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Prefacio



O que quer e o que pode ser [ess]a técnica? Foi tema da segunda edicao do ciclo
Semindrios de Danca. A continuacao dos Semindrios € motivo de satisfacdo para a
comissao Organizadora e para o Conselho Artistico do Festival. Trazer o publico académico
para discutir as varias facetas que compdem o mundo da danca é condicao basilar para
gue um evento como o Festival de Joinville esteja conectado com as inovagoes, discussoes
e tendéncias da danga contemporanea. InuUmeros projetos culturais, € 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 operacao desse
evento altamente complexo e grandioso que se tornou o Festival de Danca de Joinville.

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

Os Seminarios de Danca II proporcionaram, a exemplo do ano anterior, trés dias
com seis modulos de ampla discussao sobre a técnica da danca. Especialistas,
pesquisadores, investigadores e bailarinos puderam mostrar e demonstrar conceitos,
processos e praticas que deverao nortear a danca nesse inicio de milénio.

Teoria e pratica, formacao e informacao, amador e profissional, abrangéncia
multicultural, sao 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, contém 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 Pereira. Ele integrou o Conselho Artistico do Festival de Joinville, no
periodo 2004-2005. Como em tudo que participou, o fez com paixdao 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 Coredgrafo Revelacao para uma
participacdo na Bienal de Danca de Lyon. Além disso, foi o principal articulador para a
concepcao dos Semindrios de Danca, do qual muito se orgulhava. Ele havia me dito que
apos a participacdao no Festival de 2009, iria tirar um ano sabatico para refletir sobre os
caminhos que estdo sendo trilhados pela danca, sé voltando ao Festival em 2011. Nao deu

tempo de convencé-lo de que a danga nado poderia prescindir de suas contribuicoes.

Ely Diniz
Presidente Instituto Festival de Danga de Joinville



Apresentacao



Em sua segunda edicdo, os Semindrios de Danca apresentaram o tema técnica de
danca. O titulo do evento, colocado como uma questao - O que quer e o que pode [ess]a
técnica? -, parafraseia a célebre indagacao do fildsofo Espinosa (o que pode um corpo?) e
a eletrizante cancdo de Caetano Veloso (0 que quer e o que pode esta lingua?) para
colocar em cena possiveis entendimentos do corpo e o lugar da técnica na (in)formacao
do corpo que danca.

A segunda edicdo dos Semindrios de Danca reuniu, em trés dias, sob a forma de
seis mddulos, renomados profissionais atuando em parcerias por meio de conversas e
exercicios de danca. As tematicas remetiam a uma visdo sistémica do corpo e do
movimento na danga, ao lugar da técnica na contemporaneidade, a construcao de
poéticas e discursos do corpo, aos paradigmas técnicos e as tecnologias.

As reflexdes acerca do tema técnica(s) de danga, agora reunidas nesta publicagdo,
permitirdo que as intervencdes, opinides, discussdes e praticas ocorridas no evento
ganhem um outro suporte, a palavra escrita, ampliando as estratégias de sobrevivéncia e
compartilhamento das informacOes 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 o
leitor possa deslocar suas percepgdes costumeiras e olhar a técnica de danca em sua
diferenca.

Afinal, “o que quer e o que pode [ess]a técnica?”

No texto “Entre a arte e a técnica: danca é esquecer”, Tereza Rocha encoraja o
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 nogoes
instituidas de técnica enquanto transmissdo, execucdao ou repeticao, inserindo-a numa
perspectiva da diferenca, onde a singularidade de cada artista constréi uma tecnicidade.

Em “Técnicas de danca & artefatos cognitivos” Joao Queiroz e Daniella Aguiar
apresentam um nivel de descricdo pouco usual nos circuitos de danca comumente
mapeados, contribuindo para a problematizacdo da relagdo danca e técnica. Técnicas de
danca seriam colecOes de artefatos cognitivos em seus diversos graus de codificacgao,
funcionando como atalhos que impdem paradoxalmente restricdes e possibilidades.

A historiadora Rosangela Cherem, em “Magia e técnica, contemporaneidade e des-

tempo”, desloca a discussao sobre técnica para as artes visuais, conduzindo nossos olhos



para observar a transitoriedade da imagem e a alteracao corpdrea da matéria pictorica. Ao
lembra-nos que “ndo ha olho sem olhar”, convida-nos a ampliar o entendimento de
técnica, ndo restrita obviamente ao ambiente da danca.

"0 movimento Qualquer”, escrito por Paulo Caldas, refinado criador de escrituras
no corpo dancante, discute questdes gramaticais na danca em sintonia com estudos
culturais, histdricos, literarios e filosoficos, revelando a poténcia do ato compositivo em
seus jogos labirinticos de restricdes e possibilidades.

O artigo “Corpo e(m) imagens nas ‘novas’ configuracdes de danca” propde um
estudo sobre a imagem no campo da dancga na cultura digital. Considerando o avango dos
estudos da danca com mediacdo tecnoldgica na atualidade, o texto da pesquisadora Ivani
Santana ocupa um espago louvavel nesta publicacdo, propiciando ao leitor navegar em um
campo de investigacdo recente no pais.

Silvia Soter, no texto “Sobre técnicas e métodos”, apresenta-nos uma visao
esclarecedora para se pensar os processos de formagdao e criagdo em danca na
contemporaneidade: enquanto a técnica “apoia-se em um conjunto de procedimentos”, o
método “baseia-se na escolha de um caminho”.

No texto “Técnica de danca e pensamento estético de Merce Cunningham, José
Limon e Alwin Nikolais” Gicia Amorim e Bérgson Queiroz ressaltam as especificidades e o
contexto de elaboracdo das técnicas desenvolvidas pelos trés coredgrafos, figuras
incontestes da danca na segunda metade do século XX.

Nirvana Marinho, em “Bindmio técnica-criacao: uma acepcao estética e também
ética” discute a ndo separacao entre técnica e criacdo na danga, chamando a atencao
para o comprometimento ético implicado nas escolhas dramaturgicas.

No texto “O ensino da danca frente as tecnologias: algumas reflexdes” Armando
Menicacci estabelece uma reflexao acerca das possibilidades de utilizacao na danca do que
€ comumente chamado de “novas tecnologias”, propondo um olhar mais agucado para as

relacoes entre o real e o virtual.
Trabalhos Académicos
Os Semindarios de Danca também abriram um espaco importante para trabalhos de

pesquisa académica na darea tematica: danga, corpo e técnica: limites, territorios,

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



simulténeas — 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
instituicoes e espacos culturais do pais.

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

relevancia para a formagdo e a producao em danca em nosso pais.

Homenagem

A exemplo da primeira edicdo, o Semindrios de Danca referenciou profissionais da
danca nacional. A homenageada nessa segunda edicao foi a professora argentina Renée
Wells (1925-2007), por sua destacada atuacdo artistica e pedagdgica. 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 Dangas do Theatro Municipal, onde
criou e ministrou o primeiro curso de Metodologia do Ballet, de 1954 a 1980. Em 1977,
mudou-se para Florianodpolis 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 publicagdes sobre ensino da dancga direcionado a criangas

no Brasil.

Cristiane Wosniak, Sandra Meyer e Sigrid Nora

Organizadoras do II Seminarios de Dancga



Homenagem



Renée Wells



Uma pedagoga incansavel

Phelipe Janning' e Sandra Meyer?

Amalia Renée de Tosowells — Renée Wells (Buenos Aires, 1925 — Rio de Janeiro,
2007), comegou a dancar ainda muito jovem. Com apenas oito anos de idade ingressou
na Escola Nacional de Dancas da Republica Argentina, onde iniciou a sua histdria com a
danca, a pintura e a escultura. Os primeiros resultados vieram aos 16 anos, quando Renée
Wells pode anunciar para sua mae, do alto das escadas do Teatro Célon de Buenos Aires,
que havia entrado para o corpo de baile, permanecendo Ia de 1941 a 1944. O enfoque
didatico iniciou em 1945, como professora da Escola de Dangas desta mesma instituigdo.

No ano de 1961 obteve bolsa de estudos a convite do Departamento de Estado dos
Estados Unidos, para especializar-se em danca classica e moderna no New York City Ballet
por indicacao da mestra Tatiana Leskova. Em 1965, 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 Sao Paulo a convite de Bibi Ferreira. A dama do teatro brasileiro
foi quem apresentou a cidade a Renée e junto com Silveira Sampaio montaram o balé
Brasil, de Pedro a Pedro. O espetaculo permaneceu em cartaz durante um ano na capital
paulista e quando as apresentacOes finalizaram Renée Wells regressou para a Argentina.
Contudo, percebeu que nao poderia mais viver longe do Brasil e retornou no ano de 1951,
desta vez para o Rio de Janeiro. Dangou e coreografou na época aurea do Teatro Gloria,
quando este fazia parte das acomodacOes do Hotel 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 selecao para ministrar aulas na
Escola de Dancas do Theatro Municipal, onde criou o pioneiro Curso de Metodologia do
Ballet, de 1954 a 1980.

Durante o tempo em que lecionou, pdde observar que, finalizado o curso de nove
anos, os alunos sentiam dificuldades em adaptar-se as necessidades dos distintos locais

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



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

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

Renée mudou-se com o marido para Floriandpolis em 1977, a convite do reitor da
Universidade Federal de Santa Catarina. L& passou a lecionar danca para as criangas do
Colégio de Aplicacao e para universitarios. Com estes, criou o Grupo de Danca da UFSC e,
mais tarde, o Grupo Modbile, onde aplicava principios de improvisagdo e da danga
educativa moderna de Laban, apresentando coreografias em diversos eventos. Em 1979
fundou sua prépria escola, a PRODANCE.

Em 1985, junto com Marta Mansinho, fundou a Associacao Profissional de Danca do
Estado de Santa Catarina — APRODANCA, entidade que se mantém atuante e representa a
categoria até a atualidade, tendo desenvolvido varias acdes 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 danga. Seu grande mestre foi
o ceramista catarinense Luiz Canabarro, figura excéntrica e de dificil temperamento, como
relatou Renée Wells. Certa vez, ao mostrar-lhe 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 técnica. Suas esculturas em
bronze e ceramica, 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 nao eram todos os dias que tinha vontade
de realizar a mesma coreografia. Relembrava com carinho as apresentacbes mais
marcantes, como as apresentadas nos palcos montados a céu aberto, no verdao de Buenos
Aires, quando a plateia aplaudia com muito mais vigor e vibracao que nas noites de gala
do Teatro Célon. Se nao foi no palco que ela manteve viva a sua danga, foi através do
registro presente em cada um de seus alunos, nas iniciativas para com a danca
catarinense e nacional, nas suas esculturas, em seus escritos — sendo que deixou acabada
uma obra ainda nao publicada sobre ensino da danga, e na sua vontade maior, “a de viver

apaixonada pela arte”.




Magia e técnica, contemporaneidade e des-tempo

Rosangela Miranda Cherem’

Comecemos pelo desafio de Coleridge, tal como lembrado por Borges: se um
homem atravessasse o Paraiso em um sonho e lhe dessem uma flor como prova que havia
estado alj, e se ao despertar encontrasse essa flor em sua mao... entao o que‘?" 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. Seria preciso
reconhecer que o campo singular onde tal evento pode existir € o das artes, uma vez que
¢ ali que acontece incessantemente um jogo capaz de dar conta das mais surpreendentes
e irresolutas questdes. Ao criar blocos onde as imagens materializam as sensacgoes
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 escuridao. Assim, a criagao imagética projeta as poténcias que chegam de
um fundo, perturbando aquilo que antes era sono e siléncio. Sendo atraido pelas forgas
que cintilam a distancia e o fazem esquecer-se de si, o artista é arremessado em direcao a
um fora que é anterior a decodificacdo visual e ultrapassa a mera equivaléncia ou
completude do dizivel®. Ndo a 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 Sao Paulo, que
utiliza diversos materiais e procedimentos, combinando constantemente os registros do
visual e do dizivel. Assinalando a criacdo como um campo de acontecimentos, onde
incidem tanto as plausibilidades como as possibilidades que ultrapassam as contingéncias
geograficas e cronoldgicas, prevalece um movimento onde se rebatem imagem e
linguagem, vida e obra, ficcao e memdria, fazendo aparecer as inumeraveis combinagoes
e desdobramentos do destino. Interrogando o lugar da técnica em relacdo a obra de arte,
sua poética e fatura permitem lembrar os primordios 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 cdsmicas, 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 numa
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 vibracao,
guando 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 é preciso muito empenho para
gue aquilo que se chama arte possa sobreviver, trata-se de pensar como é possivel
através dela recolocar sentidos e inquietagdes ja contidos em obras alhures, produzindo
novas tangéncias e cintilagdes, 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

propria que faz silenciar a técnica sem a qual ela nao poderia existir.

Imagem-bloco

Em 1993, como parte de uma exposicdo coletiva na Sociedade Psicanalitica
Prometeus Libertus em Florianopolis, Paulo Gaiad apresentou uma instalagdo com quatro
lencdis pintados como se fossem a superficie de uma tela onde havia também fragmentos
de uma carta intitulada Relato de uma viagem ndo realizada, cujas cOpias integrais
estavam disponibilizadas numa mala que compunha o 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 entao motivo de
suas afeccgdes ou no jovem legatario, 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 os
rabiscos e as palavras, deslindam-se certos esquemas de corpos humanos e animais,
divisérias espaciais e paisagens. Entre os sombreados da rememoracao e da
premeditacdo, destacam-se 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 Pdginas ao vento, escritas da dor,
onde laminas de aco 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.
Desconhecendo limites e regras, o artista se vale de revestimentos e camadas, ampliadas
pelos efeitos de oxidacao da tinta sobre aquarela. Domando a completude 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 alteracao do tempo, ao
invés de negar, as perdas e os estragos potencializam a matéria plastica, enquanto a
palavra e a imagem se rebatem sem primazia, deixando-se guiar por uma espécie de mao
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 /encois, € a vez de Cicatrizes, trabalho que circula em
diferentes espacos 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, molhados e
deixados secar até se transformarem em blocos macicos. Sendo o arame retirado, as
formas sao encadernadas com folhas 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, 0 que se destaca ndao 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 consumacao.
Se é verdade que ali estao 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 instdncia 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, tumulos. Ora, se aceitarmos que estes artefatos tém em

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



improprio conceber suas atividades relacionadas a um tipo especial de elaboracdo sobre a
morte. Esculpidas ou pintadas, as imagens foram mediadoras entre 0s 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 putrefacao e vazio que a sucede. Assim, o nascimento da imagem estaria
associado a uma espécie de asticia destinada a recompor aquilo que impde sua
equivaléncia entre o principio e o fim. Ocorre que no gesto da criacdo cada artista refaz o
intemporal, a sua maneira, tornando-se fabricante de uma materialidade cujo sentido faz
retornar o simbolo como um ritual destinado ao reencontro das pecas quebradas. Situada
entre 0 aqui e o lugar nenhum, é esta materializagdo simbdlica que povoa as igrejas e os
museus, comparecendo nas reliquias sagradas e nos relicarios profanos, atravessando os
objetos fotograficos e as cenas filmicas. Eis o0 modo pelo qual a imagem como suspensao
do mundo, é portadora do gesto que providencia o retorno do que nao volta, assinalando
incessantemente o fato de que ndo ha olho sem olhar e visivel sem aparicao.

Apresentada em Curitiba e também em S3o Paulo no ano de 2001, a série Auto-
retratos surge de uma convocatoria em que o artista pede a diversas pessoas algo que
pudesse se configurar como a descricao de cada uma delas, propondo-se 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 registros visuais enviados. Feitas de
familiaridades obliteradas e semelhancas inverificaveis, ganham tamanhos variados e
solucoes diversas. Sendo saque e reapropriacao das coisas que estao no mundo, tornam-
se riscadas, marcadas, fragmentadas, recorrentes. No jogo de trocas, os retratos se
afirmam como o que sempre foram: labirintos por onde se tecem as combinacoes 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, alteracao corpdrea e metamorfose matérica, cada retrato
produzido por Paulo Gaiad recusa a obviedade da semelhanca irrefutavel, tangenciando a
modulacao de forcas e diregdes que jamais se encontram, exatamente porque jamais

deixamos de ser mancha no espetéculo do mundo’.



Numa segunda convocatoria, feita no ano de 2002, o artista pediu a diversas
pessoas que lhe enviassem objetos que pudessem traduzi-las. Em troca mandaria para
cada uma delas uma obra em placa de metal com um fragmento da carta que sua mae,
morta em 1984, lhe enviara. Transformando estas novas remessas em objetos artisticos
cujo teor ficava guardado em caixas de bronze devidamente lacradas, denominou esta
série de Receptdculos da memoria. Lembrando uma sorte de relicarios profanos,
combinacdo 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 Noel. Também acomodou um prato de macarrdao e temperos que
continham a lembranca da refeicdo preparada pela mde, o chapéu do pai ha pouco
falecido, um cd com histéria amorosa e fotografias de partes do corpo. Assim, mantidas
sob a forma de memdrias individuais cuja importancia se transforma em novas cintilagdes,
aquelas 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 os objetos ali dispostos podem ser olhados mas nao
tocados, mas porque sao portadores de uma dimensdo impenetravel e um sentido

inacessivel, cuja totalidade jamais se alcanca.

Imagem-rebatimento

Numa terceira convocatdria, 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 ocasides que pode 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 condicao do Unico animal que



se reconhece fendido porque é feito de falta e por isso um poco de inesgotavel polissemia.
E foi assim que nasceu em 2003 um texto baseado no Elogio da Loucura de Erasmo de
Roterda, 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 episddio vivido pelo
artista afirma-se como o0 avesso da consciéncia, 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 protese
que substituiu o olho original de Hérus ficou registrada nos afrescos e relevos, enquanto a
posse de objetos semelhantes servia como amuleto protetor para as agruras dos mortais.
Mesmo sendo este olho semelhante a um reflexo impenetravel de si mesmo, tdo ocelo
como os olhos das asas das borboletas ou das penas do pavao, tornava-se um nada com
poder de langar-se sobre as coisas e potencializar a relacao 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 aparicdo, 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 é o mesmo pelo qual o mundo V€ o artista.

Ficcionando um animal que vive as lides humanas e também observa ironicamente
suas insanias, através do texto sobre a vaca Paulo Gaiad conseguiu n3o 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 chao, acompanhado pela foto do referido
animal numa das paredes. Assim, a linguagem escrita lhe permitiu nao o simples
rebatimento do cddigo escrito ou visual, mas a realizacdo de um movimento em direcdo
ao inesperado e ao surpreendente, o qual s6 pode ser alcancado numa relacdo entre
cddigos 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.



Apos esta incursdao 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 edicdo ilustrada por Gustave Doré, a qual fazia parte das
lembrancas da casa e da infancia do artista. Comegando pelo Inferno e sob o pretexto de
serem estudos preparatdrios, surgem enquadradas em caixas, envoltas em arame e
cravejadas com pregos, apropriacoes fotograficas com detalhes de cenas de guerra,
situacOes de suplicio e sadismo. Depois, deslindando o Paraiso, seguem-se mais de 80
fotos, produzidas a partir de detalhes de um livro com fotografias eréticas tiradas no
século XIX, coladas sobre chapas de gesso, em seguida quebradas e novamente
reparadas, lixadas e logo apods retrabalhadas com efeitos de rasura e desgaste.
Importante observar que o carater compdsito ndo passa so pela literatura e fotografia,
como também pela assemblage e objet trouvé, acabando por ampliar a espessura da
imagem, multiplicando as modulagdes entre aquilo que foi e aquilo que se tornou, o que
ficou retido e as alteracOes persistentes, constituindo a dimensdo do irreparavel e
configurando uma vigorosa e potente carga erdtica.

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 papelao, impresssos em papel jornal,
aqueles rostos que fitam sem pose um suposto espectador, cobertos pelos véus do
esquecimento irreparavel, da perfeicdao rasurada e da totalidade que ndo retorna,
assinalam o lugar da experiéncia perdida, do extravio e da errancia. Impossivel alcangar o
que olhavam aqueles olhos, mas também impossivel ignorar a estranha fenda que
interroga a ininteligivel descontinuidade que reina entre os viventes. Assim, na relacao
entre estoque e defasagem, captura e corte, o fundo que salta através de um lampejo ou
o movimento retroativo que aquelas imagens demandam, remete nao ao ponto de origem
ou esséncia, mas aos enumeraveis cruzamentos que mostram que a imagem nunca esta
sd, situando-se num inquietante jogo entre conjungdo e disjuncao, abertura e
fechamento, disparidade e semelhanga que faz triunfar o divergente!’. Eis a montagem
como Unico meio de fazer aquilo que foi reaparecer: como repeticao e diferenca, des-
tempo e forma sobrevivente!'. Por fim e ainda a respeito da série intitulada Divina

Comédia, 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 condicao de divisorias

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

Imagem-cifra

Ainda em 2003, Paulo Gaiad produziu uma série de paisagens intituladas As
paredes que me cercam, onde supostamente fez aparecer a areia, 0 mar, a vegetacao, as
dunas e os morros do lugar onde mora, na Praia do Campeche em Floriandpolis. Ao invés
das apropriacOes fotograficas, aqui é o artista quem tira as fotos, criando um campo
figural que nao se deixa guiar pelo olho, desfazendo a semelhanca e a representacao para
fazer surgir a intensidade de um lugar. No trago renitente que faz reaparecer um menino
que cria e destroi, lancando o ordinario na condigao extra-ordinaria, e um arquiteto que
constroi e reconstréi a partir da areia, do cimento e da massa-corrida, o artista
literalmente borra a distincdo entre o afo que é fixo e o gesto que é nébmade, uma vez que
precede e sucede a execucdo daquilo que ali incide. Mais do que pintar, quebra e arranha,
esfola e machuca, cobre e golpeia a superficie pictdrica. 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 liquida pode ser também uma espécie de prisao.

Persistindo na problematica que inscreve na pintura os sentidos que Ihe escapam,
em 2005, Paulo Gaiad apresentou uma série intitulada Memorias da cozinha. Novamente
recorrendo as injungdes biograficas fez aparecer neste conjunto de telas a lembranca dos
cheiros e sabores da comida preparada pela mae, bem como uma mesa e duas cadeiras
herdadas, entre outros objetos, da casa dos pais. Consentindo que a natureza-morta
seguisse o caminho do memento mori, sobrep0s aos diversos procedimentos fotograficos
e colagens do Atestado da loucura, as fotos do purgatdrio. 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 memdria e as imagens ja trabalhadas em séries
anteriores, reafirmou a criagao como alteracao cifrada e noturna de restos do vivido,

producdo 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 lembrangas.
Mas ao incorporar outras temporalidades para além da biografia, fazendo citacao explicita
as pinturas de Rembrandt, Turner, Vermeer e Matisse, € aqui que o peso do vapor e das
nuvens, além da forca invisivel da luz depdem sobre um fundo que sempre volta porque
jamais se deixa tocar, assinalando o inalcangavel através do sfumato 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 é sempre ver a distancia e, portanto
pressup0e uma escala, novamente emerge um regime de rasgos. S6 assim o olho pode
ser alcancado como aquilo que sempre foi: uma maquina de produzir imagens, cumprindo
incessantemente a ambicao de Bruneleschi de contemplar o mundo que cabe no grdo de
lentilha™.

Bem verdade que tal questdao 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 € o 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 atribuicao das
faculdades humanas. Transferindo a nocao de infalibilidade divina para uma concepgao
baseada na racionalidade do saber, o artista depunha uma nova verdade. Confirmando os
procedimentos de observacao e comprovagao investigativa, na Anunciacago de Da Vinci
compareciam o0s conhecimentos de anatomia, geometria, arquitetura, botanica e
mineralogia. Porém, lapso destes mesmos pressupostos, € curioso observar as montagens
€ anacronismos que comparecem na vestimenta de Maria, na mesinha que replica o
tumulo feito por Verrochio para Giovani de Medici e mesmo no porto de Florenca que se

situa no plano de fundo.



Desdobramento destas investigacOes renascentistas, os pintores setentrionais
seguiram problematizando a pintura, embora nao como janela, mas como mapa do
mundo. Mesmo no ambito académico Poussin continuaria as premissas italianas das
grandes narrativas pictdricas, embora reconhecendo seus limites enquanto linguagem.
Assim, o corpo adormecido na tela seria o corpo de um outro, um corpo outro do outro
gue € o corpo desperto, sendo que se o quadro pode conter um corpo adormecido é
apenas como oximoro, na medida em que aquilo que afirma é a sua prdpria negacao. Nao
a toa, quando Renné Magritte pintou em 1935 uma tela intitulada Espelho falso
confrontava uma tradicao que concebia a centralidade do olhar na pintura. Ao fazer uma
nuvem atravessar este Orgdo, ironizava sua condicdo Umida e gasosa, confirmando-o
como instrumento enganador. Desse modo, respondia a Da Vinci que o olho pode ser o
espelho da alma, mas apenas como artificio e ilusdao, uma vez que s6 funciona como
maquina de translacdo simbdlica porque é protese.

O que isto tem a ver com os trabalhos de Paulo Gaiad que aqui comparecem? Para
responder a esta pergunta € preciso lembrar que sua obra € figural mas ndo figurativa,
gue se serve de um olho que esta sempre olhando e que nao pode parar de fazé-lo, mas
gue esta sempre avariado. Como espelho do mundo, nem cobre nem descobre, mas esta
encoberto de névoas que lhe servem de véus. Para prosseguir, vejamos seu trabalho de
2008, intitulado Fragmento de um noturno, o qual remete a uma sensacao musical
capturada no intervalo entre a situacdao Oética e a sonoridade de uma composigao
melancolica e vagarosa. Transformando as partituras originais que pediu apds a
apresentacdo de um pianista amigo, produziu uma série com 49 livros, fazendo delas uma
espécie de estranho e rasurado desenho, alterando sua condicao musical através do
pensamento plastico. Assim compds uma espécie de sinfonia imagética, reutilizando placas
de aco com fotos que iriam para uma residéncia artistica em Barcelona e colando-as sobre
pastas de papeldao que também estavam presentes na série do purgatdrio, guardando nas
partituras fragmentadas e nas notas perfuradas, a lembrancga 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, a0 mesmo tempo em que realiza um falso
movimento que se alonga e subtrai como inflexdo e profundidade do indescidivel, que ndo
quer ser nem a palavra nem som, mas apenas imagem que guarda sensagoes.

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

dilacerada, foi concebido para ser guardado numa espécie de mobiliario 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 aparicao, a obra de arte segue sendo um
engenhoso artificio materializado num bloco, através do qual a ilusdao ndo se constitui

como o oposto, mas como a mais sutil das realidades.
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O movimento qualquer

Paulo Caldas*

Lembro ter lido, uma vez, um trecho de um romance do escritor Georges Perec, em
que decidira ndo utilizar a letra "e", a mais usada na lingua francesa. Ao lado, ele havia
deixado uma versao do mesmo texto sem esta restricao e era admiravel ver, comparando
os textos, o caminho novo da escrita desviada dos "e" e recorrendo a palavras que, do
contrario, nunca apareceriam. “La Disparition” é o titulo da obra, um romance com mais
de trés centenas de paginas; lipograma, o nome de tal procedimento literario: nele,
determina-se que uma ou mais letras ficam excluidas da escrita. A palavra “lipograma”
deriva do grego: “leipo” (abandonar, deixar para tras, ficar privado de) + grama (escrito).
Esse lipograma em “e” data de 1969. Trés anos mais tarde — segundo Perec, devido a
queixa das outras vogais de que teriam trabalhado demais no livro anterior - escreveria
“Les Revenentes”, uma curta novela em que, contrariamente, fazia uso apenas da vogal
“e”. “La Disparition” teve uma traducdao para o inglés em 1994: o titulo “A Void” - que
pode ser traduzido por “um vacuo” - é também um belo trocadilho com “evite”.

Georges Perec tem seu nome 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 década inquieta, em que se reconhece que
também a literatura “se desfaz de alguns entraves e assume a embriaguez de sintaxes e
palavras novas”. Tratava-se, ai, de estabelecer principios de escrita, estratégias e
regramentos de natureza formal a partir dos quais inventar (ou reinventar) a literatura. Os
Exercicios de Estilo, alids, nasceram — conta Queneau — na saida de um concerto em que
ouvira a Arte da Fuga, de Bach, o que Ihe sugeriu a composicao de um texto “através de
variagoes, que proliferassem quase ao infinito, em torno de um tema bem simples”.
Tratava-se, sobretudo, de estabelecer a idéia de restricdo afirmativamente, como aquilo
gue provocaria e potencializaria os processos criativos da escrita literaria.

Mais profundamente, é evidente, qualquer escritura supde mesmo restricoes: do
vocabuldrio, 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 restricoes da lingua se distingliem, no
entanto, daquelas que, deliberadamente, os autores oulipianos se estabelecem: eles
recuperam da histdria da literatura variados procedimentos - lipogramas, anagramas,
palindromos, tautogramas -, eles inventam novas restricoes, tao inesgotaveis quanto
aquilo que se produzira a partir delas. Num certo sentido, o OULIPO extrema e tematiza
uma dimensao recorrente na literatura; ela € mesmo freqiientada por restricoes: “as doze
silabas do verso alexandrino, quatorze versos e rimas precisas para um soneto, a regra
das trés unidades da tragédia classica” sao restricoes tdo arbitrarias quanto qualquer
outra que se invente.

Italo Calvino, integrante também ele do OULIPO, reescreve as palavras de
Nietzsche ("o que se denomina /invengdo € sempre um grilhdo auto-imposto”) ao afirmar
que o jogo sO faz sentido com regras de ferro, a auto-imposicao de uma disciplina sem
sentido transcendente."Construir seus préprios labirintos e suas respectivas saidas", como
diriam os oulipianos, nao deixa de ser um belo modo de conceber o ato de compor.

Trata-se de considerar o “jogo” um primeiro esforgo de composicao e de
estabelecimento de uma dimensao dramaturgica. Os regramentos (as “regras de ferro”),
de alguma maneira, sao um modo de eleger elementos insistentes numa obra.

Neste sentido, arrisco-me a dizé-lo, a linha de sentido tracada por aquilo que insiste
€ um esboco ja daquilo que poderiamos considerar ou experimentar como dramaturgia.
Porque ocorre-me considerar que a consisténcia dramaturgica se liga 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 determinacdo das regras do “jogo” - dos principios de
composicao -, ndo supde qualquer gratuidade daquilo que é composto. Trata-se de uma
maneira de produzir sentido — 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 lhe é imanente.

Quando um coredgrafo se propGe seus proprios regramentos de composicao — suas
restricdes, seus algoritmos, seus protocolos -, é porque também ele comunga daquela
mesma expectativa de que aquela nova proposicao possa desvia-lo de sua propria
banalidade e conduzi-lo a invencao de um infinito de novas formas e sentidos.

Aqui, tendo a considerar dois ambitos da composicao coreografica: o artesanato e a

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



corpo, um trabalho sobre o corpo ligado a composicdo 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, serdo distintas as conseqiiéncias e os desdobramentos do uso de regramentos
composicionais. Ambas supdem, parece-me, uma perspectiva sobre o corpo que danca e a
producao de sentido na cena que sabe a abstracao e que &, portanto, relativamente
recente.

Apresso-me em esclarecer: restricdo e infinitude ndo se contradizem. Matematicos
diriam muito simplesmente: tomemos o conjunto dos numeros inteiros — nele ha os
numeros pares e os impares; limitemo-nos entdo apenas ao conjunto dos numeros
impares. Intuitivamente, diriamos que seu conjunto é menor, ja que esta contido naquele.
Mas, nds o sabemos, ambos 0s conjuntos sdo igualmente infinitos. Assim se passa com 0s
dispositivos 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, nao importa o que meca, pese, mova ou perceba.
Certa vez, coreografei uma bailarina com mais de setenta anos de idade. Compus-lhe 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 chdao. O que podiam,
um e outro, era igualmente infinito. O corpo pode infinitamente na diferenca do que ele é.
Neste sentido, a danca atual é 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 — ja o disse -
tem um historia 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
pds-moderna americana, e se prolonga na cena de hoje, plural em muitos sentidos. Tal
pluralidade se liga a convergéncia e assimilacao de diversos regimes expressivos. Nos
anos de 1980, por exemplo, “teatro de danca”, “teatro coreografico”, “teatro fisico”,
“teatro do siléncio” eram tentativas diversas de nomear algo que se passava na interface

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 expressao “danga contemporanea”.

Ela é freqlientada pelo desprezo pela narrativa, pela nao linearidade, e também por
corpos, movimentos e espacos quaisquer. Sobre o “Lamento da Imperatriz’, de Pina
Bausch — ja que mencionei o teatro de danca -, Raimund Hoghe escreveu: “Sonhos da
vida. Histdrias interrompidas. Imagens isoladas. Os indios dizem: ‘Listen when there is
nothing to hear. And look when there is nothing to see” (HOGHE 1990: 25). De fato, a
danca contemporanea reclama novos modos de ver e ouvir.

E sobre um fundo de uma modernidade que teve, na arte, a problematizacao da
linguagem como tema que esta cena se estabelece. A arte, em seu ataque ao modelo
representativo, reclama novas formas de percepcao e de pensamento. Este ataque, no
entanto, nao deve ser tomado precipitadamente como uma rejeicao do sentido, mas como
a afirmacdo de um sentido proprio do sensivel, daquilo que se impde pela sua presenca.
Projeto anti-platonico, ja que tem por objeto o que estd sob aquela sombra de que fala
Jean-Francois Lyotard: “a penumbra que depois de Platdo a palavra jogou com um véu
cinzento sobre o sensivel, que ela tematizou sem cessar como um menos-ser” (LYOTARD
1985: 11). E por pertencimento a esse projeto que o fotdgrafo Robert Doisneau pdde
dizer: “Se vocé faz imagens, ndo fale, ndo escreva, ndo responda a nenhuma pergunta”.

Na primeira metade do século XX, prolongavam-se ainda na danca moderna certos
principios que atravessavam a dancga classica — sua dimensdo narrativa, seu desejo em
estabelecer um universo representativo. Mesmo que os conteldos tematicos fossem
novos, ainda se tratava de produzir uma dramaturgia da cena a partir de uma logica
representativa. Se Martha Graham foi capaz de estabelecer com rigor um coédigo original,
nao o foi de abalar as estruturas da linguagem classica; mantiveram-se, ali, fortes bases
dramaturgicas: “uma narrativa linear, no sentido de um desenvolvimento concreto
(mesmo que simbdlico ou metaférico) da acao”; “uma estética psicoldgica e emotiva do
ser humano, com suas idéias e sentimentos, no centro da criacdo” (BENTIVOGLIO 1989:
16); a submissdo a estrutura musical. Donde Merce Cunningham tenha 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 composicao que se estabelece: do
espaco cénico (descentrado por uma ocupacao agora sem hierarquias), dos elementos da
cena (as partituras de movimento e musical ja apenas se justapdem, sem ilustracao
reciproca), da dramaturgia da cena (destituida de qualquer principio narrativo). Nele,
tanto aquilo a que me referi como dimensao artesanal quanto arquitetonica da coreografia
serdo atravessadas por algo que age como um regramento: O recurso ao acaso — através
do lance de dados, de moedas, do I-Ching — 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.

“Cunningham recusa, através da abstracdo, a premissa de um “tema” na danca — a
eliminacdo do tempo linear estabelece uma pratica da danca livre de literalizacbes e
simbolizagdes” (BENTIVOGLIO 1989: 16). Cada movimento ndo traz um sentido, ele é
sentido: "o movimento € expressivo nele mesmo e por si mesmo, nao importando se a
expressao € ou nao pretendida”, diz Cunningham. Dai que sua obra possa ser tomada
como uma tentativa de constituicdo ontoldgica da arte: recusar a representacao — a
ilustracdo e a figuragdo — é afirmar uma dimensdo de presente da danca e a atualidade
dos sentidos que produz.

E 0 que permite a John Cage relatar a proposito de Merce Cunningham:

Numa de nossas performances recentes no Cornell College, em Iowa, um
aluno virou para o professor e disse: ‘O que isso significa?’ A resposta do
professor foi: ‘Relaxe, ndo ha nenhum simbolo aqui para confundi-lo.
Aproveite!’ Poderia acrescentar — prossegue Cage — que nao ha histdrias e
nem problemas psicoldgicos. Ha apenas uma atividade de movimento, som
e luz (CAGE 1961: 94-95).

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, cddigo 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 longo da
primeira metade do século XX. Identificamos tanto na chamada danse d'école quanto nos
modernos americanos e alemaes - 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



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

Evidentemente, novas gramaticas, novos vocabularios de movimento supdem novas
corporalidades. O corpo da danca moderna produzira novas relacdes com a respiracao, o

peso, a verticalidade, o tonus e o espaco:

4

Pela alternancia ‘contraction / release’ (Graham), ‘fall / recovery
(Humphrey) ou ‘Anspannung / Abspannung’ (Wigman), o corpo moderno
se diverte em uma temporalidade que lhe é propria, sujeita aos eventos
gestuais e nao somente ao ditado musical ou narrativo. Corpo da circulacao
energética, do fluxo e do refluxo, concentrado, descentrado, restituindo
superficie e profundidade como uma fita de Moebius. Todos os bailarinos
que mediram forgas com essas técnicas um tempo suficiente para torna-las
suas, conhecem intimamente as delicias (e as dificuldades) da retencao e
da expansdo, do desequilibrio, saboreado 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 pela acdo dos
procedimentos do acaso, a solicitar do corpo agora fragmentado inesperadas solucoes de
coordenacao: “Foi sem duvida uma das razdes pelas quais comecei a utilizar os métodos
de acaso em minha coreografia, diz Cunningham, a fim de quebrar os modelos (patterns)
pessoais de coordenacgoes fisicas memorizadas”. (Citado por GIL 2002: 29)

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

O que se instaurou na geracao pds-Cunningham 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 sons ready-mades, mesmo porque — ao
menos para nds, da danca — é impossivel dissocia-lo 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, escrevia: “enquanto no passado, o ponto de discordia estava



entre a dissonancia e a consonancia, no futuro proximo ele estara entre o ruido e os assim
chamados sons musicais” (CAGE 1961: 4). Em sua obra, sons quaisquer produzidos por
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, 0os instrumentos musicais. Movimento e corpo
cotidiano sao como o correlato, em dancga, da postulacao de Cage. Mas nao se atribui a
Cunningham a producdo deste correlato. Tal &, precisamente, o ponto que a geragao que
0 seguiu reconhece uma fissura, uma “discrepancia”, entre as concepcoes de um e as
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 questoes por vir:
uma de suas pegas, “pode ser considerada um analogo a famosa composicao musical de
John Cage, 4'33”, em que o pianista David Tudor senta diante do piano sem tocar uma
Unica nota. Taylor, que havia estado com Cunningham no Black Mountain College no
verao de 1953,(...) ofereceu imobilidade como o equivalente do siléncio: ele permaneceu
de pé, e Toby Glanternick sentado, ao longo de toda a duracdo da danca” (JOWITT 1988:
312).

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

qualquer tentativa de instituicao de modelos do movimento ou do corpo:

Trinta e duas pessoas maravilhosas de varias idades... andando uma atras
da outra através do ginasio da Igreja de Sao Pedro, em qualquer uma de
suas roupas velhas. O gordo, o magricelo, o 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, conseqientemente 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
“Satisfyn Lover”, de Steve Paxton. O que parece emergir desta cena ndo cénica, e que se
prolongara como um legado, é também um estatuto afirmativo do movimento qualquer e,
sobretudo, do corpo qualquer. Desde ai — e o contato-improvisacdo de que imediatamente
recordamos ao mencionar Paxton € um belo exemplo disso — tudo aquilo em que se

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



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

Na década de 1980, Jean-Claude Gallota pode falar de uma danca de 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:
da caricia que “pode ser como uma danca”, para mencionar uma frase de Pina Bausch, ao
tour en /'air horizontal e louro de Louise Lecavalier, do La La La Human Steps.

De qualquer maneira, trata-se agora de um ambiente estético ocupado pelo que é
provisorio e local; algo restrito em sua duragdo e sua localizacdo; algo que apenas se
autoriza ser pensado segundo parametros referidos ao tempo e ao espago em que se
constitui, pensado, enfim, segundo sua légica como acontecimento. Dai que mesmo
qualquer pergunta sobre qual dimensao técnica estaria ligada aquela estética s6 podera
ter respostas locais, multiplicadas por toda a variedade dos acontecimentos artisticos. Nao
ha, na danca de hoje, uma técnica que possa bastar como referéncia Unica 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 lhe 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 dangas 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 é 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 arqueodlogo do agora que exibe os objetos encontrados em
suas excursoes; e que a cena hoje possa ser tomada como uma espécie de inventario ou
uma arqueologia do presente, através do corpo, de sua constituicao cultural. O corpo da
cena hoje, se torna, ele mesmo, uma zona de fronteira. Reconhecemos sua hibridez — a
expressao “corpo hibrido” freqilienta nossa compreensao problematica da danca de hoje —
e seu estatuto de singular. (A identidade disto que é singular tornou-se mesmo uma

questao insistente numa cena recente).



O corpo na cena hoje pode ocupar-se de reinventar (pela perturbacao maior ou
menor do arsenal referido acima) ou, sobretudo, inventar movimento. Aqui as estratégias
sao também muitas. Talvez uma das razoes da atualidade da obra de Rudolf Laban se
ligue precisamente ao fato de que ali ndo ha nenhuma imposicao quanto aos modos de
mover. Seu sistema ndo estabelece vocabularios ou cddigos de movimento. Ele nos
informa sobre parametros: o que move, onde move, cOmo move: Corpo, espago €
esforco/qualidade de movimento. Evidentemente, as apropriacoes podem ser as mais
diversas, mas o sistema insiste generoso em se prestar a ser — no contexto da criacao
coreografica — um instrumento de consciéncia, producdao e analise do movimento, de
qualquer movimento de qualquer corpo, sejam eles — corpo e movimento — ordinarios ou
extra-ordinarios.

Quao prolifica pode ser a mera idéia de “esculpir o espaco”, expressao que se
repete em varios textos sobre o sistema Laban? Num certo sentido, ndo é isso que vemos
insistir nas Tecnologias da Improvisacao, de William Forsythe? Um espaco moldado em
linhas atuais e virtuais que se extraem, dobram, estendem, unem, deslocam, caem e que
levam o corpo a producdo de todo um mundo de movimentos inéditos?

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

A pedagogia de hoje se complexifica: ndao se trata de adestrar o corpo numa
técnica erigida como modelo transcendente (se é que em algum dia isso mereceu ser
chamado de pedagogia), mas de dar consciéncia, sensibilidade e compreensao quanto a
determinados modos de mover, de problematiza-los como aprendizado. Trata-se menos
de reproduzir formas do que de experimentar forgas, atualizando em movimento o circuito
estabelecido no corpo como composicao ou formulando-o como improvisagao. Num ou
noutro caso, € uma dimensao de presente (ou de presentacao) aquilo que procura
atravessar o corpo hoje tanto nos espacos pedagdgicos quanto nos cénicos.

Italo Calvino, ao comentar o mencionado “A Vida — Modo de Usar”, de Georges
Perec, admirava-se com a “maneira pela qual a busca de um projeto estrutural e o
imponderavel da poesia se tornam uma coisa sé”. O belo sentido de qualquer instrumento
da arte — qualquer protocolo de composicdo ou dimensao técnica — é mesmo esse: de

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



Entdo repito: “Lembro ter lido, uma vez, um trecho de um romance do escritor
Georges Perec, em que decidira ndo utilizar a letra "e", a mais usada na lingua francesa.
Ao lado, ele havia deixado uma versdao do mesmo texto sem esta restricao e era admiravel
ver, comparando os textos, o caminho novo da escrita desviada dos "e" e recorrendo a
palavras que, do contrario, nunca apareceriam”: assim se iniciava o texto de concepcao do

espetaculo “Coreografismos” quando de sua estréia, em 2004.
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Técnicas de danca & artefatos cognitivos

Daniella Aguiar®

Jodo Queiroz'®

Qual a relacdo entre um certo dominio de problemas e os artefatos ou ferramentas
usados para resolvé-los ou para aborda-los? Como os artefatos estdo relacionados com
certas classes de problemas? A concepgao de certos problemas depende dos artefatos
usados em suas solugdes? Este tema tem recebido cuidadoso tratamento em diferentes
areas de investigacdo, de filosofia da matematica e filosofia da mente a arqueologia
cognitiva, psicologia do desenvolvimento, antropologia cognitiva, semidtica cognitiva etc.
“Mind tools", “epistemic tools”, “ cognitive technology’, “epistemic artifacts” e “cognitive
artifacts” sao alguns dos conceitos/ palavras-chaves de um acervo recente e crescente de
modelos usados para explicar tarefas cognitivas triviais e complexas. Este acervo tem
precursores histdricos bem conhecidos, de Peirce, William James e Wittegenstein a
Dreyfus, Gibson e Dennett. A idéia, em termos muito sumarios, é que -certas
entidades/processos alteram radicalmente o ambiente de problemas em que estamos
imersos, transformando-o em nichos e paisagens muito especializadas. Vamos sugerir
neste artigo que técnicas de danga so colegdes de artefatos cognitivos.*’

Qual a natureza das técnicas de danca? Qual a relacao entre técnica de danca,
criacao e aprendizagem? Como a aprendizagem de uma técnica atua na atividade criativa?
Tais questOes envolvem problemas histdrico-sociais, politicos, estéticos, cognitivos, entre
outros. E bastante comum a idéia de que técnicas de danca sdo sistemas codificados de
movimentos (passos de danga) ensinados através de imitacao e repeticao, como o balé
classico e as técnicas de Martha Graham, Doris Humphrey, Limon, entre outros. Weber
(2003) e Lortie (1975 apud FORTIN 1998) consideram que as técnicas de danca em geral
possuem um método de ensino que se baseia na “aprendizagem de observacdo”, com
ferramentas de demonstracao, imitacao e repeticao. 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 1997; LOUPPE 2000; SANCHES 2005; SOTER 1999) consideram que

técnicas de danca sdo criadas com um fim estético determinado.



Entretanto, mesmo o contato-improvisacao pode ser considerado uma técnica (ver
FOSTER 1997: 250). Certamente nao ha uma definicdo consensual para “técnica de
danca”. Usamos a nocdao de Marcel Mauss (1974) para quem técnicas corporais sao
“modos de se servir do corpo”. Trata-se aqui de uma “definicdo operacional”, uma
“definicao de trabalho”. Achamos que o “generoso” escopo de aplicacao desta definicao
nao compromete sua precisao descritiva e ao mesmo tempo fornece uma base para iniciar
comparacoes, em um “certo nivel de descricao”, isto €, abstraindo propriedades locais do
balé ou contato-improvisacao, menos relevantes para o propdsito especifico de nossa tese
(técnica como artefato). Sugerimos, portanto, que diferentes sistemas, abordagens,
métodos e técnicas, como a analise de movimento de Laban, a educagdo somatica e o
balé classico sdo exemplos de técnicas corporais de danca, tendo sido desenvolvidas, ou
nao, para esse fim.

De volta a nossa argumentacado, o bailarino, coredgrafo ou intérprete-criador, ou o
gue eles sao capazes de conceber ou fazer, resultam de uma paraferndlia de material nao-
bioldgico “acoplado” a seus corpos-mentes. Esses materiais sao “artefatos cognitivos”.
Artefatos sao coisas (entidades ou processos) que amplificam e modificam a acao, criando
dominios de problemas e espacos de solugdes concebiveis. Para Andy Clark (2003: 3;
2006), que sistematizou recentemente este tema, humanos sao “ciborgues” inatos
(natural-born cyborgs) porque nascem com competéncia para acoplar artefatos nao-
bioldgicos a seus corpos-mentes para solucionar toda classe de problema. Os artefatos
modificam as acOes 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 celulares, algarismos arabicos, bussola, e
muitos outros, incluindo a linguagem.

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

ordinario, sob a acdo de restricdes, € um exemplo de artefato que amplia a atencao para



percepcoes sensoriais (habilidade inata humana), e cria “atalhos” para o tratamento de
diversos problemas (contra-peso, carregamentos, deslizamentos, apoios, v0os).

O argumento aqui é simples, embora ndo sejam triviais suas consequéncias. As
técnicas de danca sao colecdes de artefatos, mais ou menos codificados, acoplados a
mente-corpo de seus usuarios, mudando radicalmente suas atividades, e criando “atalhos”
para execucao de muitas tarefas, ou seja, tornando simples problemas complexos. Mais
radicalmente, os treinamentos criam espagos de problemas, e formas de interpreta-los e
resolvé-los. O dancarino, ao acoplar artefatos, entende (ou simplesmente é capaz de atuar
em) um certo dominio de problemas, podendo inclusive altera-lo. Ao usarmos o termo
“acoplamento” nos referimos ao seu significado vernacular de “acdao ou resultado de
acoplar(-se), unir(-se) ou ligar(-se) formando uma unidade” (cf. Dicionario Aulete
Digital).'8

Assim, ao dizer que os artefatos de uma técnica sdao “acoplados” ao dancarino,
afirmamos que ha uma ligacdo entre dancarino e técnica tendendo a “formacdo de uma
certa unidade”. O termo (acoplamento) também é usado segundo uma acepcao técnica,
em teoria de sistemas dinamicos e em ciéncia cognitiva (e.g. structural coupling,
functional circle), mas nao poderemos explorar esta acepcao aqui. Embora pareca sutil a
distingdo, o “acoplamento” deve incluir o uso resultante do aprendizado de um “sistema
de regras ou restricdes”, ou de um conjunto de instrucbes, que produz resultados
extensivos na execucao de tarefas. No caso do acoplamento de técnicas de danca, estdao
envolvidos processos de aprendizagem, execugao, treinamento e criagdo/composicao.
(Assim, o acoplamento se refere a inter-relagdo entre usuario e artefato em diversas
situacOes, e ndo apenas ao aprendizado das técnicas.)

Quais sao os problemas que as técnicas, e os treinamentos técnicos de danga
solucionam ou pretendem solucionar? As técnicas acopladas criam atalhos, impdem
coercoes e restricoes. Elas funcionam como atalhos para o acoplamento de novos
artefatos, para a execucao (no palco ou na sala de aula) de coreografias, ou estruturas de
improvisacao de movimento, e para a criacao, 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 aplicacoes. Cada
técnica estd 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 proprios artefatos,
gue nao eram imaginados por intérpretes ou criadores. Estes problemas sdo diferentes
daqueles que Martha Graham, ou Merce Cunningham criaram ao desenvolver suas
programas técnico-estéticos. Os artefatos conferem existéncia aos problemas,
materializam os problemas e, a0 mesmo tempo, criam condicbes para que sejam
abordados. Eles conferem fisicalidade aos problemas, provendo um espaco (dinamico,
histdrico e contexto-dependente) de atuacao, aprendizagem, criacao etc.

Vejamos um exemplo. Ha um problema no balé classico referente a execugao de
saltos com leveza e suavidade, relacionado a impulsdo, v0o, e ao pouso. Para resolver
esse problema, na técnica do balé, hd um movimento que é executado desde o inicio dos
treinamentos: demi-plié (flexao/extensdao de ambas as pernas sem retirar o calcanhar do
solo). Entretanto, a relacao entre artefato (demi-pli€) e o problema (leveza dos saltos) ndo
€ uma relacao 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 aterrissagem.® De
fato, o artefato “aborda e resolve” o0 problema ao mesmo tempo em que o concebe e lhe
da existéncia material. Assim, dificilmente podemos chegar a uma conclusdo sobre o que é
a causa e o que é efeito com relacao ao problema e a sua solucao, uma vez que eles nao

seriam sequer imaginados sem a concepgao de artefatos.

Consequéncias

Quais as vantagens associadas 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 é notar que o modelo sugerido (técnica como artefato) destaca
o fato de que a interagdo, sistematica/assistematica, com colecoes de artefatos (técnicas
de danca), através de treinamento, € o que deve permitir ao intérprete-criador
“movimentar-se” em um certo, e delimitado, espaco conceitual ou dominio de problemas.
Isso deve criar um tipo de atunelamento (tunneling) no qual intérpretes e criadores estao
imersos. Algumas perspectivas, mais ou menos consolidadas sobre formagao e
treinamento em danca, inclusive sobre a relagdo entre técnica e criagdo, podem sofrer
uma interessante revisao.

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

educativo-pedagdgico, 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 “prendem” dancarinos e coredgrafos, ou que se deve buscar qualquer
espécie de danca “livre”, como se ela fosse possivel). Algumas técnicas, deste modo,
podem servir como “atalhos”, e outras como “obstaculos”, para o acoplamento de outras
técnicas. Isso deve avaliado na investigacao sobre a formagao de intérpretes e criadores.
Ha ainda outra consequéncia que pode ser mencionada aqui e que esta relacionada a
idéia, ou lugar-comum (ver AGUIAR 2008), de “corpo-neutro” -- uma ambicionada
construcao de um corpo “contemporaneo” (LOUPPE 2000: 27), presumivelmente neutro
(FOSTER 1997: 256) e preparado para diversas “demandas criativas”. Para alguns autores
(e.g. FOSTER 1997; LOUPPE 2000), procura-se por um treinamento capaz de construir
corpos sem “rastro estético” adquiridos pelo habito, que permitem faceis deslocamentos
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, deve-se buscar o
aprendizado de diferentes técnicas de danga e atividades corporais diversas, como forma
de garantir a atuacdo versatil do dancarino, de uma formacao multipla.

Encontra-se, em textos sobre treinamento (e.g. IANNITELLI 2000; SANTANA 2001;
SILVA 1993), diversas propostas de “principios técnicos basicos” de danca. Para Iannitelli
(2000: 196), “podemos definir técnica de danca como uma forma de exercitar e
desenvolver as habilidades e o dominio dos fundamentos e elementos da danca”. Nota-se
que, para Iannitelli (2000), ha pressupostos basicos para a danca: “fundamentos e
elementos da danga”, e para seu treinamento. O balé classico “continua sendo
considerado uma técnica-base para o aprendizado de outras técnicas” (GERALDI 2007:
78) e ainda é considerado “uma construcdo de corpo que servira para a criagao
coreografica de bons intérpretes, em qualquer estilo a que se proponha” (SILVA 2007: 9).
“Base”, do grego bdsis, em sua origem etimoldgica quer dizer “aquilo sobre que se anda,
sobre que nos sustentamos” (MACHADO 1967: 399), e “tudo quanto serve de
fundamento, apoio ou sustentaculo” (MACHADO 1967: 399). Seu uso atual se refere a
“origem, principio, fundamento” (FERREIRA 1986: 237). Técnica de base e principios
basicos funcionariam como o sustentadculo para a danca, o fundamento para o

aprendizado de outras técnicas e para a criacao, a fundacao da formacao do dancarino.



E usual considerar como “principios bdasicos” do treinamento do dancarino
“agilidade, equilibrio, fluéncia, enraizamento ou sentido do chdo, orientacdo espacial,
coordenacao motora, capacidade de improvisacao (criatividade), alinhamento postural,
ritmo”, considerados “Uteis para qualquer dancarino” (SANTANA 2001: 997). Além disso,
sao considerados parametros cinesioldgicos/fisioldgicos: forca, flexibilidade, resisténcia
muscular e cardiovascular, propriocepgao, por exemplo. Eles sao 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
pela aplicacao ou desenvolvimento de tais “principios basicos”, e condicionamentos, sdo
considerados pouco relevantes nas pesquisas académicas. Dessa forma, a materialidade
dos artefatos e problemas que definem os dominios nos quais operam os treinamentos
sao 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-improvisacao. 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-improvisacao. Pensar a estabilidade como um “principio basico” desconsidera
os artefatos envolvidos na criacao e materializacao desse problema, e, portanto, da
especificidade das técnicas aplicadas. Além disso, desconsidera uma importante questdo:
a interferéncia do treinamento técnico no resultado estético. Uma técnica de base “estaria
a servigo” de qualquer projeto estético, o que daria ao dangarino uma suposta e genérica
maleabilidade. Mas de acordo com nossa abordagem nao é possivel, em principio, tal
maleabilidade, pois a escolha de um treinamento cria um dominio especifico de problemas
e artefatos, produzindo diferentes restricoes e possibilidades de acgao.

Mas ha outra questao que nao se deve negligenciar: os artefatos dependem do
contexto e do usudrio (intérprete ou criador). Segundo Hutchins (1999: 127), alguns
artefatos sao melhor ajustados em contextos bastante restritos enquanto outros sao 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 criacdes em
danca que exijam o acoplamento de artefatos “familiares” ou “derivados” desta técnica.
Os principios basicos de danca podem servir para alguns projetos artisticos e para

algumas técnicas de danca .



A perspectiva indicada aqui deve ter desdobramentos demarcados, em termos
educacionais, impelindo as orientacdes em certas direcoes. A discussao travada em torno
deste modelo também deve, supomos, imprimir uma feicdo propria e caracteristica ao
tdpico (ensino de danca), em estreita relagdo 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 criacdo em danca? As técnicas
de danca constrangem a acdo de intérpretes e criadores em diferentes niveis. Deve ser
possivel analisar as coercdes sobre o desenvolvimento de um programa estético, e sobre a
criacao de obras de danca. As técnicas agem de forma coercitiva, em conjunto com outros
artefatos (cenografia, iluminacdo, historia etc), em diferentes escalas de tempo (dias e
meses, décadas etc). S3o, a0 mesmo tempo, coercdes para a acao e atalhos para novas
agoes: os artefatos agem como coergdes daquilo que pode, ou nao pode, ser criado pelo
intérprete ou criador. E a relacao entre projeto estético e técnica ndao deve ser de
determinagdo univoca. A técnica, através de artefatos, fornece um escopo de
possibilidades para a criacao, que provavelmente sequer teria sido imaginado sem ela. As
técnicas de danga ndo sdo, portanto, apenas uma forma de resolver problemas estéticos,

mas funcionam, ao mesmo tempo, abertura e coercao para realizages estéticas.
Comentarios Finais

E possivel que um dos resultados mais interessantes do modelo apresentado aqui
refira-se ao tipo de aproximacdao que se pode fazer entre fendbmenos aparentemente
distantes, como a técnica do Martha Graham e as técnicas de educacdo somatica.
Algarismos arabicos sdo diferentes de palavras que diferem de calendarios que pouco se
parecem com 0 google scholar que nao se assemelha ao abaco ou a escala musical
diatonica. A questdo é como uma descricdo de certas propriedades (atunelamento,
restricOes etc) compartilhadas por diferentes sistemas ou objetos (por exemplo, “técnicas
de danca”) pode ajudar-nos a entendé-los melhor, e a entender melhor como agem sobre
seus usuarios e criadores.

O que examinamos em danca é provavelmente um exemplo de muitas modalidades
coercitivas atuando através de artefatos em diversas “janelas temporais”, conjuntamente

— materiais, bioldgicas, psicoldgicas, histdricas, culturais (como tendéncias estéticas) etc.



Ha, em ambientes académicos, uma disputa entre os “predominios” exercidos por estas
modalidades, em termos explicativos. A disputa, quando nao tende a excessiva
polarizacdo (biologizacao, sociologizacdo, psicologizacdo etc), e dogmatismo, é
interessante e indicadora da complexidade do fenémeno descrito.

O resultado bem sucedido de um modelo aplicado depende evidentemente de seu
sucesso “preditivo”, “prescritivo” ou, como parece ser nosso caso, “descritivo”. O que
fizemos aqui deve ser considerado uma etapa inicial, preliminar, de exposicao de um
modelo. Esperamos que ele forneca ao espaco substrato da morfologia estudada (técnicas

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

Thereza Rocha®

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

Se o corpo danca é porque 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 nao executa; Se executa, o corpo nao dancga;

10. O corpo s6 danca se aprende a esquecer.

Nosso ponto de partida: uma duivida e uma lista de dez proposicGes. Trata-se de
pauta idéntica aquela que norteou a criacao do contetido da palestra homoénima proferida
no II Seminarios de Danca realizado pelo 26° Festival de Danca de Joinville em 2008 da
qual este texto é tributario.

Para comego de conversa, € necessario dizer que todo texto tem um passado. As
palavras tém histéria 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 proposicOes 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 esta em fase de fabricacdo

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. Alids, 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 — um espaco que

pertence a todos e a ninguém. Boa leitura!

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

este mesmo corpo que € seu porteur.

Em 1936, Marcel Mauss escreve o seminal texto intitulado “Técnicas corporais”.
Nele, dentre outros pontos importantes, o antropdlogo 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 técnica neste espago aqui proposto. Ensina-
nos que o corpo deve ser pensado a um sé tempo enquanto ferramenta, matéria/material
e agente de sua propria composicao e, por conseguinte, de sua pertenca cultural. O corpo
ndo conhece distingdo entre estas trés categorias e secreta a si mesmo num dialogo
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
condicoes de possibilidade do homem em um dado contexto, isto &, fabrica corpo. E é a
isto que Mauss confere 0 nome de técnica.

Modificagdes estruturais serao operadas no corpo pela conjuntura — a cultura -, e
paradoxalmente nao serao operadas por um fora (cultura ou ambiente) a um dentro do
corpo; paradoxalmente, ainda, nao sdo operadas num sé sentido. Trata-se de uma via de
m&o 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 nao conhece um
fora e um dentro. Como entdo uma dada corporalidade se produz? Este é o desafio
enfrentado ao pensarmos a técnica.

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

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



esponja? Trata-se ali de uma s6 e mesma dobra continua e porosa a perfazer entre o
dentro e o fora uma contigliidade. Assim gostaria de comecar a pensar 0 corpo em nossa
perspectiva - a partir da nocao de contigiiidade entre dentro e fora, o corpo como enigma
gue persiste em uma relagao sempre ambivalente e de colaboracdao entre estrutura e
conjuntura. Massa extremamente plastica, o corpo nao conhece, portanto, um estado
natural, nao existindo nele nunca um antes da cultura. Nem mesmo e sobretudo na
crianga.

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 € moldado. O que nos leva a pensar no corpo como um jogo em que natureza e
cultura perfazem entre si uma Fita de Moebius ou um sinal do infinito - o comego e o fim
sao indiscerniveis e toda e qualquer relacdo de causa e conseqiiéncia € abandonada.
Possibilidade de um pensar que nao se intimida diante do paradoxo: a natureza do corpo

e, assim, a do homem, é cultural.

Jean-Luc Nancy afirma que pensamos erradamente a técnica quando a pensamos
como exterior ao homem. “E necessario situar o homem como um animal técnico (...) isto
€ um animal ndo-natural” (NANCY 1999: 1), sugere o autor. Seguindo esta perspectiva
nao existe isso: um homem sem técnica. Segue o pensador: “Um homem sem técnica, isto
€ sem reagao contra o meio, ndo & um homem” (Idem). Assim, supor um homem sem
técnica é ndo supor ainda o homem, pois nao hd 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
propoe 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
comegos, de sentido. Estamos sentindo falta, com saudade mesmo, das
grandes revelacdes e das grandes apostas nas finalidades. Temos atras de
nos todo um passado que pensou sob a direcdo do sentido e do fim. Eu me
proponho a pensar alegremente sobre a auséncia de fins e de



comecos®’. No apocalipse, nenhuma catastrofe. Isto significa que a partir
da morte de Deus, isto é da interrupgao do reinado dos fins e do sentido, é
toda uma outra paisagem que se descortina e que nds mal comegamos 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, vivera e morrera e muito
provavelmente no seu lugar, da matriz roseira, nao 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 relacao 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 relagdo a Rosa 1?

Tomando como pressuposto que esta multipla escolha nao admite as opgdes N.R.A.
ou T.R.A, continuemos o0 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 suposicao nos parecera absurda. E por qué? Por um lado,
porque temos muita dificuldade de pensar tanto o muito extenso, quanto o muito curto -
nossa otica humanista mensura tomando as proporcoes humanas como gradientes; por
outro, porque temos muita dificuldade de pensar para fora de nossa adesado a logica das
probabilidades, normalmente norteada pelo senso comum, em favor de uma outra, a
l6gica das possibilidades. Seguindo uma ldgica de possibilidades, poderemos pensar que
entre a Rosa 2 e o0 ovo de galinha ndo 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 questOes pesadas da filosofia no que diz respeito ao
modo como pensamos a origem e a mudanca. Ainda, a nossa interpretacao da natureza.
Seria a natureza conseqliente, copiando entao a si mesma e secretando sempre seres
semelhantes a cada vez — nocao atravessada pela idéia de identidade? Ou a natureza é
louca e cria sempre e a cada vez que tenta se reproduzir — 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 de uma esséncia que se

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

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

Maurice Blanchot

Suponhamos um término de namoro temperado pelas brigas, magoas, choros e
promessas de — Nunca mais! — de costume. Suponhamos que sigamos o pedido de Eliseth
Cardoso na cancao, 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 memdria — quase um defunto. Meses se passarao
até que um dia trilhemos um caminhar fresco e novo pela rua andando sobre os passos da
vitoria. O burburinho dos passantes nos anima, parece combinar com o folego renovado
de quem triunfou em esquecer. Nesta caminhada campea, pagina virada do tal caderno,
assim como quem nao quer nada, passamos desavisados em frente a uma loja de
perfumes e eis que |a de dentro alguém que experimentava o perfume do ser, outrora
amado, deixa escapar aquele aroma dos infernos porta afora. E um &timo de segundo
para que a pessoa inteira se materialize a nossa frente: a textura da pele, o som da voz,
nossa! — eis o fantasma do passado a nos assediar novamente! O corpo nao esquece
jamais.

Trata-se aqui de um exemplo quase tosco se comparado a beleza e a nobreza das
madeleines de Marcel Proust. Mas estamos sim a falar da memoria e das lembrancas. E de
como no corpo, a memodria nao conhece o passado. A memoria sé conhece o presente. Do

ponto de vista da memdria, € sempre hoje, sempre agora. Para uma necessaria distingao,



aquilo a que comumente chamamos de memodrias, receptaculos de passado, serdo aqui
para nds, chamadas de lembrancas. As lembrancas sdo representacdoes 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 — um motor de presente — 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 memdria, o passado nunca passou; o passado esta sempre 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 memodria 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 — tempo presente — da experiéncia — tempo sempre a devir.
Memoéria que necessita entretanto e paradoxalmente do esquecimento para poder
lembrar. O esquecimento como combustivel de uma memdria 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 Ortografico
da Lingua Portuguesa, ndo posso furtar-me um breve comentario. Questdo controversa, a
normatizacdo acerca do uso do hifen ainda dependera de futuros e maiores
esclarecimentos, assim o dizem. N3ao gostaria aqui fazer-me de vilva chorosa do hifen,
apenas ressaltar seu papel na resolucao de problemas de enunciagao, principalmente em
se tratando do nosso campo de saber, a danca. O interesse em sua utilizacao muitas
vezes repousa sobre o fato de que ao juntarmos vocabulos, as vezes inconcilidveis,
anunciamos tais problemas de enunciacao, denunciando-os. Para nds, 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 traducao 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 espaco e o suposto abismo histérica e filosoficamente constituido

entre categorias importantes simplesmente nao existisse mais; como se o problema



estivesse resolvido. Além do que esta 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 didlogo 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 I e II Encontro Internacional de
Danca e Filosofia®* estabelecendo oportunidade de discussdo neste espagco que nos
interessava afirmar entre a danga e a filosofia, entre o corpo e o 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 folego e a
conseqliéncia  necessarios. Sabemos estar em vigor, nesta nossa dificil
contemporaneidade, novos fazeres que desafiam as antinomias, instituindo entre
categorias muitas vezes apartadas, novos espacos de articulacao e dialogo.

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

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

Se pensarmos com Aristdteles que a danga se diz de muitas maneiras, partiremos
de um principio indiscutivel, uma premissa: a danga é. Ou seja, a danga ndo sé existe,
como sabemos de antemado, por principio, o que ela seja e podemos, a partir dai, pensar
as manifestagdes 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 variagdes partiriam de uma



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

O mesmo principio se aplica ao Ser da frase de Aristoteles que admitia a variacao,
mas partindo, digamos assim, de um sujeito de proposicao, 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 comeco, 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 Aristdteles, ou seja, amparados em um pensamento
de base metafisica, a danca, partindo do seguinte principio:

Sabemos o que é 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 danga de um outro
modo. Parafraseando-o 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 danga 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-
lhe com a franqueza de todo gesto nascente: - 0 que € isso, a danca? Com Heidegger,
antepomos na origem a diferenca — o movimento de diferenciagao como produtor de
inimeros e inevitaveis devires de danca desapegados de uma ldégica 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 variacao € o que tornou-se possivel (o
vir-a-ser) a partir da origem fixa — identidade posta como tal; uma ldgica excludente que
demite da variacao, todas as outras possibilidades imprevistas e imprevisiveis a origem. Se

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



possibilidades, todas as variacbes possiveis, mas somente aquelas admitidas no seio da
esséncia da danca.

Antepondo na origem a diferenca, ou seja, quando admitimos que nunca se sabe
de fato o que ela é, uma vez que ela esta sempre a esboroar sua propria identidade
quando alguém danca, nao 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 danca nao se sabe.

A danca nao se sabe nunca.

A danca nao 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 fébrica de anti-
corpos, sugerem que ha uma filosofia espontdnea na sala de aula de danga. A filosofia
esta sempre 13, a questdo é o quanto nos damos conta dela e, assim, com qual ou com
quais filésofos pensamos; o quanto me torno ou ndo autor do meu préprio pensamento. A
formacao de um pensamento autoral e autbnomo parte da assungao das implicacdes do
meu modo de pensar nos meus fazeres; dito de outro modo implica responsabilizar-me: -
que mundo estou ajudando a inventar com a minha pratica? Se o 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 Jean-Luc Nancy ha inevitavelmente um
ajuste muito fino entre técnica e conceito. Nao ha técnica sem conceito.

Seguindo os passos de Launay/Ginot;

“(...) a escola de danca é, por exceléncia, o local de transmissdo de todas as
representacoes da profissao de dancarino, como também o lugar onde se define, implicita
ou explicitamente, certa idéia da danga e da corporeidade que a produz” (2003: 2).

Fiando Nancy e Launay, esta em jogo na sala de danca o que o professor entende

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



como uma certeza — logica da identidade -, ou uma divida - légica da diferenca - e se ele,
por exemplo, trabalha o movimento a partir da légica 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. Pratica-se na
aula — em qualquer aula — um pensamento de danca. Sempre.

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

em danca, ou seja, da formacao: - A danca? Isto nao existe.

A danca so acontece naquilo que ainda néo é

e naquilo que acabou de deixar de ser.

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

Franz Anton Cramer

Heidegger na conferéncia intitulada “A questao da técnica”, proferida em 1954, nos
oferece uma perspectiva bem peculiar. Para Heidegger, pensar a técnica a partir da
instrumentalidade, o que, digamos, tradicionalmente a define, é nao 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 reversdao, 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, tornando-se uma
outra. A técnica, Heidegger a define como envio do ser, tal como uma remessa de aviso
da origem. A mensagem enviada? Nao poderia ser outra: a diferenca, a diferenca, a
diferenca... Ou seja, curiosamente ele situa a técnica bem longe do modo como nds
habitualmente a entendemos. Para além do éxtase, importa ressaltar que a técnica é
justamente aquilo que garante a nao permanéncia, uma espécie de sentinela da mudanca.
Um outro regime, uma nova concepgao de concepgao, ou de nascimento — um nascimento
bastardo?>.

Segundo sua perspectiva, a técnica é o operador da passagem, aquilo que garante

que a poiesis, a fabricacdo, ndao opere por reproducdo ou imitagdo de um original. A



técnica seria 0 meio pelo qual aquela coisa cumpre sua descoberta, seu desvelamento no
sentido, ou como nos sugere Jean-Luc Nancy em sua peculiar tradugdao, cumpre o seu
destinal.

Se para Heidegger, ha pdiesis na téchne ha, portanto, criacdo na técnica e nao
transmissdo, execucdo ou repeticdao. A Unica execucao que a técnica proporciona é a
repeticao da cirurgia de diferenciacdo concernente a criacao (arte) — momento em que
aquela coisa move-se para fora, voltando-se sobre si mesma, tornando-se uma outra.
Pensar a técnica para longe dos conceitos que tradicionalmente a circunscrevem —
instrumentabilidade, repeticao ou reproducao a partir da semelhanca com a identidade — é
conjugar o verbo intrinseco de seu sentido. A Unica repeticdo que este verbo conjuga é o
da repeticao da diferencga; o reenvio da diferenga como possibilidade e por que nao, como
risco, ou mesmo pressentimento, da modificacao (devir).

Ora, se para 0s gregos, poiesis é a faculdade que definiria a humanidade no
homem e com Heidegger, a pdiesis € 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 é capaz de comportar uma aula de danga?

Corolario de qualquer discussao sobre a técnica é o debate acerca da formacao
em danca. Para circunscrevé-la, sera preciso brevemente distinguir dois modos basicos de
relacao entre danca e educacao. De um lado estaria a educacao com danca, pela danca
ou através da danca — a assim chamada danca-educagao - ocupada, nas escolas de ensino
fundamental e médio, em trazer da danca, estratégias e conteldos pedagdgicos
fundamentais a formacdo do individuo. De outro lado, estaria a educacdo em danca,
ocupada da formagdo de futuros artistas da danca - e por que ndo também de individuos
— 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 se entrelacam de modo inextrincavel no ensino de arte. Esta em

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



0 que se aprende e o quanto o professor estd 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 responsabilizar-se 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 formagao de um criador-pensador em danca.

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

A medida da negociacao estética do aluno, também ela em formacdo, 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
que ela vai ser. Tudo depende da filosofia de ensino ali vigente — do quanto ela é
propulsora ou exterminadora de futuro. A assuncao de que o futuro da danga em geral
nao coincide necessariamente com o que o professor acha que ele deva ser; a assungao
de que o futuro daquela danga em particular ndo coincide exatamente com o que foi
ensinado responderiam por novos gestos pedagdgicos — necessariamente mais honestos —
e novos acordos professor-aluno — necessariamente mais maduros. Neste jogo, a
possibilidade da formagdo do intérprete como autor de seu préprio movimento, pensada a
partir do acesso a origem e ao sentido de seu gesto dangado. Itens de uma nova pauta
gue talvez gostassemos de ver em exercicio na educacdao em danca brasileira. Mas a porca

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

o0 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 i,

Alwin Nicolais

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

O devido reconhecimento talvez comegasse por problematizar a palavra intérprete.
Dizer que a danca é o pensamento do corpo, tal como gosta de frisar acertadamente
Helena Katz, em franca remissdo junto com Forsythe a Laban, ndo é o mesmo que dizer
que ela é o pensamento no corpo ou através do corpo. Alids, dizer que a danga é o
pensamento do corpo é um ato de resisténcia que entrevé naquele que danga outras
operagdes, muito mais complexas, do que o senso comum sugere no interpretar.
Intérprete, tal como Jakobson sugere, proveniente do latim /interpres, designando “o
agente intermediario entre partes em litigio” (gpud KATZ in HODGE, WEISS 1989: 9).

Interpretar ndo €&, portanto, traduzir um contetdo de um meio a outro — do
coredgrafo ao espectador, por exemplo — na ultrapassada acepcao da comunicacao em
que a mensagem partiria ilesa de um emissor, passando por um fio condutor neutro e
chegando tal e qual a um suposto receptor. Ja sabemos que ha perdas, transformagoes,
ruidos, criacdao, no caminho e o quanto eles sdo constituintes do ato comunicacional.
“Toda traducao movimenta-se entre identidades e diferencas. Se a informacao estética
esta contida em sua forma, ela é intraduzivel” (Op. cit: 10). A interpretacdo entendida
como transcriacao estabelece transito entre singularidades. Seguindo o pensamento de
Katz, o corpo nao é tradutor-intérprete da mensagem, o corpo é a mensagem.

Na obra de arte, ha sempre uma tensao entre o ja-criado e o por-criar. Relagado de
ambivaléncia, cooperacdo e luta: entre o jd-criado e o por-criar naquela obra em seu
préprio processo de composicdo; entre o ja-criado e por-criar na obra daquele dado autor
(seu conjunto de obras); entre o jd-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 composicdo) pedindo pelo proximo 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 metafora talvez a mais inquietante do animal-técnico. O intérprete é aquele
que faz, naquele gesto, ao mesmo tempo, potentemente uma so coisa e potencialmente
todas as outras. Trata-se de uma batalha travada no corpo entre o que aquela danga pode
ser e todos, repito, todos os futuros que a Danca pode ter; nao os que ela vai ter ou no
gue ela vai tornar-se (vir-a-ser). Por razoes ja mencionadas aqui anteriormente, a luta
sinaliza perdas no processo. No desvelamento 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
aquela. E ela parece ser a escolha mais justa, aquela que bem interpreta, 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. Ha escolha na espontaneidade? Chamariamos, tomando de empréstimo?’,
de escolha kinestética. Uma que media principio € momento; preparacao e
experimento; composicao e improvisacao.

No corpo que danca ha uma profusdao de escolhas sequenciais que se dao a partir
do desenvolvimento nele de uma /inteligéncia 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
organizagao somatica do corpo e da experiéncia psicofisica do mover-se, conjugada ao do
que chamariamos de senso estético - arbitrio acerca da pertenca ou pertinéncia dos
movimentos a uma dada linguagem coreografica. Ambos s3ao, 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 ocupagao ou responsabilidade especifica do bailarino em suas escolhas. E, por razbes
gue, esperamos, se tornarao cada vez mais claras, nao fazemos qualquer distincao entre o

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



integram a coreografia - e o bailarino-executor - aquele que aprende os movimentos
criados a priori pelo coredgrafo. Nosso esforco aqui € exatamente desconstruir esta
distingdo e a propria idéia, inacreditavelmente ainda vigente, de bailarino-executor. Trata-
se de criacdo, o que faz o bailarino quando danca. Trata-se de um intérprete-criador que,
em qualquer contexto, é autor de seu préprio movimento.

Para isso, todas as possibilidades, repito, todas elas tém que ter sido cogitaveis na
metodologia de preparacao. Preparacao esta que remonta ao passado imediato do
aprendizado/desenvolvimento daquela coreografia em particular e ao passado imemorial
do aprendizado/desenvolvimento do aluno em dancarino. Quais sao os acordos que aquele
sujeito aprendeu a fazer com sua danga? Sob que pedagogia aprendeu a ser intérprete —
uma pedagogia da autonomia®® ou uma pedagogia da sujeicdo? Sujeicdo que implica na
formagao de um sujeito na propria acepgao da palavra — aquele que se sujeita. Em pauta,
novamente o dificil tema da formagdo em danca, resistente entrave. A porca...

Quando vejo um grande intérprete, ou seja, um forte agente de danga, no palco,

fico sempre me perguntando como tera sido sua formagdo. Launay/Ginot afirmam:

“Os dancarinos que sobrevivem a escola sdo aqueles que tém ao mesmo
tempo a intuicao e a energia de preservar a heterogeneidade que a escola
denega e que forma o substrato de toda possibilidade de danga, ou toda
possibilidade de ser dancarino” (Op. cit: 5).

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 préprio movimento, fazendo de seu corpo, € a si, um instrumento? Se lhes
ensinarmos a fazer passos e nao a escolher, provavelmente estamos roubando-lhes
correlativamente, por mais contraditério que possa parecer, a possibilidade de dancar. Até
gque ponto, estamos dispostos a admitir o artista-em-formacao como um agente
autbnomo e responsavel que escolhe e decide? Este ponto serd o limite vivido
futuramente pelo intérprete na assuncao auténoma e criativa de sua responsabilidade em
decidir kinesteticamente quando danga.

Aceitar esta suposicao poderia nos levar a pensar que, quando dancga, o bailarino

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



executa, danca. Na descontinuidade que se impoe inevitavelmente entre o que aprendeu
o que faz é 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 coredgrafo ao bailarino, 0 mesmo enigma entre Rosa 1 e Rosa 2. Ao dancar, o
intérprete cria a partitura de movimentos previamente estabelecida na coreografia — 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 o que ele pode inaugurar aqui e agora na lida
com o chdao 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, entao, que improvisar poderia aqui constituir o
préprio sentido do dancar — qualquer dancar, se entendermos improvisar como medida de
negociacdao do bailarino entre o ja-criado e o por-criar; medida de sua presenca nas
escolhas e decisOes a serem tomadas em uma partitura de danga que escreve em seu
corpo fortes tensdes de uma luta travada entre algo que tenta permanecer e algo que
tenta se instaurar.

Ai talvez esteja a arte da danga em sua conjuntura com a técnica heideggeriana,
responsavel por fazer do intérprete o portador da noticia — aquele em cujo corpo uma
mensagem é enviada. Nao a mensagem do contetdo coreografico. Esta €, tal como Katz
sugere, intraduzivel. E por qué? Porque quando danca o corpo é necessariamente infiel
aos principios — ele esquece. Se parafraseando Heidegger, a diferenga estd no cerne da
dangca, o corpo que foi tecnicamente preparado tornou-se apto a interpretar a
mensagem vinda la 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 diferenga, a
diferenca ... Ai, ele esquece.

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

com a danca, como diferenca. Sendo assim, ao dancar, estaria o homem, este animal-



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

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

Je est un autre.
Rimbaud

Dancar € inaugurar no corpo uma /idéia de danca. Uma idéia de danca é aquela que
pergunta a danca na sua origem; é aquela que ainda e sempre nao decidiu o que a danca
€ e, assim, o0 que ela deve ser. Dancar aquela danca é, portanto, abrir frestas no destina/
(Nancy) da Danca no corpo. Se a danga, como arte, esta sempre a devir é 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 danga mora a
diferenca, a cada gesto dancado ela esta sempre a desconfiar da sua identidade; a cada
gesto dancado esta sempre a perguntar de sua origem o que ela é; sempre a secretar
novas remessas que tecnicamente vem residir no corpo como promessa, COMO
pressentimento, ndao do futuro da danga, mas de seus possiveis. O intérprete é esta
espécie de augurio da danga que esta sempre conjuntamente com ela, a devir. Em seu
COrpo, nos pequenos manejos e acordos que faz, presentifica os devires da danga como
mensagem da origem. Nao poderia ter nascido assim um Nijinski? Ou um Merce
Cunningham nascente no seio da pesada gramatica de Martha?

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

E que nos perdoem a franqueza, o que existe sao idéias fortes e idéias fracas de
danca. As fortes idéias de danga sdao aquelas que, digamos assim, entram para a historia,
as que sao lembradas. Elas escrevem no corpo do intérprete o que ele deve lembrar e —
ali mesmo — 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 operacao de descontinuidade, de transito, entre o passado e o futuro.

Assim colaboram com o desenvolvimento (e nao com o progresso), com o destinal



estético-histérico da danca em seu jogo de permanéncia/mudanca. As fortes idéias
entremeiam no seio do tecido composicional, 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 € esquecer.

Rudolf von Laban

Para caminhar para o fim, um fim que, cumpliciando com a provocacao de Jean-Luc
Nancy, se desloca todo o tempo de sua prdpria finalidade, voltemos ao principio e 1a/aqui,
no principio, novamente perguntas serdao encontradas. Como dangar descobrindo o seu
dancado? Como dancar sem perder este sentido de desvelamento do sentido que estaria
no coracao da técnica tal como Heidegger a define? Como dangar cumpliciando com esta
técnica atravessada ja e sempre de arte que nos envia todo o tempo a mensagem do que
quer de nds a danca la na sua origem? Que mensagens a danca nos envia de sua origem
se tomarmos como pressuposto que na sua origem s6 ha o pedido pela diferenca? Na
poiesis da danca, o que lhe pede a origem através do seu mensageiro — a techné — como
descoberta, desvelamento ou destinal de seu sentido?

Esquecer. Esta é a hipdtese 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 animal-técnico, 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 é esquecer e 0 corpo nao esquece jamais, onde, entdao, a danga 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) imagens nas “novas” configuracoes de danca.

Ivani Santana®’

Este artigo tem como objetivo fazer uma reflexao 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 representacao, uma ruptura efetivada com a
chegada da Cultura Digital.

O numero de obras de dancga utilizando imagem vem crescendo exponencialmente
em configuragdes tais como: espetaculos produzidos com videocenografia ou utilizando
dispositivos tecnoldgicos para geragao de imagens interativas e/ou ambientes imersivos;
videodanca — que tem sido muito produzida nas Ultimas décadas em todo o mundo -;
obras de danca configuradas como instalacoes (videoinstalacdes, instalacOes interativas,
instalagbes performaticas etc.) e trabalhos especificos para a Internet (webdanca,
telematica/ Telepresence Art e projetos colaborativos em plataformas virtuais). Percebe-se
com isso que a relacao imagem-danca é utilizada de diversas formas, com varios objetivos
e com diversas implicacdes nas configuracdes das artes do corpo. Entretanto, pela
fragilidade®® que acredito ainda haver no campo da danga com mediacdo tecnoldgica,
serao abordados exemplos provenientes das artes visuais permitindo assim tecer uma
argumentacao mais complexa e contextualizada para suprir o 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 danca?

Em primeiro lugar, para poder discutir sobre imagem no campo da danga é
necessario desvincula-la como algo vinculado exclusivamente ao campo das artes visuais.
Ou seja, admito aqui que os sentidos operam de forma implicada e que imagem, portanto,
nao é exclusividade do sentido da visao. Quando nos percebemos imaginando uma
situacao, revendo uma lembranca, visualizando a melodia e a sonoridade de cada
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 imaginacao. De forma contraria, uma imagem pode nos trazer calafrios,



conforto, nauseas, prazer, atracdo, repulsa, a lembranca de um som, o cheiro de uma
comida, e assim por diante.

A competéncia das tecnologias digitais potencializou as sensagbes 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 salde se beneficiou 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) sao agora possibilitadas pelas imagens digitais.

Neste sentido podemos dizer que somos seres visuais, que somos seres produtores
de imagem e sabemos o0 quanto essas sao importantes para a formagao do nosso sistema

conceitual®

(Lakoff & Johnson, 1999). Por isso, temos a imagem como expressao e
estamos constantemente formulando competéncias diversificadas para a produgao dela.
Como afirma o pesquisador da Cultura Visual W.J.T. Mitchell (2002) a visao — e aqui
considero por consequéncia também a imagem - é uma construcao cultural do social: da
politica, da economia, da ética, da estética e do cotidiano de uma cultura. O proprio olho é
um objeto cultural, assim como a imagem. Na Cultura Visual nossos arranjos sociais sao
conformados de uma determinada maneira porque nds somos animais visuais>2, porque
NO NOSsO processo evolutivo tornamo-nos animais providos com visao. Portanto, a visao €
um construto cultural apreendido e cultivado.

Neste artigo minha reflexao volta-se para as consequentes reverberagdes que esse
corpo possuidor de um aparato sensorial constantemente transformado pelo meio ao qual
pertence provoca nas criagOes artisticas no campo da danca. Para isso, além de perceber
0 aparato sensorial de forma integrada, uma segunda ponderacdo € necessaria:
compreender que a imagem como representacdo ja ndao é uma condicdo do mundo
contemporaneo, o qual agora esta implicado com a Cultura Digital que efetivou a imagem
como cédigo, como informacao.

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

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



espaco, com o ambiente, com a sociedade a qual esta implicado. A imagem é o vinculo
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 “simulacrum” que
em latim, além de ‘imagem’, significa ‘espectro’, ou ainda, “imago” que se refere ao molde
de cera do rosto dos mortos, o qual se colocava dentro de nichos, no atrio das casas; €
ainda ‘signo’ que vem do grego “séma”, pedra tumular. Resumidamente, posso atentar
para as palavras “figura” e “eidolon” (idolo) que, inicialmente, se referiam aos ‘fantasmas
dos mortos’ e, mais tarde, passaram a significar ‘imagem’ e, depois, ‘retrato’. A imagem
como representacao ainda reflete a necessidade ancestral 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 da imagem e na Idade Média
“representacao” significava o caixao vazio no qual se colocava uma mortalha para uma
cerimoOnia 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 representacao quanto signo de um mundo para ser assegurado, €
colocada em cheque.

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

O ponto culminante desse processo permite ainda que um codigo 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



artista japonés Masaki Fujihata que criou a menor escultura do mundo (Sculptures
Nanoscopiques, 1998). As esculturas possuem um tamanho entre 10 e 100 microns®*.

Fujihata proporcionou uma escultura invisivel que necessitava de um microscopio
de elétron para dar visibilidade ao seu trabalho. Ele provoca uma quebra entao com o
entendimento da escultura como um um objeto sdlido e tridimensional. Além do aspecto
nano encontrado em suas criacOes, Fujihata é considerado também o primeiro artista
plastico a utilizar a estereolitografia, um processo de fabricacao de objetos tridimensionais
através da foto-polimerizacao de uma resina pela incidéncia de luz ultravioleta (UV), ou
seja, uma maquina “impressora” de objetos em trés dimensdes. A possibilidade de criar
esculturas digitais a partir de um codigo de sintese ilustra a afirmacdo acima sobre a
criacao de novos corpos independente da sua vinculagao com os objetos da realidade.

Artistas como Elona Van Gent que “aproveita a liberdade que permitem os meios
digitais para criar objetos imaginarios” (Ganis, 2006:121) demonstra o (eterno) desejo dos
artistas (assim como também dos cientistas) em tornarem-se Criadores (como na
Génesis). Vontade esta que vemos espelhar-se nas pesquisas cientificas de clonagem
humana, sequenciamento genético, célula-tronco e muitas outras.

Todavia, ndo estou afirmando que ndo exista mais representacdo ou que deixara de
existir. O intuito aqui ndo é 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 continuarao 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 continuou valendo — ao soltar
um objeto no ar ele continuara caindo de encontro ao chao enquanto nosso planeta
continuar a ser como é.

Tudo estd em constante transformacao, sendo assim, também estao os processos
artisticos baseados em representacao. Entretanto, 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 reflexao é tentar compreender o que mudou
guando passamos para o mundo dos codigos na Cultura Digital para, com isso, podermos

realizar obras de danca que efetivamente alcancem uma mediagdo tecnoldgica.



O rompimento com a representacao esta implicada no confronto entre visibilidade e
invisibilidade (a ligacdo 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
representacao ponto-a-ponto com essa realidade.

De acordo com Donald Kuspit, professor de histéria da arte e filosofia da
Universidade de Nova York (EUA), “a arte representacional — um tipo de pensamento
analogico que assume que o0 que vemos na obra de arte corresponde com o0 que vemos no
mundo real — n3o tornard a ser o que era” (2006:12)*. Segundo Kuspit, nas *manchas de
cor” de Edouard Manet (1832-1883), principalmente na sua obra “A MUsica na Tulheiras”
(1862), considerada proto-impressionista, pode-se encontrar uma postura que ja apontava
para o vinculo direto entre a arte e o0 mundo reconhecido como real. Ruptura essa que,
segundo Kuspit, apenas foi efetivada quando Wassily Kandisky (1866-1944) e Kazimir
Malevich (1878-1935) assumiram que tanto o objeto como sua representacao sao
fabricacOes, construcdes plasticas, grandes ilusdes proporcionadas pelo artista. A
visibilidade de uma pretensa realidade é alterada pela invisibilidade das “sensacdes da
matriz” (ibdem).

Seguindo a reflexdao 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 pictdrico
e nao pelo conteddo 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 (1839-1906), do
pintor Georges-Pierre Seurat (1859-1891), pioneiro do movimento pontilhista (o que
Kuspit considera como protétipo primitivo do pixel), € na revolucdo perceptiva proposta
pelos impressionistas. Kuspit afirma que eles “continuaram aceitando a idéia tradicional de
gue os objetos tinham uma realidade prépria independente das sensacdes que ‘geravam’”
(2006:14)°°,

A digitalizacdao da imagem, aspecto da cultura que analisamos neste texto, &,

segundo Kuspit, o ponto culminante de um processo que comecou com a chamada



desumanizagao nas artes por conta dos corpos feitos ndao mais por representacoes
pictdricas precisas na mimese do mundo exterior, do mundo real, mas pelas “manchas de
cor” das obras de Manet citadas anteriormente.

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

Um exemplo iconoclasta que acredito ilustrar essa afirmacao é o trabalho de um
dos pioneiros da videoarte, o coreano Nam June Paik (1932-2006), radicado nos Estados
Unidos®’. Paik ndo estava preocupado com o contelido dessa linguagem, mas em torna-la
0 proprio elemento de pesquisa e exposicao artistica. Sua investigacao neste campo inicia
com o interesse pela tecnologia eletronica, pela imagem do video e da TV enquanto
recurso de producao e, para isso, utilizava esses dispositivos burlando sua voltagem,
provocando distorcdes magnéticas da imagem e “defeitos” de transmissao (Zanini,
2003:51). A linha de varredura da imagem era o proprio conteldo propiciando assim o
que poderia ser considerado uma meta-arte. Toda e qualquer arte trata, na verdade, dela
mesma.

A gueda da representacao pela transposicao da condicao informacional — o cddigo —
na Cultura Digital promoveu projetos também na area das ciéncias como o Visible Human
Project. Este experimento cientifico permitiu a digitalizagdo 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 nao seja uma imagem figurativa, mas, antes de mais nada, a
codificacdo de “0s” e “1s”. Os cadaveres eram de Joseph Paul Jernigan, 39 anos,
condenado a morte pela justica dos Estados Unidos, e de uma senhora de 90 anos que, a
pedido da familia, nao 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 andnimo escondido atras das tarjas negras que tampam seus olhos.
Estes cadaveres, corpos-mortos e invisiveis por um lado, tornam-se corpos-vivos pela
visibilidade da imagem-cddigo, agora eternas e passiveis a modificacdes, transformagdes e

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



Da mesma forma que se percebe essa transformacdao 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 danca é instaurada, a qual rejeita o axioma “danca = movimento”.
Percebendo essa equacao como o projeto do modernismo, Lepecki afirma que a danca
precisou romper com este projeto cinético a partir do que ele denomina como uma danca
desgastada, exaurida. Segundo Lepecki, romper com a representacdao € 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 “representar” uma dancga, fixando-a em um regime de disciplina e controle, na
qual ela n3ao podera ser qualquer coisa, mas apenas a tradugdo fiel daquela
representacao. O autor afirma que o vinculo com a representacdo esta 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 danga na partitura de movimento seria entdo o temor de perder a prépria
danca, considerada por estes como fugaz e efémera. Temos visto na historia 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
representacao fiel da concepcao, como se a cada instante, a cada interpretagao ela nao
estivesse sendo “re-inventada”.

Legislando por um outro lado, artistas como Maria La Ribot e Juan Dominguez
(Espanha), Xavier Le Roy (Franga/Alemanha), Jérome Bel (Franca), Vera Mantero
(Portugal) e Trisha Brown (EUA) sao apontados por Lepecki como alguns dos promotores
de uma nova ontologia da danca, nao mais baseada no projeto cinético do modernismo, o
gue aqui estamos considerando como a quebra da representacao na danca. Por
apresentarem configuragdes nao mais presas a passos de danca, organizadas por
movimentos, as obras destes artistas causam polémica e questionamentos sobre sua
natureza artistica. Se perdeu a representacao (a partitura coreografica traduzida em
movimentos), perdeu a ligacgdo com o mundo, ndo ha mais uma “visibilidade” garantida

para a danca que dizem “efémera”.



Nos trabalhos dos artistas da danca acima mencionados, os corpos estao “soltos”,
“livres” para criar imagens corporais, utilizarem a voz, decidirem a execucao do
movimento no momento da obra, abusarem da pausa, da nao acao e da imobilidade,
exacerbarem o conceito; obras que abrigam corpos diferentes e nao apenas aqueles
convencionalmente associados ao biotipo de um dancarino; configuracdes que levantam
guestionamentos sobre autoria, coletividade, corpo e também (e, talvez, principalmente)
sobre si mesma. Estes sao apenas exemplos para ilustrar alguns dos elementos e
propostas dessa configuracao (na verdade configuracdes, no plural, ja que a diversidade
de proposicOes estéticas € uma outra caracteristica do contexto contemporaneo). Sendo
assim, romper com a representacdo € romper com o controle, com o poder, para ficar
livre para a (auto) Criacdao. A danca, ou melhor, seus criticos e o publico acostumados com
0 projeto cinético do modernismo, ainda estranham a ruptura proposta e o desafio
langado, talvez em virtude do que Lepecki considera ser a melancolia do objeto perdido —
no sentido psicanalitico - que nao foi aceito até entdo como tal.

Outros dois projetos de um mesmo artista auxiliarao na discussao aqui proposta da
queda da representacdo para a estética do codigo, da informagdo, aspectos 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 descricdao das obras, mas que ndo faz jus a complexidade que carregam
servindo apenas para enfatizar a transposicao da representacao pelo cédigo.

Em 7ime Capsule, um microchip para identificagdo de animais perdidos é inserido
no calcanhar esquerdo do artista durante uma performance-instalacao na Casa das Rosas
em S3do Paulo em 1997. A partir do dispositivo implantado, as informagdes sobre o
posicionamento geografico do artista eram enviadas para um banco de dados
disponibilizado na Internet. Aquela foi a primeira vez um ser humano pdde ser rastreado
nessas condicoes. O trabalho transpde o passado e o futuro, a efemeridade do momento
da cirurgia durante a performance e a permanéncia de um corpo transformado em cddigo.

Em GFP Bunny, Kac promoveu um trabalho repleto de polémica desde sua
concepgao, gerando até hoje discussdes em blogs e féruns online sobre questdes éticas e
morais colocadas em cheque nesta obra. Vale ressaltar que até mesmo sua condicao
artistica é questionada. O interesse do artista pioneiro na arte transgénica era criar
“sujeitos transgénicos sociais”, conforme assume em seu site*®. Foi nesse sentido que Kac

idealizou a criagao de uma coelha albina (batizada de Alba) com a implementagao



genética de uma proteina (Green Fluorescent Protein) 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 nogGes de pureza genética, que incorpora
um trabalho de precisdo no nivel gendmico (Kac, 2008).

Em todas as artes a transicao do analdgico (representacao) para o digital (cédigo
informacional), como conceitua Kuspit (2006), é sentida com desconfianca, muitas vezes
com sofreguidao e temor. O empenho dos artistas, ainda em muitos campos denominados
como “Criadores”, sempre estiveram em busca de uma unidade minima que possibilitasse
a propria concepcao da génese de sua “Criacdo”. Quando Edouard Manet pinta “A Musica
na Tulheiras” sua “mancha de cor” instaura o que Donald Kuspit considerou como “um
periodo de transicao da arte analdgica tradicional com a arte digital pds-moderna, isto &,
uma arte baseada em codigos e ndao mais em imagem” (2006:12) no sentido
representacional.

Ao romper com a representacao, fator tao arraigado em nossa cultura, essas obras
sao colocadas em questdo quanto a sua vinculacdo no mundo e sua propria configuracao.
Uma escultura que ndo posso ver a olho nu ainda é uma escultura como no exemplo de
Fujihata? Uma imagem que é apenas distorcao da linha de varredura pode ser chamada
de video como no exemplo de Paik? Corpos parados, sem movimento, podem ser danga,
como os coredgrafos (?)* discutidos por Lepecki? Uma coelhinha viva e saudavel, criada
para ser passivel a mudanca de coloracao € o qué?

Se as instancias do estado e da sociedade, do poder e da cultura, da visibilidade do
controle e da invisibilidade da indeterminagao de uma obra aberta, nao 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
que os artistas farao para nos provocar poderao ser respondidas. Nesta constante e
continua construcao cultural (e politica) da visdo, as artes possuem um papel fundamental
pela grande profusao 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 tecnoldgica ainda precisa de tempo 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 deixar-se contaminar pela inevitavel
implicagdo com a cultura digital. Sendo assim, com o crescente desenvolvimento que
parece haver nesse campo, quem sabe nao poderemos tecer uma contextualizacao tao

precisa como a de Kuspit no mundo das artes visuais.

Referéncias

KAC, E. Eduardo Kac /GFP Bunny . Disponivel em: http://www.ekac.org .Acesso em 10 de junho
de 2008.

KUNST, B. “The Digital Body: History of Body Visibility”. In: Digitized Bodies — Virtual Spectacles.
Czegledy, N. (ed.) Budapest: Ludwig Museum Budapest — Museum of Contemporary Art, 2001, pp.
13-28.

KUSPIT, Donald. "Del arte analdgico al arte digital. De la representacion de los objetos a la
codificacion de las sensaciones”. In: Arte Digital y videoarte. Transgredindo los limites de la
representacion. Kuspit, D. (ed.) Madrid: Circulo de Bellas Artes, 2006, pp. 11-46.

LEPECKI, A. Exhausting Dance. Performance and the politics of movement. New York & London:
Routledge, 2006.

MANOVICH, L. The Language of New Media, Cambridge, The MIT Press, 2001

MITCHELL, W.J.T. Showing seeing. a critigue of visual culture. In: The Visual Culture reader.
Mirzoeff, N. (ed.) New York: Routledge, 2002, pp. 86-101.

ZANINI, W. “Videoarte: Uma poética aberta”. In: Made in Brasil. Trés décadas do video brasileiro.
Machado, A. (org.) Sao Paulo: Itau Cultural, 2003, pp. 51-60.


http://www.ekac.org/

Técnica de aula e pensamento estético de Merce

Cunningham, José Limodn 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 territério geral e cronoldgico dentro da danca moderna
americana. Mas, além disto, também delimitam territdrios préprios e apontam
possibilidades diferentes para o desenvolvimento desta danga moderna e o seu caminho
até os diversos modos da danca contemporanea.

Louis Horst (1884-1964), um compositor que ajudou a moldar a concepgao 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
“interpretativa” (Horst e Russell 1961: 16).

Limoén, Nikolais e Cunningham comegam os seus trajetos artisticos vinculados a
diferentes fundadores da danga 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 questdao fundamental. Deveria
permitir um movimento de forma diferente da do bailarino classico e, ao mesmo tempo,
ter uma precisao ndo encontrada em formas mais livres e espontaneas de danga, onde se
manifestaria, principalmente, a tentativa de interpretacao 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
servico da imaginagao criadora. Seus alunos deveriam aprender principios de movimento e
serem encorajados a expandir e prosseguir nos seus préprios rumos. Porém desejava uma
universalidade na sua técnica, que permitisse atender propdsitos 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 espaco em que um COrpo S€ move e no



desenvolvimento de padroes de deslocamento. Aliava a isto as concepcoes de Mary
Wigman (1886-1973), de quem fora assistente, para a qual o objetivo da educacao em
danca era o entendimento artistico do individuo e da sua capacidade de expressao mais
pessoal. Procurou favorecer uma exploracao criativa, se sobrepondo a férmulas 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 coreograficos, sem uma preocupacao 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 absorvendo elementos do balé classico. Contudo
conservou como objetivo central ensinar os movimentos que Martha Graham criou a partir
de seu proprio corpo, transmitindo o carater e a emocao de suas coreografias. Sao trechos
de dancas que se transformam em exercicios (DAKIN in: HOROSKO 1991: 129, 131-2).

José Limon

José Limon nasceu em 1908 em Culiacan, 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 danga pela primeira vez, logo descobriu,
nas suas proprias palavras, com alegria, terror e panico, que ndo estava realmente vivo,
gue ainda nao havia nascido, que tudo o que queria era fazer aquilo que Harald
Kreutzberg fazia, ao som de uma herdica 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 resolucdo de se dedicar a danca. Mais tarde, escreveu que se
considerava como filho de Kreutzberg e de Isadora Duncan (LIMON 1999: 1,16).

Com a ajuda de amigos, Limdén 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 preparacdo para esta nova vida, que comegava na
danca (LIMON 1999: 16).



Os principios de suspensdao pela respiracao, queda e recuperacao, tensao 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 Limodn, através dos ensinamentos de Doris Humphrey. Para contrabalancar o
formalismo da pura danga de Humphrey, Limon aprendeu com Charles Weidman a
pantomima e a veia cdmica (LIMON 1999: 17, 21). Com os dois, Limén participava da
criacao de uma linguagem Norte Americana de danca, que desejava ser totalmente
autdctone e totalmente nova.

Dancando na Companhia Humphrey-Weidman por mais de uma década, a partir de
1930, Limon experimentou um grande desenvolvimento, ndo s6 como bailarino mas
também como coredgrafo (LEWIS 1984: 20). Quando uma severa artrite impediu Doris
Humphrey de continuar a dangar, em 1945, foi através de Limén que pode prolongar o
seu trabalho, onde tudo o que precisava era fornecer uma indicagao verbal, um padrao 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 Limdn 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 os momentos
diversos da vida deste homem, junto a duas mulheres, seu primeiro amor e sua esposa, €
ainda uma crianga, sua filha, tudo forma o representativo de uma humanidade geral, de
forma reflexiva e profunda.

Day on Earth é uma eloqliente apresentacdao das concepgGes que Humphrey
desenvolveu no seu livro The Art of Making Dances (HUMPHREY, 1977). Vemos uma
exatidao de movimentos, com o desenho do corpo de cada um dos bailarinos apresentado
com precisdo 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 danca tivesse uma inerente motivacao
cinética, o poder de evocar emocoes e falar das sutilizas 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 Dennis no papel feito por Limdn.

Como idéia central de sua filosofia de danca e de técnica de aula de danca, Limon
partiu da qualidade do peso no movimento, aquilo que Humphrey chavama de “um arco
entre duas mortes”, ou simplesmente “queda e recuperacao” (“fall and rebound”). Se
referia ao corpo como uma orquestra, podendo talvez os quadris serem considerados um
timbale e o ombro uma flauta piccolo. As maos e os bragos, cuja fluidez tem enorme
importancia em sua técnica, deveriam comunicar volume. Como treinamento e
sensibilizacao, costumava articular as maos, empurrando para frente e para os lados com
os calcanhares da mao, abrindo as palmas e os dedos, seguido de um relaxamento e uma
leve contragao dos punhos, trazendo as maos para perto do peito (JONES 2000: 38-39).

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
— um swing - conjuntamente com um balango dos bragos seguindo o impulso do tronco, e
um rapido afundar no plié, a fase de queda, com uma lenta recuperagado. Isto deve ser
feito em uma contagem de trés tempos: um tempo para a queda e dois tempos para a
recuperagao (JONES 2000: 40; AMORIM e QUEIROZ 2001 ).

Sutilezas na utilizagdo do tempo musical também s3ao uma das caracteristicas
chaves desta técnica. Um tempo musical quaternario, poderia ser subdividido pelo prdprio
Limon em oito, e entdo serem re-agrupados em uma contagem de trés, trés e dois
tempos. Um tendu ao invés de ser feito seguindo um ritmo binario, como no balé classico,
deve ser feito em um ritmo ternario, ou numa combinacdo de ritmos ternarios e binarios,
para manter uma espécie de qualidade de fluxo circular permanente, durante o
movimento (JONES 2000: 40; AMORIM e QUEIROZ, 2001).

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

Recusando a idéia de codificar um “syllabus” de sua técnica, sentindo que isto iria
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

descobrir 0 que era Unico em si mesmo (JONES 2000: 39).



Com a preocupacao da exploragdo de novas idéias de movimento e a descoberta da
qualidade de cada bailarino, Limon era eventualmente anarquico nas suas aulas, devendo
o desenvolvimento da sua técnica de aula a organizacao pedagdgica de duas bailarinas
que 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 corpo, seguindo uma dinamica de “queda e
recuperacao” era um dos componentes importantes da aula de Ruth Currier (AMORIM e
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 Limon a partir do final dos anos 50, bem como também idéias de Rudolf Laban sobre
as relagdes esforco-forma. O contato com a Dr2. Lulu Sweigard, uma das pioneiras da
ideokinesis, foi fundamental para a estrutura de aula desenvolvida por Betty Jones (JONES
2000: 37).

Contudo, diversos professores do Limon Institute incluiram as suas préprias
experiéncias e sensibilidades ao ensino da técnica Limdn, 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 dramatico do gesto. Risa
Steinberg, com complexas combinagdoes de curvas do tronco e posicoes de pernas e
bracos, aliadas as mudancas de direcOes, e alternancia de quedas no meio de cada
exercicio. Laura Glenn, que acrescenta o trabalho com as direcionalidades da kinesfera e
teorias do esforgo/forma de Laban. Alan Danielson, que enfatiza as sutilezas da contagem
musical na criacdao de padroes de movimento. (AMORIM e QUEIROZ, 2001)

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

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

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

aula “Limdn-Falco-Sonia Mota”, ao som da musica de Ernesto Nazareth, um produto



autenticamente brasileiro. Sonia Mota acentuava os elementos centrifugos-centripetos, na
criacao das frases de movimento, aumentando os tempos de suspensao, modificando
assim a dindmica do fall-and-rebound, criando ao invés de um arco, angulos agudos.

Susana Yamauchi juntou as técnicas Limon-Falco com a versao de outra coredgrafa
surgida da tradicdo Limdn, Jennifer Muller, e acrescentou um elemento maior de peso,
com uma espécie de “afundamento oleoso” a este peso, incluindo ainda complexas
combinagdes de bracos em espirais, criando uma versao 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 com a técnica Jeniffer Muller.

O registro videografico/dvd permite o privilégio de observar a colaboracao entre
José Limdn e o compositor brasileiro Villa-Lobos, na coreografia 7The Emperor Jones, de
1957, baseada na peca de Eugene O'Neill (CBC Home Video, 1999). Podemos ver um dos
poucos papeis de anti-herdi que Limdn reservou para si.

A coreografia The Emperor Jones se inicia com um afro-americano fugitivo da
prisao, dangado pelo prdprio Limdn, que se torna um ditador em uma ilha do caribe. Com
gestos pesados, 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 — papel feito por Lucas Hoving - com movimentos ondulantes e rapidos,
saltos etéreos e maos cupidas, que faz oscilar o trono e capitaliza a revolta nascente. Os
nativos, entrelagcados num friso ritual de submissdo 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 escripulos, vai longe para dominar os negaocios.

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 graca inacessivel aqueles possuidos por tormentos humanos, como no
conto do dramaturgo alemao sobre o teatro de marionetes, Heinrich Von Kleist.

Nikolais descobriu a danca em 1934, por puro acaso, um pouco como Limon, 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 danca moderna alema foi uma
maneira de se subtrair ao personalismo e preocupagdes preponderantes e excessivas com
as emogoes humanas e as forgas instintivas sexuais, tais como ele percebia no estilo de
Martha Graham (NIKOLAIS e LOUIS 2005: ix, 9).

Alwin Nikolais nasceu em 1910, em Southington, Connecticut, nos Estados Unidos.
Quando crianga 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-diregao da Henry Street Playhouse, em 1948, onde
inicialmente produziu teatro infantil, depois fundando o Nikolais Dance Theatre, e se
tornando conhecido como o pai da “mixed midia” (NIKOLAIS e LOUIS 2005: x;
ROBERTSON e HUTERA 1988: 212).

Decidido a se afastar do drama psicoldgico, Nikolais considerava que a mais
importante caracteristica da nova arte da qual fazia parte era a libertagdo do bailarino de
um ego humano literal e periférico. Propunha uma poligamia de movimento, forma, cor e
som. Sentia-se 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 danga moderna baseada nas concepcoes de Martha Graham, com
o pulsar do movimento pélvico, com “contracao e relaxamento”, e mesmo a danca
moderna na tradicdo Humphrey-Limén, com a “queda e recuperagdo”, pressupde um
centramento do corpo, um firme controle do tronco como uma unidade central, capaz de
guiar o movimento. Em oposicao a isto Nikolais propds o conceito de “descentramento”.

Descentramento inclui descentrar ndo sé o corpo, como também o psiquico e os
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,
quanto no quadril ou no pé. Isto era obtido por uma abordagem técnica e analitica do
movimento, como também pela improvisagao (LOUIS 1980: 138; QUEIROZ 1993).



Um dos conceitos fundamentais dentro da concepcao de Alwin Nikolais é o da
distincdo entre movimento e motion. Se um braco descreve um circulo com a simples
finalidade de se deslocar de um ponto a outro, isto € apenas movimento. Contudo se o
mesmo ato é feito a partir de uma percepcao totalmente consciente da cinética envolvida,
temos entdo motion, que é a acao conscientemente engajada. Nao € a emocao envolvida
gue distingue algo como danca, 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 nao sé com as concepces 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 pedagogico. Portanto a técnica é hoje compreendida como uma
técnica de danca moderna Nikolais/Louis.

A aula de Nikolais/Louis comeca deitado ou sentado no chao, onde se encontram
muitos elementos do hoje bem conhecido método Pilates. Segundo Murray Louis, isto se
deve a intensa troca de informagbes 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 pé, o centro, onde estdo presentes alguns
elementos do balé classico, como as tradicionais primeira, segunda, terceira e quarta
posicoes, e acdes como tendu e jeté. Porém mais do que o aspecto formal inerente ao
balé, é enfatizada a percepcao espacial e a direcionalidade 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 espago, seguindo padroes de
locomocdo crescentemente complexos, com estruturas ritmicas também de crescente
complexidade. Idealmente um professor da técnica Nikolais/Louis tem a habilidade de
tocar instrumentos de percussao, e a capacidade de, enquanto toca, dar comandos
verbais essenciais para este momento da aula (QUEIROZ 1993).

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

externo ou interno, se alinhassem para uma Unica direcao, como ordenadas por um ima.



Através do “graining” o bailarino pode deslocar o seu foco interno para qualquer ponto
dentro ou fora do corpo, préximo ou distante espacialmente (NIKOLAIS e LOUIS 2005: 88,
97; QUEIROZ 1993).

A composicdo, ou seja, a solicitacdo de criacdo coreografica por parte do aluno,
como também a improvisagao fazem parte da estrutura pedagdgica da técnica de danca
Nikolais/Louis. Tanto a composicao quanto a improvisacao devem obedecer a uma
definida concepgao de propdsitos espaciais e ritmicos. Para Nikolais e Louis o bailarino
ideal é aquele capaz de dancgar, de coreografar e também manejar os elementos de
iluminaga@o do palco. E embora, com relacao a iluminagao, Nikolais fosse um mestre da
invencao, 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 proprio, os
elementos da técnica de danca Nikolais/Louis sempre deveriam ser ensinados por aqueles
nao sO capazes de dangar “seguindo o proprio caminho”, mas também com a
compreensao direta do método, através das aulas originadas a partir do Nikolais and Louis
Dance Lab. 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 Nikolais, ampliado e registrado por ele,

Murray Louis, e apontando para mais além.

Merce Cunningham

Em 2004, a Merce Cunningham Dance Company apresentou no Brasil a coreografia
Bjped. Bailarinos apareciam e desapareciam, como vindos e indo para o nada, dancando
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 torsoes 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 coredgrafo, havia se caracterizado pela utilizacao de musicas

que, como o seu trabalho coreografico, sempre desalojava acomodagdes auditivas ou



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 os espectadores, apresentava uma
linguagem de danca extremamente pessoal e ao mesmo tempo amalgamada a 400 anos
de tradicao técnica do balé classico.

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 £/ Penitente e Appalachian Spring
(AMORIM E QUEIROZ 2000: 83-84).

No final dos anos 30, Cunningham veio a conhecer o musico John Cage, 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 relagdo artistica e pessoal. Cunningham
data o seu verdadeiro comego artistico de uma apresentacao conjunta com Cage, em
1944, em Nova York (AMORIM e QUEIROZ 2000: 84-85; KOSTELANETZ 1996: 25).

Como comemoracao dos seus cinglienta 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 separagao
entre musica e danga, uma idéia fundamental desenvolvida a partir das concepgbes de
John Cage: formas artisticas diferentes deveriam ter uma relagao de coexisténcia, e nao
de subordinacdo. Musica e danca teriam em comum a duracao temporal, que forneceria
uma grande estrutura formal a ambas, mas a danca nao se subordinaria ao pulso musical.

O segundo evento foi a utilizacao do uso do acaso — a chance operation — como um
operador estrutural, rearranjando os elementos coreograficos. Frases coreograficas,
previamente compostas, passaram a ser submetidas a sorteio, para decisdes sobre a
ordem dos elementos de movimento, sobre o padrdo ritmico e duracao das frases,
distribuicdo espacial e nimero 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 dancas especialmente
pensadas para a tela, com Locale (1980), Points in Space (1986) e Beach Birds for
Camera, sao esséncias para a compreensao do desenvolvimento da videografia em danca
do século XX ao século XXI.

O quarto evento foi a utilizacao do programa de computador Life-Forms (hoje,
DanceForms 1.0 — 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 transicdes inacessiveis de serem percebidas
ao trabalhar com bailarinos humanos. Para Cunningham o uso do computador ampliou o
que 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
recriacdo 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 imaginacao de artistas digitais, como Paul
Kaiser e Shelley Eshkar, que em 1998 apresentaram uma instalagdo 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 concepgles espaciais necessarias para a construgdo de
danca no espaco de video e cinema, re-elaboradas 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 possibilidades
de criacao e percepcao do movimento danca.

Para Roger Copeland, o uso da chance operation e do vocabulario do balé por
Cunningham foram meios dirigidos ao mesmo fim: liberar o coredgrafo das limitacdes do
seu proprio instinto, e da sua maneira pessoal de se mover, tendo como resultado uma
diversificada producdo coreografica (COPELAND 2004: 107). Cunningham, com relacdo a
Biped, candidamente expressa que a danca lhe da o sentimento de rapidamente estar
mudando de canal na TV, com agbes variando desde muito 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 danga, Cunningham afirma que
procedeu por tentativa e erro, descartando o que nao funcionava, e conservando o que
era util. Da danca moderna conservou e ampliou o uso do torso, e do balé, a utilizacao de
pernas e bracos, que havia aprendido da grande escola russa (CUNNINGHAM-
LESSCHAEVE 1985: 57).

Na técnica Cunningham*? os primeiros exercicios da aula s3o para a mobilizacdo da
coluna, com os bounces, pequenas flexdes da parte superior do tronco, num pulsar
ritmico. O movimento do tronco é progressivamente ampliado, com os back stretchs, com
flexdes maiores, extensoes e torgoes, utilizando a segunda, quarta e primeira posicoes 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 flexibilizacao e aquecimento do pé, e introducao
dos tendus. O trabalho retorna para o tronco, quando sao aprendidas a cinco posicoes
basicas: up right, curve, arch, tilt e twist. posicao vertical neutra, curva em flexao da
regidao lombar, extensao do tronco superior, latero-flexao e torsdo. Estas posicOes sdao
combinadas a seguir em frases de movimentos, com o acréscimo de movimentos dos
bracos, mas exigindo uma firme posicao neutra de quadris e pernas na seqiéncia
chamada de exercicios em seis, devido a contagem em seis tempos.

A aula prossegue com mais exercicios para o tronco, pliés 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 coordenacdes com o movimento das
pernas.

O rond jambe, tanto a terre, quanto em /air, é o 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 utilizacao do tronco e
pernas também é seguida no addgio e no grand battment.

Para o across the floor - os deslocamentos — sdo reunidos todos os elementos até
entao trabalhados na aula, com a utilizagao de diferentes direcbes no espaco, com grande
variedade de padrdes ritmicos. Os saltos vém a seguir, com baterias que requerem
rapidez e precisdo, somando-se a isto os movimentos de tronco e cabeca. E solicitado ao
bailarino uma habilidade intelectual de utilizar o tronco de uma maneira, os bracos de
outra maneira e as pernas de maneira que parecem completamente inesperadas, dentro

das complexas estruturas espaciais e ritmicas.



O futuro das técnicas

Duas polaridades parecem predominar na condicdo atual da danca, com relacdo a
preparacao do corpo que vai para a cena: a exatidao formal do balé classico e a completa
autonomia, onde cada um constrdi o seu chamado aguecimento para o padrdo de
movimento que deseja. Porém pensar como grandes linhas técnicas de preparagao
corporal se desenvolveram em contato com uma larga producao coreografica, que no caso
do Cunningham ja ultrapassa meio século, talvez possa nos trazer alguma compreensao
mais profunda sobre como podemos nos preparar para dangar o que é diferente e novo.

José Limdn, pela utilizagdo de uma lei fundamental da natureza, a suspensao e a
queda — o arco entre duas mortes — desejava um corpo capaz de uma herdica e
amplificada projecao 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 percepgao do seu corpo em
movimento.

Merce Cunningham, solicitando um controle cada vez maior do corpo, para a
projecdo de complexas e longas linhas num espaco de danga ritmico e autbnomo, uma
vez afirmou que sua técnica de aula tinha para o tronco o0 mesmo desejo de ampliddo de
movimento das velas de barco ao sopro do mar; e para as pernas 0 mesmo desejo do
poder decisdrio das grandes migracdes que atravessaram terras imensas. E ao migrar pela
combinacao dos espacos digitais, afirma o bailarino como aquele de um poder de controle

corporal que so 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 Holistica® — Método da Dra. Ehrenfried, em 1996
na Franca, sobre a importancia de n3o tratar esta linha de educacdo somatica®™ como
“técnica” e, sim, como “método”. Ela insistia em que “técnica” e “método” ndo eram
sindbnimos mas sobretudo em que, em se tratando de praticas corporais, falar de “técnica”
ou de “método” revelaria uma postura distinta. Revelaria um olhar distinto sobre a
corporeidade, sobre processos, sobre conjuntos de saberes, caminhos, eficiéncias e
resultados.

Quando fui convidada a participar do Segundo Seminario de Danca organizado
como desdobramento do Festival de Joinville, as palavras de Marie-Jo me apareceram
como uma sugestao de um caminho a seguir. Este trabalho registra a primeira etapa desta
reflexao e busca construir uma ponte com a danca contemporanea.

Fala-se muito de técnicas de danca, de formacao 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 discussao para este campo, ja
que ndo parece ser possivel — e mesmo pertinente — tratar a danca contemporanea
enquanto técnica, ou sair listando algumas possiveis técnicas de danca contemporanea.
Apesar dos olhares desconfiados, algumas instituicdes 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 teckné, o termo “técnica” pode ser definido como “um conjunto de
procedimentos bem definidos e transmissiveis, destinados a produzir resultados
considerados Uteis” (LALANDE 1999: 1109). Ao se referir ao campo das Artes, o termo
ganha nuances e pode ser definido como “um conjunto de procedimentos exigidos pelo
emprego de certos instrumentos ou de certos materiais (técnica do violino, técnica do
afresco) numa forma de arte especifica (a técnica do estilo gético)” ou, ainda, “o conjunto
dos procedimentos individuais de um artista” (LALANDE 1999: 1109-1110). Este conjunto

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



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

Alargando o campo das técnicas, o socidlogo francés Marcel Mauss — em seu artigo
As técnicas corporais (comunicacao apresentada a Societé de Psychologie em 17 de maio
de 1934) — por intermédio da expressao “técnicas do corpo” designou “as maneiras como
0s homens, sociedade por sociedade, e de maneira tradicional, sabem servir-se de seus
corpos” (Mauss, 1974: 211). Mauss vai além da definicao de técnica como algo que tende

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

(...) devemos lidar com técnicas corporais. O corpo € o primeiro € 0 mais
natural instrumento do homem. O mais exatamente, sem falar de
instrumento, o primeiro € o mais natural objeto técnico, e ao mesmo
tempo meio técnico do homem é seu corpo. (...) Antes das técnicas com
instrumentos, ha o conjunto de técnicas corporais (MAUSS 1974: 217-218).

Segundo Mauss, todo corpo é técnico e domina inimeras técnicas, ja que mesmo
0os gestos e as atitudes cotidianas fazem parte do universo de técnicas do corpo,
modelados pela educagdo enquanto transmissdo organizada e programada mas, também,
pela imitacao espontanea das atitudes, posturas e acdes dos adultos tidos como referéncia
— aqueles que sao respeitados, amados, admirados e/ou temidos em determinado grupo.
No ultimo caso, as técnicas corporais sao incorporadas mediante atos espontaneos nao
programados e, muitas vezes, nao desejados.

As técnicas corporais manifestam-se nas praticas cotidianas, tais como: a atitude de
descansar ou nos movimentos de andar, correr, nadar etc. Os diferentes estilos de vida e
os padroes 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 o primeiro meio técnico do homem, a abordagem deste socidlogo tem a
importancia de liberar a idéia de “técnica” da utilizacdo de instrumentos. Se, como afirma
Mauss, todo corpo é técnico, ao longo da vida o encontro entre essas técnicas de corpo e
outras técnicas — tais como as técnicas de danca, por exemplo — vao tecendo outros
modos de estar e agir, que se revelarao nos atos cotidianos e também nos modos, por

exemplo, de dancar.



Método

Do grego méthodus, o termo “método” significa o caminho a ser percorrido para
atingir objetivos especificos. Como os objetivos mudam, é da prdpria natureza do método
nao ser unico. Cada método ird variar de acordo com o objetivo perseguido e cada
caminho sera escolhido tendo em vista a utilizagdo 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
métodos. Quando se trata de métodos de pesquisa, por exemplo, sdo bases estruturais
dos métodos “a postura intelectual, a seriedade da investigacdo, a busca da
documentacao, o rigor da analise, o habito da reflexao, a honestidade intelectual, o desejo
de contribuir para o progresso civilizacional” (D'ONOFRIO 1999: 363).

Enquanto a definicdo de “técnica” apdia-se, antes de tudo, em um conjunto de

procedimentos, a de “método” baseia-se na escolha de um caminho.

Entendendo Marie-Jo Guichard

Voltando ao campo da educacdao somatica, talvez possamos compreender a
preocupacao de alguns profissionais em ressaltar que as suas praticas deveriam ser
encaradas como “métodos” e ndo como “técnicas”. Sem perder de vista aquilo que é
particular a cada linha especifica de trabalho (Método Feldenkrais, Técnica de Alexander,
Ginastica Holistica® — Método da Dra. Ehrenfried, Body Mind Centering etc.), algumas
caracteristicas sao partilhadas pelo conjunto das propostas de educacdao somatica tais
como, por exemplo, valorizar mais “processos” do que “resultados”. Neste caso, tratar
uma linha de educacdao somatica como “técnica” pode ser redutor. De algum modo, a
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
a relacao que este estabelece com o entorno também é Unica, ndo ha “resultados Uteis”
gerais a serem garantidos por um conjunto de procedimentos bem definidos e
transmissiveis. Cada nova situacao implica a necessidade de uma resposta adaptada e,

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



Esses métodos partilham igualmente a preocupacdo 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 acao, para que cada um
possa descobrir uma maneira propria de aprender a aprender. Neste caso, aprender a
buscar o caminho mais econdmico 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 educacdao somatica, qualquer novo
aprendizado implicard a tentativa de flexibilizar essas técnicas de corpo para poder, a

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

E a danca contemporanea?

Sem ousar entrar na discussao improdutiva sobre possiveis definicdes para “danga
contemporanea”, me proponho a conduzir esta reflexao apoiando-me na tentativa da
historiadora da danca Laurence Louppe em delimitar seu objeto de investigagdao em seu
livro La Poétique de la Danse Contemporaine.

Laurence Louppe (1997) decide escapar da clivagem usual entre “danca
contemporanea” e “danca moderna”. Na sua visao, este tipo de classificacdo via recorte
histdrico ndo € nem necessario, nem produtivo. Autorizando-se a cruzar referéncias numa
perspectiva atemporal — ndo-histérica, descrevendo e analisando obras, criadores e
praticas sem respeitar uma linearidade de acontecimentos, a autora destaca alguns
valores comuns e constituintes das preocupagdes da danca contemporanea. Tais valores
foram tratados e revisitados, de maneiras diversas, ao longo dos dois Ultimos séculos.
Dentre eles estao “a individualizagago de um corpo e de um gesto sem modelo,
expressando uma identidade ou um projeto insubstituivel, ‘producdo’ e nado ‘reproducao’
de um gesto” e “a importancia da gravidade como propulsora do movimento” (LOUPPE
1997: 37). Somam-se, ainda, valores “morais” tais como “a autenticidade pessoal, o
respeito pelo corpo do outro” e, também, “a transparéncia e o respeito pelos processos e
pelas démarches engajadas”. A historiadora identificara, ainda assim, uma possivel
“familia de fundadores” da danca contemporanea (LOUPPE 1997: 37). Essa “familia” teve
inicio com Isadora Duncan — muitas vezes classificada como fundadora da danca moderna

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



localiza no que chama de “grande modernidade”. Para a autora, seria um erro grosseiro
tratar a danca contemporanea vinculando-a a “um fundo candnico”, ja que “a danca
contemporanea nao prevé um programa normativo ou de censura” (LOUPPE 1997: 31).

Alguns elementos que Louppe destaca como marcas do que circunscreve como
“danca contemporanea” me parecem importantes para o que pretendo tratar e, por isso,
vale destaca-los pois, talvez, possam nos ajudar em nossa reflexao sobre “técnicas”.

Na primeira metade do século XX, para a geracao daqueles que Louppe designa
como a “familia de fundadores” da danca contemporanea, havia continuidade entre o
treinamento técnico e o projeto estético do coredgrafo em questdo. Tanto na Modern
Dance quanto no Ballet, ha mais chance de se encontrar continuidade entre “o corpo da
técnica” e “o corpo da cena”, uma vez que o vocabulario construido paralelamente ao
projeto estético dos criadores e das escolas tende a coincidir com o 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 falar de “técnicas de danga moderna”, ou de
“técnicas de Ballet classico”, ja que o conjunto de procedimentos tende a guardar seus
tracos principais de obra em obra e, na maior parte das vezes, garante a estabilidade do

projeto estético em cena.

Ja no panorama da danca contemporanea da segunda metade do século XX e
desses primeiros anos do século XXI, talvez pela énfase na “individualizagdo de um corpo
e de um gesto sem modelo, expressando uma identidade ou um projeto insubstituivel,
‘producao’ e nao ‘reproducao’ de um gesto” (op. cit.), o que se v€, na maior parte dos
casos, € de outra ordem. Este gesto sem modelo — 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 préprio. 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 adaptados — ao
invés de coloca-la diretamente no conjunto de procedimentos — para que, talvez,
pudéssemos falar com mais conforto de “métodos de danca contemporanea” em lugar de
“técnicas de danga contemporanea”.

Agindo assim, mais do que apoiar-se 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
“corpo”, para cada “idéia” ou novo “projeto”, ha que se procurar (sempre sem a garantia

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

Armando Menicacci*

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 relagdo ao ensino da danca. Pressionados por textos, polémicas
na imprensa e discussdes de féruns na internet sobre as relagdes da danca com novas
tecnologias, surgem certas questdes: em que condicdes a elaboracdao de informagdes
digitais/eletronicas pode ser Util pra compreender, analisar e compor a danca, sabendo-se
que 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
trabalha a suposta “materialidade” das sensagdes corporais, nao deveria ela temer a
invasao do processo eletronico/digital descrito como o mundo do imaterial? Nao se trata
aqui de agitar as bandeiras em nome de uma religidao do processo eletronico/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 reflexao acerca das condigbes de
possibilidades de utilizacao na danga daquilo que se chama ainda de “novas tecnologias”.

Paul Virilio, um dos ciber-criticos dos mais mediaticos e convencidos denuncia, por
exemplo, a oposi¢ao entre imediatizacao e mediatizacao:

Duas luzes, duas transparéncia: a transparéncia direta de uma matéria prima, de
meus &culos, 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 é perniciosa enquanto nos distancia de nds
mesmos ao levar a confusdo dos dois mundos, na melhor das hipéteses, e a absorcao do
real pelo virtual, na pior delas. E nesse sentido que ele fala de uma “estética do

"8 ou ainda da inércia do corpo: “essa inércia do corpo do telespectador,

desaparecimento
do ser humano interativo, arrisca-se que perca a memdria da viagem. Privado da viagem,

ele arrisca perder a memodria das aquisicoes que a viagem possibilita” ou ainda que “as



tele-tecnologias da informacdo distante reduzam o movimento”. Argumentos similares
aparecem numa recente entrevista de Baudrillard: “perdemos a opacidade e,
fundamentalmente, o ser em si, a densidade do ser, sua profundidade.”® Ou ainda “O
crime perfeito consiste na perfeicdo dessa espécie de modelo ideal pelo qual queremos
substituir a realidade e, em razdo disso, a ilusdo™*. As respectivas posicdes desses dois
autores sao muito ricas, articuladas e interessantes — elas demandariam estudos
especificos — mas as tomamos como exemplos pois contém alguns dos argumentos
recorrentes nos discursos criticos em relacao a novas tecnologias.

Esses argumentos aparecem como os produtos de alguns postulados.

1) Arrisca-se substituir o real pelo virtual

2) O virtual se opde 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 a substituicdo®?

Pierre Lévy afirma que a perspectiva da substituicdo negligencia a analise das
praticas sociais efetivas do uso de novas tecnologias, lembrando que é muito raro que um
novo meio de comunicacgado ou uma nova ferramenta de expressao suplante
completamente os antigos. Nao falamos menos e nao nos comunicamos menos depois da
invencao da escrita, mas esta permitiu diversificar a conservagao, a divulgagao, etc. A
fotografia ndo substituiu a pintura, mas permitiu que os pintores ndao fossem os Unicos
produtores de imagens. O cinema nao substituiu o teatro e acabou tornando-se uma arte
especifica. O desenvolvimento da telefonia nao desencadeou uma diminuicao dos contatos
pessoais/visuais e uma recessao dos transportes. Ao contrario, o desenvolvimento da
telefonia, segue Lévy, (e recentemente, da telefonia mdvel) é contemporédneo de uma
grande democratizacao dos transportes. Na verdade, nao nos confrontamos com a
ameaca do desaparecimento de um meio de comunicacao e de criacao, mas com o
aumento de universos de escolha. Os sistemas nao 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 oposicao
entre virtual e real ndo é pertinente; em sua opinido, devem-se rever os termos da
guestao.

A palavra virtual vem do latim virtus, forca, poder. Dentro da filosofia escolastica, é
virtual o que existe em poder e ndao em atos. O virtual tende a atualizar-se, sem ser, no
entanto, a concretizagao efetiva ou formal. A arvore esta virtualmente presente no grao.
Em todo rigor filosdfico, o virtual ndao se opdes ao real, mas ao atual: virtualidade e
atualidade s3o0 somente duas maneiras diferentes de ser.>

O virtual é um campo de forgas, de problematicas, ao passo que o atual é a
cristalizacdo momentanea e histérica do processo de projecao inerente a aspiragao
humana a mudanca e ao apaziguamento das tensGes desejosas, de que fala
frequentemente a psicologia. Embora a etimologia nao prove nada, como ainda destaca
Lévy, a palavra existéncia vem do latim ex sistere (estar no exterior/fora). A existéncia
humana esta marcada por este “delicado verso” um fora de si, um em outro lugar. O
homem vive entdo, no centro de um processo de projecao, de constante transformagao de
si mesmo em fungao de um ser imaginado mais ou menos claramente, um processo que
Lévy chama de virtualizacdo. O atual é o que se sedimenta aqui e agora, no transcurso
desse constante processo humano de tensao em direcdo a auto-realizacdo, um momento
particular dessa tensdao que se apdia no imaginario. A partir dai, o processo
eletronico/digital, como produtor de realidades virtuais, ndo seria alienante, mas
essencialmente humano porque o processo de virtualizagdo nao é somente inerente ao ser
humano, mas o proprio ser humano. Isso ndo impede, evidentemente, que nds possamos
nos alienar, nos desumanizar ou desenvolver comportamentos esquizdides com o processo
eletronico/digital, confundindo, por exemplo, os diferentes planos de existéncia. Mas, nao
se deve confundir um uso em particular com a composicao apropriada de uma

ferramenta.
Imediatizacao e mediatizacao
Paul Virilio opde a imediatizacdo da sensacdao a mediatizagdo e, definitivamente, a

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

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



mediacao. O contato com o real ndo seria possivel a nao ser na pureza pretendida do
imediato.

Porém, Hegel condena a oposicao entre o que é imediato e o que € o produto de
uma mediacdao. Para ele, ndo existe o imediato. Ele afirma que a oposicao entre
imediatizacdo e mediacao é uma delimitacdo muito pobre e vazia, que ndao € uma
verdadeira oposicdo e que somente o mais arido intelectualismo pode pretender que a
imediatizacao € uma coisa em si sem mediacao inerente. Para Hegel, ndo existem dados,
nada mais ha que elaboracbes. Nao existe o saber imediato que ndo seja produto de uma
série de mediagdes.”* Seguindo-se as consideracdes sobre esta questio e acercando-nos
da experiéncia do bailarino, ndo se pode economizar palavras ao falar da sensacdo. Em
danca, a importancia do trabalho em cima da sensacdo para a producdo de certas
qualidades de movimento, nao precisa ser provada. As atividades do estudio, as
declaracOes dos coredgrafos, bem como as pesquisas de especialistas mostram quanto, se
necessario for, treinar/praticar/ela-borar sobre as sensagfes € essencial para a exploracao
e a expansdao de possiveis gestuais. Do ponto de vista médico, e do ponto de vista
filosdfico, importantes trabalhos sobre a sensacao pde em evidéncia o quanto esta Ultima
esta fundamenta-da ndo no registro do real, mas sobre uma projecao dele.

No ultimo Tratado de Psicologia publicado na Franga — para darmos alguns
exemplos retirados de estudos médicos -, coloca-se claramente em evidéncia que a
integragao funcional dos sentidos estd fundamentada sobre as capacidades de projecdo e
de imaginagao.

A percepcdo visual supde uma construcdo mental, recorrendo a memodria e a
“hipdteses” referentes aos tipos mais verossimeis de objetos e acontecimentos que se
podem encontrar [...] A percepcao visual € um conjunto de processos que permite
recuperar essas propriedades intrinsecas da cena, propriedades que nao sao diretamente
expostas na imagem retinianina; ela depende, pois, de parametros internos préprios ao
sistema cognitivo. Sem ajuda a vis3o seria cega.>

E ainda, “aquilo que vemos, o que reconhecemos certamente é resultado da
construcao ativa de nosso cérebro, mais que uma simples impressdao que chega a nossos
olhos™®. Mas, o que vale para nossos olhos também é valido para os outros sentidos;
como destaca Stephen McAdams®’, os fendmenos de disfarce auditivo (audio masking)
sofrem 0s mesmos processos de reajuste das diferencas de potencial que agem sobre a

visdao e que sdo ligados, entre outros, as motivagdes individuais.



Do ponto de vista filoséfico, Michel Bernard fala da ficgdo dentro dos sentidos®. De
acordo com Bernard, os sentidos nao registram o real, mas o inventam, o constroem
sobre a base de um triplo quiasma, de um triplo cruzamento entre os sentidos cujo
funcionamento global estad baseado no imaginario e na projecdo. Em resumo, aquilo que
se apresenta ao nosso consciente como imediato, é fruto de uma selecao perceptiva
resultante de inclusdes e exclusdes que dependem da relacao que cada individuo tem com
seu meio. Fazendo analise do movimento, Hubert Godard, em varias retomadas em seus
cursos e textos, na verdade diz que “a percepcao € um gesto”, insistindo no fato de que
atribuimos as nossas sensacdes sentidos, significados sobre uma base tripla: nossa
histdria pessoal, nosso projeto de vida (aquilo que aspiramos) e, /ast but no /least
(finalmente) o estado psicofisico no qual nos encontramos a todo instante, o hic et nunc
(aqui e agora). Cada sensacao &, portanto, elaborada dentro desse triplo campo de forcas:
o passado, o futuro concebido e o momento presente. Dentro dessa visao unitaria e
indissoltvel de percepcdo/agdo, cada gesto percetivo-motor> constréi uma corporalidade,
reorientando os dérgaos dos sentidos e colorindo os gestos efetuados: segundo Hubert
Godard, “cada gesto inventa um corpo”. Francisco Varéla, dentro dessa mesma linha,

0. ciclo de

propOe substituir a palavra estrutura, para corpo, pela palavra “morfociclo
formagao continuado. De fato, mesmo a heranga genética ndo aparece mais como sede
do inato/inerente, como se acreditava até ha alguns anos, apds as pesquisas de
geneticistas como o ganhador do Prémio Nobel Cavalli Sforza®. De acordo com suas
pesquisas, o DNA se modificaria sem cessar dentro da modulacdao de relagdo de cada
individuo com o meio a tal ponto que, de acordo com Cavalli Sforza, o ser humano, tendo
aparecido num determinado local em um determinado momento, as racas nao seriam
mais que adaptagOes eficazes aos meios com diferentes caracteristicas.

Em resumo, se o corpo é em grande parte formado pelo gesto percetivo-motor
realizado num certo meio, em dada época, e se a percepcao e o movimento de fundem no
imaginario e num processo ficticio de projecao, de virtualizacao, a imediatizagdo é na
realidade o resultado de um numero incalculdvel de mediacGes. Consequentemente, o
processo eletronico/digital, enquanto produtor de virtualidades, ndo pode ser ele mesmo
desumanizante porque toda corporalidade resulta da estruturagdo de hipoteses, previsoes,
projecoes: em suma, a corporalidade parece ser a atualizagdo instavel e transitéria de um

longo processo de virtualizagao senso motriz.



O ensino da danca frente a tecnologia eletronica/digital

Os argumentos dos cibercriticos que formulam uma prevencdao contra certos
perigos do processo eletronico/digital, no entanto, ndo chegam a denegri-lo. Por outro
lado, os argumentos dos ciberentusiastas sao frequentemente fundamentados em
postulados duvidosos, como a liberacdo do ser humano através de maquinas, ou por um
conjunto de técnicas. Em meio aos prés e contras resta uma certeza: de que as
ferramentas eletronicas/digitais para o ensino ainda precisam ser encontradas. Outro
ponto que nos parece incontornavel é que é necessario que, no ambito da pesquisa em
danca, passe-se a interessar-se por essas ferramentas a partir da pratica da danga. O
bailarino tem questdes especificas sobre o corpo, 0 movimento e a percepgao, através dos
quais ele pode investir as ferramentas atualmente existentes. Essas podem também
permitir-lhe enunciar essas perguntas de maneira diferente. Mais uma vez, nao
substituicdo, mas multiplicagdo de angulos de ataque. De acordo com Scott deLahunta,
escrevendo sobre isso, € desejavel que os estudantes de danga e os bailarinos
interessados abordem um questionamento acerca de ferramentas eletronicas/digitais de
dentro de suas praticas/experiéncias.

O que sinto ser o mais importante é o de fornecer aos estudantes de danca pelo
menos algum acesso a compreensdo dessas novas ferramentas e meios, para que possam
entender e vivenciar, de primeira mao, as transformacgdes culturais e mudancas de
paradigmas relacionadas a eles. As artes sempre funcionaram como o lugar em que
mudangas sociais fundamentais sao debatidas, e a educacado relacionada a danga deveria
servir para aumentar esse debate. [...] Os estudantes necessitardo de ajuda para
determinar como fazer escolhas apropriadas e a pensarem por si mesmos. Dever-se-ia dar
mais responsabilidade a eles para sua prdpria aprendizagem — uma coisa para a qual a
multimidia, a publicidade direcionada (narrowcasting) e as ferramentas de ensino via
internet estdo preparadas para nos auxiliar.?

De maneira geral, pode-se dizer que a multimidia é interessante para o ensino e —
com mais razdo ainda — para o ensino da danca: a organizacao confortavel de imagens
fixas, textos, filmes e sons, interativos, e em breve o0s sistemas de
correspondéncia/compensacao de esforcos mudam a relagdo com o texto pelo viés da
interatividade. O usuario nao é mais o leitor, mas o interator. Mas, sempre que surge uma

ferramenta, surgem também questionamentos: a escrita hiper-textual, nesse sentido, se



for verdade que ela permite a cada usuario uma liberdade de escolha dentro dos
caminhos de “leitura”, por essa razao, clama a que os autores busquem uma nova
maneira de construir a narragao. E nesse sentido que Jean-Louis Boissier, artista
multimidia e professor de estética da interatividade em Paris 8, fala da necessidade de se
fazer a pergunta sobre a “dramaturgia da interatividade”®*. Em especial, para a danca, a
introducao da terceira dimensdao na animagdo, em sintese, € uma ferramenta muito
interessante de exploragdo do corpo e do movimento. Existe um grande niumero de CD
ROMs de anatomia em 3D. Embora ainda estejamos engatinhando, isso permite propor
uma alternativa a area anatdmica em duas dimensdes®*. Espera-se que ao final possa-se
assistir a CDs de anatomia em 3D, de corpos em movimento para poder ultrapassar uma
outra limitagdo dos manuais dessa disciplina. Outra coisa interessante é a possibilidade de
utilizarem-se efeitos especiais para o cinema nos filmes de danga, para dar uma maior
legibilidade/leitura ao movimento. William Forsythe, em seu recente CD ROM®, fez uso
disso de maneira muito refinada, tornando mais acessiveis seus principios de composigao
musical, bem como a maneira com que organiza o espaco e a corporalidade. Nao se pode
esquecer de Lifeforms (também ensinado em Paris 8), o programa de informatica de
composicao coreografica que se revela, entre outras coisas, uma ferramenta muito
interessante para a andlise do movimento. O Labanwriter, programa de informatica de
notacdo cinetografica do movimento sera ligado ao Lifeforms em breve, de maneira que
se tenha uma partitura de todo movimento criado com ele. Mas 0 que nos parece ser
ainda mais importante para a danca, é que a multimidia, suscetivel de agir sobre varios
sentidos ao mesmo tempo, pode interpretar/tocar sobre 0s quiasmas sensoriais dos quais
fala Michel Bernard, pode estimular o imaginario e a sensacdo de maneira toda nova. A
multimidia, terreno de interpretacao bem equipado para a sinestesia, se configura como
uma boa alavanca para as sensacdes. Ao se interpretar/representar usando a multi-
modalidade sensorial como base, uma vez que os sentidos sao modulaveis por sua
natureza projetiva e ficticia, o processo eletronico/digital age sobre o proprio principio que
estrutura e reconstroi os sentidos e toda a corporalidade. Além disso, a democratizacao da
captura do movimento podera abrir novas perspectivas para o ensino da danca. Nao ha
falta de instrumentos e técnicas e essas se multiplicardo rapidamente, tornando-se mais e
mais acessiveis. E necessario introduzi-las no ensino da danca. O verdadeiro perigo seria o
de ndo questionar o que o processo eletronico/digital comporta na construcao da relacao

pedagodgica em dancga, nessa colcha tecida pelas relagdes entre instrutores, instituicdes e



estudantes. Parece-nos que a introducao de novas tecnologias em danca deve levar a
questionamentos especificos quanto a construcao dessa relagdo. Precisamente nesse nivel

€ que a maior parte/mais importante do trabalho ainda precisa ser feita.
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BinoOmio técnica-criacao:

uma acepcao estética e também ética

Nirvana Marinho®®

Constante e sempre atual, diria até urgente discussao, falar em técnicas de danca
nos remete a reflexdes socioldgicas, como o classico texto de Marcel Mauss — Técnicas do
corpo (1934), a abordagens mais gerais sobre o aprendizado motor como aquelas que sao
estudadas pelos educadores fisicos, entre outras também gerais que, muitas vezes, nao
podem ser aplicadas a danca, uma vez que cada vez mais constituida como um campo de
saber especifico, necessita também de leituras apropriadas ao seu fazer.

Temos algumas pistas deixadas na historia. Uma delas s3ao os tratados sobre
coreografia, balé e movimento, formuladas no século XV como, por exemplo, o de
Domenico de Ferrara (De arte saltendi et choreas ducendi), sendo um dos primeiros, e
mais tarde, o de Michel Toulouze (L'art e instruction de bien danser, 1496-1501) e o de
Thoinot Arbeau (Orchésographie, 1596). Em comum, guardavam a apresentacao de
passos, a disposicao da métrica, composicdo e ordenacao do corpo para o balé, género
gue nascia da costura de varios desses mestres.

Nesta trilha, o balé evolui e ganhou caminhos, icones e maneiras de compreender
sua acao no que era um mundo da corte e daqueles que criavam e pensavam a danca
romantica. Como ndo poderia deixar de ser, reformas sobre o pensamento hegemonico
surgiram, como esta apontada por Louis de Cahusac (Danse ancienne et moderne ou
Traité historique de La danse, 1754), com a qual iniciava-se um intento de colocar o balé
como o mais importante diante das outras artes que a complementavam (e nao o oposto),
ou seja, tornar sua encenacao agao dramatica, criando assim uma especializacdo do fazer
artistico dessa arte. Emancipa-la, podemos assim dizer.

Jean-George Noverre (1727-1810) tornou-se assim um dos pensadores da danca
responsaveis por esta reforma do balé. Com Lettres (Lettres sur Le ballet et les arts
d’imitation, 1760, completa até 1807), estabelece um corpo de apontamentos
fundamentais para aquilo que podemos nomear como uma dramaturgia da danca. Isso
porque evidenciava assim a relagao entre técnica e criacdo em danca, por conta da nova

acepcao trazida pelo importante pensador da historia da danca dos meados do século



XVIII. A partir dele, a concepcao de técnica ndao estd mais a servico da estética, mas a
criacao e a forma com a qual ela se define estabelece um novo patamar para olharmos
técnicas de danca, inclusive na atualidade.

Com essa primeira visita ao século culminante do balé é que partimos da nossa
reflexdo de técnica, com a metodologia de apresentar, ao longo do texto, afirmacdes com
as quais nos baseamos, tendo Noverre como eixo, a improvisagao como exemplo vivo do
fazer técnico e artistico da danca e a relacdo entre estética e ética no fazer
contemporanea da danga um fundamento imprescindivel para compreender técnicas de
danca.

Nosso titulo é nossa hipotese, que nos leva a dizer que toda estética tem um fazer
ético que envolve ndo so repeticao de padrdoes mas também a recriagdo dos mesmos.

A técnica esta lado a lado com a criagdo, formas de aprendizado e de exploragdo
de movimento, modificando o entendimento convencional de técnicas de danca - aquele
da repeticdo e da imitacdo de modelos. Estética e ética tomam café juntas a todo
momento em que um aluno estuda seu movimento, um professor de danca ensina passos,
um coredgrafo os reinventa e nos pensamos sobre eles. Servir-se desse banquete é

pensar um tanto sobre nosso modo de aprender técnicas de dangas na atualidade.

Afirmativa 1: técnica + expressao = danga?

Em Cartas de Noverre, Mariana Monteiro (1998) apresenta as 15 cartas da 1°
edicdo de 1760, na qual se define novas formas de compreender os recursos expressivos
da danca. Um impulso inicial de renovacdo; uma espécie de emancipagdo. Trata-se de
movimento cultural de popularizacao do balé, até entdo de corte.

Noverre propOe a reforma da danga elevando os momentos de danca até entdo
conhecidos para balés de acdo; para ele, significava dignificar a danca e trazé-la para
belas-artes.

Neste novo contexto da danga no inicio do século XVIII, algumas caracteristicas
nao podem faltar no fazer danca:

1. relacdo entre danca e musica reside a pantomima, tornar-se expressiva

2. ha um redimensionamento dos critérios de verosimilhanga (relagbes entre
natureza e artificio), seqgundo Monteiro (1998)

3. Noverre questiona também a relagao entre dancga e sua visualidade

4, dependente da expressao do bailarino, sua forma de interpretar



Como se V€ a danca ganha também termos especificos: expressividade,
veromilhanca (termo advindo do teatro), visualidade e interpretacao dos passos de danca.
A danca se especializa como forma dramatica e cénica.

No capitulo 2 das Cartas de Noverre, Monteiro conta-nos sobre a Querela dos
Bufdes, briga que repartia de um lado os partidarios da dpera francesa que acreditavam
no balé e do outro, partidarios da dpera italiana que ndo acreditavam no balé dentro da
opera em nome de um ideal de verdade e naturalidade. Era uma aposta de ledes: Rameau
e Rosseau, Diderot e Noverre. Como toda historia, ndo se tratava-se de faccOes bipartidas,
mas de pedacos de uma longa histdria de diferentes pontos de vista sobre o fazer da
danca e seu papel dramatico. O balé devia executar o extraordinario ou ser a simples
representacao ordinario? Era ficcao ou real? Um binéminio cindido entre o maravilhoso e o
verossimil, opostos e complementares entre a danca mecanica e a danca de expressao,
segundo afirma Monteiro (1998: 103).

Crise no balé. Balés sdo feitos para quem, por quem, para qual finalidade? Qual
relagdo com o publico? Estariamos divorciando ou casando com os anseios da sociedade?
Ha mesmo uma oposigado entre o verossimil e o maravilhoso? O inacreditavel e o real.

Noverre surge neste contexto, trazendo uma possibilidade de equilibrio entre o
extraordinario e o natural, entre o artificio e a natureza; um jogo, como se trata todo
drama, entre real e ficcao. Ambas preocupacdes deviam ser atendidas: o corpo para o
publico e o corpo maravilhoso.

Podemos dizer que, para Noverre, a técnica era tanto auto-referente (técnica) e um
tanto referente a sua dramaturgia. Auto-referenciar é elaborar informagdes em um corpo,
como dizia Mauss e como bem lembrou Thereza Rocha. Referente a criagdo é organizar
tais informacdes em forma de uma dramaturgia. A danca alcanca um patamar de acao,
portanto, de dramaturgia, como arte por exceléncia da organizacdo de passos e
significados para o publico.

O ponto é que se apresenta uma dicotomia entre técnica (techne® - artefato,

guem produz) e criacao (criacdo, o que é criado a partir): quem esta a servico de quem?

Afirmativa 2: o corpo que treina é o mesmo que cria

Quando Noverre reestabelece o0 jogo da danca enquanto auto-referente e referente

a sua dramaturgia — por isso balés de acao — ele traz ao mesmo tempo e lugar duas



preocupacoes igualmente importantes para danca: sua técnica e seus modos de criagao
ou expressao dela. Mas de onde vem este sentimento se ndo do corpo que é treinado
para entender, acionar, utilizar, des-utilizar, habilitar o movimento e seu significado?

Técnica, nesse sentido, é jogo instavel de padrdes que sao ajustaveis no corpo, €
nao seria em outro lugar. A relacdao entre técnica e criacao &, portanto, fortalecida e as
formas de aprendizado e de exploracdo de movimento fazem parte do que deveriamos
chamar de técnica.

N3o é magica que simplesmente resume todo processo complexo de aprender e
criar movimentos no corpo. Uma area cientifica e filosofica vem se atendo a experimentos
e explicagbes por assim dizer técnicas de como o corpo elabora informacdo. Falamos aqui
das Ciéncias Cognitivas. Ainda que ndo desenvolvamos aqui um ponto tedrico mais
detidamente, é fundamental concordar que corpo é as informagbes que o permeiam — "o
corpo nao para de pensar”, Jodao Queiroz. Essa permeabilidade criativa confere ao corpo
(musculo, sensacao, mente, passo, pensamento) sentido e significados constantes que,
elaborados pelo artista da danca, oferece uma teia complexa de movimentos e possiveis
significados que sdo reconstituidos todo o tempo por um corpo que trabalha para assim
existir.

No corpo, técnica e criagdo constituem um bindminio inseparavel pela prépria
natureza do corpo em se expressar, ou ainda, expressar a cultura que o define como
corpo. A natureza cultural do corpo é garantida pelo projeto que o define, ou seja, o corpo
€ um movimento natural de fazer cultura. E a arte da danga se encontra ai, nesse “pulo do
gato”.

Com isso, revemos certos clichés que, as vezes esquecidos, poderiam gerar
confusao: o corpo pensa, 0 corpo recria a todo momento, dentro e fora de sala de aula, o
corpo se modifica e ndo distingue tipos de informacao. O corpo é tedrico-pratico: faz e
pensa no que faz, ainda que ndo sejamos conscientes disto o quanto podiamos.

Uma prova de beleza inominavel disso dito até agora — e que a prdpria danca criou

ao longo de sua histdria - é a arte (técnica e criacao, por exceléncia) da improvisacao.

Afirmativa 3: visite improvisacao

No livro On the edge/createurs de limprevu (1997), Agnes Benoit chamou

dancarinos para discutir improvisacdo como forma instantdnea de compor, como



exploracdo pessoal do movimento, trazendo diversas técnicas habitadas em corpos
diferentes — da Nova Danca, da danca pds moderna — para entender como acontece essa
tal de improvisacao.

Alguns pontos emergem dessa discussao:

- existe uma certa ambiglidade do improviso: faz, esta feito, mas pode
sempre ser feito de outra forma

- como ensinar?

- como chegar a um consenso no ato de improvisar?

- improvisar é fazer coreografia?

- como negociar com nossas referéncias corporais enquanto dancamos?

- quais decisdes sao necessarias tomar?

- como desafiar-se?

- 0 que reside dentro do meu corpo? Do que meu corpo fala?

- quais sao as chaves e botdes que construo tecnicamente no meu corpo?
Conversa entre Steve Paxton e Yvonne Rainer.

Como ¢é possivel perceber, um mundo de opcdes surgem quando optamos olhar a
técnica do fazer como técnica do provavel, da possibilidade, da construcdo, da negociacao
de passos e estdrias que residem no meu corpo. E esse aspecto que ressaltamos aqui: a
improvisacao é outro tipo de reforma na danca que faz da técnica nao so6 o habitat da
dramaturgia como também uma forma coletiva e obrigatoriamente nado finita de criar
movimentos.

Venho me atento com bastante dedicacdao a duas questdes no fazer-aprender-
pensar a danca: as referéncias que guardamos em nosso corpo®® e as estdrias também
colecionadas — nao se engane, um arquivo vivo e sempre consultado, ainda que
inconscientemente.

Quando improvisamos, recriamos a nds mesmos, dialogamos com o outro e
revelamos pedacos de informacdes que existem dentro do corpo e também fora dele.
Revelamos técnicas e formas de recriar a prépria danca.

Cleide Martins (2002), em sua tese de doutorado, afirma ser a improvisagao um
processo de comunicacao no qual o corpo que danca recebe informacoes do mundo, as

internaliza, em um processo continuo, sendo sujeito e mundo: um implicado no outro.



Improvisacdo é capaz de “criar, permitir, suportar um sistema complexo que vai ser dito
auto-organizativo quando ele mesmo tiver autonomia, criar inovagcdbes de maneira
coerente” (Martins, 2002: 97), como também comentava Roberto de Oliveira.

O corpo organiza movimento em tempo real, busca de novas solugoes, novas
acoes, novas conexoes, &, portanto, constante mudanga cognitiva de padrdes. Com isso,
“0 corpo que improvisa elabora conhecimento na acao” (Martins, 2002: 99).

Sendo o ato de improvisar a apresentacao de escolhas de organizacao do
pensamento que, por sua vez, descreve algumas chaves, botdes, historias, sempre aos
pedacos, que vao ganhando novas conexdes, a técnica de executar e escolher tais
movimentos ndo vem antes da criacdo, mas, ao mesmo tempo. Além de indissicidveis,

simultaneas.
Afirmativa 4: educativo, estético e ético

Com este caminho histdrico e reflexivo sobre pontos que elegemos aqui da historia
da danca para apontar novos caminhos de pensar técnicas em danga, ndo é possivel mais
nos isentar do que isso significa hoje. Seja ao dar aula, ao criar, ao escolher a danga como
forma de construcao de conhecimento, fazer e pensar danga hoje estdo entrelagados no
dia a dia do artista da danca contemporaneo.

E imperativo olharmos as técnicas ditas contemporaneas — coexistentes no mesmo
tempo, partes de um todo complexo que nao respeita passado, presente e futuro, que
dialoga com varias possibilidades, que faz aula de danca ou de qualquer outro tipo de

forma de se mover — em uma perspectiva que nos é exigida: um olhar ético. Vejamos:

1. se a preocupacao antes era unir o potencial extraordinario do corpo e sua forma
verossimil de expressao na acao do corpo

agora temos:

2. a possibilidade de organizar nosso corpo pensando as formas técnicas/criativas

de expor sua historia, suas referéncias.

O bindminio técnica-criagdo que aqui levantamos é ndo sé uma leitura tedrica ao
nosso fazer, revisitado pela nossa prépria histéria, por algumas evidéncias e reformas que

foram trazidas por mestres e dancarinos. E, sobretudo, uma urgente necessidade de



entendermos que nosso corpo nao é depositario de fazeres, é agente de possibilidades. E
essa acao é uma acao ética.

Dizia Peirce que estética € a busca do propdsito dos signos e que a ética é o
caminho pelo qual trilhamos para isso. Decifrando o complexo mas nao menos
enriqguecedor da mente contemporanea que é este semioticista: fazer coisas belas € um
proposito natural da existéncia de qualquer coisa no mundo, inclusive esta incrivel
maquinaria de saberes que é o corpo que recria tais signos todo o tempo, em um jogo de
improvisacao constante com o mundo que nos rodeia. E mais, a maneira com a qual
fazemos isso, os passos, 0os modos, as escolhas sdao de carater eminentemente ético.

Portanto, onde quer que as técnicas de danga esbarrem: no ensinar-aprender, no
criar coreograficamente, as estéticas que criamos sao formas éticas de existirmos. Pensar
nisso € uma forma de sempre guardar, em nossa concepcao de danca, uma atencao

duplicada: fagamos e tornemos a pensar como nosso corpo expressa o real e o ficticio.
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Conversas sobre o bailarino contemporaneo e

sua preparacao técnico-criativa

Ana Carolina Mundim®’

O presente artigo busca problematizar um didlogo tedrico-pratico com bailarinos”
contemporaneos. Esta discussao nasce de experiéncias advindas da docéncia e, portanto,
a organizacao dos materiais, aqui apresentada, foi realizada, especialmente, a partir de
minha atuacdo como professora do Projeto Praticas de Formagdo, da PUC-Campinas (2003
a 2005), e da Graduagdgo em Danca na UNICAMP, dentro do Programa de Estagio
Docente’* (2005 a 2008).

Problematizacoes

A danca contemporanea apresenta um carater hibrido e propde como cerne de
suas discussOes tedrico-praticas a pesquisa, a qual ndo se inicia baseada em modelos e
passos codificados, mas, sim, nas relagbes do corpo com o ambiente. Neste contexto,
consideramos que nao ha bricolagem de materiais externos no corpo. Ha, sim, a estrutura
psicofisica em relacdao, em inerente experiéncia. Bondia (2002:21) discute a palavra
experiéncia, seu significado e o0 modo como temos nos relacionado com este universo:
"[...] A experiéncia € o que nos passa, 0 que nos acontece, o que nos toca. Nao o que se
passa, nao o que acontece, ou o que toca. [...] Nunca se passaram tantas coisas, mas a
experiéncia é cada vez mais rara."

Ele alerta sobre as dificuldades encontradas pelos seres humanos, no contexto da
pos-modernidade, em permitir-se experienciar cada acao vivida. A fragmentacdo, o
excesso de informacoOes e a velocidade dos acontecimentos, na atualidade, bloqueiam, em
alguma instancia, essa possibilidade do individuo deixar-se afetar, de fato. Entendo que a
danca contemporanea se insere justamente na posicao paradoxal de consentir ao corpo
esta experiéncia, de modo integro, e, a0 mesmo tempo, colocar-se permissivel ao
universo pos-moderno, que lhe é inerente. Desse modo, o pensamento/agao técnico-
criativo que proponho, encontra-se nessa zona de instabilidade, de conflito e de

mobilidade. Ele situa-se no entre. Entre a identificacdo de caracteristicas que o compde e



a libertacao destes paradigmas, entre o observador interno e o externo, entre a
fragmentacdo e a inteireza, entre a convencao social e a contravencao artistica, entre o
sdlido e o liquido. Entre, como paradoxo criativo. Entre, como lugar de suspensdo e
poesia.

Em busca desse lugar, nao cabe uma proposta fundada em uma producao de
passos a serem reproduzidos, mas sim o entendimento de conceitos corpdéreos abordados
nos processos técnico-criativos. No pensamento/acao que organizo, o bailarino, ao entrar
em contato com frases de movimento propostas pelo orientador-criador, ndao cola passos,
mas incorpora movimentos por meio do entendimento de mecanismos do corpo. Como
lembra Medina (2005: 69):

[...] qualquer técnica corporal que se apresente apenas como modelo,
tende a alienacdo, pois deixa de lado o manancial criativo da praxis, fator
fundamental do desenvolvimento humano e igualmente importante a
criticidade necessaria a formacgado de uma sociedade livre e desreprimida.

Assim, a contribuicdo técnico-criativa que compartiiho com o bailarino
contemporaneo é estruturada em conceitos. Vigotski (1987: 67), discutindo sobre as
contribuicbes dos experimentos de Ach, aborda que eles revelaram que "a formagao de
conceitos € um processo criativo, € ndo um processo mecanico e passivo; que um
conceito surge e se configura no curso de uma operagao complexa, voltada para a solucao
de algum problema...". E com esse pensamento, da aplicagdo de conceitos como processo
criativo e ativo que trabalho com os intérprete-criadores.

Por meio dos conceitos o orientador-criador exercita seu papel na condicao de
facilitador’>. A organizacdo de conceitos traz ao intérprete-criador a proposicio de
problemas que devem ser, por ele, solucionados. E na tentativa de responder a estas
questdes, de se adaptar a essas novas realidades apresentadas, que o intérprete-criador
encontra o espacgo de criacao e pesquisa.

A técnica-criacao deve ser instalada como fonte de informacdes e estimulo para a
formulacdo de um pensamento critico, 0os quais tornam-se conhecimento quando se
articulam no corpo. Isso faz com que o corpo se adapte ou nao, negue, adeque, construa,
desconstrua, organize, reformule, enfim, encontre seus préprios caminhos para a
organicidade do movimento na danga. Na verdade, a técnica-criacdao por si sé nao existe.
Ela s6 existe na relacdo com o corpo, na tentativa de alguém em responder aos

guestionamentos propostos. Ndo necessariamente na acao de respondé-los, de fato, mas



no processo de tentativa, pautado na busca de probabilidades, sem erros e acertos. A
idéia de que a técnica ndo € meramente uma reproducdo de passos, portanto, esta
associada imediatamente ao bindmio técnica-criacdao, que garante ao intérprete-criador
um espaco criativo constante. Técnica e criacao se retroalimentam a todo instante, em um
processo tridimensional de movimento. O corpo é Unico e, portanto, técnica e criagdo sao
indissociaveis.

Nesta perspectiva ha algumas questdes que analiso como fundamentais no contato
com o intérprete-criador na pds-modernidade. Ele deve compreender sua estrutura
psicofisica (a ser revisitada diariamente) para promover o auto-conhecimento e, portanto,
ampliar o entendimento de suas possibilidades de movimento e uma diminuicdao no
desenvolvimento de lesdes’®. Nesse sentido, este intérprete-criador trabalha a partir de
suas condicbes fisicas’?, sem um modelo pré-determinado. A linguagem contemporénea
ndo se estabelece pela auséncia de rigor técnico’®; assim, o corpo é trabalhado em sua
poténcia maxima a partir das condicdes e caracteristicas de cada individuo, respeitando
suas limitagdes. A singularidade de cada um determina 0 modo como o fazer coletivo se
estabelece, inclusive na composicao coreografica.

Na relacdao pedagdgica, considero que ndao ha mais as figuras convencionais do
professor ou do coredgrafo que ordenam cddigos. Existem orientacdes, propostas,
estimulos e acompanhamento do processo, os quais criam possibilidades de
desenvolvimento ao intérprete-criador. Neste sentido, em meu trabalho, substituo a
palavra professor por orientador, assim como considero a palavra criador, no lugar de
coredgrafo.

Assim, o bailarino contemporaneo, hibrido, tem como competéncia a capacidade de
se utilizar de diferentes instrumentais corpdreos para a construcdo da cena, despido de
preconceitos, consciente de suas atitudes e disponivel a se lancar em propostas
desafiadoras e novas para seu corpo. Deste modo, o entendimento de um
pensamento/acao na construcdo técnico-criativa orienta os processos artisticos que
proponho na tentativa de tornar o intérprete-criador mais receptivo a possibilidades, mais
autoral e auténomo.

Os processos pedagogico-criativos, tal como organizo, sao construidos em conjunto
entre orientador-criador e intérprete-criador, visando colaborar para o desenvolvimento
das capacidades técnico-criativas deste bailarino, conectando a emogdo, o raciocinio e a

expressao, a partir de uma instauracao do corpo sensivel e reverberador.



O corpo, individual e social, que impregna e é impregnado constantemente, cria
conexdes com o outro para que a expressividade se estabeleca. Na estruturacdo poética,
este processo deve tornar-se consciente e intencional. E 0 que chamamos de corpo
reverberador ou presenca cénica, a exemplo do que Eugénio Barba (1994) aponta como
“estar em vida” e que Cardona (2000) identifica como “acender o fogo da vida.” Quando o
movimento € gerado por impulsos internos que preenchem o ambiente a partir da
integridade corpdrea, o intérprete-criador potencializa sua possibilidade de interferir no
corpo do espectador através da vibracao que este mesmo movimento produz. Procura-se,
assim, na interacdao da obra com o publico, que este seja tocado sensivelmente por esse
processo fisico.

E com base nessa relacdo que estruturo um pensamento/acdo técnico-criativo, o
qual apresenta como base a organizagdo da estrutura psicofisica num processo de
elaboracao interpretativa e criativa particular, seja a partir da apropriacao e incorporagao
de elementos externos, seja a partir de sua propria proposicao. Compreendo a
apropriacao e a incorporagao como experiéncias de conceitos no corpo. Assim, a técnica-
criacao é o corpo gerando informagdes propostas de um modo determinado. A articulagdo
destas informagdes na experiéncia do préprio corpo em relagdo com o ambiente gera
conhecimento e, portanto, autonomia. O corpo com conhecimento € um corpo disponivel
para a agao. A articulagao desse conhecimento gera revolugao (causador de mudangas). A
revolucao € um ato politico, critico, comportamental e infinito (espiral) em sua relagao
com o ambiente. Cada corpo necessita de uma revolugao propria para garantir sua
autonomia e, portanto, exige e é uma técnica-criacao propria. Cada obra de arte exige
uma nova revolugdo e, portanto, novos procedimentos desse corpo técnico-criativo em
processo. Talvez a técnica-criagdo esteja neste lugar do corpo em comportamento,
sempre em processo, criando nao apenas um vocabulario que se amplia constantemente
no fazer artistico, mas também sua transcendéncia poética, em busca da poesia da cena e

da poética da vida.
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...E o popular fez escola

Christianne Galdino”®

Lugar de danca popular é nos terreiros. E ali que filhos herdam dos pais as
tradicOes. Para perpetuar o brinquedo e para se divertir, ndo mais que isso. Sera? Durante
décadas era esse o Unico cenario que podiamos associar ao universo das dancas
populares.

Na definicao da pesquisadora Goretti Oliveira (1993:31):

Dangas populares sao as que persistem ao tempo e continuam preservando
0S mesmos elementos, dentro de uma mesma estrutura - apesar de
estarem sendo constantemente recriadas por iniciativa dos seus praticantes
ou por necessidade de adaptacdao a novos contextos. Dangas populares ou
folcloricas sao as dancas tipicas de cada regido.

Ao assumir esse conceito como base, verificamos que o Balé Popular do Recife nao
se encaixa na categoria de danca popular ou folclérica. Até porque sempre foi além da

cenificagdo do folcldrico, como explica André Madureira:

Desde o Prosopopéia (1978) havia mesclagem de passos, porque o
conteldo da pesquisa era pequeno para compor as coreografias. Entao fui
incorporando as criagdes experimentadas pelo elenco e passos de outras
dancas populares. No guerreiro folclérico, por exemplo, ndo tem tesoura
(passo de frevo)”’.

Sobre os procedimentos de pesquisa, Madureira conta:

A prefeitura do Recife contratava os grupos tradicionais para se
apresentarem para nds. Mas assim ndo estava funcionando, entdo
decidimos promover festas com 0s grupos ou ir ao local onde eles estavam
para entrar na brincadeira, para ser igual a eles, ser brincante também. E
sé assim a gente pode pesquisar. Percebemos que os brincantes ndo se
preocupavam com coreografia, ndo tinham quase nada de passos. As
coreografias geralmente quem fazia eram os puxadores de fila, na base do
apito e do grito78.

Entre os mestres que colaboraram na formagao do Balé Popular do Recife,
André destaca o Capitao AntOnio Pereira, do Boi Misterioso de Afogados;
Seu Muniz, da Tribo Caetés; Zezinho Alfaiate, do Caboclinhos Sete Flechas;
o cantor Nozinho do Xaxado; Coruja, passista de frevo e dancarino de



xaxado, do Grupo Coruja e seus Tangaras; o velho Faceta, do pastoril;
Dona Célia, do Maracatu Cruzeiro do Forte (baque solto) e Mestre Mariano,
do Cavalo-Marinho de Cruz de Rebougas. Eles também aproveitavam os
festejos de carnaval, Sao Joao, Natal, dia do folclore e os outros raros
eventos da época como o Festival de Bumba-meu-boi da Torre, para
aprofundar o mergulho nesta fonte de pesquisa, acompanhando de perto a
trajetoria de mestres como Salustiano e Nascimento do Passo. (GALDINO,
2007:93)

Apos as festas, Madureira dirigia os dancarinos no sentido de reproduzirem os

movimentos dos brincantes.

Espontaneamente os bailarinos criavam outros passos. Walmir Chagas, por
exemplo, fazia a repeticao do passo auténtico que eu pedia e, muitas vezes
fazia de um jeito diferente, entdo ao invés de surgir um passo, surgiam
dois, quatro. Assim, conseguimos um manancial fantastico”.

No inicio, a maioria dos bailarinos eram da familia Madureira, ou amigos deles,
como foi 0 caso de Jorgeany Baracho, que ia assistir aos ensaios e apresentacdes da irma
e acabou ingressando no grupo. Durante muito tempo o Balé defendia a tese de que para

a danca popular nao era preciso o bailarino fazer aulas.

Era uma danca espontanea que nao tinha necessidade de ser padronizada.
Mas com o passar do tempo, participando de festivais de danca, as pessoas
comegaram a cobrar sincronia, precisao, porque a gente estava fazendo
coreografia. A gente ndo era o tradicional, e sim um grupo de danca cénica
80.

Essa consciéncia de André Madureira veio acompanhada da necessidade de criar
um método para o ensino da nova linguagem de danca que surgia. E foi ele mesmo,
inspirado em um livro sobre Guerras de Pernambuco, que, notando as diferencas entre as
dancgas populares e a linguagem que estava desenvolvendo, encontrou 0 home para

batizar a nova proposta: Danca Brasilica®’.

Na danca brasilica nao ha necessidade nem de um determinado ritmo nem
do figurino folclérico. As contribuicdes do classico, do contemporaneo, vém
por heranga, afinal somos um povo miscigenado. Agrupar as informagoes
de varias dancas populares e criar um balé nacional, e ndo o balé nacional,
que venha a valorizar as caracteristicas primordiais da danca popular, mas
numa linguagem atual, esse sempre foi o objetivo da danca brasilica®>.



A aceitacdo do balé classico como uma técnica universal corrobora com a idéia
falida de que existe um corpo neutro, passivel de servir igualmente a todos os tipos de

danca. Sobre isso, Helena Katz (2004:125) comenta:

Ha algo de politicamente importante a ser destacado em tal proposta de
nacionalizacao: é a técnica de balé que, por ser tratada como uma espécie
de razao iluminista, como sendo natural a todos que dancam (nao
importando onde), que se transforma na lingua (compartilhada por todos)
que reune em um Unico povo, supranacional, quem danca. Essa
técnica/lingua, entdo, se torna um passaporte que garante a participacao
no mundo internacionalizado sem o estigma da alteridade. Esse passaporte
ndo exige vistos de entrada, pois retine todos os seus portadores em um
Mercado Comum da Danca. Balé-passe livre.

A necessidade de sistematizacdao da pesquisa e o crescente interesse por aulas de
dancas populares fez com que o Balé Popular do Recife fundasse, em 1983, a Escola
Brasilica. Quando se preparava para montar o espetaculo Nordeste: a danga do Brasil
(1987), Madureira, decide investir na estruturacao de uma metodologia, tarefa que ele
dividiu com alguns bailarinos. Jorgeany Baracho, uma das que particpou do processo,
explica como funcionava: “André pedia que fizéssemos determinado passo e, cada um
fazia de uma maneira. Entao ele definia o que deveria ser convencionado como o modo
correto de executar do Balé Popular e registrava em desenho e escrita®”.

A companhia viveu seu auge nas décadas de 80 e 90, chegando a realizar 250
apresentagdes em um ano. Foi também nessa época que eles passaram um periodo de
trés meses na Franca (1987), apresentando-se em mais de 80 escolas da Regido
Metropolitana de Paris.

Sentindo necessidade de aplicar artisticamente o0 que experimentava nas aulas, o
Balé Popular funda em 1991 um grupo jovem de danca, o Balé Brasilica. Luciana Rameh,

ex-bailarina do grupo (1989- 1993), lembra que:

Quando eles criaram o Balé Brasilica, formado exclusivamente por
adolescentes dos 12 aos 19 anos, o publico foi ampliado, com o ingresso
de jovens estudantes. Nds tinhamos aquela formagao em danca e o elenco
adulto ndo conseguia absorver o grande contingente que o Brasilica
formava. E como, naquela época, s6 havia o Retornanga, o Balé Brincantes
e o Trapia, todos dissidentes do Balé Popular, os bailarinos comegaram a
formar suas proprias companhias84.

A maioria dos ja citados e dos tantos outros descendentes® do Balé Popular do

Recife utilizavam a linguagem pesquisada pelo grupo.



Antes do Balé Popular do Recife, nao havia chance da danca popular ser
ensinada em escolas e academias. O Balé abriu esse mercado de trabalho e
também a possibilidade de explorar novas combinacOes coreograficas. No
Brincantes, resolvi partir do vocabulario apreendido no Balé e misturar com
minhas vivéncias em danca moderna. Tudo que a gente tem aqui tem um
pé nesse balé®,

Depois de atuar por muitos anos no Balé Popular do Recife e no Balé Brasilica,
Angelo Madureira, filho e herdeiro natural do método criado por André Madureira, muda-
se para Sao Paulo (1997) e funda a Escola Brasilica: Musica e Danca (2000), em sociedade
com sua esposa Ana Catarina Vieira. Forcado a uma adaptacao, ele acaba se distanciando

do sistema desenvolvido pelo Balé Popular.

Ainda no Recife, eu fui fazer ballet classico, ndao para me tornar um
bailarino de repertdrio, mas para ver que tipo de relacdo técnica eu poderia
estabelecer com a danca brasilica. A principio nds aplicdvamos em Sao
Paulo a metodologia brasilica na integra. Mas os corpos nao tinham a
vivéncia, as referéncias eram outras. Ai surgiram as divergéncias. Entao
encontramos o caminho da ‘ndo identidade’ da danca contemporénea e
fomos pesquisar nossa prépria linguagem. (MADUREIRA apud GALDINO,
2008:58)

Os discursos dos que passaram pela escola do Balé Popular do Recife convergem

guando se trata de reconhecer a via de mao-dupla que o Balé construiu.

Ha muito tempo se perdeu a referéncia do que é auténtico e do que foi
criado pelo Balé Popular do Recife. Principalmente, porque muita coisa do
Balé voltou para as ruas. O Balé Popular abriu portas para que as pessoas
tivessem mais coragem de se aventurar nessas misturas. Abriu porta para
todos, seja para os mais tradicionais ou para os mais contemporaneos. E
isso € muito bom, porque existe publico para tudo87.

N3o ha uma opinido unanime sobre a danca do Balé Popular do Recife e, talvez por
isso mesmo, essa semente pode originar frutos tao distintos. Tomando como campo de
observacao os grupos profissionais de danga, as escolas, academias e similares de
Pernambuco, que se dedicam as dancas populares, talvez possamos constatar que a
metodologia Brasilica continua sendo a principal escola de formacao em dancas populares
do Estado.

Gerado por um coletivo de artistas, o Balé Popular do Recife expandiu sua

metodologia em uma velocidade impar, imprimindo seus tracos no DNA da danca cénica



pernambucana. E a corporalidade que construiu continua reverberando e se desdobrando

em multiplas formas.
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Metodologia Vaganova: desvendando a Escola Russa

Fabiana Faraco®®

A metodologia russa de ensino de danca sempre esteve presente em debates sobre
a formacao de bailarinos, resta falar sobre a escola russa na sua totalidade e os fatores
gue permeiam seu método de ensino.

Agrippina Yakovlevna Vaganova (1879 — 1951) nasceu em Sao Petesburgo e foi
solista da Companhia do Teatro Mariinsky (atual Kirov), mas sua grande contribuicao para
0 universo da danca foi como pedagoga, deixando um sistema inovador para o ensino da
danca classica (CAMINADA e ARAGAO, 2006; VAGANOVA, 1969).

A escola russa alia a Metodologia Vaganova uma grade curricular com disciplinas
complementares que fazem a diferenca em um sistema educacional.

A técnica de danca classica forma bailarinos desde o séc. XVII. Com sua origem nos
balletos da corte italiana no séc. XV e sua codificacao em tratados, o ballet chegou a corte
francesa onde recebeu carater profissional a partir da criacdo da primeira Academia Real
de Danga em 1661 (atual Opera de Paris). Passou por ligeira decadéncia no inicio do séc.
XIX e tomou novo fblego a partir da criacao da Escola Estatal e Coreografica e da primeira
companhia teatral permanente da capital russa que se transformaria no Ballet Bolshoi.

O balé no Brasil deve grande parte de sua histéria a chegada de tantos bailarinos
formados pela metodologia russa que se radicaram aqui. Maria Olenewa inaugurou a
“Escola de Dangas Classicas do Teatro Municipal do Rio de Janeiro”. Tatiana Leskova
nasceu em Paris, mas teve sua formacdo através de pais e professores russos, atuou no
Ballet Russo do Coronel de Basil e sua trajetdéria se mistura com a histéria do ballet no
Brasil. E Eugénia Feodorova, ucraniana de extremo conhecimento académico da danca
que nos deixou uma herancga da escola russa em tantos detalhes (CAMINADA, 1999a).

Talvez seja este o ponto chave do método: os detalhes. Todos os que tiveram o
privilégio de conhecer mais a fundo o sistema Vaganova, sabem que a pedagoga detalha
todo um programa, esmiugando e analisando cada movimento e os detalhes que o
compoe.

Nenhum movimento € ensinado de forma aleatdria. Cada movimento é ensinado

em determinada série do estudo, passando por varias formas decompostas até chegar a



forma final, sem com isso alterar seu carater ou tempo musical. Um exemplo da exigéncia
técnica é a rotagdo das pernas a 180 graus em todas as posicoes de pés, desde a primeira
série.

Para compreendermos estes detalhes do método, precisamos conhecer a escola, os
alunos, professores e como estes chegaram até 1a. Estes esclarecimentos seguirao a partir
de dados obtidos em uma entrevista, realizada na Academia Estatal e Coreografica de
Moscou em janeiro de 2004, com a pré-reitora Natalia Levkoeva.

Os alunos ingressam na escola com 10 anos, a partir de uma selecdo que é
realizada em 3 etapas. A primeira é a etapa fisica, onde sdo avaliadas as aptiddes fisicas
para a realizacdo desta técnica. A segunda é a etapa médica, para verificar algum desvio
fisico que impossibilite seu desenvolvimento profissional - este exame nao se propde a
delimitar quem pode ou ndo dancar balé, e sim, selecionar fisicos com menor
comprometimento no que se refere a lesGes. A terceira e Ultima etapa € a artistica, que
pode contemplar a realizacdo de uma coreografia ou exercicios de coordenacao motora
aliados a expressividade.

Estrangeiros podem realizar o exame seletivo, enviando um DVD e autorizagao dos
pais, sendo que s podem ingressar a partir da quarta série, em funcdao da idade para
morarem sozinhos.

A grade curricular abrange Danca Classica, Danca Popular Histérica, Piano,
Ginastica Respiratdria, Danca a Carater, Dueto, Balés de Repertdrio, Danca Russa, Teatro
e Danga Contemporanea, além das disciplinas de ensino regular.

O curso é dividido em trés partes e possui avaliacdes anuais. A primeira parte
compreende o estagio entre a primeira e quinta séries. A segunda corresponde a sexta,
sétima e oitava séries (sendo que ao término da oitava série o aluno esta apto a ingressar
em uma companhia profissional), e a terceira parte é o Instituto — equivalente ao ensino
superior da danga.

O edificio escolar ainda abrange um nlcleo de atendimento a salude com
fisioterapeutas, massagistas e nutricionistas; uma cantina, que segue as orientagdes dos
nutricionistas, e a ala dos dormitdrios para estrangeiros.

A Escola do Teatro Bolshoi no Brasil é vinculada ao Teatro Bolshoi e segue o
mesmo programa da Escola Estatal e Coreografica de Moscou. Ainda ndo oferece a escola
de ensino regular e os dormitdrios, mas se iguala e supera em muitos pontos a escola de

Moscou e oferece duas disciplinas a mais: Teoria da Danca e Lingua Estrangeira.



A escola no Brasil conta com professores russos, ucranianos e brasileiros. Os
professores brasileiros passam por laboratérios sobre o método russo e sua aplicacao, e
contam com a orientagao dos professores russos.

A disciplina e postura do aluno sdao abordadas desde as primeiras aulas e se
mantém por toda a vida académica do estudante. Segundo Tarasov e Kostrovitskaia,
Vaganova dizia que “a fonte da estabilidade localiza-se na coluna”, e os professores que
adotam seu método exigem um dorso forte, sem perder sua flexibilidade (Tarasov e
Kostrovitskaia Apud CAMINADA, 1999b).

A escola russa exige o detalhamento do movimento, forcando o aluno a ter
consciéncia do caminho pelo qual sua perna (braco, cabeca ou tronco, dependendo do
movimento) passa. As direcOes intermediarias, ou condicionais, podem ser claramente
observadas no ensino do ronds de jambe par terré®, onde se salienta como deve ser a
posicdo da perna entre a frente e o lado do corpo, o lado e atras, e vice-versa, no
caminho reverso (CAMINADA, 1999b).

As posicoes de pés sao cinco, sendo que a terceira posicao de pés nao é utilizada
nas aulas de danca classica, e sim nas aulas de danca popular historica e a carater. As
posicOes dos bracos sdo trés, além da posicdo preparatdria. Todas as outras posicoes
derivam destas e, portanto, ndo necessitam de nova denominacao.

Assim que o aluno comega a realizar exercicios no centro da sala, sdo inseridas as
posicdes do corpo em relacdo ao espaco e a nocdo de épaulement”™. O detalhe da
exigéncia de como cada parte do corpo deve se manter em cada posicao, pose ou
movimento da danca, bem como a diferenciacdo na nomenclatura também sao muito bem
fundamentados.

Mas, o grande diferencial metodoldgico encontra-se na realizacdo dos movimentos
de ligacao. Segundo Eliana Caminada (1999b) “... é impossivel discutir a maneira como
Vaganova valoriza os movimentos de ligacao, porque quem nao conhece balé talvez nao
perceba porque um bailarino Ihe parece amador”. Sao os movimentos de ligacao que
traduzem os passos executados em movimentos dancantes. As aulas sao coreografadas e
mantidas por uma semana, para que o aluno possa assimilar o contetido e trabalhar sua
expressividade.

A musicalidade deve ser extremamente desenvolvida através das aulas de

educacao musical e ritmica, de piano, e, principalmente, do acompanhamento de um



pianista em todas as aulas de danca. O aprendizado so se totaliza com a presenca
imprescindivel deste profissional.

O desenvolvimento da memoria auditiva auxilia no aprendizado, mas ndao devemos
esquecer que o aprendizado se da também em funcdo da memodria visual e motora. Tudo
0 que o bailarino vé, escuta e sente muscularmente fica registrado na sua memdaria e no
seu corpo.

Para a escola russa, segundo Tarasov (1985), o trabalho falado € o mais
importante. S3o inUmeros os professores que encontramos nos corredores da Escola
Estatal de Moscou que ja ndo podem mais realizar demonstragdes técnicas em fungao da
idade avangada, mas possuem tamanho conhecimento que vai além de qualquer
demonstracao de um jovem professor.

Por isso, podemos afirmar que o método ndo se basta. E necessario contar com um
professor que tenha conhecimento do método, vivéncia como bailarino e qualificagdo
didatica, assim como um conhecimento minimo de anatomia e cinesiologia aplicada a
danca.

Atualmente, muitas pessoas véem a danca classica como uma linguagem arcaica,
mas o balé e suas variadas metodologias de ensino evoluiram, e ao assistirmos a um
ballet de repertorio nos dias de hoje, assistimos a uma releitura da obra, mantendo as
caracteristicas que Ihe sao peculiares, mas acrescentando-lhe sempre novas concepgoes.
(SAMPAIO, 2000).

Na contemporaneidade o balé é um entre tantos estilos de danca que preparam os
fisicos mais diferenciados para um mundo mdltiplo e inclusivo. E sdo inimeras as escolas
gue formam e informam através desta. O importante é percebermos de que forma
(método) esta (in)formacdo esta sendo passada.

No Brasil ainda ndo possuimos uma metodologia prépria de formagao em danca
classica, mas vejo na insergao do método russo em nosso pais um caminho. Foi assim que
surgiu o proprio balé russo, foi assim que Balanchine®® criou sua escola norte-americana, e

talvez este seja o caminho da perpetuacdo da danca classica.
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Relacao entre composicao corporal, flexibilidade e

performance de estudantes de elite de balé classico

Helga Levanon Urel*

Ismael F. Freitas Junior®

O Balé classico é uma atividade muito exigente que requer alto grau de disciplina,
motivacdo e boa aparéncia do praticante sendo seu trabalho muscular desenvolvido a
partir da postura, de onde decorrem o equilibrio, leveza e harmonia, indispensaveis a
danga.

Além da avaliacdao subjetiva em relacao a boa aparéncia e do desempenho técnico
na performance dos movimentos,medidas objetivas devem ser utilizadas para se avaliar as
capacidades motoras e composicao corporal do bailarino,servindo com o propdsito de
reunir informagdes,comparar dados e determinar processos de treinamento.

A antropometria € o método de obtencdo das medidas corporais que fornece
informacdes para se estar atento para o estado fisico e nutricional permitindo acdo
precoce quando é constatada alguma alteracao e subsidiando acgOes voltadas para a
promogao e assisténcia a salde e treinamento.

Nao podemos esquecer das amplitudes de mobilidade das articulagdes corporais,
que é representada pela flexibilidade de determinadas articulagcdes’

As exigéncias fisicas e estéticas do balé fazem com que os praticantes tenham de
ser submetidos a treinamentos intensos, a0 mesmo tempo em que passam por severas
restricOes caldricas para manter o corpo esbelto. Isso faz com que bailarinos tendam a
adotar comportamentos compensatorios, como, por exemplo, uso de farmacos ou
restricoes alimentares drasticas com o objetivo de diminuir o peso rapidamente ou manter
baixo peso corporal

O conhecimento de medidas padroes e das relacdes entre o “desenho” anatomico
que facilitaria o desenvolvimento da técnica e serve de parametro para que o treinamento
seja eficiente para a manutencdo do equilibrio postural e anatémico do bailarino, evitando
desenvolvimento de dores musculares e alteragdes posturais pela repeticao do gesto

motor no lado dominante. (Pratti e Haas - 2005).



Para este estudo foram avaliados 36 mocas e 13 rapazes, idades entre 11 e 23
anos (15,9 2,7anos) provenientes de 13 cidades e 16 diferentes escolas de danga do
estado de Sao Paulo. Optou-se por estudantes de balé classico de elite, selecionados em
festivais competitivos no ano de 2005.

A partir de uma entrevista com dois renomados profissionais da area foi elaborada
uma lista de itens fisicos e caracteristicas pessoais que eles observavam em seus alunos,
para aceita-los ou ndo em seus trabalhos. Com base nesses dados foi organizado um
guestionario aplicado individualmente para cada aluno avaliado.

Pelos valores de referéncia de Guedes (1994), o grupo estudado encontra-se
dentro da media para as medidas de estatura, peso, IMC e percentual de gordura corporal
(%GC), sendo que as mogas tem menos gordura localizada na parte superior do corpo,
tendo uma aparéncia mais magra que a media da populacao, combinando com a ideia de
que bailarinas sdao mais magras que o biotipo normal, mesmo que 9 mogas (20% do
grupo) encontram-se com %GC acima da media indicada e 10 delas abaixo do indicado.

De acordo com Achour Junior (1997) nos valores de referéncia para flexibilidade,
observou-se que a amostra apresentou valores bem acima desta, principalmente em
extensdao de quadril (20% acima) e rotacao de quadril, (60% acima), ja eram esperados
pela propria atividade exigida na técnica.

As circunferéncias, diametros e pregas cutaneas, ndao diferem dos resultados
encontrados por Haas et al (2000).

Em relagdo ao %GC, estatura e peso em meninas israelenses de mesma faixa
etaria (Eliakin - 2000), verificou-se que nossas avaliadas apresentaram maiores medidas
para prega do biceps e menores na prega subescapular.

Os valores de correlacao entre tempo de pratica e diametros bi-acromial e
circunferéncia dos ombros podem ser explicados pela constante pratica de /iftings.

A relagao do tempo de pratica das mogas com o %GC talvez possa ser explicado
que, aquelas com mais tempo de pratica, tenham atingido a maturidade ha mais tempo.

Interessante também que a relagao entre rotacao de quadril em relacao ao tempo
de pratica tenha sido mais evidenciada para os rapazes. Como essa € uma habilidade
importante para a técnica do balé classico e todos os movimentos se firmam nesta
postura, era esperado que esta relacao fosse boa para ambos os sexos. Isso talvez possa
ser explicado pelo maior tempo de pratica e maiores valores dessas medidas para o sexo
feminino.



Nas mogas, 0 %GC relacionou-se com as circunferéncias e confirma a idéia de que
essa variavel se reflete em linhas corporais, assim, mesmo sem o calculo dessa
porcentagem podemos, por observacao, deduzi-la. Deduzimos, entao, que o fato de serem
leves beneficia o desenvolvimento da técnica, assim como possivelmente diminui
sobrecarga nas articulacoes.

Os dados mostram que a lateralidade foi bem equacionada nao tendo um lado mais
desenvolvido que o outro, como encontrado no artigo de Prates & Prates (2006). Do
mesmo modo a boa correlacdo entre si das medidas de flexibilidade mostra que o balé
para este grupo desenvolveu esta habilidade como um todo, sem privilegiar os membros
inferiores.

As correlagdes encontradas entre IMC e extensao do quadril podem ser explicadas
pela dificuldade apresentada na aproximacao da perna e das costas quando existe um
excesso de gordura entre as partes. Da mesma forma, para as mogas, a circunferéncia da
coxa quando grande também interfere na execucao desta posicao.

Embora tenham sido encontradas relagdes entre as medidas dos angulos articulares
e a avaliacdo das possibilidades que corresponderiam a estes angulos, como o caso do
arabesque com a extensao do quadril e do grand battement devant com flexao de quadril,
ou mesmo da postura de en dehors com a rotacao externa do quadril, estas relagdes se
mostraram maiores nos rapazes que nas mogas. Novamente isso pode ser explicado pelo
menor tempo de pratica dos rapazes, também as capacidades fisicas (talento) sao
relevantes para um bom desempenho e, a época do estudo, o treinamento ainda nao
tinha surtido efeito suficiente na performance. Para as mocas que tém mais anos de
pratica o treinamento eficiente ja tornou possivel a aquisicdo da técnica suficiente, a
despeito da medida do angulo da articulacdo; ou seja, ha um certo valor de angulo
minimo para a execucao do movimento e do controle deste movimento.

O fato de as garotas com menores diametros terem melhor pontuacdo nos quesitos
abertura, linha de joelhos e pés e en dehors, leva a pensar que as garotas de menor
estrutura tém maiores chances de desenvolver as habilidades necessarias a danca.

Outra relagdo interessante diz respeito a prega abdominal e a avaliagdo de
estabilizacao de tronco, e de forca de lombar e abdominal, nos parece que a gordura
acumulada nesta parte em especifico prejudica o controle do mesmo. Este controle é
fundamental, ja que toda a técnica se baseia no principio da imobilidade do tronco de

onde partem todos os movimentos. Um mau controle desta regiao abdominal pode levar a



desvios posturais sérios em praticantes de balé classico (Prates, 2006). Este diagndstico
pode ser muito rico aos professores no treino de seus alunos.

Podemos concluir que os maitres tém uma boa idéia das melhores aptidoes de seus
alunos, e das necessidades de adaptacao de seu corpo, embora um conhecimento
numérico destas aptiddoes possa auxilia-los no direcionamento do treino. O balé classico
ainda carece de muitos estudos para que seu treino fisico possa ser cientificamente
desenvolvido, para que, com o instrumento afinado, o aluno ou profissional da danca
possa canalizar sua atencao para as caracteristicas nao fisicas citadas neste trabalho pelos
maitres como fundamentais ao desenvolvimento de um bom bailarino. Sabemos que
trabalhar so o fisico de um bailarino € como atender somente 50 % de suas necessidades,
mas acreditamos que suas caracteristicas emocionais e psicologicas s6 possam ser
trabalhadas com um perfeito dominio da técnica, o que por si s6 ja implica em um bom
treinamento fisico. Conscientizar maitres e alunos de balé da importancia de um trabalho

fisico bem direcionado cientificamente ainda é um desafio a enfrentar.
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A sutileza do dialogo

Lara Seidler de Oliveira®

O presente estudo tem como objetivo lancar um olhar, ou mesmo fazer-se tocar
pelas infimas e intimas conexdes nos corpos que se desvelam e morrem, neste processo
de intensa vida, percorrendo espagos de aproximagao e distanciamento que emergem do
instante da abertura desses corpos na acao gestual plena, frutificando em ato criativo.
Acdo que interloga intimamente com a questdo da técnica e da criagdao artistica, como
instancias Unicas e inseparaveis.

Este estudo pretende revelar caminhos daquele que teima em se descobrir a cada
gesto. Caminhos estes que abrem para a liberdade da escuta e da experiéncia dos
espacos, ao contrario das carcacas de canones e modelos de execucdo, e da deficiéncia de
sutileza e intensidade da agao, revelada numa intengao manca que cala cada vez mais em
vez de se fazer ouvir, ou mesmo da tagarelice que ensurdece o proprio corpo daquele que
quer deixar falar o corpo.

Como o didlogo da técnica aproxima o artista de si mesmo e de seu movimento, na
experiéncia? Como o didlogo da técnica e da criagdo pode ser visto como entrecruzamento
do corpo e da alma? Como sao abertos os “buracos” daquele que se distende até revelar o
intimo, mais infimo 6rgao, que falece e renasce no instante?

Enxergar o movimento no tempo e espaco é poder se certificar da instabilidade de
se conceituar ou formar uma receita do fazer, pois o artista -bailarino, percorre inUmeras
personagens, vai além do elemento forma-corpo sem abandona-lo: transfigura-o, torna
visivel sua forca, fazendo se ouvir e deixando o corpo falar.

Trata-se de um desafio ao convencional e as pespectivas herdadas da realidade. A
intensidade da vida naquilo que ainda adormece, numa luta constante contra os clichés,
imagens experimentadas e probabilidades. E, numa referéncia & pintura, preciso limpar a
tela e subverter as figuras deixando-as livres, deformando-as, deixando-as de ser
representativas para conjugar um misto de formas, que traduzem em si a ressonancia de

uma forca.



Este € o gesto poético da danca contemporanea: gesto advindo de um desejo
interno; é em Helenita Sa Earp®®, a integracdo no gestual na danca, é o “espirito criador”
em Wassily Kandinsky®® (2000, p. 181) e a energia no movimento em Rudolf Laban®’.

A danca, para Helenita Sa Earp, devera em seu papel de verdadeira arte, contribuir
para a busca pela /ntegracao do movimento num ato fundamental para a plenitude e o
desenvolvimento da criacdao. Seus estudos dao conta de uma compreensao profunda da
danca que desperta para aspectos do impulso criador no ato de dancar. O movimento
integrado é um gesto da totalidade do ser, no qual ele comunga, de maneira harmoniosa,
o conhecimento e a sensibilidade, frutificando em um dominio da téchne.

Isso quer dizer que a técnica propriamente dita, é resultado do didlogo sutil entre
os fatores que ‘ligam’ a imaginagdo, a sensibilidade, e a escuta a matéria, que integram o
corpo ao espago e ao objeto, que ligam a “necessidade interior” a forma, e que se
processa no instante da criacdo (KANDINSKY, 1998, prefacio). A técnica, portanto é
instantanea e dindmica, assim como o é o ato criativo. A técnica estd na criacdo, na
sutileza da criacdo, no dialogo da criacao, na complexidade sutil da feitura, ou melhor, no
fazer (verbo de acdo), naquilo que envolve o todo do humano em sua atividade, na
producdo dinamica e transformavel. Enfim a técnica € a prdpria dinamicidade da criacao,
seu momento de didlogo e correspondéncia do mais infimo e intimo do homem consigo e
com seu meio. A técnica € a produgao de si mesmo de um mundo que se filtra pelo intimo
complexo ato criativo.

O ato de criacdo é segundo Luigi Pareyson (2001), o ato de fazer ou exercicio de
formatividade, isto quer dizer que a criacdo se realiza na propria invencao e no modo de
invencdo. Melhor dizendo, na forma concebida enquanto realizagdo concreta necessaria e
no processo de construgao, na nova maneira de conceber, na invencao de novos
processos de feitura ou no exercicio de feitura, no como.

A técnica é discutida em Pareyson um entremeio de aplicacdo arida, de dominio
técnico operacional dos meios artisticos e de um dominio sensivel, que perpassa pela
fluéncia da imaginacdo, da intuicdao e da escolha. Portanto, unido do sinal fisico, ou da
concretude formal, com o prdprio ato de criacao.

A técnica ndo esta somente na manipulacao de uma determinada qualidade de
movimento, na sua trajetdéria definida, ou na otima orientacao espacial de uma
transformacao de linhas do corpo, estd na melhor qualidade de movimento, na melhor

trajetdria definida, na melhor transformacao de linhas que se realiza em um Unico instante



de didlogo. A este ‘melhor’ designa-se a capacidade de dialogar com as mais intimas
relagdes da intuicdo, do conhecimento da gramatica, da escolha, do modo de concepgao
escolhido, da habilidade de construir em vida concreta e da critica incessante e recorrente
que participa de todo este processo.

Valére Novarina® descreve este processo de criacdo da técnica como o
reconhecimento de um espaco de atuacdo de todo o movimento da matéria-palavra, que
faz-se levar por nuances do sopro de um corpo que se abre simultaneamente a matéria e
a0 seu avesso, ao seu ser sensivel: “um corpo que vai embora passa pela voz: no
dispéndio da fala, algo de mais vivo que nos se transmite” (NOVARINA, 2003, p. 17).

Abre-se um campo onde ha a luta do corpo que impulsiona o gesto, que brinca em
captura-lo. As palavras na qual se refere o teatrélogo Novarina, indica campos multiplos
de atividades de movimento constante dentro dos espagos que sdao propriamente a
matéria em a¢do, ou matéria como a prdpria agdo: a matéria da fala, a matéria do gesto.

O movimento na concepgao de Helenita Sa Earp, surge desta mesma concepcao da
atividade criadora de que Novaina pontua. A espreita da liberagdo € a integracdo no gesto
que se desvela em potencialidades que revelam o espaco. E 0 encontro das forcas que
convergem os esforcos para a dinamica presenca do espago corporeo.

Até que, haja uma interagdo plena entre os aspectos fisico, mental e emocional e
gue a plenitude do gesto seja carregado de energia geradora de transformacao do simples
movimento, em movimento de danca. Gesto carregado de harmonia, intencao interacao,
integracao e criatividade. A criatividade é fruto de uma escuta do corpo que se
desmantela em outros ao mesmo tempo que se carrega de uma acao criadora,
transformadora de todo um universo.

Porque que o sopro da passagem se dilui na passagem do instante e a danca
dinamica transforma o ser para outro e outro, numa eterna ressuscitacdo que nunca se
alcanca, mas se deleita e se revigora ao percorrer hovos corpos que se apresentam. A
carne quase morre e renasce em um fluxo revigorado.

O que importa no gesto é o jogo, é brincar de vivo-morto. E brincar com a vida,
quando se manipula o sopro, é do potencial que se transborda e faz viver. Viver a carne
num corpo pelo avesso. A abertura que o corpo refresca. E o vivo-morto. E no brincar de
reinventar sempre, a cada gesto, numa nova forma de driblar a morte. Nu, sem roupas,
mostrando seus 6rgaos, esgarcando buracos. Amassando o intimo, trazendo o infimo de

4

dentro, o bailarino se chama para a cena. E estar constantemente na passagem pelos



buracos do corpo. E no entremeio, no vacuo do corpo que teima cada repeticdo, mostrar
sua nova maneira de viver e sua propria vida que entra em jogo numa roleta russa a cada
apresentacao.

A técnica, portanto, esta onde ndao ha mais cobrancas, onde ndo ha férmulas, ou
padroes, mas ha caminhos abertos, onde ha possibilidades de passagens, onde ha
possibilidade de escuta, de libertar-se pelos buracos que se formam no ato criativo. Ela
integra com a criacdo, neste sentido, pois 0 que se joga, € o jogo da matéria a ser

desvelada.
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Académicos-bailarinos: uma experiéncia de extensao

universitaria

Luciana Gomes Alves™

Suzana Cristina do Amaral*®

Larissa Luise Tietjen'®

No curso de Licenciatura em Educacdo Fisica da Universidade do Vale do Itajai
(Univali) esta incluida a cadeira Fundamentos e Metodologia da Danca, na qual sao
desenvolvidos conteldos pautados nos diversos géneros de danca. Na aplicacdo da
disciplina, considera-se o fato de que cada pessoa tem particularidades e apontam-se
caminhos para o aprendizado, com o intuito de ndo impor assimilagdo de algo pré-
estabelecido, mas oferecer a possibilidade de cada aluno encontrar a sua maneira de
compreender a experiéncia em danca. Como explica Soares (1998, p.19) “[a danca]
possibilita a compreensdo das praticas culturais de movimentos dos povos, tendo em vista
uma forma de auto-afirmacgdo de quem fomos e do que somos”.

Nesta perspectiva, quando o aluno experimenta movimentos, busca autonomia e
identidade técnica, desperta em si o interesse pelo aprofundamento das pesquisas
relacionadas a danca. O empenho dos académicos de Educacao Fisica em encontrar um
espaco para investigar o tema foi a mola propulsora na realizacao do projeto para a
criacao de um grupo de danca inserido no circulo académico.

Ao ingressar no curso superior, @ maioria dos bailarinos nao tem disponibilidade
para continuar em companhias de danca, o que se caracteriza por falta de tempo e até
necessidades financeiras. Quando cursa a graduacdao, o foco do académico é sua
formacao, a danca fica em segundo plano. Mas como abandonar tudo que Ihe foi ensinado
sobre a danca? Como deixar para tras a paixao pela pratica? Como ignorar o que o corpo
esta solicitando?

Pensando nesta problematica buscou-se uma alternativa para os académicos da
Univali, que poderia conciliar os estudos da sala de aula com a pratica da danca. O projeto

foi exposto e aprovado pela Pré-Reitoria de Pesquisa, Pds-graduacao, Extensao e Cultura -



Geréncia de Extensdo e Cultura, em parceria com a coordenacao do curso de Educacdo
Fisica.

O Grupo de Danga Univali iniciou as atividades no primeiro trimestre de 2007. Visa
oportunizar aos académicos momentos para estar em contato direto com a danca e
produzir cultura dentro do ambiente universitario. Os objetivos consideram ainda a
realizacao de pesquisas em danca e promocao de oficinas de criacao, para montagem de
coreografias. Uma busca incessante pela ampliacao do potencial criativo e expressivo dos
participantes, numa convivéncia democratica e cooperativista.

Apos a divulgacao do projeto, nao foi realizado processo seletivo ou de nivelamento
dos alunos, apenas entrevistas'®® para definir os académicos que receberiam bolsa da
instituicao.

Durante um ano, a sala de danga do Ginasio de Esportes do campus Itajai foi
‘palco’ dos 15 académicos-bailarinos, que se reuniam trés vezes por semana. Procurou-se
integrar o exercicio da Extensdo com o Ensino e a Pesquisa, para o refinamento das
informagdes sobre danca na sua formacdao académica. Estabeleceu-se como meta a
realizagdo de apresentacdoes em eventos e montagem de espetaculos, para, além de levar
até o publico conhecimento em danga, também investir na oportunidade dele assistir

espetaculos.

A danca como ferramenta de auto-conhecimento

Como os bailarinos possuiam experiéncia em Jazz, Danga Contemporanea ou Street
Dance, foram marcadas reunides para direcionar o trabalho. A coordenadora expds que o
grupo ndo teria um coredgrafo e que todos participariam do processo de criacdo. E as
atividades prosseguiram com aulas de técnica da danga, oficina de experimentacao,
montagem de seqiiéncias coreograficas, pesquisa musical e de figurinos.

Devido a formagdo anterior ao Grupo, alguns bailarinos estranharam o fato de nao
receberem a coreografia pronta e consideraram mais comodo esperar a coordenadora ou
colegas tomarem iniciativa. Sendo assim, as pesquisas de movimento foram direcionadas
com a intencao de evitar que os mais habituados a criar inibissem as agdes dos outros
colegas. Saraiva (2005 p.232) explica “que a relacao de cada pessoa com a danga é algo
diferenciado conforme sua vivéncia” e, consequentemente, a pratica reflete na atribuicao

de significados particulares.



Na criagao em grupo o bailarino encontra mais autonomia e identificagao com a
coreografia que esta representando. Observando os outros e as prdprias acoes, ele
percebe as possibilidades e os seus limites: aprende a respeita-los. O bailarino também
pode compreender melhor o seu corpo, pois agora ele é quem escolhe a sua
movimentacdo e decide o que para ele é possivel de realizar. Sdo muitas as analises da
danca que levam a crer que a criacdo e apreciacao sdo feitas a partir de experiéncias
anteriores. Por isso a necessidade de, como lembra Saraiva-Kunz (2003, p.83) “viver a
danca para refleti-la”.

O Grupo decidiu preparar coreografias de Jazz e Street Dance. No momento em
que estavam em processo de elaboracao, bailarinos de modalidades distintas acabaram
por participar de ambas. Optou-se por aulas de técnica que pudessem auxiliar na
execucao das coreografias, pois cada um carregava um método especifico e, como reforca
Bravi (1998, p.256) “a diversidade da formacao técnica contribui diretamente para uma
estética”. Como eram habilidosos e esforgados, o resultado foi positivo.

Concluida a montagem das coreografias, promoveu-se a primeira apresentacao.
Nao foi possivel entrar na competicdo do evento e ficou visivel a frustracdo de bailarinos,
uma vez que integravam equipes de carater competitivo. O grupo constatou que mesmo
nao competindo poderia encontrar prazer ao dangar e comunicar-se com o publico. Mas,
apesar de ter apreciado a danca de uma forma diferente, permaneceu o desejo de ter o
seu trabalho avaliado em eventos do tipo. Por isso, no segundo semestre de 2007 as
apresentacgdes se intensificaram e ficou definida a participacdao em Festivais de Danca de
carater competitivo.

Paralelo a este trabalho, para dar continuidade ao foco principal do projeto, iniciou-
se a montagem de uma coreografia que abrangesse as experiéncias vividas por todos,
utilizando a linguagem da Danca Contemporanea. Surgiu a oportunidade de criar algo
mais auténtico, uma vez que ndo havia o comprometimento com uma técnica especifica.
O grupo participou de oficinas orientadas pela coordenadora, onde eram cumpridos
exercicios que exploravam o potencial criativo de cada um. Houve momentos para
improvisar, selecionar e expor concepcoes. No inicio alguns bailarinos sentiram-se
constrangidos e ficaram em dlvida sobre a importancia das atividades. Contudo, a partir
da concretizacdo das suas proprias experiéncias, houve a melhor compreensdo e

participacao efetiva no processo.



Consideracoes Finais

O fato dos bailarinos carregarem experiéncia prévia em danca contribuiu de forma
positiva para a atuacdo do grupo, como também interferiu negativamente em
determinados momentos. Devido aos bailarinos ja terem participado de grupos dirigidos
por bons profissionais, facilitou o desempenho com relacao a performance técnica. Em
contrapartida o condicionamento ao estilo dos seus professores, tanto no que se refere ao
aspecto de movimentacao do corpo, como na conduta, dificultou a aceitacao de mudancas
ou reconhecimento de outras linguagens que nao estavam acostumados.

Apds o periodo inicial de adaptacdo em uma linguagem que ndao a sua, a
identificagao e apropriagao do trabalho colaboraram para que o grupo superasse as
dificuldades técnicas e de falta de tempo para os ensaios. Um ponto positivo foi a
aceitacdo das criticas entre os colegas, dispostos a escutar e buscar alternativas para os
problemas, bem como a abertura para criar e até abandonar idéias concluidas. A
participacdo no processo de criagao das coreografias e didlogo nos momentos de decisao
contribuiu para que o grupo se identificasse com o trabalho que estava representando,
fato este perceptivel na realizacdo das apresentacbes onde transmitia toda a energia e
satisfagdo para o publico.

A decisdo de participar de competicdes foi conjunta. Os bailarinos possuem espirito
competitivo, que em certos momentos pode se tornar conflitante, uma vez que a danca é
uma arte e o trabalho-coreografia pode ndao estar apropriado aos moldes de uma
competicao. Mesmo observando 0s pontos negativos acima expostos pode-se extrair algo
positivo, que foi o grupo ter recebido um reconhecimento concreto do seu esforco por
meio de premiag0es que trouxe maior incentivo financeiro e comprometimento dos
participantes.

Nas apresentacbes de carater ndao competitivo o grupo demonstrou prazer,
sentindo o seu trabalho reconhecido e se identificando também com outra forma de ver a
danca. Uma académica-bailarina relatou que nunca havia se apresentado sem competir.
Sentiu-se maravilhada e percebeu que o publico aplaude com o mesmo entusiasmo.

Observa-se que a experiéncia do projeto do Grupo de Danca é valida, partindo do
ponto que, apds esta vivéncia, os bailarinos tornaram-se auténomos e instigados a
descobrir o potencial criativo e de conhecimento na area da danca. No entanto, percebe-

se que a experiéncia deve ser ampliada e intensificada para que, ao longo prazo, os



bailarinos possam continuar amadurecendo as suas concepgles €, ai sim, os resultados

sejam mais satisfatorios.
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Técnica classica na contemporaneidade do meu corpo

Marilia Cristina da Costa e Silva'®

Esta monografia faz parte do Trabalho de Conclusao de Curso (TCC) da
Universidade Anhembi Morumbi do curso de Danca e Movimento. Trata-se de uma
“pesquisa em arte”, que fara uma analise pratica e tedrica de questdes referentes e
técnica classica, objetivando em uma corporalidade dancante comunicacional, utilizando
como ferramenta de pesquisa conceitos e principios da Educacao Somatica.

Defini como o tema de pesquisa a técnica classica, pois foram quase 10 anos de
estudo anteriores a universidade. O ingresso no curso trouxe-me um novo olhar a ela, os
professores trouxeram discursos convincentes, capazes de ampliar a minha visao.
Reconheci a existéncia de outras metodologias que visam a saude corporal do bailarino,
respeitando seus limites e buscando ampliar suas habilidades técnicas-corporais a favor da

comunicagao.
Técnica Classica: Técnica-Cédigo-Estética

Desenvolver um estudo focado na Educacao Somatica compreende a capacidade de
anadlise funcional do corpo em movimento dancado. Colocando em discussdo a
“metodologia mecanicista”, da qual a execugao de um mesmo movimento acontece com a
idéia ficticia de incorporacdo da técnica. Revendo a técnica classica enquanto estética que

eu acredito, percebi que precisava mudar essa visio mecanicista'®

que eu fazia do
movimento. De nada adianta o fazer pelo fazer, 0 movimento pelo movimento, a repeticao
mecanica cega a percepcao do movimento em si.

Extrapolando a mecanicidade do movimento, descobre-se a possibilidade da
investigacao interna, desta forma o movimento ganha forca maior e um sentido particular.
Faz-se necessario criar uma maneira atualizada de aplicar este conhecimento tao antigo,
sem negar suas caracteristicas, porém acrescentando conhecimentos e conceitos atuais.

Perdendo o foco na mecanicidade do movimento, o processo do aprendizado ganha
um novo sentido, possibilita a criagao de um corpo dotado de determinadas habilidades

geradas especificadamente pelo estudo consciente dos movimentos da técnica classica.



Torna-se importante e essencial o entendimento dos caminhos percorridos durante o
aprendizado do cddigo classico, gerando um dominio da técnica. A Educacao Somatica
concretiza este pensamento.

A técnica precisa ser vista como uma maneira de se utilizar o corpo a partir de
qualidades expressas nessa estética ou entdo pela codificacao prépria da técnica. Ambos
técnica e codigo sao interligados, nao ha como separar, pois foram secularmente
agrupados, refletindo na imagem que se tem ao citar balé classico, todos vém claramente
a imagem da bailarina classica, questiono exatamente essa relacdo. As pegas do repertorio
classico remetem a um espaco-tempo especifico e a determinados valores culturais,
apresenta-lo hoje indica conseqiientemente uma reactualizacdo dos mesmos. E fato que a
técnica classica tem a capacidade de desenvolver uma organizacao corporal especifica.
Acredito que através do reconhecimento corporal ha possibilidade de ampliar o
vocabulario técnico e artistico. Pois € preciso ver a técnica classica como um instrumento,

um meio e ndao um fim.

Por que a Educacdao Somatica concretiza este pensamento?

Conceitualmente, Educacdo Somatica compreende a capacidade de andlise
funcional do corpo em movimento dangado. Seus conhecimentos abrangem aspectos
como dominio sensorial, cognitivo, motor, efetivo e espiritual, abrangendo portanto a
relacao global do corpo. Cria no bailarino capacidade de sentir para agir, agir no intuito de
aumentar as possibilidades de escolha, aumentando sua liberdade.

A expressividade do movimento é que da sentido a forma, ao movimento em si.
Essa capacidade adquirida pelo bailarino através do trabalho das abordagens somaticas
acontece por que se reconhece a interconexao das dimensdes corporais. Reorganizacao
global do movimento, sendo necessario e importante o olhar sobre o que se denomina
“pré-movimento” (GODARD,2001, p.13), "o movimento se inventa e se produz dentro do
corpo” (LOUPPE, 1994, p. 220). Tais abordagens, portanto aumentam a capacidade
técnica e expressiva do bailarino, alem de gerar beneficios a saude fisica atuando na
prevencao de lesdes, pois se preocupa em “trabalhar o corpo respeitando e estimulando
um bom alinhamento osteoarticular e levando em conta caracteristicas e os limites
individuais." (SOTER, 1999, p. 144). E por ultimo é preciso citar a importancia da

abordagem somatica no processo de incorporagao das habilidades corporais. O caminho



ganhou um grau de importancia maior que o resultado formal do movimento, pois lida
com a investigacao das diferentes maneiras de se construir determinado movimento. O
qual cada bailarino descobrira a sua levando em conta a individualidade do ser humano.
N3o ha como padronizar uma maneira unica e exclusiva.

Acredito que o bailarino hoje precisa ampliar suas capacidades técnicas e
expressivas e té-las cada vez mais incorporadas, criando uma identidade. Hoje ha a
necessidade do bailarino possuir um corpo hibrido, ou seja encontrar outras maneiras de
se servir do corpo, adquirindo novas habilidades e possibilitando ampliar a comunicagao
através do corpo. Faz-se necessario perante ao mercado, o bailarino saber articular
diferentes técnicas, conceitos, pensamentos, estudos, tendo uma ampla visdo, percebendo
que a danga ndo se limita a nenhum conceito estabelecido e nem a uma Unica técnica ou
estética.

Esta multidisciplinalidade gera o que Louppe define conceitualmente como
hibridagdo: algo além de mistura formal aprofunda-se no valor e no sentido do
movimento. O bailarino ndao é mais “construido de maneira coerente e pertinente através
de uma pratica.” (LOUPPE, 2000, p.31), ele passa a ter o que se chama de “corpo
hibrido”, dotado de diversas formacoes.

A Educacdo Somatica atua como instrumento a essa busca do corpo hibrido, tendo
uma base concreta que possibilita transitar por tantas corporalidades. Atingindo a uma
pluralidade estética e ndo meramente a miscigenacao, a simples mistura de cddigos que
nao toca filosoficamente o bailarino que reproduz. Esse conceito refere-se ao cruzamento
de padrdes, maneiras, tipologias, exatamente o que o hibridismo nega, a simples mistura

resultante de padroes conhecidos.

Mais que executar e copiar, posso criar e comunicar

Como ultimas consideracdes, concluo que esta pesquisa promoveu a descoberta de
uma metodologia para o ensino da técnica classica subsidiada por conceitos e principios
da Educacdao Somatica, visando a técnica como um meio de expressar-me através do
movimento. Tendo, portanto que reconhecer a necessidade de um trabalho técnico
corporal de base no qual reconheca a estrutura esquelética, muscular e articular,
possibilitando um contato interno com o movimento. Dessa forma descobri, e continuo

descobrindo, as habilidades e capacidades de meu corpo, muito mais que executar e



copiar, posso criar e comunicar. Ao invés de reproduzir uma determinada figura motriz,
parto da estrutura somatica de organizacao interna.

Danca ndo se restringe mais a uma técnica ou estética, muitos mais do que passos
aglutinados sobre uma musica. Ampliou-se seu sentido, sendo ela, portanto uma arte
auténoma. Um modo particular de linguagem que utiliza o corpo como instrumento da
comunicacao, capaz de criar uma obra de arte viva, organizada de diferentes maneiras
objetivando a comunicagao em tempo real.

As questdes abordadas nessa monografia, com certeza terao continuidade assim
que finalizar o curso de graduagdo em danca. Vivenciar essa experiéncia despertou-me
para a necessidade de continuar com as pesquisas tedricas e praticas, buscando capacitar-
me enquanto bailarina e professora de danga.

Finalizo esse processo, cujo maior beneficio foi a descoberta de um corpo vivo. Ele
agora consegue refletir sobre questdes sociais, estéticas, politicas e emocionais. A danca
para mim encontrou um lugar na contemporaneidade, mais que reproduzir, ele agora é

capaz de refletir e comunicar questdes contemporaneas.
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Reflexdes acerca da técnica na danca sob um olhar

fenomenoladgico

Marlini Dorneles de Lima'®

O presente artigo tem como desafio apresentar um recorte tedrico realizado no
trabalho de dissertagdo (UFSC, 2007). Neste estudo sera explorado a questdao da técnica
enquanto um elemento constituinte da danca, bem como suas problematicas, como a
dualidade na questao conceitual e de vivencia na composicao coreografica. A perspepctiva
de danga tem como pano de fundo os pressupostos da fenomenologia que entre outros
aspectos tem a danca como uma possibilidade de manifestacdo humana e suas relagoes
de interdependencia como os elementos técncia, movimento humano e expressividade.
Assim sera tecida algumas reflexdes tedrica a cerca do elemento técnica sob um olhar
fenomenologico, na tentativa de ampliar sua compreensao e possibilidade de relagbes no

processo criativo e formativo em danga.
Reflexdes introdutodrias

Para o presente estudo sera realizado um recorte da obra completa da dissertacao
de mestrado realizada na Universidade Federal de Santa Catarina-UFSC, no Programa de
Pos-Graduacdo em Educacao Fisica, finalizada em 2007. Abordando problematicas
referente ao campo conceitual e de vivencia do elemento técnica no ensino da danga no
contexto formal e nao formal, na tentativa de ampliar as possibilidade de entendimento,
vivencia e ensino deste elemento sob um olhar fenomenoldgico.

Ao aproximar a arte da fenomenologia possibilitou-me abracar duas proposicoes
que serviram de pano de fundo para esta reflexao. Chipp apud (FRANGE, 1995:75) diz
gue a arte nao reproduz o visivel, mas sim torna visivel, trazendo o inédito, o inusitado.
Considerando também que a fenomenologia, conforme Kunz (2000:05) proporciona uma
“nova maneira de ver o mundo de admiragao frente ao mundo”.

Este estudo tem como delimitacdo, explorar alguns aspectos acerca da técnica
pontuando a questdo da repeticdo automatizada e o excesso de decodificacao, de analise

e interpretacdo. Assim é comum observar na agao pedagodgica do ensino da danca, acoes



baseadas na repeticao e transmissao de movimentos padronizados pertencentes a um
determinado estilo de danca, na mensurabilidade das competéncias técnicas, presentes no
rendimento fisico, “Normalmente, o contato com a danca primeiro ocorre pelas suas
formas tradicionais, com suas técnicas formalizadas”segundo (SARAIVA , 2005:121).

Ainda com relacdo a forte influéncia da concepcao de técnica e rendimento
esportivo no ensino da danga formal ou nao formal, Saraiva (2003:189) aponta para duas
conseqiiéncias: “Fomentam a aprendizagem de formas técnicas em detrimento da
sensacao do movimento e consciéncia corporal; b) produzem padroes de expressao em
detrimento do estilo préprio/original”.

Este estudo entende a danga, numa perspectiva denominada por Saraiva (2003:92)
como arte e como uma experiéncia estética “fendmeno criado cuja presencga vivida € uma
experiéncia que faz emergir a re-elaboracao capaz de nos estimular muitas outras vitais

para uma nova experiéncia”.

Reflexdes acerca da técnica na dancga

Na histdria da humanidade a técnica representa um fendmeno dinamico e presente
praticamente em todos os dominios da vida, na danca apresenta-se enquanto um
elemento que em certa medida acaba se sobrepondo a experiéncia estética, remetendo-
Nos a um conceito e ao uso reducionista e vulgar desse elemento.

E fundamental esclarecer que qualquer movimento necessita de técnica para ser
realizado, porém é comum entender que técnica na danca trata-se apenas do dominio de
um determinado estilo de danga, dotado de formas prontas e especificas de movimento,
“nado existe danga sem técnica, ou seja, sem um produzir que é poesis” (SARAIVA, 2005:
121).

Para Mauss apud (SARAIVA, 2005:120) “(...) o primeiro e mais natural objeto
técnico, ao mesmo tempo meio técnico do homem é seu corpo”. No entanto, na danca
ainda se observa a compreensao de que a técnica refere-se a um meio para se chegar a
um determinado fim, um modo de controle do saber fazer em detrimento de uma obra
final, como bem exemplifica Heller (2002:100) “... movo meu corpo de uma forma tal e
qual para que o publico veja uma determinada expressao em meu corpo”, segundo o
mesmo esse agir, onde a técnica esta a servico de uma representacdo de um movimento,

reina a instrumentalidade e o principio de causalidade”. Com relagdo a essa questdo,



Saraiva (2005) enfatiza que a dancga possibilita que o corpo seja meio e o fim da técnica
corporal.

Faz-se necessario mencionar que no processo histdrico, a danca abarcou diferentes
estilos, perspectivas de corpo, movimento e arte retratando uma visao de mundo e
homem presente ou almejada em determinado momento. Dantas (1999) salienta que a
evolucdo de uma técnica de movimento esta diretamente relacionada ao projeto social, ao
contexto cultural e aos valores éticos e estéticos. Assim talvez deixamos para traz das
cortinas a manifestacao espontanea, a criatividade e a singularidade dos sentimentos que
moldavam os movimentos na danca nas manifestagoes primitivas e nas dangas populares.

Martin Heidegger, filésofo alemdo langou um olhar critico ao estudo da técnica,
propondo um alargamento do conceito comum de técnica. Tenta também através de
algumas categorias decifrar o vulgar do auténtico. Em suas obras o autor questiona a
técnica com o intuito de construir um caminho que leve ao distanciamento do conceito
comum de técnica, ou seja, de uma caracterizacdo instrumental ou antropoldgica deste
termo.

Salienta duas dimensdes deste conceito que tratam de um fazer humano e de um
meio para alcancar um fim, para ele estas ndo podem ser desconsideradas, porém ainda
nao mostram sua esséncia. Desta maneira, Heidegger considera tal definicao correta, mas
ndo verdadeira e é na tentativa de determinar o verdadeiro que o autor tece suas
reflexdes, afirmando que “(...) a técnica ndo é algo meramente passivo, ela influencia de
forma decisiva a relacao que o homem tem com seu mundo, ela participa desta forma na
fundamentacdo do mundo” Heidegger apud (BRUSEKE, 2001: 61).

Neste caso a compreensao do que é verdadeiro encontra-se no desocultamento
(Entbergung), neste funda-se todo o produzir (poieses), segundo o autor o desabrigar é
desvelar a verdade. Esse entendimento perpassa a questdo da técnica ser um mero
instrumento, remetendo a importancia de questionarmos as circunstancias que surgem os
meios e fins, pois no caso especifico da danga, o instrumento trata-se do préprio sujeito
que danca. Heller (2002) alerta que nestes casos a facilidade dos meios faz esquecer ou
confundir os fins, e sao estes que necessitamos questionar, observa-se uma questao
fundamental, quer dizer, a técnica é vista como um procedimento mecanico para atingir
um determinado fim, ndo mais como arte da 7echné .

Segundo Heller (2002) a técnica deve se voltar a acdo em “si mesma”, toda a acao

gera um produto, mas esse € uma conseqiiéncia, uma expressao, um ato intencional.



Trata-se de uma técnica que ndo sabe de si mesma, que age nao sabendo que age
esquecida de si, ela deixa aparecer, 0 que na composicao coreografica permitira ao sujeito
que danca inaugurar para si, inUmeras possibilidades de significados e movimentos, onde
a fundacao dos elementos que compde este processo, como 0 movimento , expressividade
e a técnica tornam-se uma experiéncia estética, numa perspectiva fenomenoldgica do ato
de coreografar.

Desta forma, torna-se urgente ampliagdo do conceito de técnica vigente no ensino
da danca e em especifico nacomposicao coreografica, de um procedimento meramente
mecanico casual, vislumbrando a possibilidade de atuar como um desocultamento, deixar-
aparecer o movimento expressivo, permitindo que a a¢dao seja puramente acao e nao
representacao mecanica do movimento na danga. Neste caso a desconstrucdo desse
termo, volta-se para explorar a vivéncia do ato de coreografar e partilhar esse fendmeno
com o0s sujeitos que o constituem. Assim como é preciso que cada geracao de
profissionais da danca descubram uma nova consciéncia corporal que propicie o
desenvolvimento de métodos para aumentar a sua qualidade expressiva, evitando a
tendéncia de substituir os valores e funcdes entre técnica (meio) e o conteido formal
(fim).
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O corpo intérprete e o corpo em

performance no Street Dance

Maxwell Sandeer Flori®

Esta investigacdo propde uma abordagem nas caracteristicas de movimento sob o
enfoque de duas dancas do Street Dance: O B-Boying e o Hijp Hop Freestyle. A pesquisa
do material audiovisual foi obtida a partir das filmagens de festivais de danga em Santa
Catarina, procurando caracterizar os movimentos a habilidade criativa e produtiva, visando
ainda, proporcionar a diferenciacao entre o corpo intérprete, um corpo que interpreta uma
coreografia em todos 0s seus aspectos e o corpo em performance, um corpo que
improvisa e cria no ato de sua acao.

Objetivou-se, especificamente, o estudo de grupos e dancarinos de Street Dance
para compreender a identificagdo entre o corpo intérprete e o corpo em performance no
nesta danca. A fonte de dados foi retirada nos seguintes festivais: Unesc em Danga
(Criciima/2006), Encontro Floripa de Danga de Rua (Floriandpolis/2006), Duplo Balanco
(Criciima/2006) e Festival de Danga de Joinville a partir de 1997.

O problema da pesquisa foi diferenciar as caracteristicas dos movimentos do corpo
intérprete e o corpo em performance no Street Dance. Ao direcionarmos o material
filmado para analise corporal de dancarinos de Street Dance, assumimos a compreensao
de temas adormecidos. E, a partir destes estudos ampliamos nossa visao sobre o assunto.
As abordagens de pesquisa abriram espacos para a discussao, podendo ter uma visao

diferenciada entre o corpo intérprete e o corpo em performance no Street Dance.
O corpo do dangarino de Street Dance

Enriqueceu-se esta pesquisa com um dos componentes estruturais que estdo

presentes no movimento humano, que ndo é possivel existir sem eles, apesar de, na
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maioria das vezes, nao termos consciéncia a seu respeito, pois de acordo com Lobo S

movimentos possuem as seguintes caracteristicas:



Congruente ¢ quando todo o corpo realiza o0 mesmo movimento. Isolado
é quando uma parte movimenta-se por si s, independente do que o resto
do corpo estd fazendo. Simétrico é quando os dois lados realizam o
mesmo movimento. Assimétrico é quando um lado realiza um movimento
diferente do outro, desenvolvendo-se uma caracteristica mais organica no
movimento. Fisico é quando o movimento ndo prioriza o desenho que o
corpo faz no espaco externo. Espacial € quando o movimento, ao
contrario do fisico, prioriza desenhos corporais no espago externo,
aumentando a amplitude do movimento. Central é todo o movimento que
se origina no centro do corpo. Periférico é todo o movimento que se
origina nas partes periféricas do corpo, especificamente pernas, bracos e
cabeca.

No Campeonato Duplo Balango (2006) - Criciima/SC, o dancarino Roger Niggax ao
entrar na roda de b-boy com a danca Hip Hop Freestyle demonstra uma qualidade de
movimento isolado e fisico. Percebemos neste caso a unido de fundamentos desde o " foot
work’ da danca B-Boying, o "robocop’ do Hip Hop Freestyle e o “waving' do Popping
(género do Street Dance), conseguindo combinar varias dangas do Street Dance em um
género musical. A organizacdao do corpo do Roger € a maneira pela qual o mesmo é
organizado e coordenado no sentido de expressar sua danga, mesmo em momentos de
pausa. Neste item, o corpo foi considerado por partes, articulagdes e superficies'®,

Acreditamos que o dancarino no momento do “racha” (duelo entre dancarinos)
precisa buscar situagdes de estudo de movimento para se destacar no momento de sua
entrada, quando a acao é com total envolvimento pode-se atingir a qualidade da
experiéncia subjetiva na danga promovendo um estado de satisfagao plena.

Estudar o movimento implica observacdo e interiorizacdo, até chegar a sua
compreensao. Linhas de orientagao espacial, volumes, torcdes, distribuicao de peso e
fluxo — tudo para se chegar em qual caracteristica de movimento que prevalece no corpo
intérprete e no corpo performer no Street Dance. Assim esta danca torna-se um
instrumento de investigacao estimulando novas vias de comunicacao de significados, o

gue ndo é o foco desta pesquisa.

O Corpo intérprete: o dancarino encenador

O dancarino-ator hesita entre dois tipos de gestual que pratica alternadamente: o
gesto dancado e o gesto mimético. O corpo do dancgarino-ator transmite ao espectador
essa incerteza da ancoragem, muda sem parar de estratégia; ora se deixa levar pelo

movimento muscular, ora imita e codifica 0 mundo que representa. A coreografia do



movimento se mune também de uma encenacao (espacializacao, uso de cenario, texto e
construcdo narrativa), que pertence habitualmente ao teatro.!%®

O dancarino Rafael Fernades Pinheiro, integrante do Grupo Uniao Danca de Rua da
UNESC, compés a coreografia Mdgica da Rua. No evento Unesc em Danca (2006), o
dancarino ao colocar o “extensor” no punho, brinca com a mao como se perdesse o
controle dela. Esse ato € um estudo do movimento com a mimica, assimilando um
trabalho de danca-teatro, pois 0 mesmo expressa os movimentos: central e periférico,
como um ato de interpretacao lidica.

Um trabalho de Street Dance cujo processo prioriza a reproducao de movimentos
e/ou competicao, tem sido muitas vezes considerado superficial e limitado. Com todos os
esclarecimentos que hoje temos nos varios campos bibliograficos, fazer desta danca um
espaco cénico de repeticdo e exibicao seria reduzir o dangarino a condigdo de um objeto e

contextualizar a arte apenas como uma cdpia, um xerox do dito coredgrafo.

O Corpo em performance: da concep¢cao ao momento de criacdao

Recentemente, com a crescente preocupacao de integragao das artes, usa-se muito
o termo: performance. No Brasil, trabalhos como do Ivaldo Bertazzo utiliza-se de muitas
linguagens artisticas, inclusive a danca B-Boying em seu espetaculo Samwaad - Rua do
Encontro. No espetaculo, o cenario explora literalmente a indicagdo centrada de uma rua
comprida, com escadarias. A facilidade de entrosamento do elenco quando se utiliza o
universo ritmico trata-se de um dominio da realidade de cada dancarino. O grupo foi
composto por praticantes de capoeira, de Street Dance, grupos de samba, ritmos
regionais etc.!'°

A definicao para entender a performance esta relacionada com a funcao do tempo
e espaco pela qual é composta a arte.

De acordo com Cohen'!!,

A performance é antes de tudo uma expressdo cénica: um quadro sendo
exibido para uma platéia ndao caracteriza uma performance; alguém
pintando esse quadro, ao vivo, ja poderia caracteriza-la.

O dancarino de Street Dance em performance se movimenta construindo seu
proprio estilo corporal, muitos coredgrafos os denominam de feeling pelos sujeitos

dancantes. A performance no momento do “racha” n3ao é reprodutora, mas



transformadora. Ndo é apenas a demonstracao da exuberancia fisica, mas a expressao da
sensibilidade humana. Neste momento nao existem prisioneiros de si mesmos e do
mundo, mas de pura liberdade.

O dancarino M12 do Grupo Uniao Danga de Rua da UNESC ao entrar na roda de b-
boy na feira da sapatilha no Festival de Danca de Joinville (2006) demonstrou variagoes
de freeze enriquecendo com um dos componentes estruturais do movimento, o
“movimento isolado”. O dancarino isola o0 movimento do tronco e utiliza os membros
inferiores trocando sucessivamente de freeze.

Segundo Laban!!?

(1978), frente a atuacdo deste movimento esclarece que
“Qualquer acao corporal pode ser parada e retirada por um periodo de tempo. A duracao
da pausa pode ser medida por unidades de tempo proporcionais a dos movimentos que
introduzem e concluem o periodo de parada”.

Portanto, ndao ha duvidas que o coredgrafo ao direcionar um novo olhar enquanto
um meio de contestacdo e comunicagao para o Street Dance, os dancarinos de diferentes

corpos poderao atingir o universo mitico desta danca.

Consideracoes Parciais

O Street Dance esta ligado a necessidade de liberdade de expressdo, de
sentimentos, desejos e sonhos. Acreditamos que essas expressoes Ssao caminhos
promissores de representacdo de experiéncias vividas em cursos, aulas, coreografias e
espetaculos. Vias incorporadas e transmitidas ao movimento consciente e
inconscientemente pelo sujeito.

A visao de treinamento e automatismo como fundamentos de um bom desempenho
em Street Dance precisa ser repensada. A técnica é importante, porém deve ser
redimensionada numa perspectiva de desenvolvimento humano, o fluxo continuo de
energia, a construcao coletiva e 0 compromisso com a formagao do sujeito.

O que devemos cuidar é quanto a coeréncia no caminho escolhido e por que nao
trilhar pelos dois caminhos, relacionando a dimensao ampla de cada objeto de estudo. O
dancarino quando interpreta uma parte da coreografia com uma performance é
sensibilizado com o novo que tem dentro dele, o corpo é a coreografia e a coreografia é o

corpo, é reconhecer como artista criador ampliando sua consciéncia corporal.



Finalmente, é preciso contextualizar qual é a danca que nos referimos. Assim,
encontramos a chave de inimeros caminhos. Ao assumir esta questdo, o coredgrafo se
depara consigo mesmo: arte ou competicao, performance ou interpretacao, desempenho
ou criacdo. E, entdo, reconhecer o corpo do dangarino como intérprete e performer, nao

dimensiona o artista no fato de criar em uma agao somatica.
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Danca Contemporanea: um olhar sobre as linguagens
corporais de composicao que se utilizam de objetos

cénicos funcionalmente

Talitha Mesquita®*®

Carina Pereira'!*

O presente artigo tem como objetivo analisar as experimentacOes técnicas
corporais na Danca da contemporaneidade, com énfase para aquelas que se utilizam de
objetos cénicos na composicao coreografica e cénica dos espetaculos.

Parte-se da idéia de que com a Danca Moderna norte-americana e a Danga

115 alem3 houve uma libertacdo do rigor classico dos balés de repertdrio,

Expressionista
dos enredos definidos, da movimentacdo pré-estabelecida, da formalidade dos pomposos
cenarios e figurinos, da verticalidade dos corpos, que eram padronizados. Prezou-se pela
naturalidade, pela diversificagao corporal e de linguagens, pela horizontalidade e pela
simplicidade como ponto de partida para a expressao de questdes da natureza humana.

Seus precursores levaram aos palcos questdes sociais e conflitos do ser humano,
seja através da inter-culturalizacao, seja através da exploracao de novas possibilidades
corporais e cénicas relacionadas com um tempo, um espaco e com os objetos e individuos
que estao ao redor deste corpo.

Neste mesmo caminho, seguem os coredgrafos pds-modernos, herdeiros desta
nova concepcao de danca; cada qual, também, com suas caracteristicas particulares, mas
carregados das idéias iniciais de seus precursores aliadas a uma mistura de novas
possibilidades e linguagens de criagao.

A técnica anteriormente conhecida agora se vale de novas linguagens desde a
preparacao corporal do bailarino-intérprete até a finalizacdo do espetaculo em si. Ela deixa
de ser a vedete da cena para se tornar um de seus componentes, assim como os demais
elementos cénicos, os quais dialogam com esta técnica.

Assim, buscam-se em Danca Contemporanea nao apenas corpos diferentes, mas
possibilidades variadas em espacos diversos. Juntamente das novas linguagens, surgem

novos estimulos para conceber os trabalhos.



A relacdo entre a cenografia e o processo coreografico em Danca é algo muito
observado em nossos dias, embora ainda pouco analisado. Pode-se notar a personificacao
dos elementos cénicos no trabalho de diversos coredgrafos e de diversas companhias
contemporaneas. Esta mudanca na concepcdao cenografica em Danga ocorre
paralelamente a modificacdes artisticas, mais proximamente ao que diz respeito as artes
performaticas.

Para Barba (1995), “o figurino'® deveria ser considerado um ‘parceiro vivo™.

A energia da agao do performer com o figurino proporciona uma troca
“ator-corpo, ator-figurino, ator-no-figurino” e, conseqlientemente, a
“metamorfose do figurino em si”. Algo que pode dilatar o corpo e o
movimento e, em outros momentos, ocultar. (BARBA, 1995 apud. CRAVO,
2008, p. 134)

O mesmo ocorre na Danca. Os figurinos e objetos cénicos ndao sdo o0s
protagonistas, mas sdo essenciais para que 0 espetaculo aconteca, pois se relacionam

com o corpo do bailarino, principal interlocutor e portador da possivel técnica.

O corpo na cena: a relacao entre técnica corporal e tecnologia cénica

Dentre as principais mudangas nas linguagens corporais da Danga da
contemporaneidade em relacdo ao Balé Classico esta a interacdo da coreografia e dos
corpos dos bailarinos com os demais elementos do espetaculo, objetivando uma totalidade
cénica. Geralmente, ndo mais se observa o virtuosismo técnico desvinculado da tematica
da cena, mas ha uma complementaridade visual entre esta tematica e tudo aquilo que

compde a obra, fisica e ideologicamente.

Diaghilev!''’, interessado pelos movimentos que agitavam a pintura de seu
tempo, adequa ao espaco cénico a uma invencao assumidamente pictdrica
[...]. A inovagao diaghileviana reside sobretudo no fato de que a dimensao
pictdrica do espetaculo passa a ser colocada num plano de igualdade com
seus elementos musicais e coreograficos. (ROUBINE, 1998, p.125)

Diaghilev trouxe inovagdes ao que diz respeito aos elementos cénicos do espetaculo
que condiziam com o0 que seus contemporaneos, os pioneiros da Danga Moderna,
pensavam: tudo na cena se tornava mais funcional, nao existia somente por existir, para

decorar ou remeter a um local onde acontece a “histéria”.



Ao mesmo tempo, no inicio do século XX, comeca-se a questionar a codificacao da
Danca Classica e a pomposidade de sua cenografia, a qual fazia parte da narracao de
enredos repetitivos em seu idealismo romantico, mais proximos dos contos-de-fadas, do
gue da realidade da época. Tanto na Europa, quanto nos Estados Unidos, sob a influéncia
de outras artes, os pioneiros da Danga Moderna e Contemporanea buscavam uma forma
de expressar corporalmente e cenicamente aquilo que fosse mais significativo, mais livre e
mais pessoal.

Nos Estados Unidos, inicialmente, a danca transpde os paradigmas classicos com
Isadora Duncan, por meio dos pés despidos, dos figurinos esvoacantes que deixavam o
corpo a mostra, para a concepgao de uma danga livre e dotada de sensibilidade.

Loie Fuller também levou a Europa uma nova concepcao corporal e cénica da
Danga que dialogava com a tecnologia da época e foi reconhecida por seus trabalhos que
se utilizavam dos jogos de luz e das cores dos figurinos, os quais participavam da
coreografia e da imagem da cena.

1118, j& se utilizava em

Martha Graham, discipula da americana Denishawn Schoo
suas criacbes dos cenarios e figurinos como componentes expressivos do espetaculo,
tanto no que diz respeito a plasticidade quanto no que diz respeito a poética da cena.

Enquanto isso, Mary Wigman, seguidora Laban!!®, se destacou pela dramaticidade
exposta na totalidade de seus trabalhos.

A Danca Moderna deixou herancas a contemporaneidade. E, embora ndo se possa
falar da Danca Contemporanea sem considerar sua multiplicidade, é possivel observar
estas caracteristicas com maior ou menor intensidade nos trabalhos coreograficos atuais.

A relacdo com a cenografia se da de diversas formas, sendo comum a participagao
dos objetos cénicos desde a idealizacao do espetaculo, dos laboratdrios de criacdo, até a
finalizagao da cena.

Merce Cunningham, ex-aluno de Martha Graham €&, por exemplo, adepto dos
espacos “limpos” visualmente. Seus bailarinos se utilizam de figurinos simples, geralmente
de malha, que valorizam os movimentos. Os recursos tecnoldgicos existem para colaborar
visualmente e expressivamente na finalizagao da cena.

Pina Bausch, coredgrafa contemporanea, herdeira da modernidade expressionista
da danca alema, tem seu trabalho mais voltado para a teatralidade. Suas coreografias

possuem grande dramaticidade e utilizam elementos teatrais como a criacao de



personagens, a repeticdo de movimentos e o carater funcional dos objetos cénicos que
participam da movimentacao.

No Brasil se pode notar também nos principais trabalhos de Danga Contemporanea
esta personificacdo dos elementos cénicos em busca da totalidade da cena.

Exemplos notdrios sdao os trabalhos da Deborah Colker Cia. de Danga, a qual tem
como caracteristica propor uma preparagao corporal que se baseia na forca e resisténcia
dos corpos em relacdo as estruturas cenograficas.

As composicoes da Cena 11 Cia. De Danca se utilizam do figurino como extensao
do corpo do intérprete e do cenario como complemento fundamental da coreografia, isto
é, ndo ha como a danca acontecer na auséncia da cenografia. Ela participa dos
movimentos, da distribuicao espacial e do sentido expressivo e plastico da cena desde sua
criacao.

Outro modelo desta personificacdo material € o Grupo de Danga Primeiro Ato: os
bailarinos geralmente usam vestimentas simples cotidianas que sdo ativas na poética da
cena. Na maioria das composigdes do grupo, nada presente no palco permanece estatico;
0s objetos possuem um corpo ou até mesmo os corpos se tornam os objetos. Para Navas
(2005?, p. 1), em Mundo Perfumado (2004), “(...) o corpo do bailarino é, ao mesmo
tempo, meio e mensagem”

Deste modo, observa-se que as criagdes contemporaneas em Danga estdo cada vez
mais totais e diversificadas. Os elementos se misturam, personificam-se e interagem entre
si e com os bailarinos, de forma funcional e ndao meramente decorativa como nos enredos
classicos.

A heranca modernista ndo se faz apenas pelo expressionismo e pela representacao
de questbes atuais, mas, em se tratando de concepcao cénica, também pela interacao

entre os componentes do espetaculo com a técnica e o treinamento dos corpos.

Consideracoes Parciais*’

Considera-se que com a Danca Moderna abriu-se mao dos excessos e que tudo o
que participa da cena deve ter uma funcao plastica a/ou estética, poética, expressiva.
As técnicas de criagdo em Danca Contemporanea possuem novos conceitos e novas

dindmicas que dialogam com as outras artes, e isto se deve aos coredgrafos, cendgrafos e



figurinistas que bebem e se nutrem de conceitos prévios ao mesmo tempo em que

pesquisam e experimentam juntos novas formas de uma concepcao total do espetaculo.
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! Em entrevista cedida por Renée Wells, em 04 de abril de 2007, no seu apartamento na praia de Jureré,
Floriandpolis.

2 Em entreveista cedida por Renée Wells, em 30 de maio de 1993, na Escola PRODANCE, em Floriandpolis.

3Profa. de Histdéria e Teoria da Arte no PPGAV- CEART- UDESC; coordenadora do Grupo de Estudos de
PercepgOes e Sensibilidades, cadastrado no CNPQ; possui pesquisas e publicagdes sobre Histéria das
Sensibilidades e Percepgdes Modernas e Contemporaneas; desenvolve pesquisa intitulada Corpus e opus:
premeditacdes para uma histdria e teoria da pintura na América Latina.

* BORGES, Jorge Luis. O livro dos sonhos. R. J.: Bertrand Brasil, 1996, p.53.

> BLANCHOT, Maurice. A conversa infinita. S.P.: Ed. Escuta,vl. 1, 2001, cap. III

® DEBRAY, Regis. Vida e morte da imagem. Petrépolis: Vozes, 1994,cap I e II.

” LACAN, Jacques. O Seminario, Livro 11. R.).: Zahar, 1998, cap. VI a VIIL.

8 DERRIDA, Jacques. O animal que logo sou. S.P.: UNESP, 2002.

% LACAN, Jacques. Idem.

10 DELEUZE, Gilles. Diferenca e repeticdo. R.].: Graal, 1988, p. 21 a 61.

1 DIDI-HUBERMAN, Georges. Ante el tiempo. Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2006, p. 11 a 58.

12 DAMISCH, Hubert. L'origine de la perspective. Paris: Ed. Flammarion, 1993, p. 141 a 150.

13 CARREIRA, Eduardo (org.). Os escritos de Leonardo Da Vinci sobre a arte da pintura. Brasilia: UNB, 2000.

% Bacharel em Filosofia, coredgrafo e bailarino, Paulo Caldas € diretor da companhia de danga Staccato
desde sua criagdo, no Rio de Janeiro, em 1993. E idealizador e diretor, desde 2003, do projeto danca em
foco - Festival Internacional de Video & Danca. E professor da UniverCidade e da Faculdade Angel Vianna,
onde criou o curso de Pds-Graduagao “Estéticas do Movimento: Danca, Videodanca e Multimidia”.

1> Criadora e intérprete de danca, mestre pelo Programa de Pds-Graduacdo em Danca da Universidade
Federal da Bahia; daniella.aguiar@gmail.com.

16 professor do Programa de Pds-Graduacdo em Histéria, Filosofia e Ensino de Ciéncias (UFBA/ UEFS);
Diretor do Group for Research in Artificial Cognition (UEFS); http://www2.uefs.br/graco;
www.semiotics.pro.br; queirozj@pg.cnpg.br

17 Esta argumentacdo foi desenvolvida, em trabalho recentemente defendido, por Aguiar (2008).

8 De acordo com Clark (2003), ha co-desenvolvimento de seres bioldgicos e recursos ndo-bioldgicos, de
forma que a cognicao humana sobrevive em uma arquitetura hibrida e extendida, que inclue aspectos do ser
humano e do ambiente (repleto de artefatos cognitivos) em que se desenvolvem e operam.

19 N3o é nossa idéia que uma técnica codificada como o balé classico seja unicamente entendida como uma
colecao de passos de danca. Optamos por usar “passos” como exemplo para nossa argumentagao por
considerar que isso facilitaria o entendimento do leitor. De fato, deve haver mais elementos e processos
envolvidos no acoplamento da técnica do balé classico tornando este fendbmeno mais complexo, do ponto de
vista adotado aqui. Entretanto isto deve ser desenvolvido em trabalhos futuros.

2 Doutoranda em Artes Cénicas pela Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro — UNIRIO; Mestre
em Comunicacdo e Cultura pela ECO/UFR] com a dissertacdo De Artaud a Pina Bausch: a histdria da
invengdo de um novo corpo, Professora dos cursos de danca e teatro do Centro Universitario da Cidade do
Rio de Janeiro: UniverCidade onde coordena o Curso de Pds-graduacao Lafo Sensu Estudos Avancados da
Cena Contemporanea: criagao e pesquisa e teatro e dancga.

21 N3o nos alongaremos aqui demasiado, uma vez que neste tema ja foi tSo bem trabalhado em danca por
outros experts. Sugiro a leitura do texto GREINER, Christine, KATZ, Helena. “A natureza cultural do corpo”.
In: PEREIRA, Roberto, SOTER, Silvia (orgs.) Licoes de Danga III. Rio de Janeiro: UniverCidade, s/d.

22 Grifo nosso.

2 Convido a leitura do texto ROCHA, Thereza. “O corpo na cena de Pina Bausch”. In: PEREIRA, Roberto,
SOTER, Silvia (orgs.). Licdes de Danca II. Rio de Janeiro: UniverCidade, 2002.
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2* Elaborados juntamente com Roberto Pereira e Charles Feitosa e realizados pelo SESC Rio no Espago SESC.

% Tal como sugeriu a fildsofa do movimento Silvia Soter, em conversa no decurso deste Seminario, “s6
muda o que permanece”, o que valeria também no sentido contrario: s6 permanece o que muda.

% Antunes Filho, famoso diretor teatral brasileiro, costuma dizer: se o século XX foi o século do diretor, o
século XXI sera o século do ator. Importa menos prever o futuro; antes podemos nos perguntar se caminho
analogo ndo sera trilhado pela danca neste século que ora se inicia. A decadéncia do formato companhia
com sua politica organizacional centrada na figura de um coredgrafo-diretor e a ascendéncia dos trabalhos
de colaboracdo reunindo intérpretes-criadores em torno de um fazer sem centro que pensa criticamente a
politica da criacdo em danga nos dao sinais de que talvez Antunes esteja certo.

7 Fazemos remissdo aqui ao conceito de resposta kinestética da americana Anne Bogart.
8 Aqui fazemos referéncia a formulagio de Paulo Freire.

% Mestre e Doutora em Comunicacdo e Semidtica pela PUC-SP. Pesquisa sobre danca com mediacdo
tecnoldgica desde a década de 90. Professora do Instituto de Humanidades, Artes e Ciéncias Prof. Milton
Santos e Programa de Pés Graduacdo em Artes Cénicas e Belas Artes da UFBA. Coordenadora do Grupo de
Pesquisa Poética Tecnoldgica na Danga www.poeticatecnologica.ufba.br. Pesquisadora Produtividade em
Pesquisa CNPq.

3 Apesar da producdo artistica no campo da danga com mediacdo tecnoldgica ter crescido muito em
diversos paises, ainda é insuficiente a reflexdao conceitual e de fundamentagdo nesse campo. Muitos
pesquisadores estdo empenhados na producdo bibliografica sobre esse tema, mas ainda é necessario um
maior aprofundamento em cada aspecto e vertente desse campo.

31 Segundo os estudos do linguista George Lakoff e do filésofo Mark Johnson, nosso sistema conceitual, ou
seja, a forma como compreendemos o mundo e a nds mesmos, € largamente metaforico e construido pela
nossa relacao sensorio-motora com o meio e pelo que denominam inconsciente cognitivo, as informacoes
que “encorporamos” (embodiment) sem termos atencdo especifica a elas, ou seja, acontece o tempo inteiro
independentemente da nossa vontade.

320 “visual” é considerado aqui uma das partes do sistema perceptivo, mas compreendendo-o como em
total implicagdo com os demais sistemas sensoriais, portanto ndo havendo preferéncia ou predominancia do
campo visual.

3 N3o podemos garintir um conhecimento absoluto de tudo que existe no mundo, sendo assim, considero
prudente assumir o “quase” tudo.

3% Micron (p) = Milionésima parte do milimetro: 1y = 1000nm ou 10", Nanémetro (nm)10”"°

3 “E| arte representacional — um tipo de pensamento analdgico que asume que lo que vemos em la obra de
arte se corresponde com lo que vemos en el mundo real — ya nuca volvera a ser lo que era” (Kuspit,
2006:12).

3% “Apesar de que eran revolucionarios perceptivos, continuaran aceptando la idea tradicional de que los
objetos tenian una realidad prdpia independiente de las sensaciones que <<geraban>>. (Kuspit, 2006:14)

% Importante ressaltar que o alem3o Wolf Vostel é também considerado pioneiro na linguagem da
videoarte.

3 www.ekac.org

3 www.ekac.org

% Lembrando que os termos também devem ser percebidos como dindmicos, transformando-se no tempo,
coredgrafo pode ser relacionado a esses artistas apenas se tal afirmacao for levada em conta, pois eles ndo
pertencem as linhas definidoras de um coredgrafo convencional.

40 Bailarina, coredgrafa, APCA de pesquisa em danca. Professora autorizada pela Cunningham Dance
Foundation para ensino da Técnica Cunningham.

* pesquisador de danca. Estudou dancga e coreografia no Cunningham Studio, Limon Institute e no Nikolais
and Louis Dance Lab.


http://www.poeticatecnologica.ufba.br/
http://www.ekac.org/
http://www.ekac.org/

* Os autores deste artigo coordenaram, de 1997 a 1999, o Projeto Cunningham, parceria da Cunningham
Dance Foundation(NY) com o CED-PUC(SP), para introducdo e ensino da técnica de aula, juntamente com
aspectos do processo criativo, e difusdo do pensamento de M. Cunningham no Brasil.

* Graduada em danca pela Universidade de Paris 8 (Franca- 1996), Mestre em Teatro pela UNIRIO (2005),
critica de danca do jornal O Globo e professora de Ginastica Holistica — Método da Dr. Ehrenfried®, formada
por Marie-Josephe Guichard na Franca, em 1996. Desde 1998, é professora do Curso de Danca da
UniverCidade (Rio de Janeiro).

** Marie-Joséphe Guichard (Franga, 1938-2007).

* 0 termo “educacdo somatica” engloba distintas praticas e métodos de trabalho corporal em que os
aspectos motores, sensoriais, perceptivos e cognitivos s3o abordados simultaneamente.

 Realizou meestrado em musicologia e doutorado sobre as relagdes entre a danca e as tecnologias digitais
na Universidade Paris 8, onde fundou o dirige o Médiadanse, laboratério de pesquisa, criagao e pedagogia
em danca e tecnologias digitais. Com Christian Delécluse, fundou d-flesh. corpo, gesto e maquinas sensiveis.
Com Alain Buffard, concebeu e realizou Under-score, um software gerador de partituras de danca
(http://www.under-score.info), utilizado em criagdes coreograficas junto a Christian Delécluse.

* Entrevista para a emissdo de novas tecnologias Mediamente da RAI Radio-televisdo italiana, publicada no
site de enderego: www.mediamente.rai.it/english/bibliote/intervis/v/virilio.htm

8 Tbid.

“Entrevista publicada no Mundo Diplomatico (Le monde diplomatigue), agosto de 1995, também pode ser
acessado em inglés no endereco: www.ctheory.com/a30-cyberspace_alarm.htmi

*0 Entrevista efetuada em Paris em 10 de fevereiro de 1999, que pode ser acessada em inglés e italiano no
enderego www.mediamente.rai.it/home/bibliote/biografi/b/baudrillard.htm

1 Thid.

>2 Aqui, retomamos essencialmente os argumentos expostos por P. Lévy em Cybercultore, Paris, Odile Jacob,
1997, p. 258-262.

>3 p, Lévy, Qu'est-ce que le virtuel ?, Paris, La découverte, 1998, p. 13.
>* G.W.F. Hegel, Lezioni sulla storia della filosofia della storia, Florenca, La Nuova Italia, 1963, vol. I, p. 46.

> M. Imbert, S. de Schoenen, Vison, in M. Richelle, J. Requin, M. Robert, 7raité de psychologie
expérimentale, Volume 1, Paris, PUF, 1994, p. 346.

*® Tbid., p. 283.
>’ Conforme o capitulo sobre audicdo, ibid.
*8 M. Bernard, Sens et fiction, in, Nouvelles de danse, n. XXIII, abril de 1993.

* N.T. (psicologia) relativo & capacidade do individuo de adaptar seus movimentos fisicos a informag&o
sensorial recebida.

80 F, 3. Varela, Autonomie et connaissance, Paris, Seuil 1985, em especial o capitulo 5
61 Conforme L. L. Cavalli-Sforza, Génes, Peuples, Langues, Paris, Odile Jacob, 1994.

62 Scott deLahunta, New Media and Information Technologies and Dance Education, texto extraido de uma
conferéncia na area de Future Moves, Theater Lantaren/Venster, Rotterdam, em 23 de setembro de 1996,
podendo ser acessado através do site Dance and technology zone : www.art.net/Resources/dtz/

83 Entrevista a J. L. Boissier no CD Rom La Blennale de Lyon, Réunion des Musées Nationaux, Paris, 1995

% Ainda a respeito da anatomia, ndo se pode deixar de citar o Visible Human Project (Projeto do Ser
Humano Visivel), acessivel por internet, trabalho de uma equipe de pesquisadores americanos sobre os
condenados a morte, que doaram seus corpos a ciéncia. Os cadaveres foram fotografados em sua
totalidade, logo ap6s suas mortes e também depois congelados, em cortes milimétricas. O projeto da equipe
€ o de passar as fotos para computadores extremamente poderosos e de elaborar mais claramente as
imagens em trés dimensbes. Esta equipe produzira varios cd-roms cujo contetdo sera um corpo totalmente
visivel. Para acompanhar o progresso desses trabalhos, pode-se acessar o endereco
www.nlm.nih.gov/research/visible/visible human.html
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http://www.art.net/Resources/dtz/
http://www.nlm.nih.gov/research/visible/visible_human.html

8 Improvisation Technologies A Tool for the Analytical Dance Eye, Karlsruhe, ZKM and Deutsches
Tanzarchiv, Cologne/SK Stiftung Kultur.

% Nirvana Marinho: Artista da danca. Dangarina e tedrica em danga. Graduada em 1999 pela UNICAMP, no
curso de Danca (bacharelado e licenciatura). Doutora (2006, PUC-SP) em Comunicacdo e Semiotica. Desde
2006, faz parte do Grupo de Pesquisa Danca, Educacdo e Estética na UNESP e é coordenadora do Acervo
Mariposa. Em 2008, coordena o projeto de acervo e memoria em danca Acervo Mariposa.

% Techne, ou techné, é etimologicamente derivada do grego Téxvn (Ancient Greek: IPA: [tékhne:], Modern
Greek [ 'texni] a qual é frequentemente traduzida como artesanato ou arte. E um método racional que
envolve a producdo de um objeto ou o cumprimento de um objetivo. O significado deste método se da
através da arte. Techne implica no conhecimento dos principios, embora techne se diferencie por sua
intencdo de fazer. Referéncia na Wikipédia (www.wikipedia.org).

88 Texto publicado no idanca.net com Valéria Vicente: Referéncias: o que fazer com elas?

% Bacharel e Licenciada em Danga e Mestre em Artes pela UNICAMP, Doutoranda pela UNICAMP e pela
UAB, integrante do Grupo Republica Cénica.

7% Consideramos, neste texto, o termo bailarino equivalente ao termo intérprete-criador.

"1 Disciplinas ministradas: Danca: Variacdo e Exploracdo II, Danca: Variacéo e Exploracdo I, Danga - Pratica
e Andlise II, Técnica II: investigacdo e percepcdo, Atelié de Criacdo IV. Como convidada ministrei, ainda, a
disciplina Composicdo Coreografica I, conjuntamente com o Prof. Dr. Eusébio L6bo.

’2 para outras informacdes sobre o conceito de professor facilitador consultar (SILVA, 1993).

3 E importante reforcar que algumas destas caracteristicas vao se referir a um grupo de artistas que esta
localizado no termo guarda-chuva danga contemporanea, e ndao a todos os artistas vinculados a esta
linguagem. O grupo de artistas a que estamos nos referindo é aquele cujas influéncias passam pela
consciéncia corporal.

’* Se analisarmos alguns trabalhos como o do Grupo Cena 11, de Floriandpolis, e do artista Marcelo Gabriel,
de Belo Horizonte, veremos que ha um esgarcamento do trabalho corporal a fim de testar os limites do
corpo como proposta de criagcdo. Por exemplo, o Grupo Cena 11 que desenvolve sua pesquisa a partir de um
vocabulario de quedas de alto risco, saltando e caindo no chdo com o corpo todo em bloco, de frente ou de
costas, no espetaculo “Violéncia”, apresenta um bailarino que realiza uma queda de cima de uma perna de
pau. J4, Marcelo Gabriel e sua Danca Burra, em espetaculo sobre a AIDS em que dancava com sua entao
companheira Adriana Banana, costurava seus labios em cena. Em verdade, é preciso uma consciéncia
corporal excepcional para que estes bailarinos realizem tais acdes, no entanto, vemos aqui uma utilizacao do
corpo de modo a esgarcar as possibilidades destas condicOes fisicas primeiras e do respeito aos limites do
corpo.

> Chamo de rigor técnico a capacidade de cada intérprete-criador conhecer profundamente e

conscientemente o seu corpo, com suas possibilidades psicofisicas mutantes, colocando-o em agdo a favor
da construcao da cena, em sua maxima poténcia com o minimo de esforco.

7® Jornalista, produtora e pesquisadora em danca, com Especializacdo em Jornalismo Cultural (Unicap- PE).
Mestranda em Extensdo Rural e Desenvolvimento Local (UFRPE). Autora do livro Balé Popular do Recife: a
escrita de uma dang¢a (Ed. Bagago, 2008).

7 Trecho da entrevista de André Madureira, concedida a essa pesquisadora, e realizada em abril de 2006 na
sua residéncia, em Recife-PE.

78 Entrevista de André Madureira a essa pesquisadora.

7 Idem.

80 Entrevista do coredgrafo André Madureira a essa pesquisadora.

8 Brasilico € um adjetivo que designa tudo que tem origem indigena-brasileira.
8 Idem.

8 Entrevista de Jorgeany Baracho a essa pesquisadora. A primeira fase de catalogacdo contou com a
contribuicdo de Ana Madureira, Sylvia Franca, Amélia Veloso, Célia Meira (que desistiu no inicio do
processo), além da propria Jorgeany e de outros bailarinos como, Alexandre Macedo e Maria Paula Costa
Régo, que entraram um pouco depois no ‘grupo de estudos’.



84 Entrevista cedida pela bailarina Luciana Rameh, ex-integrante do Balé Popular do Recife, Balé Brasilica e
Brasilica: Musica e Danca (Sao Paulo- 2000), a essa pesquisadora, em Sao Paulo, em junho de 2006.

% Das primeiras geracdes de dissidentes e descendentes do Balé Popular do Recife, permanecem em
atividade: Cia. de danca Artefolia; Criart Cia. de Danga; Compassos Cia. De Danga; Grupo de Danga
Mandacaru (UNICAP), Trapia, Cia. Perna de Palco, Darué Malungo, Maracatu Nacdo Pernambuco, entre
outros.

% Entrevista de Alexandre Macedo a essa pesquisadora.
87 Entrevista de Luciana Rameh a essa pesquisadora.

8 Maitre em danca cldssica, graduada em artes cénicas e especialista em danga cénica pela UDESC.
Integrou o corpo docente da Escola do Teatro Bolshoi no Brasil de 2002 a 2007, tendo estagiado na Escola
Estatal Coreografica e na Companhia do Teatro Bolshoi de Moscou.

8 Movimento da danca cldssica onde se desenha um circulo com a perna de trabalho, tocando levemente a
ponta do dedo do pé de trabalho no chao.

% Epaulement é o termo utilizado para uma leve torcdo de ombros em relacdo as pernas e a cabeca do
bailarino e esta ligado ao posicionamento do corpo em relacao ao espaco. A forma mais utilizada é quando o
corpo do bailarino esta virado 1/8 em relagdo ao publico, os ombros mantém o corpo de frente para este
ponto, mas a cabeca se mantém voltada para o publico.

%! George Balanchine (S3o Petesburgo, 22 de janeiro de 1904 — Nova Iorque, 30 de abril de 1983). Bailarino
russo criador da escola norte americana de danca classica e do New York City Ballet.

%2 Bailarina, Registred Teacher da Royal Academy of Dance, com especializacio em “Bases Cientificas do
Treinamento Esportivo”(FCT-Unesp-PP), aluna especial de “Fisiologia do Exercicio”(UEL-Lonfrina-Pr),
“Problemas Posturais” e “Desenvolvimento Motor”(FCT- Unesp-PP) atualmente professora de Escola
Municipal de Bailados de Ourinhos

% Pprofessor titular da FCT — Unesp- Presidente Prudente, mestrado em Educacdo Fisica (USP -SP),
Doutorado em Fisiopatologia em Clinica Médica(Unesp-SP), Pds-Doutorado Auckland University of
Technology, AUT, Nova Zelandia.

% Professora Substituta do Departamento de Arte Corporal da Universidade Federal do Rio de Janeiro,
Mestre em Ciéncia da Arte pela Universidade Federal Fluminense e Doutoranda em Artes Visuais pela Escola
de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro.

% Pprofessora Emérita de danca da UFRJ. Introdutora da danca no ensino das universidades brasileiras em
1939. coordenou cursos de Pos Graduacao Lato Senso de 1941 até 1980, onde formou inUmeros
profissionais que disseminaram a danca moderna por varios estados do pais. Diretora artistica e coredgrafa
da Cia de Danga Helenita Sa Earp, onde representou artisticamente a UFR]. Foi marcada pela qualidade e
vanguardismo de seus espetaculos coreograficos.

% Kandinsky foi determinante para uma teoria geral da pintura abstrata ou n3o-figurativa.
%7 Bailarino, coredgrafo e pesquisador do movimento e da danga.
% Valére Novarina é pintor, autor e teatrdlogo.

% Especialista em Danga Cénica — Universidade do Estado de Santa Catarina. Professora do Curso de
Educacdo Fisica da UNIVALI e coordenadora do Grupo de Danca da UNIVALI. Mestranda do programa de
P6s Graduagdo Teoria e Praticas Pedagdgicas do curso de Educacdo Fisica da UFSC.

10 Graduanda do Curso de Educacdo Fisica da UNIVALI e bailarina do Grupo de Danga UNIVALI.

101 Graduanda do Curso de Comunicacdo Social com Habilitagio em Jornalismo da UNIVALI, bailarina e
assessora de imprensa voluntaria do Grupo de Danca UNIVALI, estagiaria do Setor de Arte e Cultura da
Universidade.

102 Além disso, a entrevista serviu para distinguir a bagagem de conhecimento em danca de cada
proponente, sua disponibilidade de horarios e posicao financeira

103 Graduada em Danga e Movimento pela Universidade Anhembi Morumbi (2005), bailarina, assistente de
producdo, professora de técnica classica e contemporanea. Contemplada pela Unesco com o cargo de arte-
educadora (Escola da Familia). Desenvolve projetos sociais com o ensino da danga.



104 Woodruff relaciona o mecanicismo com as técnicas de danca moderna, partindo da explicagdo conceitual
de mecanicismo consiste na visdo de que todo fenbmeno do universo, particularmente a vida, pode ser
explicado em termos da Fisica ou Quimica. Woodruff diz que essa teoria é aplicada ao ensino-aprendizado
da técnica de danga, sendo uma atividade mecanica, as seqiiéncias sdo repetidas até que se tornem
automaticas, as partes do corpo trabalham isoladas uma das outras, ha quem acredite que a conexao entre
elas aconteca sem muita explicacdo de alguma forma, e que as dificuldades individuais encontrem solucdes.
— WOODRUFF, Dianne. “ Treinamento na danga. visoes mecanicistas e holisticas.” — Cadernos do JIPE-CIT:
Grupo Interdisciplinas de Pesquisa e Extensao em Contemporaneidade, Imaginario e
Teatralidade/Universidade Federal da Bahia. Escola de Teatro, Programa de Pds-graduacao em Artes Cénicas
Escola de Danga. — n.1, nov. 1.998. — Salvador: UFBA/PPGAC, 1998.

105 Formada em Danga Classica, docente das disciplinas de Pedagogia da Danca I e II , coordenadora do
curso de Educacdao Fisica — Unochapecd, Coordenadora do Grupo Universitario de Danca -Essencia-
Unochapeco, Mestre em Educagao Fisica-UFSC.

106 Graduado em Educagdo Fisica/UNESC - Pds-Graduagdo em Danga e Consciéncia Corporal pela
Universidade Gama Filho - Coredgrafo do Grupo Unido Danca de Rua da UNESC.

171 0BO, L. Naras, C. Teatro do movimento: um método para o interprete criador. LGE editora: Brasilia,
2003.

18 FLOR, Michel. Street Dance e suas pluralidades. 2006. 61f. Trabalho de Graduacdo (Disciplina de
Metodologia Cientifica) — Curso de Educacdo Fisica, UNESC — Universidade do extremo sul Catarinense,
Criciima, 2006.

109 PAVIS, Patrice. A andlise dos espetaculos: teatro, mimica, danga, danga-teatro, cinema. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2003.

110 BERTAZZ0, Ivaldo. Espaco e corpo: guia de reeducacéo do movimento. Sdo Paulo: SESC, 2004.
111 COHEN, Renato. Performance como Linguagem. 2° ed. Sdo Paulo: Perspectiva, p. 28, 2004.
112) ABAN, Rudolf. Dominio do movimento. Sdo Paulo: Summus, p. 75, 1978.

3 Intérprete-criadora, pesquisadora e professora de Danca, bacharel e licenciada em Danca pela
Universidade Federal de Vigosa — MG, atual aluna especial do mestrado em Artes da Unicamp — SP. Contato:
talithamesquita@yahoo.com.br

1% Intérprete-criadora, pesquisadora e professora de Danca, bacharel e licenciada em Danca pela
Universidade Federal de Vigosa — MG, atual aluna especial do mestrado em Artes da Unicamp — SP. Contato:
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115 O Expressionismo caracteriza os movimentos de vanguarda que buscavam a subjetividade e a
expressao das emocdes na obra. A Danga Expressionista caracteriza o desenvolvimento da danga Moderna
na Europa, principalmente na Alemanha, bergo de seus principais pioneiros.

116 pavis (2005) chama de cenografia ndo apenas as grandes estruturas concretas do cenario ou objetos que
participam da cena, mas também os figurinos, “aderecos” do intérprete.

117 Sergei Diaghilev: (1872 —1929) Produtor artistico russo, considerado um renovador da danca cldssica
através de coreografias, composicoes musicais, figurinos e cenografia de vanguarda. Foi influéncia para
diversos dos precursores da Danga Moderna.

118 A Denishawn School é uma escola de danga e de artes relacionadas, fundada em 1915 por Ruth St. Denis
e por Ted Shawn em Los Angeles, Califérnia. Formou grandes nomes da danca. Algumas dos “pupilos” mais
notaveis: Martha Graham, Doris Humphrey, Charles Weidman, etc.

119 Rudolf Von Laban (1979 — 1958), foi um dos maiores tedricos do movimento na histéria da danca e é
considerado o pai da Danca Expressionista européia. Tém como herdeiros expoentes da Danga Moderna,
como Mary Wigman e Kurt Joss. Desenvolveu um sistema de notacdo de movimentos denominado
Labanotation.

120 Esta é uma pesquisa em andamento que partiu de questionamentos iniciado em um Trabalho tedrico de
Conclusdo do Curso de Danca da Universidade Federal de Vicosa-MG, no ano de 2007. Atualmente
prossegue com carater mais pratico, nos trabalhos coreograficos das autoras do presente artigo, assim como
em suas pesquisas artisticas e académicas. Embora ndo se possa concluir ou fazer consideracbes finais,
relata-se aqui analises parciais do trabalho.
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