafora talvez a mais inquietante do animal-técnico. O intérprete € aquele
gue faz, naquele gesto, ao mesmo tempo, potentemente uma soO coisa e potencialmente
todas as outras. Trata-se de uma batalha travada no corpo entre o que aquela danca pode
ser e todos, repito, todos os futuros que a Danca pode ter; ndo os que ela vai ter ou no
que ela vai tornar-se (vir-a-ser). Por razdes ja mencionadas aqui anteriormente, a luta
sinaliza perdas no processo. No desvelameto técnico, nenhuma continuidade por
reproducao.

O grande intérprete é aquele que acaba de fazer aquilo ali como se fosse a Unica
possibilidade de algo a ser feito naquele momento e potencialmente carregara,
conjuntamente ao nascimento de seu gesto, todas as outras possibilidades daquilo mesmo
- mesmo e outro, identidade e diferenca, sempre em paradoxo, sempre em transito. De
todas as possibilidades cogitaveis naquele breve instante, o corpo inteligente escolheu
aguela. E ela parece ser a escolha mais just, aquela que bem /nterpreta, ou seja, bem
administra a tensdo e a luta entre as partes ali em litigio, ( ouvindo) o movimento de
sentido que ali se fabrica. Trata-se de uma escolha sim, mesmo rapida, diria instantanea’
outro paradoxo. H& escolha na espontaneidade? Chamariamos, tomando de empréstimé’,
de escolha kinestética . Uma que media principio e momento; preparacdo e
experimento; composi¢cao e improvisacao.

No corpo que danca ha uma profusdo de escolhas sequenciais que se dao a partir
do desenvolvimento nele de uma /nteligéncia formada por duas linhas de forca em
entrelace intimo: o cinestésico e o estético. Trata-se de um fino trabalho sobre a
percepcao em seu duplo aporte: a percepcao do sentido do movimento (Laban) a partir da
organizacdo somatica docorpo e da experiéncia psicofisica do moverse, conjugada ao do
gue chamariamos de senso estético - arbitrio acerca da pertenca ou pertinéncia dos
movimentos a uma dada linguagem coreografica. Ambos sdo, digamos, ferramentas com
as quais o corpo inteligente judica instantaneamente acerca do que fazer. Importa no
kinestético o papel relevante que exerce o juizo estético na tessitura do dancar, revelando
a ocupacao ou responsabilidade especifica do bailarino em suas escolhas. E, por razdes
gue, esperamos, setornardo cada vez mais claras, ndo fazemos qualquer distingdo entre o

bailarino-criador - aquele que improvisa e colabora na criacdo de movimentos que



integram a coreografia - e o bailarino-executor - aquele que aprende 0os movimentos
criados a priori pelo coreodgrafo. Nosso esforgco aqui & exatamente desconstruir esta
distincdo e a propria idéia, inacreditavelmente ainda vigente, de bailarino-executor. Trata-
se de criagcdo, o que faz o bailarino quando danca. Trata-se de um intérprete-criador que,
em qualquer contexto, € autor de seu proprio movimento.

Para isso, todas as possibilidades, repito, todas elas tém que ter sido cogitaveis na
metodologia de preparacdo. Preparacdo esta que remonta ao passado imediato do
aprendizado/desenvolvimento daquela coreografia em particular e ao passado imemorial
do aprendizado/desenvolvimento do aluno em dancgarino. Quais sao os acordos que aquele
sujeito aprendeu a fazer com sua danca? Sob que pedagogia aprendeu a ser intérpretei
uma pedagogia da autonomia®® ou uma pedagogia da sujeicdo? Sujeicdo que implica na
formacao de um sujeito na prépria acepcao da palavra i aquele que se sujeita. Em pauta,
novamente o dificil tema da formac&o em danca, resistente entrave. A porca...

Quando vejo um grande intérprete, ou seja, um forte age nte de danca, no palco,

fico sempre me perguntando como terd sido sua formacéao. Launay/Ginot afirmam:

AOs dan- asobrevivesn agsecaa sdo aqueles que tém ao mesmo
tempo a intuicdo e a energia de preservar a heterogeneidade que a escola
denega e que forma o substrato de toda possibilidade de danca, ou toda
possibilidade dOpcgs&r dan-arinoo (

No palco, talvez estejamos vendo alguém que se tornou bailarino apesar e nao
gragas ao que aprendeu.

Como pedir de um intérprete que ele crie, que ele escolha, tendo ele passado anos
de sua vida em uma sala de aula, alienado dos devires do mundo e dos devires estéticos
da arte, sendo muitas vezes ostensivamente humilhado e desinvestido da intimidade com
seu proprio movimento, fazendo de seu corpo, e a si, um instrumento? Se lhes
ensinarmos a fazer passos e nado a escolher, provavelmente estamos roubandelhes
correlativamente, por mais contraditério que possa parecer, a possibilidade de dancar. Até
gque ponto , estamos dispostos a admitir o artista-em-formacdo como um agente
autbnomo e responsavel que escolhe e decide? Este ponto sera o limite vivido
futuramente pelo intérprete na assuncao autbnoma e criativa de sua responsabilidade em
decidir kinesteticamente quando danca.

Aceitar esta suposicdo poderia nos levar a pensar que, quando danca, o bailarino

nao executa. Ele cria, compde. Indo mais longe i exatamente porque e quando nao



executa, danca Na descontinuidade que se imp0e inevitavelmente entre o que aprendeu
o que faz € que o bailarino danca. Na passagem de um movimento (Gesto 1) a outro
(Gesto 2) na partitura coreografica; na passagem do movimento do professor ao aluno ou
do corebdgrafo ao bailarino, 0 mesmo enigma entre Rosa 1 e Rosa 2. Ao dancar, 0
intérprete cria a partitura de movimentos previamente estabelecida na coreografia 1 e
nao re-cria como usualmente se diz -, na medida em que é ele quem arbitra acordos entre
aquilo que o gesto dancado pretendia ser e 0 que ele pode inaugurar aqui e agora na lida
com o chao e com o tempo. Trata-se de manejos muito sutis entre o atual e o inatual,
entre o agora e o outrora. E neste sentido, entdo, que improvisar poderia aqui constituir o
proprio sentido do dancgar i qualquer dancar, se entendermos improvisar como medida de
negociacdo do bailarino entre o ja-criado e o por-criar; medida de sua presenca nas
escolhas e decisdes a serem tomadas em uma partitura de danca que escreve em seu
corpo fortes tensGes de uma luta travada entre algo que tenta permanecer e algo que
tenta se instaurar.

Ai talvez esteja a arte da danca em sua conjuntura com a técnica heideggeriana,
responsavel por fazer do intérprete o portador da noticia i aquele em cujo corpo uma
mensagem é enviada. Ndo a mensagem do conteudo coreogréfico. Esta €, tal como Katz
sugere, intraduzivel. E por qué? Porque quando danca o corpo é necessariamente infiel
aos principiosi ele esquece. Se parafraseando Heidegger, a diferenca estd no cerne da
danca, o corpo que foi tecnicamente preparado tornou-se apto a interpretar a
mensagem vinda I&4 da origem (cerne) da danca, a saber, a diferenca. Este é contetdo da
mensagem que a técnica como operadora da passagem vem trazer. Tal como uma
cantilena, a técnica sussurra ao ouvido do intérprete pedindo: - a diferenca, a diferenca, a
diferenca ... Ai, ele esquece.

Seguindo esta perspectiva € justamente a técnica que faz do intérprete um
participe e ndo um instrumento da criacdo. O intérprete é aquele que se abre para o
pressentimento do sentido da danca i a diferenca i que se avizinha de todo gesto
nascente. Nao ha arte na danca sendo quando o bailarino toma parte na natureza, na
origem daquele gesto dangado. Produzindoo estd a produzir-se. Trata-se néo
propriamente de um produto, antes de um intersticial i aquilo que ao fazer, o homem né&o
faz outra coisa sendo inventar-se. Inventar-se como? Nao como identidade, mas, junto

com a danga, como diferenga. Sendo assim, ao dancar, estaria 0 homem, este animal



técnico, a fazer de si, seus outros. Pois, somente os franceses se autorizam a dizermoi

méme, lui méme etc., fazendo coincidir o si com um si mesmo.

Je est un autre.
Rimbaud

Dancar é inaugurar no corpo uma /déia de danca Uma idéia de danca é aquela que
pergunta a danca na sua origem; € aguela que ainda e sempre nao decidiu o que a danca
€ e, assim, o que ela deve ser. Dancar aquela danca €, portanto, abrir frestas no destinal
(Nancy) da Danca no corpo. Se a danga, como arte, estd sempre a devir € exatamente
porque ela ndo esta tornando-se ou vindo-a-ser como desenvolvimento do que ela ja era
como identidade ou como certeza na sua origem. Se na origem da danca mora a
diferenca, a cada gesto dancado ela estd sempre a desconfiar da sua identidade; a cada
gesto dancado esta sempre a perguntar de sua origem o que ela €; sempre a secretar
novas remessas que tecnicamente vem residir no corpo como promessa, COMOo
pressentimento, ndo do futuro da danca, mas de seus possiveis. O intérprete é esta
espécie de augurio da danca que esta sempre conjuntamente com ela, a devir. Em seu
corpo, nos pequenos manejos e acordos que faz, presentifica os devires da dangca como
mensagem da origem. Nao poderia ter nascido assim um Nijinski? Ou um Merce
Cunningham nascente no seio da pesada granética de Martha?

Cada idéia de danca inaugura no corpo uma técnica: um modo especifico de
esquecer. E exatamente porque e quando esquece que 0 corpo transita entre o ja-criado e
o por-criar préprios da tensdo composicional comum a qualquer obra de arte. Mais uma
vez, nos peguenos acordos que realiza sequencialmente em seus movimentos, 0
intérprete maneja o lembrar/esquecer como um jogo de fidelidade/infidelidade aquela
danca em particular e a Danca que, como tal, assim com letra maiuscula, ndo existe.

E que nos perdoem a franqueza, o que existe sdo idéias fortes e idéias fracas de
danca. As fortes idéias de danca sdo aquelas que, digamos assim,entram para a historia,
as que sao lembradas. Has escrevem no corpo do intérprete o que ele deve lembrar e T
ali mesmo 1 conjunta e paradoxalmente desenvolvem procedimentos que o habilitam a
esquecer - a dancar, portanto. E o fazem por inaugurarem no corpo uma técnica: um
modo especifico de operagéo e descontinuidade, de transito, entre 0 passado e o futuro.

Assim colaboram com o desenvolvimento (e ndo com 0 progresso), com o destinal



estético-historico da danca em seu jogo de permanéncia/mudanca. As fortes idéias
entremeiam no seio do tecido composidonal, frestas para o destinal da danca que as
atravessa e nao lhes pertence. A quem pertence o futuro da danca? A todos e a ninguém.

Trata-se de um futuro sem autor.

Improvisar é esquecer.

Rudolf von Laban

Para caminhar para o fim, um fim que, cumpliciando com a provocacao de JeantLuc
Nancy, se desloca todo o tempo de sua propria finalidade, voltemos ao principio e l1&/aqui,
no principio, novamente perguntas serdo encontradas. Como dancar descobrindo o seu
dancado? Como dangar sem perder este sentido de ésvelamento do sentido que estaria
no coracao da técnica tal como Heidegger a define? Como dancar cumpliciando com esta
técnica atravessada ja e sempre de arte que nos envia todo o tempo a mensagem do que
guer de nos a danca la na sua origem? Que mensagensa danca nos envia de sua origem
se tomarmos como pressuposto que na sua origem sO6 ha o pedido pela diferenca? Na
poiesis da danca, o que |he pede a origem através do seu mensageiroi a technéi como
descoberta, desvelamento ou destinal de seu sentido?

Esquecer. Esta € a hip6tese que tentamos perseguir aqui. O esquecer como
procedimento constitutivo de uma arte que depende do corpo, esta carnadura que nao
esquece jamais. Nesta tensdo, o paradoxo do animattécnico, enigma de um animal
cultural, que define o humano e que a danca encarna quando secreta no corpo a
oportunidade de experimentar o ja vivido pela primeira vez. Assim, colabora com a
memoria dando a vida sempre uma nova chance.

Se dancar € esquecer e 0 corpo ndo esquece jamais, onde, entdo, a danca se
produz? Estas foram apenas algumas notas para possiveis respostas. Uma conferéncia

para ser vivida e também esquecida.
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Corpo e(m) i magens nas fAnovaso

lvani Santana®®

Este artigo tem como objetivo fazer uma reflexado sobre o uso da imagem no campo
da danca. Mas, para isso, sera necessario primeiro dizer ao que estou considerando como
imagem e, entdo, discernir imagem de representacdo, uma ruptura efetivada com a
chegada da Cultura Digital.

O numero de obras de danca utilizando imagem vem crescendo exponencialmente
em configuracfes tais como: espetaculos produzidos com videocenografia ou utilizando
dispositivos tecnoldgicos para geracdo de imagens interativas e/ou ambientes imersivos;
videodanca i que tem sido muito produzida nas ultimas décadas em todo o mundo -;
obras de danca configuradas como instalacdes (videoinstalagdes, instalagdes interativas,
instalacbes performéticas etc.) e trabalhos especificos para a Internet (webdanca,
telematical Telepresence Arte projetos colaborativos em plataformas virtuais). Percebe-se
com isso que a relacdo imagemdanca é utilizada de diversas formas, com varios objetivos
e com diversas implicagdes nas configuragcbes das artes do corpo. Entretanto, pela
fragilidade® que acredito ainda haver no campo da danca com mediacdo tecnoldgica,
serdo abordados exemplos provenientes das artes visuais permitindo assim tecer uma
argumentacao mais complexa e contextualizada para suprir 0 objetivo proposto.

Mas entdo o que seria imagem no contexto contemporaneo que vivemos da Cultura
Digital e que relacdes sao possiveis estabelecer com o campo da danga?

Em primeiro lugar, para poder discutir sobre imagem no campo da danca é
necessario desvinculala como algo vinculado exclusivamente ao campo dasartes visuais.
Ou seja, admito aqui que os sentidos operam de forma implicada e que imagem, portanto,
nao é exclusividade do sentido da visdo. Quando nos percebemos imaginando uma
situagcdo, revendo uma lembranca, visualizando a melodia e a sonoridade de cala
instrumento ao escutar uma musica de Mozart, podemos concluir que existe uma imagem
sonora. O ar pode ndo ser considerado uma imagem, mas quando vemos uma arvore
balancando seus galhos ou nos arrepiamos com o vento tomando nosso corpo sabemos,
sentimos, podemos ver esse ar. Quando sentimos um cheiro peculiar recorremos, mais

uma vez, a nossa imaginacdo. De forma contraria, uma imagem pode nos trazer calafrios,
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conforto, nauseas, prazer, atragcdo, repulsa, a lembranca de um som, o cheiro de uma
comida, e assim por diante.

A competéncia das tecnologias digitais potencializou as sensacdes antes reservadas
as performances que tinham o préprio corpo do artista com um material especifico para
seu acontecimento. Da mesma forma que hoje o setor da saude se benefidou com as
imagens médicas cuja competéncia dispensa a intervencao fisica no corpo do paciente, a
contundéncia visceral desejada por muitas performances (como as realizadas na década
de 60) s&o agora possibilitadas pelas imagens digitais.

Neste sentido podemos dizer que somos seres visuais, que somos seres produtores
de imagem e sabemos 0 quanto essas sao importantes para a formagédo do nosso sistema
conceitual’ (Lakoff & Johnson, 1999). Por isso, temos a imagem como expressdo e
estamos constantemente formulando competéncias diversificadas para a produgéo dela.
Como afirma o pesquisador da Cultura Visual W.J.T. Mitchell (2002) a visdoi e aqui
considero por consequéncia também a imagem - € uma construcdo cultural do social: da
politica, da economia, da ética, da estética e do cotidiano de uma cultura. O préprio olho é
um objeto cultural, assim como a imagem. Na Cultura Visual nossos arranjos sociais sao
conformados de uma determinada maneira porque nés somos animais visuais?, porque
NO NOSSO processo evoluivo tornamo-nos animais providos com visdo. Portanto, a viséo é
um construto cultural apreendido e cultivado.

Neste artigo minha reflexdo volta-se para as consequentes reverberacdes que esse
corpo possuidor de um aparato sensorial constantemente transformado pelo meio ao qual
pertence provoca nas cria¢gfes artisticas no campo da danca. Para isso, além de perceber
o aparato sensorial de forma integrada, uma segunda ponderacdo € necessaria:
compreender que a imagem como representacdo jA ndo € uma condicdo do mundo
contemporaneo, o qual agora esta implicado com a Cultura Digital que efetivou a imagem
como codigo, como informacéo.

Para essa reflexdo da imagem como constructo social assumo aqui que ela sempre
existiu na humanidade como uma forma de ligagdo entre o mundo e o individuo.
Compreendendo que ambos estdo em constante transformacéo, essa ligacdo estara
também alterando-se continuamente. A etimologia desta palavra podera fornecer pistas
para entender a importancia que ha nessa competéncia de relagcdo com o mundo que, por
vezes, foi compreendida e desejada como representagdo. Parece que a imagem esteve

sempre relacionada a uma necessidade de assegurar um pertencimento, um vinculo com o



espacgo, com o ambiente, com a sociedade a qual esta implicado. A imagem € ovinculo
com aquilo que morreu, que perdeu sua existéncia (fisica, material, visivel), aquilo que

desconhecemos a sua materializacdo, aquilo que é invisivel a sua visibilidade reconhecivel.

De forma simplificada, podemos atentar, por exemplo, para a palavra fisi mul acr u mo

em | atim, al ®m de O0i magemé6é, significa bébespect

de cera do rosto dos mortos, o qual se colocava dentro de nichos, no atrio das casas; e

ainda O0signodé que vem do gr engdamefites Bossa atentap e d r a

para as palavras fAfigurao e fAe2dolonodo (2dol o)

dos mortosod e, mai s tarde, passaram a signif|

como representacao ainda reflete a necessidade anestral do homem em se conectar com
as coisas do mundo, tanto aquelas que se entendem, como também aquelas obscuras e
inescrutaveis. Na época medieval, a religido estava fundada sobre o culto aos
antepassados necessitando que estes sobrevivessem através damagem e na ldade Média
Arepresenta-«o00 significava o0 caix«o vazi
cerimbnia funebre. Mas hoje, pelas possibilidades alargadas, ampliadas, renovadas da
midia digital para gerir e criar imagem, a fidelidade de um mundo fixo e pronto, a
necessidade de uma representacdo quanto signo de um mundo para ser assegurado, é
colocada em cheque.

O pressuposto central que norteia esse artigo é a afirmacdo de que a era da
representacdo vem a baila definitivamente com a chegada da Cultura Digital em virtude
dos novos conhecimentos que esse periodo promulgou colocando o codigo como matéria
prima e como produto principal de producdo. Com isso, (quase®) qualquer corpo pode ser
transformado em pura informagéo, em cédigos binarios, em digitos que sao re-elaborados,
re-arranjados, manipulados, alterados para outras condi¢cdes e configuracdes: uma musica
em codigos pode tornar-se uma imagem; um corpo em codigos pode tornar-se um som; o
codigo de um corpo permite a criagdo de uma cépia desse primeiro corpo, e assim por
diante. Sendo assim, imagens sédo geradas sem um vinculo representacional.

O ponto culminante desse processo permite ainda que um cddigo nao retirado do
mundo como nos exemplos dados, mas construido por completo pelo sistema
computacional, ou seja, gerado sinteticamente (numericamente), consiga produzir um
outro corpo. Na Cultura Digital, um escultor pode burlar o mundo da visibilidade

tridimensional e criar corpos esculturais em tamanho microscépico, como no trabalho do
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artista japonés Masaki Fujihata que criou a menor escultura do mundo (Sculptures
Nanoscopigues 1998). As esculturas possuem um tamanho entre 10 e 100 microns®,

Fujihata proporcionou uma escultura invisivel que necessitava de um microscépio
de elétron para dar visibilidade ao seu trabalho. Ele provoca uma quebra entdo com o
entendimento da escultura como um um objeto sélido e tridimensional. Além do aspecto
nano encontrado em suas criagfes, Fujihata é considerado também o primeiro artista
plastico a utilizar a estereolitografia, um processo de fabricacdo de objetos tridimensionais
através da foto-polimerizacdo de uma resina pela incidéncia de luz ultravioleta (UV), ou
sej a, uma m8quina Ai mpressorao de objetos em
esculturas digitais a partir de um cddigo de sintese ilustra a afirmacdo acima sobre a
criacao de novos corpos independente da sua vinculagdo com os objetos da realidade.

Artistas como El ona Van Gent que fAaprovei
digitais paracriarobj et os i magi n8rioso (Ganis, 2006:121
artistas (assim como também dos cientistas) em tornarem-se Criadores (como na
Génesis). Vontade esta que vemos espelharse nas pesquisas cientificas de clonagem
humana, sequenciamento genético, célula-tronco e muitas outras.

Todavia, ndo estou afirmando que nao exista mais representacdo ou que deixara de
existir. O intuito aqui ndo € afirmar que um contexto estara sempre em detrimento de um
outro ja existente. Os trabalhos baseados em representacdo, preocupados ou mesmo
inspirados na (pretensa) realidade continuardo em seu processo de desenvolvimento. Um
conhecimento ndo suplanta necessariamente o outro, como por exemplo, a Lei
Gravitacional que apesar das novas descobertas da fisica cotinuou valendo i ao soltar
um objeto no ar ele continuara caindo de encontro ao chdo enquanto nosso planeta
continuar a ser como é.

Tudo estd em constante transformacao, sendo assim, também estdo 0s processos
artisticos baseados em representacéo. Entretario, deve-se lembrar que cada ato carrega
uma postura, cada postura carrega uma forma de ver e agir no mundo e, portanto, um
posicionamento politico.

Acredito que a importancia nessa reflexdo é tentar compreender o que mudou
guando passamos para o0 mundo dos cédigos na Cultura Digital para, com isso, podermos

realizar obras de danca que efetivamente alcancem uma mediacgao tecnologica.



O rompimento com a representacao esta implicada no confronto entre visibilidade e
invisibilidade (a ligagdo com os mortos como simbolizado em outras épocas), um conflito
baseado no desejo de assegurar uma realidade definida e definitiva.

A cultura digital trouxe a possibilidade de verter (quase) tudo em digitos, em
codificacdo binaria que pode transformar praticamente qualquer corpo em material
informacional. O mundo outrora analdgico, ou seja, das representacdes fixadas na
objetividade de um contexto considerado real, agora se torna digital e rompe com a
representagdo ponto-a-ponto com essa realidade.

De acordo com Donald Kuspit professor de historia da arte e filosofia da
Uni versidade de Nova Yor k ( EUWAJpo defipgnsamentoe r e [
analdgico que assume que 0 que vemos na obra de arte corresponde com 0 que vemos no
mundoreali n«o tornar § a 2806120 GeguedadoK{@spit, nas
coro de £douarld88Manetpr(iln8c3di2pal mente na sua o0b
(1862), considerada proto-impressionista, pode-se encontrar uma postura que ja apontava
para o vinculo direto entre a arte e o mundo reconhecido como real. Ruptura essa que,
segundo Kuspit, apenas foi efetivada quando Wassily Kandisky (18661944) e Kazimir
Malevich (1878-1935) assumiram que tanto o objeto como sua representacdo sao
fabricacdes, construcbes plasticas, grandes ilus@s proporcionadas pelo artista. A
visibilidade de uma pretensa realidade ® al't
ma t r ibaem). (

Seguindo a reflexdo de Kuspit sobre as artes visuais, desde Manet a ruptura com a
necessidade de mimetizar, copiar, representar uma pretensa realidade tal-e-qual
comecava a ser instaurada. Todavia, apesar do interesse desse artista pelo gesto pictorico
e nado pelo conteudo representacional vinculado com a realidade, ainda havia um
aprisionamento na relacdo com o mundo objetivo. Assim continuou esse transito para a
conquista da dissolucdo da realidade nas propostas de Paul Cézanne (1839906), do
pintor Georges-Pierre Seurat (1859-1891), pioneiro do movimento pontilhista (0 que
Kuspit considera como protétipo primitivo do pixel), e na revolucdo perceptiva proposta
pel os i mpressionistas. Kuspit afirma que el es
gue 0sS Objetos tinham uma realidade pr - poria i
(2006:14)°.

A digitalizacdo da imagem, aspecto da cultura que analisamos neste texto, é,

segundo Kuspit, 0 ponto culminante de um processo que comegcou com a chamada



desumanizagcdo nas artes por conta dos corpos feitos ndo mais por representacoes
pictoricas precisas na mimese do mundoexteror , do mundo real, mas p
coro das obras de Manet citadas anterior mente

Portanto, a imagem em analise no contexto contemporaneo ndo se refere a um
conteudo feito por representacdo. Ao contrario, trata-se do crescimento iconoclasta de
artistas voltados para a imagem em si mesma, sua propria condicdo quanto informacéo,
guanto conceito, quanto codigo, ou seja, um reflexo estético da Cultura Digital.

Um exemplo iconoclasta que acredito ilustrar essa afirmacdo € o trabalho de um
dos pioneiros da videoarte, o coreano Nam June Paik (19322006), radicado nos Estados
Unidos®’. Paik ndo estava preocupado com o conteido dessa linguagem, mas em tornéla
0 proprio elemento de pesquisa e exposicao artistica. Sua investigacdo neste campo inicia
com o interesse pela tecnologia eletrdnica, pela imagem do video e da TV enquanto
recurso de producdo e, para isso, utilizava esses dispositivos burlando sua voltagem,
provocando di stor -»es magn®ti cas da I magem
2003:51). A linha de varredura da imagem era o proprio conteido propiciando assim o
gue poderia ser considerado uma meta-arte. Toda e qualquer arte trata, na verdade, dela
mesma.

A queda da representacao pela transposi¢ao da condi¢cdo informacionali o cédigo i
na Cultura Digital promoveu projetos também na area das ciéncias como o Visible Human
Project Este experimento cientifico permitiu a digitalizacdo minuciosa e absoluta de dois
cadaveres que tiveram seus corpos cortados em finissimas fatias e, depois, digitalizados,
propiciando assim, uma visibilidade virtual completa e interativa de um corpo humano
masculino e outro feminino, os mortos trazidos a tona como o desejo das épocas
passadas, embora agora ndo seja uma imagem figurativa, mas, antes de mais nada, a
codificacdo de i 0s o0 e nRlso. Os cad8veres eram de Jc
condenado a morte pela justica dos Estados Unidos, e de uma senhora de 90 anos que, a
pedido da familia, ndo teve o nome divulgado. Este projeto eternalizou a visibilidade de
um ser marginal a sociedade (aquele que se quer banir das vistas) e de um corpo sem
identidade (como o andénimo escondido atras das tarjas negras que tampam seus olhos.
Estes cadaveres, corposmortos e invisiveis por um lado, tornam-se corposvivos pela
visibilidade da imagem-codigo, agora eternas e passiveis a modificagcdes, transformacdes e

reciclagem de seu material informacional gracas aos dispositivos do mundo digital.



Da mesma forma que se percebe essa transformacdo nas artes visuais e em
projetos cientificos, a queda da arte representacional ocorre também no ambiente da
danca. De acordo com o critico e professor da Universidade de Nova York, André Lepecki,
uma nova ontologia da dan-a ® instaurada,
Percebendo essa equacédo cano o projeto do modernismo, Lepecki afirma que a danca
precisou romper com este projeto cinético a partir do que ele denomina como uma danga
desgastada, exaurida. Segundo Lepecki, romper com a representacdo é romper com a
verticalidade, com a visibilidade, metaforas do universo falico que indica a supremacia do
poder, do controle de um corpo [rigidamente] disciplinado. A coreografia é a escrita que
procura Arepr esent aratem umegineg ae disaiplina f icanteole,dha
gual ela ndo poderd ser qualquer coisa, mas apenas a traducdo fiel daquela
representacdo. O autor afirma que o vinculo com a representacdo estd também
relacionado com o que muitos tedricos e criticos (i.e. Marcia Siegel, 1972; Peggy Phelan,
1993) acreditam ser uma forma de assegurar a obra e afasta-la do tormento da
efemeridade e do fugaz. Neste sentido, poderiamos fazer um paralelo a necessidade
medieval de representar seus mortos para nao perder o vinculo com seus ancestrais.
Aprisionar a danca na partitura de movimento seria entdo o temor de perder a prépria
danca, considerada por estes como fugaz e efémera. Temos visto na histéria uma série de
tentativas de registrar a danca, documenta-la, escritura-la, na tentativa de guarda-la como
se preserva uma partitura de musica a qual séculos depois ainda podera ser tocada. O
equivoco estd em achar que mesmo a partitura musical assegura por completo a
representacédo fiel da concepc¢do, como se a cada instante, a cada interpretacao ela nao
estivessei seadbadae.

Legislando por um outro lado, artistas como Maria La Ribot e Juan Dominguez
(Espanha), Xavier Le Roy (Franca/Alemanha), Jérome Bel (Franga), Vera Mantero
(Portugal) e Trisha Brown (EUA) séo apontados por Lepecki como alguns dos promotores
de uma nova ontologia da danca, ndo mais baseada no projeto cinético do modernismo, o
gue aqui estamos considerando como a quebra da representacdo na danca. Por
apresentarem configuracdes ndo mais presas a passos de danca, organizadas por
movimentos, as obras destes artistas causam polémica e questionamentos sobre sua

natureza artistica. Se perdeu a representacdo (a partitura coreografica traduzida em

movi ment os) , perdeu a |liga-«0 com o mundo,

para a dan-a que dizem fAef °merado.



Nos trabalhos dos artistasda dan-a aci ma mencionados, 0S
Al ivreso par a criar I magens corporais, ut il
movimento no momento da obra, abusarem da pausa, da ndo acdo e da imobilidade,
exacerbarem o conceito; obras que abrigam corpos diferentes e ndo apenas aqueles
convencionalmente associados ao biotipo de um dancarino; configuracfes que levantam
guestionamentos sobre autoria, coletividade, corpo e também (e, talvez, principalmente)
sobre si mesma. Estes sdo apenas exemplos paa ilustrar alguns dos elementos e
propostas dessa configuracdo (na verdade configuracfes, no plural, ja que a diversidade
de proposicles estéticas € uma outra caracteristica do contexto contemporaneo). Sendo
assim, romper com a representacao é romper com o controle, com o poder, para ficar
livre para a (auto) Criacdo. A danca, ou melhor, seus criticos e o publico acostumados com
0 projeto cinético do modernismo, ainda estranham a ruptura proposta e o desafio
lancado, talvez em virtude do que Lepecki considera ser a melancolia do objeto perdido T
no sentido psicanalitico - que nao foi aceito até entdo como tal.

Outros dois projetos de um mesmo artista auxiliardo na discusséo aqui proposta da
gueda da representacdo para a estética do cddigo, da informacdo, agpectos emergentes
da Cultura Digital. 7ime Capsule (1997) e GFP Bunny(2000) do brasileiro Eduardo Kac,
radicado nos Estados Unidos e professor da Universidade de Chicago. Para tanto, segue
uma breve descricdo das obras, mas que ndo faz jus a complexidade que carregam
servindo apenas para enfatizar a transposicéo da representacdo pelo cédigo.

Em 7ime Capsule um microchip para identificacdo de animais perdidos € inserido
no calcanhar esquerdo do artista durante uma performance-instalacdo na Casa das Rosas
em Sao Paulo em 1997. A partir do dispositivo implantado, as informacdes sobre o
posicionamento geografico do artista eram enviadas para um banco de dados
disponibilizado na Internet. Aquela foi a primeira vez um ser humano pode ser rastreado
nessas condi¢des. O trabalho transpde o passado e o futuro, a efemeridade do momenb
da cirurgia durante a performance e a permanéncia de um corpo transformado em codigo.

Em GFP Bunny, Kac promoveu um trabalho repleto de polémica desde sua
concepcao, gerando até hoje discussdes emblogs e foruns online sobre questdes éticas e
morais colocadas em cheque nesta obra. Vale ressaltar que até mesmo sua condi¢ao
artistica € questionada. O interesse do artista pioneiro na arte transgénica era criar
fisujeitos transg°nicos soci &iFpihessecantdd que kae as s

idealizou a criacdo de uma coelha albina (batizada de Alba) com a implementacao



genética de uma proteina (Green Fluorescent Proteify que sob a luz azul faria com que o

animal emitisse a luz verde.

[A arte trasngénica] oferece um conceito de estética que enfatiza aspectos
sociais e comunicacionais em detrimento dos aspectos formais da vida e da
biodiversidade, que desafia as no¢des de pureza genética, que incorpora
um trabalho de precisédo no nivel genémico (Kac, 2008).

Em todas as artes a transicdo do analdgico (representacéo) para o digital (codigo
informacional), como conceitua Kuspit (2006), é sentida com desconfianga, muitas vezes
com sofreguidéo e temor. O empenho dos artistas, ainda em muitos campos denominados
como fn@rsibgdsrempre estiveram em busca de uma |
a pr-pria concep-«0 da g°nese de sua fACria-«o
na Tul heiraso sua fAmancha de coro instaura o
periodo de transicdo da arte analdgica tradicional com a arte digital pés-moderna, isto €,
uma arte baseada em <c¢c-digos e n«o mai s e m
representacional.

Ao romper com a representacao, fator tdo arraigado em nossa cultura, essas obras
sdo colocadas em questdo quanto a sua vinculagdo no mundo e sua prépria configuragéo.

Uma escultura que ndo posso ver a olho nu ainda € uma escultura como no exemplo de

Fujihata? Uma imagem que € apenas distor¢do da linha de varredura pode ser chamada

de video como no exemplo de Paik? Corpos parados, sem movimento, podem ser danca,

como os coredgrafos (?)*° discutidos por Lepecki? Uma coelhinha viva e saudavel, criada
para ser passivel a mudanca de coloracdo € o qué?

Se as instancias do estado e da sociedade, do podere da cultura, da visibilidade do
controle e da invisibilidade da indeterminacdo de uma obra aberta, ndo forem percebidas
em suas implicacdes e se o contexto de uma nova cultura (dessa nova cultura do digital)
nao for compreendido em sua base, talvez nem essas, e tampouco as proximas perguntas
gue os artistas fardo para nos provocar poderdo ser respondidas. Nesta constante e
continua construcdo cultural (e politica) da visdo, as artes possuem um papel fundamental
pela grande profusdo de imagem que produzem. Sendo assim, para falar sobre imagem
nos dias de hoje, tratar de imagem contemporanea, desejar a imagem como objeto de
mediacao nas artes do corpo, deve-se levar em conta esse ruptura com a representacao.

A danca com mediacao tecnologica ainda precisa detempo de investigacao artistica e

elaboracdo tedrica, conceitual, para encontrar-se nesse sentido. O corpo cartesiano da



danca fez com que fossemos a Ultima das artes a deixarse contaminar pela inevitavel
implicagdo com a cultura digital. Sendo assim, com o crescente desenvolvimento que
parece haver nesse campo, quem sabe ndo poderemos tecer uma contextualizacédo tao

precisa como a de Kuspit no mundo das artes visuais.
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Técnica de aula e pensamento estético de Merce

Cunningham, José Limon e Alwin Nikolais

Gicia Amorim*

Bergson Queiroz*

José Limon (1908-1972), Alwin Nikolais (1910-1993) e Merce Cunningham (1919),
bailarinos, coredgrafos e criadores de um pensamento estético e de uma técnica de
danca, partilham de um mesmo territorio geral e cronolégico dentro da danca moderna
americana. Mas, além disto, também delimitam territGrios proprios e apontam
possibilidades diferentes para o desenvolvimento desta danca moderna e o seu caminho
até os diversos modos da danga contemporanea.

Louis Horst (1884-1964), um compositor que ajudou a moldar a concepcdo de
danca moderna, acentua que os fundadores desta forma de arte tinham como imperativo
se distanciar tanto da seca tecnicalidade do balé quanto da vagueza sem forma da danca
Ainterpretativado (Horst e Russel/l 1961: 1

Limon, Nikolais e Cunningham comecam 0s seus trajetos artisticos vinculados a
diferentes fundadores da danca moderna: Doris Humphrey(1895-1958), Hanya
Holm(1893-1992) e Martha Graham (1894-1991) respectivamente. Para estes fundadores,
a criacdo de uma técnica de treinamento do corpo era uma questao fundamental. Deveria
permitir um movimento de forma diferente da do bailarino classico e, ao mesmo tempo,
ter uma precisdo ndo encontrada em formas mais livres e espontaneas de danca, onde se
manifestaria, principalmente, a tentativa de interpretacdo de um sentimento pessoal,
idealizado e talvez momentaneo, em resposta ao estimulo musical.

Doris Humphrey objetivava uma técnica dotada de elasticidade, que se pusesse ao
servi¢co da imaginacgdo criadora. Seus alunos deveriam aprender principis de movimento e
serem encorajados a expandir e prosseguir nos seus proprios rumos. Porém desejava uma
universalidade na sua técnica, que permitisse atender propositos coreograficos diversos e
em diversos niveis e estilos (Stodelle 1978:17-37).

Hanya Holm, proveniente da Alemanha, trouxe para os Estados Unidos uma
concepcao de danca que partia de uma analise do movimento baseada nos principios de

Rudolf Laban, com énfase na observagdo do espagco em que um cOrpo se move e no
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desenvolvimento de padrbes de dedocamento. Aliava a isto as concepcbes de Mary
Wigman (1886-1973), de quem fora assistente, para a qual o objetivo da educacdo em
danca era o entendimento artistico do individuo e da sua capacidade de expressao mais
pessoal. Procurou favorecer uma explorag@o criativa, se sobrepondo a formulas rigidas
(ROBERTSON e HUTERA 1988: 72; NIKOLAIS e LOUIS 2005: 9; HOLM in: SORELL 1992:
24).

Martha Graham foi construindo a sua aula de técnica de danca inicialmente a partir
dos seus interesses coreogréficos, sem uma peocupacdo objetiva de promover um
desenvolvimento geral do corpo do bailarino (DE MILLE 1992: 95). Desde meados dos
anos 20 a técnica foi evoluindo, se tornando mais versatil, mais abrangente e preocupada
com uma preparacao completa, inclusive absorvendoelementos do balé classico. Contudo
conservou como objetivo central ensinar os movimentos que Martha Graham criou & partir
de seu préprio corpo, transmitindo o carater e a emocéao de suas coreografias. Sao trechos

de dancas que se transformam em exercicios(DAKIN in: HOROSKO 1991: 129, 1312).

José Limoén

José Limdn nasceu em 1908 em Culiacén, Sinaloa, México, indo para Nova York em
1928 a procura de uma carreira como pintor, tendo El Greco e Miguel Angelo como idolos
(LEWIS 1984: 15). Porém, ao ver um recital de danca pela primeira vez, logo descobriu,
nas suas proprias palavras, com alegria, terror e panico, que ndo estava realmente vivo,
gue ainda ndo havia nascido, que tudo o que queria era fazer aquilo que Harald
Kreutzberg fazia, ao som de uma heroica Polonaise de Chopin(LIMON 1999: 1-16).

Limon havia sido transformado pelo encontro com este artista expressionista
alemao. A descoberta do livro My Life, da pioneira da danca americana Isadora Duncan,
completou a sua resolugdo de se dedicar & danca. Mais tarde, escreveu que se
considerava como filho de Kreutzberg e de Isadora Duncan (LIMON 1999: 1,16).

Com a ajuda de amigos, Limén encontrou a escola recém formada por Doris
Humphrey e seu parceiro Charles Weidman. E ai mais uma descoberta: que todo o
passado, de jarabes, touradas, sonhos artisticos de ser pintor, feridas e sofrimento, o
México inteiro, havia sido apenas uma preparacao para esta nova vida, que comecava ha
danca (LIMON 1999: 16).



Os principios de suspensdo pela respiragdo, queda e recuperacdo,tensdo e
relaxamento, o respirar das frases de movimento, o respirar do ritmo, tudo fazendo parte
do questionamento e da busca de uma nova expressao em danca entraram na nova vida
de José Limon, através dos ensinamentos de Doris Humphrey. Para contrabalagar o
formalismo da pura danca de Humphrey, Limon aprendeu com Charles Weidman a
pantomima e a veia comica (LIMON 1999: 17, 21). Com os dois, Limon participava da
criacdo de uma linguagem Norte Americana de danca, que desejava ser totalmente
autéctone e totalmente nova.

Dancando na Companhia HumphreyWeidman por mais de uma década, a partir de
1930, Limon experimentou um grande desenvolvimento, ndo s6 como bailarino mas
também como coreodgrafo (LEWIS 1984: 20). Quando uma severa artrite impediu Doris
Humphrey de continuar a dancar, em 1945, foi através de Limén que pode prolongar o
seu trabalho, onde tudo o que precisava era fornecer uma indicacéo verbal, um padréo de
ritmo, e um desenho de forma com os bragos, para que uma nova coreografia comecasse
a se desenvolver (COHEN 1977: 186).

Quando em torno de 1946 foi criada a Limon Company Doris Humphrey passou a
atuar como diretora artistica, até sua morte em 1958, criando para esta companhia alguns
dos seus principais trabalhos (LEWIS 1984: 22). Entre estes, Day on Earth, coreografada
por Humphrey em 1947, com Limon no papel principal, mostrando todo o ciclo de vida de
um homem. O cuidar da terra, com os gestos de arar, plantar e colher, e 0s momentos
diversos da vida deste homem, junto a duas mulheres, seu primeiro amor e sua esposa, e
ainda uma crianca, sua filha, tudo forma o representativo de uma humanidade geral, de
forma reflexiva e profunda.

Day on Earth € uma eloqlente apresentacdo das concepc¢des que Humphrey
desenvolveu no seu livro The Art of Making Dances (HUMPHREY, 1977). Vemos uma
exatiddao de movimentos, com o desenho do corpo de cada um dos bailarinos apresentado
com preciséo ritmica claramente delineada, em contraste ou harmonia com a forma do
corpo do outro bailarino, e uma perfeita consciéncia do uso do espaco, seus planos e
diagonais.

Humphrey, cujas ideias foram cruciais para o desenvolvimento artistico de José
Limon, desejava que a escolha do tema de uma danga tivesse uma inerente motivagéo
cinética, o poder de evocar emocdes e falar das sutiizas do corpo e da alma (HUMPHREY,

1977. 34). A felicidade com que Humphrey atingiu este ideal, tendo ao mesmo tempo



Limén como o interprete ideal, pode ser verificado no registro videografico do Day on
Earth (Dance Horizons Video, 1999), com Paul Dennisno papel feito por Limoén.
Como idéia central de sua filosofia de danca e de técnica de aula de danca, Limon

partiu da qualidade do peso no movi ment o,

aql

entre duas morteso, ou simpl esmeandt er ebbpwerdia ) e

referia ao corpo como uma orquestra, podendo talvez os quadris serem considerados um
timbale e o ombro uma flauta piccolo. As méaos e os bracos, cuja fluidez tem enorme
importdncia em sua técnica, deveriam comunicar volume. Como treinamento e
sensibilizacdo, costumava articular as méos, empurrando para frente e para os lados com
os calcanhares da méo, abrindo as palmas e os dedos, seguido de um relaxamento e uma
leve contracédo dos punhos, trazendo as maos para perto do peito (JONES 2000: 3839).

Uma das caracteristicas da técnica de José Limon, seguida atualmente por muitos
professores, € iniciar aula com um balanco do tronco, para frente, para o lado ou para tras
T um swing - conjuntamente com um balanco dos bra¢os seguindo o impulso do tronco, e
um rapido afundar no plié, a fase de queda, com uma lenta recuperacdo. Isto deve ser
feito em uma contagem de trés tempos: um tempo para a queda e dois tempos para a
recuperacdo (JONES 2000: 40; AMORIM e QUEIROZ 2001).

Sutilezas na utilizacdo do tenpo musical também sdo uma das caracteristicas
chaves desta técnica. Um tempo musical quaternario, poderia ser subdividido pelo préprio
Limon em oito, e entdo serem re-agrupados em uma contagem de trés, trés e dois
tempos. Um fendu ao invés de ser feito seguindo um ritmo binério, como no balé cléssico,
deve ser feito em um ritmo ternario, ou numa combinacéo de ritmos ternarios e binarios,
para manter uma espécie de qualidade de fluxo circular permanente, durante o
movimento (JONES 2000: 40; AMORIM e QUEIROZ2001).

Para Limon ensinar era um periodo para experimentar e desenvolver novos
movimentos, com sua técnica refletindo suas idéias coreograficas, com imagens mais
dramaticas do que fisicas, poréem estimulando os alunos a desenvolverem as frases de
movimento que ensinava (LEWIS 1984: 24).

Recusando a id®i a de codificar um Asyl
confinar e restringir a criatividade inerente a técnica, Limon se preocupava com que as
pessoas encontrassem a sua propria maneira de movimentacdo. Cada qual deveria

descolxir o que era unico em si mesmo (JONES 2000: 39).
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Com a preocupacédo da exploragdo de novas idéias de movimento e a descoberta da
qualidade de cada bailarino, Limén era eventualmente anarquico nas suas aulas, devendo
o desenvolvimento da sua técnica de aula a organizacdo pedagogica de duas bailarinas
gue partilharam tanto do seu trajeto, como do trajeto de Doris Humphrey: Betty Jones e
Ruth Currier. Esta ultima foi uma dedicada assistente coreografica de Doris Humphrey.
Criar complexas oposicoes entre partes do cor po, seguindo uma di
recupera-«o00 era um dos componentes 1 mportant
QUEIROZ 2001)

A énfase em principios anatomicamente corretos da mecanica corporal e maneiras
mais eficientes de se movimentar foram incorporadas por Betty Jones ao ensino da técnica
de Limén a partir do final dos anos 50, bem como também idéias de Rudolf Laban sobre
as relagdes esforgoforma. O contato com a Dr2. Lulu Sweigard, uma das pioneiras da
/deokinesis foi fundamental par a a estrutura de aula desenvolvida por Betty Jones (JONES
2000: 37).

Contudo, diversos professores do Limon Institute incluiram as suas proprias
experiéncias e sensibilidades ao ensino da técnica Limén, a ponto de alguns preferirem
denominar as suas aulas de estilo Limén. HA uma grande diversidade de abordagens.
Pode-se citar, entre outros, Jim May, que enfatiza o carater dramético do gesto. Risa
Steinberg, com complexas combinacfes de curvas do tronco e posicdes de pernas e
bracos, aliadas as mudancas de direcdes, e alternancia de quedas no meio de cada
exercicio. Laura Glenn, que acrescenta o trabalho com as direcionalidades da kinesfera e
teorias do esforco/forma de Laban. Alan Danielson, que enfatiza as sutilezas da contagem
musical na criacao de padrdoes de movimento. (AMORIM e QUEIROZ, 2001)

Daniel Lewis, que foi um dos udltimos assistentes de José Limdn, registrou a sua
versao pedagogica em livro e video (LEWIS 1984). Alguns professores doL/mon Institute
estiveram no Brasil, difundindo os ensinamento Humphrey-Limén, como Maxine Steinman,
Kathy Wildberger e Jim May.

Os ensinamentos da tradicdo HumphreyLimén, contudo, tiveram uma difusdo
maior no Brasil indiretamente, através das coreografias e das aulas dos brasileiros Sonia
Mota, Susana Yamauchi e Marelo Pereira.

Sonia Mota partiu da versdo da técnica Limén criada por Louis Falco, que dancou
com Limén e criou o seu proprio estilo. Sonia Mota viajou pelo Brasil fazendo da versao de

aul a ARAalcoBomi a Mot ao, ao som da m¥si pradutode ETr



autenticamente brasileiro. Sonia Mota acentuava os elementos centrifugoscentripetos, na
criacdo das frases de movimento, aumentando os tempos de suspensdo, modificando
assim a dinamica do 7a//-and-rebound, criando ao invés de um arco, angulos agudos.

Susana Yamauchijuntou as técnicas LimonFalco com a verséo de outra coredgrafa
surgida da tradicdo Limon, Jennifer Muller, e acrescentou um elemento maior de peso,
com uma esp®ci e de 0 afestenpmksomiaciuindo airéd eomplexas
combinacdes de bracos em espirais, criando uma versdo extremamente pessoal da
tradicdo Humphrey-Limon. Marcelo Pereira, que dancou muitos anos na companhia 7he
Works, da Jennifer Muller, em Nova York, trabalhou no Nordeste durante algum tempo,
especificamente coma técnica Jeniffer Muller.

O registro videogréfico/dvd permite o privilégio de observar a colaboracdo entre
José Limdén e o compositor brasileiro VillaLobos, na coreografia The Emperor Jones de
1957, baseada na pe-a de Euge 8)ePodemds ger umidos( CBC
poucos papeis de antikherdi que Limén reservou para si.

A coreografia 7he Emperor Jones se inicia com um afro-americano fugitivo da
prisdo, dangado pelo préprio Limén, que se torna um ditador em uma ilha do caribe. Com
gestos pesadcs, desmedidamente amplos, sentado em um trono, exerce o poder pelo
terror, e logo se vé face-a-face com a revolta de seus suditos. Vemos a chegada do
homem branco 1 papel feito por Lucas Hoving - com movimentos ondulantes e rapidos,
saltos etéreos e méaos alpidas, que faz oscilar o trono e capitaliza a revolta nascente. Os
nativos, entrelagados num friso ritual de submissé&o e violéncia, trazem a morte ao ditador.
O homem branco finaliza a cena, carregando o trono, representando um drama ainda
permanente, daqueles que sacodem o jugo nativo, para cair na submissao ao estrangeiro

branco, que leve, fagueiro, mas sem escrupulos, vai longe para dominar os negdécios.

Alwin Nikolais

Os trabalhos de Alwin Nikolais pertencem a um universo de magia teatral, onde o
bailarino aproximado do marionete representa um estagio superior de transparéncia,
portador de um gracga inacessivel aqueles possuidos por tormentos humanos, como no
conto do dramaturgo alemé&o sobre o teatro de marionetes, Heinrich Von Kleist.

Nikolais descoblriu a danca em 1934, por puro acaso, um pouco como Limoén, ao ver

um concerto da bailarina Mary Wigman, coincidentemente também pertencente ao



expressionismo alemdo. Em 1937, Nikolais foi estudar com Hanya Holm, discipula de
Wigman. Vincular o seu inicio em danga a tradicdo da danga moderna alema foi uma
maneira de se subtrair ao personalismo e preocupacdes preponderantes e excessivas com
as emocoes humanas e as forcas instintivas sexuais, tais como ele percebia no estilo de
Martha Graham (NIKOLAIS e LOUIS 205: ix, 9).

Alwin Nikolais nasceu em 1910, em Southington, Connecticut, nos Estados Unidos.
Quando crianca estudou piano, o que mais tarde o levou a ser pianista acompanhante de
filmes mudos. No comeco da vida adulta se envolveu com teatro, principalmente com o
desenho de cenarios, e chegou a trabalhar durante dois anos no teatro de marionetes,
como puppeteer. (NIKOLAIS e LOUIS 2005: 9; ROBERTSON e HUTERA 1988: 212).

Em 1945 foi para Nova York, para um periodo de intenso estudo com Hanya Holm.
Também em Nova York assumiu a co-direcdo da Henry Street Playhouse em 1948, onde
inicialmente produziu teatro infantil, depois fundando o MNikolais Dance Theatre e se
tornando conhecido cComo 0 pai da Ami xed m?2
ROBERTSON e HUTERA 198812).

Decidido a se afastar do drama psicologico, Nikolais considerava que a mais
importante caracteristica da nova arte da qual fazia parte era a libertacdo do bailarino de
um ego humano literal e periférico. Propunha uma poligamia de movimento, forma, cor e
som. Sentiase como um magico misturando ingredientes. Porém a sua magia era
firmemente enraizada na analise de movimento impessoal de Rudolf von Laban, com uma
percepcao precisa da espacialidade e da arquitetura envolvendo o corpo humano
(NIKOLAIS 1969 63; NIKOLAIS e LOUIS 2005: 9).

O balé classico, a danca moderna baseada nas concepc¢des de Martha Graham, com
o pulsar do movimento p®lvico, com fcontr a-
moderna na tradicdo Humphrey-L i m- n, com a fnquedaessapbferumc uper
centramento do corpo, um firme controle do tronco como uma unidade central, capaz de
guiar o movimento. Em oposi-«o0 a isto Nikol ai

Descentramento inclui descentrar ndo s6 o corpo, como também o psiquico e 0s
dramas do jogo ego-inconsciente. Nikolais procurava um centro fluido, que poderia ser
movido para qualquer parte do corpo, de maneira rapida e direta. A energia nunca deveria
se enraizar em nenhuma parte do corpo, podendo o centro do corpo esta tanto no peito,
guanto no quadril ou no pé. Isto era obtido por uma abordagem técnica e analitica do

movimento, como também pela improvisacao (LOUIS 1980: 138; QUEIROZ 1993).



Um dos conceitos fundamentais dentro da concepc¢do de Alwin Nikolais é o da
distincdo entre movimento e motion. Se um brago descreve um circulo com a simples
finalidade de se deslocar de um ponto a outro, isto € apenas movimento. Contudo se o
mesmo ato € feito a partir de uma percepcao totalmente consciente da cinética envolvida,
temos entdo motion, que € a acao conscientemente engajada. Nao é a emocéao envolvida
que distingue algo como dancga, e sim a qualidade de motion, que é a base motivacional
da danca (NIKOLAIS e LOUIS 2005: 6; QUEIROZ 1993).

A técnica de Nikolais se desenvolveu ndo s6 com & concepcdes de Laban e de
Hanya Holm, mas também com a participacdo intensiva de Murray Louis (1926), que
comegou como seu aluno e bailarino, se tornando posteriormente seu principal
colaborador e associado pedagdgico. Portanto a técnica € hoje compreendda como uma
técnica de danca moderna Nikolais/Louis.

A aula de Nikolais/Louis comeca deitado ou sentado no chdo, onde se encontram
muitos elementos do hoje bem conhecido método Pilates. Segundo Murray Louis, isto se
deve a intensa troca de informa¢cdes que houve entre Hanya Holm e Joseph Pilates,
guando o ultimo construia o seu método. Esta parte da aula visa ndo sé aquecer o corpo,
como proporcionar um tronco forte, mas ao mesmo tempo flexivel e fluido (QUEIROZ
1993).

A aula prossegue com uma parte em p€, o centro, onde estdo presentes alguns
elementos do balé classico, como as tradicionais primeira, segunda, terceira e quarta
posicdes, e acdes como tendu e jeté. Porém mais do que o aspecto formal inerente ao
balé, é enfatizada a percepcao espacial e a diecionalidade de cada movimento (QUEIROZ
1993).

A parte técnica da aula é finalizada com deslocamentos, o across the floor. E o
momento de lidar com o corpo na tridimensionalidade do espaco, seguindo padrdes de
locomogéo crescentemente complexos, com estrduras ritmicas também de crescente
complexidade. Idealmente um professor da técnica Nikolais/Louis tem a habilidade de
tocar instrumentos de percussdo, e a capacidade de, enquanto toca, dar comandos
verbais essenciais para este momento da aula (QUEIROZ 199).

Um outro conceito da técnica Nikolais/Louis € desenvolvido durante os
deslocamentos: Grain E como se dentro do corpo houvesse uma multiddo de particulas
metélicas apontando em multiplas direcbes, que sob o comando mental de um olho

externo ou interno, se alinhassem para uma unica dire¢cdo, como ordenadas por um ima.



Atrav®s do figrainingd o bailarino pode des|

dentro ou fora do corpo, proximo ou distante espacialmente (NIKOLAIS e LOUS 2005: 88,
97; QUEIROZ 1993.

A composicdo, ou seja, a solicitacdo de criacdo coreogréfica por parte do aluno,
como também a improvisacdo fazem parte da estrutura pedagogica da técnica de danca
Nikolais/Louis. Tanto a composicdo quanto a improvisagdo devem obedecer a uma
definida concepcao de propoésitos espaciais e ritmicos. Para Nikolais e Louis o bailarino
ideal € aquele capaz de dancar, de coreografar e também manejar os elementos de
iluminacdo do palco. E embora, com relacdo a iluminacéo, Nikolais fosse um mestre da
invengao, a primeira regra a ser aprendida era a do palco iluminado de tal forma que o
bailarino fosse bem visto, e ainda um cuidadoso uso da cor, nos filtros de luz, levando em
conta tanto o figurino quanto o tipo de pele do bailarino.

Para Murray Louis, bailarino excepcional com um trajeto coreografico préprio, 0os

elementos da técnica de danca Nikolais/Louis sempre deveriam ser ensinados por aqueles

n«o S - capazes de dan-ar ifseguindo o] pr -

compreensao direta do método, através das aulas originadas a partir do Nikolais and Louis
Dance Lah Contudo, editou um livro acompanhado de dvd (NIKOLAIS e LOUIS 2005),
com um precioso e inspirador registro da filosofia e do método com origens em Laban,
Wigman e Hanya Holm, concebido por Alwin Nikolas, ampliado e registrado por ele,

Murray Louis, e apontando para mais além.

Merce Cunningham

Em 2004, a Merce Cunningham Dance Companyapresentou no Brasil a coreografia
Bijped Bailarinos apareciam e desapareciam, como vindos e indo para o nada, dancamo
contra a projecao tridimensional de alguns deles, apresentando o corpo real e o corpo
como realidade algoritmica de um processo computacional reunidos numa Unica
coreografia. O corpo real dos bailarinos executava adagios de desafiadores equilibrios,
com amplas torsdes de tronco e extremas amplitudes de pernas e de bracos. E de repente
a danca quase estatica, diante de um espaco que se fazia infinito, explodia em saltos
vigorosos e deslocamentos com abruptas mudancas de direcao.

Merce Cunningham, o core@rafo, havia se caracterizado pela utilizacdo de musicas

gue, como o seu trabalho coreografico, sempre desalojava acomodacdes auditivas ou

o
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visuais e ainda desejos narrativos. No entanto a trilha sonora de Gavin Bryars era capaz
de acalentar ténues fios narrativos e desejos de transcendéncia. E a estrutura formal da
coreografia, desafiantes para bailarinos e para o0s espectadores, apresentava uma
linguagem de danca extremamente pessoal e ao mesmo tempo amalgamada a 400 anos
de tradicéo técnica do balé classim.

Merce Cunningham nasceu em 1919, em Centralia, estado de Washington, nos
Estados Unidos. Comecou a estudar danca aos treze anos, através de aulas de sapateado
e danca de saldo. Em 1937 teve contato com a técnica de Martha Graham e em 1939 se
juntou a sua companhia de danca, onde ficou até 1945. Nos trabalhos de Graham, foi
protagonista de importantes papeis, como nos classicos £/ Penitentee Appalachian Spring
(AMORIM E QUEIROZ 2000: 8334).

No final dos anos 30, Cunningham veio a conhecer o musico JohnCage, que era
pianista de aulas de danca moderna, e que posteriormente viria a se tornar um notavel
musico experimental e poliartista. Cage teve uma influéncia decisiva no trabalho de
Cunningham, e os dois desenvolveram uma longa relacéo artistica e pessal. Cunningham
data o seu verdadeiro comeco artistico de uma apresentacdo conjunta com Cage, em
1944, em Nova York (AMORIM e QUEIROZ 2000: 8485; KOSTELANETZ 1996: 25).

Como comemoracado dos seus cinquenta anos de atividade artistica, em setembro
de 1994, Cunningham escreveu sobre Quatro Eventos que Conduziram a Amplas
Descobertas (Vaugham 1997). O primeiro evento, no fim dos anos 40, foi a separacao
entre muasica e danca, uma idéia fundamental desenvolvida a partir das concepcdes de
John Cage: formas artisticas diferentes deveriam ter uma relacdo de coexisténcia, e nao
de subordinacdo. Musica e danca teriam em comum a duracdo temporal, que forneceria
uma grande estrutura formal a ambas, mas a danca ndo se subordinaria ao pulso musical.

O segundo evento foi a utilizacdo do uso do acasoi a chance operationi como um
operador estrutural, rearranjando o0s elementos coreograficos. Frases coreograficas,
previamente compostas, passaram a ser submetidas a sorteio, para decisbes sobre a
ordem dos elementos de movimento, sobre o padrdo ritmico e duragdo das frases,
distribuicdo espacial e numero de bailarinos executantes.

O terceiro evento ocorreu nos anos 70, através do desafio de criar trabalhos para
as telas de video e cinema. Isto levou a mais de trés décadas de trabalhos conjuntos com
diversos filmmakers, destacando-se Charles Atlas e Elliot Caplan, que trabalharam como

artistas residentes na Merce Cunningham Dance Company Video-documentarios de



apresentacdo de danca como Story (1964) ao lado de videos com dancasespecialmente

pensadas para a tela, com Locale (1980), Points in Space (1986) e Beach Birds for
Camera, sdo esséncias para a compreensdo do desenvolvimento da videografia em danca
do século XX ao século XXI.

O quarto evento foi a utilizacdo do programa de computador Life-Forms (hoje,
DanceForms 1.07 Credo Interactive), com uma figura animada, um bailarino digital, com
0 qual se pode criar movimentos e frases de movimento. Para Cunningham, foi um
instrumento para criagdo de novas formas coreograficas e de investigar como um corpo
muda de uma forma para outra, percebendo transi¢cdes inacessiveis de serem percebidas
ao trabalhar com bailarinos humanos. Para Cunningham o uso do computador ampliou o
gue ele achava que era possivel em danca (BROWN 2004: 111).

O ponto de partida para a coreografia Biped foi o envolvimento de Cunningham
com novos aspectos tecnoldgicos, uma continuacao do quarto evento. A captura, analise e
recriagdo de movimento, a partir de sensores colocados no corpo, emitindo sinais para
cameras ligadas a computadores, ha muito utilizada para pesquisa cientifica de analise de
movimento, se tornou instrumental para a imaginagdo de artistas digitais, como Paul
Kaiser e Shelley Eshkar, que em 1998 apresentaram uma instalacdo multimidia, Hand
Drawn Space, com uma coreografia virtual, originada a partir de movimentos criados por
Cunningham.

O notavel dvd Bjped filmado por Charles Atlas (MK2, 2006), traz a presenca de um
olhar desenvolvido através das concepcdes espaciais necessarias para a construcaae
danca no espaco de video e cinema, reelaboradas novamente no palco, e de volta, numa
terceira mudanca topoldgica, para a tela do dvd. Neste dvd podemos observar a simula
de todos os eventos e a incansavel busca de Merce Cunningham por novas possibiliddes
de criacdo e percepcdo do movimento danca.

Para Roger Copeland, o uso dachance operation e do vocabulario do balé por
Cunningham foram meios dirigidos ao mesmo fim: liberar o coredgrafo das limitagdes do
seu préprio instinto, e da sua maneira pessoal de se mover, tendo como resultado uma
diversificada producéo coreografica (COPELAND 2004: 107). Cunningham, com relacdo a
Bijped candidamente expressa que a danca lhe da o sentimento de rapidamente estar
mudando de canal na TV, com acbes variando desde muio lentas até o maximo de
fragmentada rapidez, ao ponto de ser dificil perceber a complexidade do que acontece
(VAUGHAN 2005: 37).



Quanto a construcdo da aula para a sua técnica de danca, Cunningham afirma que
procedeu por tentativa e erro, descartando o que n&o funcionava, e conservando o que
era Util. Da danca moderna conservou e ampliou o uso do torso, e do balé, a utilizacédo de
pernas e bragcos, que havia aprendido da grande escola russa (CUNNINGHAM
LESSCHAEVE 1985: 57).

Na técnica Cunninghani? os primeiros exercicios da aula sdo para a mobilizacéo da
coluna, com os bounces pequenas flexdes da parte superior do tronco, num pulsar
ritmico. O movimento do tronco € progressivamente ampliado, com o0s back stretchs, com
flexbes maiores, extensdes e torcdes, utlizando a segunda, quarta e primeira posi¢des do
balé classico.

Nunca é utilizada uma barra de apoio, como no balé classico. O trabalho de perna
comeca em seguida, em paralelo, para a flexibilizacdo e aquecimento do pé, e introducéo
dos fendus. O trabalho retorna para o tronco, quando sdo aprendidas a cinco posicoes
basicas: up right, curve, arch, tilt e twist. posi¢cao vertical neutra, curva em flexdo da
regido lombar, extensdo do tronco superior, latero-flexdo e torsdo. Estas posicdes séo
combinadas a seguir em frases de movimentos, com o acréscimo de movimentos dos
bracos, mas exigindo uma firme posicdo neutra de quadris e pernas na sequéncia
chamada de exercicios em seis devido a contagem em seis tempos.

A aula prossegue com mais exercicios para o trorco, p/ies em todas as posicdes do
balé classico, seguidas de tendus e jetés. Os bracos, embora empregando as posicdes
tradicionais do balé, sdo recombinados em novas coordena¢cdes com o movimento das
pernas.

O rond jambe, tanto a terre, quanto em / 4, & 6 primeiro momento da aula em que
o trabalho de tronco que vinha sendo desenvolvido € adicionado ao trabalho de pernas,
solicitando um maior controle do movimento. A mesma filosofia de utilizagéo do tronco e
pernas também é seguida no adagioe no grand battment.

Para o across the floor - os deslocamentosi sao reunidos todos os elementos até
entdo trabalhados na aula, com a utilizagéo de diferentes direcées no espaco, com grande
variedade de padrbes ritmicos. Os saltos vém a seguir, com baterias que requeren
rapidez e precisdo, somandose a isto 0s movimentos de tronco e cabeca. E solicitado ao
bailarino uma habilidade intelectual de utilizar o tronco de uma maneira, os bragos de
outra maneira e as pernas de maneira que parecem completamente inesperadas, dertro

das complexas estruturas espaciais e ritmicas.



O futuro das técnicas

Duas polaridades parecem predominar na condi¢cdo atual da danca, com relagcdoa
preparacao do corpo que vai para a cena: a exatidao formal do balé classico e a completa
autonomia, onde cada um constréi o seu chamado aquecimento para o padrdao de
movimento que deseja. Porém pensar como grandes linhas técnicas de preparacao
corporal se desenvolveram em contato com uma larga producgéo coreogréfica, que no caso
do Cunningham ja ultrapassa meio século, talvez possa nos trazer alguma canpreensao
mais profunda sobre como podemos nos preparar para dancar o que € diferente e novo.

José Limon, pela utilizacdo de uma lei fundamental da natureza, a suspenséo e a
gqueda T o arco entre duas mortes i desejava um corpo capaz de uma herdica e
amplificada projecdo dos afetos. Alwin Nikolais, mestre do ilusionismo e da maquinaria
teatral, desejava um corpo fluido, descentrado, capaz de se mover auto-consciente e livre
no espaco: a qualidade central para o bailarino era a clara percepcdo do seu capo em
movimento.

Merce Cunningham, solicitando um controle cada vez maior do corpo, para a
projecdo de complexas e longas linhas num espac¢o de danca ritmico e autbnomo, uma
vez afirmou que sua técnica de aula tinha para o tronco o mesmo desejo de amplidao de
movimento das velas de barco ao sopro do mar; e para as pernas o mesmo desejo do
poder decisorio das grandes migracfes que atravessaram terras imensas. E ao migrar pela
combinacéo dos espacos digitais, afirma o bailarino como aquele de um poder de contole

corporal que s6 é obtido pelo trabalho minucioso, intenso e apaixonado.
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Sobre técnicas e métodos

Silvia Soter*®

Lembro-me sempre da adverténcia de Marie-Joséphe Guichard*, por quem tive o
privilégio de ser formada em Ginastica Holisticaa i Método da Dra. Ehrenfried, em 1996
na Franca, sobre a importancia de ndo tratar esta linha de educacdo somatica™ como
it ®cni cao e, si m, como fAm®t odoo. oBba hnrei ®tri:
sintnimos mas sobretudo em que, em se tratand
ou de fAm®todoo revelaria uma postura distin
corporeidade, sobre processos, sobre conjuntos de saberes, caminhos, éciéncias e
resultados.

Quando fui convidada a participar do Segundo Seminario de Danca organizado
como desdobramento do Festival de Joinville, as palavras de MarieJo me apareceram
como uma sugestdo de um caminho a seguir. Este trabalho registra a primeira etapa desta
reflexdo e busca construir uma ponte com a danga contemporanea.

Falase muito de técnicas de danca, de formacéao técnica, das distintas técnicas do
Balé classico e da Danca moderna. No entanto, quando se aborda a danca
contemporanea, constata-se certo desconforto em trazer a discusséo para este campo, ja
gue ndo parece ser possiveli e mesmo pertinente T tratar a danca contemporéanea
enquanto técnica, ou sair listando algumas possiveis técnicas de danca contemporanea.

Apesar dos olhares descorfiados, algumas instituicbes de ensino no Brasil e no exterior
mantém programas de formacdo técnica para o intérprete de danca contemporanea na
busca do desenvolvimento de suas competéncias.

Do grego teckneé, o termo fAt®cnicaodo podenuscede def i
procedimentos bem definidos e transmissiveis, destinados a produzir resultados
consi der ad@AIANDEL999: $109). Ad_se referir ao campo das Artes, o termo
ganha nuances e pode ser definido como fAum c
emprego de certos instrumentos ou de certos materiais (técnica do violino, técnica do
afresco) numa forma de arte espec?2fica (a t®c
dos procedi mentos i ndiAVANDHL209: 410941410 EBste aonjunios t a O

de procedimentos bem definidos e particulares pode ser transmitido de geragdo em



geracédo, de pai para filho, de mestre a pupilo, tanto pelo ensino individual quanto pela
aprendizagem coletiva estruturada, formal e informalmente. Para se dangar, assm como
para pintar ou tocar um instrumento musical, € necessario dominar a técnica, ou algumas
técnicas.

Alargando o campo das técnicas, o sociologo francés Marcel Mauss em seu artigo
As técnicas corporais(comunicacdo apresentada a Societé de Psycholog em 17 de maio
de1934)i por i nterm®di o da express«o fit®cnicas dc
os homens, sociedade por sociedade, e de maneira tradicional, sabem servirse de seus
corposo ( Mauss, 1974: 211) . Ma ucerso algague tendle®m d a

a afetar, a transformar o meio com a ajuda de um instrumento. Ele afirma:

(...) devemos lidar com técnicas corporais O corpo é o primeiro e 0 mais
natural instrumento do homem. O mais exatamente, sem falar de
instrumento, o primeiro e o mais natural objeto técnico, e a0 mesmo
tempo meio técnico do homem é seu corpo. (...) Antes das técnicas com
instrumentos, ha o conjunto de técnicas corporais (MAUSS1974: 217-218).

Segundo Mauss, todo corpo € técnico e domina inimeras técnicas, ja que mesmo
0S gestos e as atitudes cotidianas fazem parte do universo de técnicas do corpo,
modelados pela educacao enquanto transmisséo organizada e programada mas, também,
pela imitacdo espontanea das atitudes, posturas e acdes dos adultos tidos como referéncia
I aqueles que sao respeitados, amados, admirados e/ou temidos em determinado grupo.
No ultimo caso, as técnicas corporais sdo incorporadas mediante atos espontdneos nao
programados e, muitas vezes, ndo desejados.

As técnicas corporais manifestamse nas praticas cotidianas, tais como: a atitude de
descansar ou nos movimentos de andar, correr, nadar etc. Os diferentes estilos de vida e
os padrdes culturais influenciam as técnicas de uma mesma sociedade, abrindo o leque,
por exemplo, das maneiras de sentar ou caminhar de um determinado grupo.

Ainda que Mauss crie uma separacao entre homem e corpo, ao declarar que o
corpo seria 0 primeiro meio técnico do homem, a abordagem deste sociélogo tem a
i mport®©ncia de | iberar a i d®i a de fAt®cnicao d
Mauss, todo corpo é técnico, ao longo da vida o encontro entre essas técnicas de corpo e
outras técnicas i tais como as técnicas de danca, por exemploi vao tecendo outros
modos de estar e agir, que se revelardao nos atos cotidianos e também nos modos, por

exemplo, de dancar.



Método

Do grego méthodus, o termo A mM®boathip a ser gemadrrida para
atingir objetivos especificos. Como os objetivos mudam, € da propria natureza do método
ndo ser Unico. Cada método ir4 variar de acordo com o objetivo perseguido e cada
caminho sera escolhido tendo em vista a utilizacdo dos meios adequados para cada tipo
de conhecimento.

Mesmo que os métodos devam ser considerados sempre no plural e considerados
especificos, € possivel extrair um conjunto de elementos em comum aos diferentes
meétodos. Quando se trata de métodos de pesquisa, por exemplo, sdo bases estruturais
dos m®t odos A a postur a intelectual, a seri
documentacéo, o rigor da analise, o habito da reflexdo, a honestidade intelectual, o desejo
de contribuir para o progress33).civilizacional

Enquanto a defi ni - «se, ardes defiud® em wm aopjunta pe i a

procedimentos, a de A M® tse ma@srolfla desum caminha

Entendendo Marie -Jo Guichard

Voltando ao campo da educacdo somatica, talvez possamos compreender a
preocupacdo de alguns profissionais em ressaltar que as suas praticas deveriam ser
encaradas como fAm®t odos 0Sem penderode \dstaraqguilo fqgge®c ni ¢ a
particular a cada linha especifica de trabalho (Método Feldenkrais, Técnica de Alexander,
Ginastica Holisticad i Método da Dra. Ehrenfried, Body Mind Centering etc.), algumas
caracteristicas sdo partilhadas pelo conjunto das propostas de educacdo somética tais
como, por exempl o, val ori zar mai s Aprocessos
umalinha de educa-«0 som8tica como At®cnicaod po
educacdo somatica pretende, justamente, ajudar aquele que a pratica a encontrar um
gesto adaptado a cada nova solicitacdo e exigéncia. Se cada corpo é distinto dos outros, e
arelacitogue este estabelece com o entorno tamb®m
gerais a serem garantidos por um conjunto de procedimentos bem definidos e
transmissiveis. Cada nova situacdo implica a necessidade de uma resposta adaptada e,

para isso, em se buscar um caminho que possa dar conta daquela nova solicitacéo.



Esses métodos partilham igualmente a preocupa¢édo de ndo se imporem como um
conjunto de procedimentos fixos e, sim, de criar um campo de experiéncias que
potencializem a descoberta de modos particulares e adaptados de acéo, para que cada um
possa descobrir uma maneira propria de aprender a aprender. Neste caso, aprender a
buscar o caminho mais econdémico e adaptado para determinado gesto, por exemplo.

Porém, como nos lembra Mauss, todo corpo é técnico ja que a incorporacao das
técnicas se da de modo inexoravel, tanto pela educacdo quanto pela imitacao
inconsciente. Para as distintas abordagens da educacdo somética, qualquer novo
aprendizado implicara a tentativa de flexibilizar essas técnicas de copo para poder, a

partir disso, descobrir o caminho de que deem conta do projeto em questao.

E a danga contemporéanea?

Sem ousar entrar na discuss«o i mproduti va
contempor ©neabo, me proponho a -me nadtenm@tiva dae st a
historiadora da danca Laurence Louppe em delimitar seu objeto de investigacdo em seu
livro La Poétique de la Danse Contemporaine

Laurence Louppe (1997) deci de escapar d
contempor®©nead e fAdan-a modernado. Na sua Vi s
historico ndo é nem necessario, nem produtivo. Autorizando-se a cruzar referéncias numa
perspectiva atemporal i n&o-historica, descrevendo e analisando obras, criadores e
praticas sem respeitar uma linearidade de acontecimentos, a autora destaca alguns
valores comuns e constituintes das preocupacdes da danca contempor&ea. Tais valores

foram tratados e revisitados, de maneiras diversas, ao longo dos dois ultimos séculos.

Dentre el es est «o i a i ndividualiza-«o de ur
expressando uma identidade ou um prrejpatod Ui- KD
de um gestoo e fAa I mport©ncia da gravidade ¢
1997: 37). Somam-s e , ai nda, val or es Amorai so tais C C
respeito pelo corpo do outroo e, tambeRmse fna t
pelas démarches e ngaj adas 0. A historiadora identi fi
Aifam2lia de fundadoreso da dan-a contempor ©ne

inicio com Isadora Duncani muitas vezes classificada como fundadora dadanga moderna

americana i e seguiu, talvez, até os criadores iconoclastas da Judson Church. Louppe os



|l ocaliza no que chama de fAgrande moderni dade:{
tratar a danca contemporéanea vinculando-a a fium fundo candancac oo,
contempor©nea n«o prev° um programa nor mati vo
Alguns elementos que Louppe destaca como marcas do que circunscreve como
Afdan-a contempor ©nead me parecem i mportantes
vale destaca-l os poi s, talvez, possam nos ajudar em
Na primeira metade do século XX, para a geracao daqueles que Louppe desigha
como a fAfam2lia de fundadoreso da dan-a cont
treinamento técnico e o projeto estético do coredgrafo em questdo. Tanto na Modern
Dance quanto no Ballet h8 mais chance de se encontrar ¢
t ®cni cad e fio corpo da cenao, uma Vvez Qque o0
projeto estético dos criadores e das escolas tende a coincidir com o0 corpo em cena e a
estimular o fato de se retroalimentarem. Esta frequente contiguidade é responsavel por
certa estabilidade que faz com que se possa f
it®cni Balescld®&Essi coo, j 8§ que o0 conjunto de pr oc
tracos principais de obra em obra e, na maior parte das vezes, garante a estabilidade do

projeto estético em cena.

J& no panorama da danca contemporanea da segunda metade do século XX e
desses primeiros anos do s®cul o XXI, talvez p
e de um gesto sem modelo, expressando uma identidade ou um projeto insubstituivel,
Oprodu-«06 e n«o Oreprodu-«006 de um gesso0 (
casos, é de outra ordem. Este gesto sem modeloi a emergéncia de modos de criar que
se pretendem Unicos e originais, e que expressariam essa identidade insubstituivel, fazem
com que, para cada projeto de cena, tenha que se buscar um caminho proprio. E, muitas
vezes, o caminho que atende aquela criagdo ndo servira a proxima, ainda que do mesmo
grupo ou companhia.

Antes colocarmos a énfase na busca de caminhos particulares e adaptadosi ao
invés de colocéla diretamente no conjunto de procedimentos T para que, talvez,
pud®ssemos falar com mais conforto de Am®todo
it ®cni cas de dan-a contempor ©neao.

Agindo assim, mais do que apoiarse e garantir-se em um conjunto estavel de

procedimentos e, nas técnicas disponiveis, ha que se buscar caminhos particulares,



métodos que, muitas vezes, serdo exclusivos daquela experiéncia Unica. Para cada
Afcorpoodo, para cada Ai d®i ad ou novo fAprojetoo,

de encontrar) uma maneira propria e apropriada de fazé-la ou fazé-lo existir.
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O ensino da danca frente as tecnologias: algumas reflexdes

Armando Menicacct®

Buscando montar, a partir dos anos 1998-99, um pdlo tecnoldgico no centro do
Departamento de Danca da Universidade de Paris 8, nos questionamos sobre a pertinéncia
da tecnologia digital em relacdo ao ensino da danca. Pressionados por tetos, polémicas
na imprensa e discussdes de foéruns na internet sobre as relagcbes da danca com novas
tecnologias, surgem certas questdes: em que condicdes a elaboracdo de informacdes
digitais/eletrénicas pode ser util pra compreender, analisar e compor a danca, sabendo-se
gue uma parte da filosofia contemporanea afirma que o processo eletronico/digital nos
distancia da realidade em geral e do corpo em particular? A danca, uma das ultimas artes
cuja aprendizagem se funde sobre a tradicdo oral, a co-presenca, uma das artes que
trabal ha a suposta f@dAmaterialidaded das sensa
invasao do processo eletronico/digital descrito como o mundo do imaterial? Nao se trata
agui de agitar as bandeiras em nome de uma religido do processo ektrénico/digital, nem
de seguir a polémica que ja se inflamou entre os detratores e defensores de novas
tecnologias, mas sim de examinar quais 0S argumentos recorrentes que se encontram no
discurso sobre seus perigos a fim de se iniciar uma reflexdo acercadas condicbes de
possibilidades de wutiliza-«o0o na dan-a daquil o
Paul Virilio, um dos ciber-criticos dos mais mediaticos e convencidos denuncia, por
exemplo, a oposi¢éo entre imediatizacdo e mediatizagéo:
Duas luzes, duas transparéncia: a transparéncia direta de uma matéria prima, de
meus oOculos, por exemplo, a transparéncia do ar, e a transparéncia indireta da supervisao
a distancia por controle remoto, do video e, portanto, um evidente desdobramento da
realidade, uma realidade imediata e outra realidade mediatica®’.
Para Virilio, essa dupla realidade € perniciosa enquanto nos distancia de nés
mesmos ao levar a confusédo dos dois mundos, na melhor das hipéteses, e a absorcéo do
real pelo virtual, na pior delas. E nesse sentido que ele fala d
desapare®bmentnda da in®rcia do corpo: Nfessa
do ser humano interativo, arrisca-se que perca a memoéria da viagem. Privado da viagem,

ele arrisca perder a memériadasaqu si - »es que a Vviagem possi bi



telet ecnol ogias da informa-«o d4i Argumentos similazed uz a m
aparecem numa recente entrevista de Baudrillard: Aper demos a opac
fundamentalmente, o ser em si, a densidade do s e r sua prdu naii ddaa efi
crime perfeito consiste na perfeicdo dessa espécie de modelo ideal pelo qual queremos
substituir a realidade *eAs respettivasapasicies dbises slas, a
autores sao muito ricas, articuladas e interessantes i elas demandariam estudos
especificos T mas as tomamos como exemplos pois contém alguns dos argumentos
recorrentes nos discursos criticos em relacdoa novas tecnologias.

Esses argumentos aparecem como os produtos de alguns postulados.

1) Arrisca-se substituir o real pelo virtual

2) O virtual se opBe ao real, arrisca-se privarmo-nos de nosso corpo, de nos
desumanizarmos.

3) O imediato se opde ao mediatizado.

Procuraremos examinar esses posicionamentos e refletir sobre cada um deles.

Critica & s ubstituicdo 2

Pierre Lévy afirma que a perspectiva da substituicdo negligencia a andlise das
préaticas sociais efetivas do uso de novas tecnologias, lembrando que é muito raro que um
novo meio de comunicacdo ou uma nova ferramenta de expressdo suplante
completamente os antigos. Nao falamos menos e ndo nos comunicamos menos depois da
invencdo da escrita, mas esta permitiu diversificar a conservacao, a divulgacao, etc. A
fotografia ndo substituiu a pintura, mas permitiu que os pintores ndo fossem os Unicos
produtores de imagens. O cinema nédo substituiu o teatro e acabou tornando-se uma arte
especifica. O desenvolvimento da telefonia ndo desencadeou uma diminui¢cdo dos contatos
pessoais/visuais € uma recessao dos transportes. Ao contrario, o desenvolvimento da
telefonia, segue Lévy, (e recentemente, da telefonia movel) € contemporaneo de uma
grande democratizagdo dos transportes. Na verdade, ndo nos confrontamos com a
ameaca do desaparecimento de um meio de comunicacdo e de criacdo, mas com O
aumento de universos de escolha. Os sistemas ndo se substituem, mas se tornam mais

complexos e se diversificam ao nos oferecer acesso a novos planos de existéncia.

Virtual contra real?



Sem querer se prender a uma definicdo de real, Pierre Lévy salienta que a oposi¢ao
entre virtual e real ndo é pertinente; em sua opinido, devem -se rever 0s termos da
guestao.

A palavra virtual vem do latim virtus, forca, poder. Dentro da filosofia escolastica, é
virtual o que existe em poder e ndo em atos. O virtual tende a atualizar-se, sem ser, no
entanto, a concretizacao efetiva ou formal. A arvore esta virtualmente presente no grao.
Em todo rigor filosofico, o virtual ndo se opdes ao real, mas ao atual: virtualidade e
atualidade séo somente duas maneiras diferentes de ser>

O virtual € um campo de forcas, de problematicas, ao passo que o atual é a
cristalizacdo momentanea e histérica do processo de projecdo inerente a aspiracao
humana a mudanca e ao apaziguamento das tensdes desejosas, de que fala
frequentemente a psicologia. Embora a etimologia ndo prove nada, como ainda destaca
Lévy, a palavra existéncia vem do latim ex sistere (estar no exterior/fora). A existéncia
humana est8 marcada por fRudes, ad em outoa/uhar. Ov er s o
homem vive entdo, no centro de um processo de projecéo, de constante transformacao de
si mesmo em funcdo de um ser imaginado mais ou menos claramente, um processo que
Lévy chama de virtualizacdo. O atual é 0 que se sedimenta aqui e agora, no transcurso
desse constante processo humano de tensdo em diecdo a auto-realizacdo, um momento
particular dessa tensdo que se apdia no imaginario. A partir dai, o processo
eletronico/digital, como produtor de realidades virtuais, ndo seria alienante, mas
essencialmente humano porgue o processo de virtualizacdo ndoé somente inerente ao ser
humano, mas o préprio ser humano. Isso ndo impede, evidentemente, que nds possamos
nos alienar, nos desumanizar ou desenvolver comportamentos esquizoides com 0 processo
eletrénico/digital, confundindo, por exemplo, os diferentes planos de existéncia. Mas, nao
se deve confundir um uso em particular com a composi¢do apropriada de uma

ferramenta.

Imediatizag&do e mediatizagéo

Paul Virilio opde a imediatizacdo da sensacao a mediatizacdo e, definitivamente, a

mediatizacdo como tal. Sem entrar na polémica sobre as midias e a mediatizagdo,

gueremos aqui sublinhar que a mediatizacdo, para esse autor, € um caso particular de






