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Prefacio



UM CORPO PERFORMATICO

Imbuidos de grande responsabilidade e sempre motivados pela oportunidade de
aprendizado que supera os desafios organizacionais, realizamos mais uma edicao dos
Seminarios no period de 25 a 28 de julho de 2012.

Esta sexta edicao trouxe a enriquecedora coordenacao de uma dupla executiva das
mais renomadas no cenario brasileiro: Sigrid Nora, doutora em Comunicacao e Semidtica,
pos-doutorada em Histdria/Arte, Memoria e Patrimbnio, coordenadora do Nucleo de
Pesquisa Ciéncias e Artes do Movimento Humano da Universidade de Caxias do Sul e
organizadora do “Temas para a Danca Brasileira” do SESC-SP. Maria Bernadete Ramos
Flores, doutora em Histdria e pds-doutorada nas universidades de paises como Argentina,
Portugal, Estados Unidos e Espanha, é autora de varios livros, dedicando-se a Histdria
Cultural e abordando temas da festa e do corpo, da estética e da historia da arte.

A proposta tematica foi mais uma vez desafiadora, no sentido de articular os
processos de contrugao e visualizagdes assumidas pelo corpo, do corpo e no corpo de
diferentes discursos contemporaneos em danca. E é claro que a partir da experiéncia
pratica e amplitude tedrica destes curriculos, os participantes mais uma vez tiveram o
privilégio de pensar e discutir a danca com dezenas de especialistas sobre o que afinal é
esse corpo que executa uma determinada performance. Dai o tema dos Seminarios desta
vez ser “E por falar em...CORPO PERFORMATICO, fazeres e dizeres na danca”. Um titulo
que abstrai, instiga e remete a uma provocacao digna da maturidade que faz juz a
comemoracao dos 30 anos de realizacao ininterrupta do Festival de Danca de Joinville. Os
registros desta complexa equacao artistic e os principais resultados tangiveis estdo
apresentados a seguir, cumprindo a missao didatica, pedagdgica e académica que
transcende um festival de mostra competitive e se propde a contribuir para a formagao da

danca brasileira.

Ely Diniz
Presidente Instituto Festival de Danga de Joinville



Apresentacao



O CORPO E O CENTRO DE TUDO

Para comecar, queremos transformer em aforisma o enunciado que serve de titulo
a esta apresentacdo, o corpo € o centro de tudo, palavras usurpadas de um dos textos
que compdem esta Coletanea, o de autoria de Zeca Ligiéro. O que significa tomar uma
frase por aforisma? Significa que queremos dar a ela forca de concisao para expressar um
pensamento, um pensamento tao grande capaz de preencher um mundo, a vida, todo o
nosso cotidiano. O corpo € o centro de tudo foi 0 pensamento que guiou a proposicao, a
composicdao e o desenvolvimento deste VI Semindrios de Danga, sob o tema: Corpo
performatico. fazeres e dizeres na danga, entre os dias 25 e 28 de julho de 2012, como
parte da Programacao do 30° Festival de Danca de Joinville. Entre conferéncias, debates
comentarios, comunicacdes de trabalhos, posteres, tudo convergiu para refletir o guanto
pode o corpo, cuja tese e sua argumentacao fora mostrada na abordagem da arte da
performance.

Sem querer definir 0 que seja performance, Sandra Meyer considera que a
performance redefiniu parametros que nos permite pensar a arte hoje. O teatro
beneficiou-se na sua relacao estreita com a performance, para repensar a nogao de
representacao. E a danga? Além de reafirmar a presentidade do corpo, permitiu a
intensificacao de questdes ontoldgicas proprias da danca, tais como a auto-reflexibilidade
dos corpos, que ndo necessitam “significar” além de sua materialidade, encobertas pela
tentativa (muitas vezes em vao) de mimar a danga. O importante, mostra Sandra Meyer, é
que as praticas performaticas na arte ddao énfase mais ao proceso do que ao produto final
e, neste sentido, pode-se falar de uma co-presencga, que envolve tanto um “colocar-se

com” de um artista em relacao ao outro, com o qual divide a cena, ou ao espectador.

Pensar a presenca nao como a dilatacao de uma pessoalidade, mas pelos
agenciamentos com outros corpos. Os modos de apropriacdo de praticas e
mecanismos provenientes das artes visuais, da performance e das artes
mediaticas por parte da danca contemporanea aqui ressaltada constitui
processos de subjetivacao que instauram o que aqui denominamos de
performatividades em danca: atos que reposicionam corpos, que
reinventam mundos.

A performance artistica, com suas exacerbacOes, talvez seja o que melhor possa
responder a questao “O que pode o corpo?”. Porém, que nao se atenha a discussao sobre

performance apenas para se pensar no campo das artes visuais realizadas no corpo vivo



dos artistas em cena. Nos jogos, brincadeiras e rituais, incrustados na vida cultural, como
nos mostra Zeca Ligiéro, o corpo pode ser tomado como um texto, que se reflete uma
literature viva na qual se encontra inscrita a tradicao. “As dinamicas das motrizes culturais
se processam no corpo do performer como um todo”. A corporiedade se compde de
informacg0es subjetivas que se expressam na relacao com a espiritualidade e a filosofia da
coletividade. E, nesta perspectiva, adianta Hélia Borges de que nestes atravessamentos
subjetivos, encontra-se uma virtualidade possivel de produzir singularidades, de produzir
diferenciais, ndo sé nas artes que tém o poder de criar a contra-imagens, mas igualmente
na vida cotidiana em sociedade.

Dai a importancia da nocao de performance ao conectar diferentes formas de acao
humana, em diferentes ambitos — no teatro, nas artes em geral, mas também e
especialmente na vida cotidiana, através das praticas incorporadas. No texto de Maria
Flores, ao se fazer referéncia a Mafessoli, concebe-se o individuo como sendo definido na
multiplicidade de interferéncias que estabelece com o mundo circundante. Vivemos
criando e projetando imagens a todo o momento diante das demandas varidveis de
identificacdo, isto &, ser para um Outro, o que implica em praticas, sempre provisorias, a
construirem representacao de si na ordem diferenciadora da alteridade e na ordem das
competéncias que estamos dispostos a desempenhar.

Neste caso, voltando ao texto de Hélia Borges, € preciso tirar o termo “estética” de
certo lugar comum, e nos aproximamos da proposicao nietzschiana do transformar a vida
em uma obra de arte. Essa afirmagdo nos coloca frente ndo s a dimensdo da
singularidade, mas também para a dimensdo necessaria da acdo, da estesia, da
corporeidade na experiéncia primaria constituida na afecgdo com o mundo. Referindo-se a
Deleuze e Guattari, assim como a Foucault, podemos conceber a performance como signo
da poténcia da vida em sua producao como obra de arte. Nos processos de subjetivagao
se constituam espacos estéticos de resisténcia, linhas de fuga aos mecanismos de poder,

fazendo emergir outras formas de estar no mundo.

REDE DE OLHARES

Nesta sexta edicdo do Seminarios de Danca, a estrutura da organizacao compos-se
de Conferéncias, Painéis de Debates, Comunicacdes de Trabalhos e, de forma inusitada,
de uma “integracao”, de uma “rede de olhares”. No que consistiu isto? Numa integracao

com o Festival de Danca, os participantes do VI Seminarios foram levados a participar da



Mostra Contempordnea de Danca. E, estudiosos e pesquisadores da danca foram
convidados a fazer uma leitura das obras. Esta foi uma maneira para se pensar, afinal,
qual é a dimensao do corpo performatico em danca, ja que no geral, estamos numa
cultura performativa em muitos sentidos. “Talvez a bacana ideia — diz Airton Tomazzoni -
Seja pensar em um corpo performatico nao apenas como O COrpo que se mostra, um
corpo que se apresenta, um corpo que se espetaculariza, mas sim como o CORPO
INVENTIVO, o CORPO INQUIETANTE, um corpo disposto a ocupar um lugar fora de
lugar.”

A proposta desta sessao, Rede de olhares, que atingiu pleno sucesso, foi a de
experimentar os conceitos de performance apresentados pelos conferencistas, como
instrumentos para formular impressdes sobre a danca contemporanea, como
expressividade do corpo performatico. Assim, imbuidos desta tarefa, Airton Tomazzoni,
Monica Dantas, Vera Collaco, Luciene Lehmkuhl, Beatriz Cerbino, Carlos Alberto dos
Santos, Vanilton Lakka e Rosa Primo fizeram a leitura das respectivas obras: Bolero 4,
Cavalo, Casa de ferro, Interludio, O siléncio da casa, Carcaca/parte 2 e Dangas urbanas.

Os textos que resultaram desta experiéncia, publicados nesta Coletanea, mostram
que a fruicdo de uma obra de arte esta relacionada com um processo de criagdo que se
realiza em cada espectador/leitor. Como explica Monica Dantas, fruir significa apossar-se
de algo, tirar o maximo proveito, gozar e desfrutar. Com as leituras de nossos leitores-
criticos desfrutamos o maximo das obras apresentadas no evento. A experiéncia também
nos ajudou, citando Monica Dantas mais uma vez, a chegar a conclusao de que a
performance — e a performatividade — pode ser vista como uma atitude, uma maneira de
portar o corpo, de se colocar no espaco, de se colocar frente ao outro (dai a ideia de
“tomar uma atitude”). Atitude que possibilita que abram espacos criticos para as praticas

existentes, entre elas a pratica da danca.

A PESQUISA EM DANCA

O Festival de Danca de Joinville € um grandioso evento de danca, mas ndo se
restringe ao espetaculo. Quer ser também um centro de pensamento, criando espagos
diversos para discutir o conhecimento sobre a danca, as tendéncias e concepcoes, as
possibilidades de pesquisa da danca. A experiéncia adquirida ao longo de anos com esta
pratica de cunho académico levou os organizadores do Festival a propor os Seminarios

que, desde sua primeira edicado em 2008, constituiu-se no espaco préprio para reunir



pesquisadores da danca. Neste VI Seminarios, as sessdes de comunicacdes e a exposi¢ao
de posteres oportunizaram uma visdo do crescimento da pesquisa em danca, ndo sé em
Santa Catarina, mas em todo o pais. Pesquisadores renomados, professores de danca,
alunos de doutorado, mestrado e graduagdo, coredgrafos e bailarinos, de diversas partes
do Brasil, de diversas Universidades, de diversos cursos de graduacao em danca, de
diversos centros de danca apresentaram trabalhos, os quais sao dados a ler aqui nesta
obra, na Sessao intitulada Comunicacoes, e produziram material visual em forma de
posteres, também aqui reproduzidos em facsimiles. Coroamos com esta experiéncia o
objetivo do Seminarios de Danca: a criacdao de um espaco de congregacao e producao do

conhecimento.

Sigrid Nora e Maria Flores

Organizadoras do VI Seminarios de Danca



Conferéencias



Os agenciamentos sutis do corpo performatico

Hélia Borges'

“A arte da performance liberando o instante a vertigem de emergéncia de
universos ao mesmo tempo estranhos e familiares, tem o mérito de levar
ao extremo as implicacdes dessa extracao de dimensOes intensivas, a-
temporais, a-espaciais, a-sigificantes a partir da teia semidtica da
cotidianeidade.”

(Félix Guattari)

Artistas e pesquisadores do teatro e da danga, ao buscarem conceituar o ato
performatico, concordam sobre seu carater diferencial no cendrio das manifestagbes
artisticas. A performance lida com o chamado multiplex code, que se caracteriza por
misturas de elementos multimidia (COEHN, 2007) e pela multiplicidade derivativa de
elementos cénicos, composicdes que se apropriam de gestos, movimentos, como fonte de
expressao visando perturbacdes ao lugar comum das coisas codificadas.

O fazer artistico contemporaneo desdobra-se na radicalidade da contramao a ldgica
racionalista que busca no sentido Unico, no significado datado das coisas do mundo, seu
suporte para o pensamento.

Considera-se que J. Beyus foi um dos artistas pioneiros, entre outros, na conducao
de imagens cénicas, ao utilizar elementos que ousassem desconstruir os conjuntos
semiotizados impeditivos de apreensao de uma realidade suprassensivel, ou seja,
impeditivos de transformar os processos de arte em forma de vida.

Nesse sentido apropriamo-nos de uma légica em que a ideia seria criar um campo
de pensabilidade fora do que orienta o pensamento entendido como representagao.
Dentro dessa perspectiva, articulam-se algumas contribuicbes dos fildsofos
contemporaneos, como Foucault, Deleuze, e psicanalistas, como Guattari e Winnicott, que
buscam, com seus construtos tedricos e clinicos, atravessar os modelos redutores de
apreensao do mundo, de maneira a oferecer novos planos de pensabilidade a partir da
experimentacao, entendida aqui como uma experiéncia estética.

Construimos desde aqui uma oportunidade para discutir sobre os ajustamentos
semidticos aos quais estamos submetidos a fim de que, pensando o pensamento,
possamos desajustar os processos impeditivos de outros olhares para mundos possiveis.

Pensar o pensamento foi a tarefa levada a termo pelas questOes trazidas por Foucault em



sua genealogia do pensamento ocidental, legando-nos, de uma vez por todas, a heranca
de nao poder mais se iludir com a nocao de verdade, origem e fundamento.

Assim, entendemos a contribuicdo do ato performatico como uma forma de
possibilitar, por meio da experiéncia cognitiva sensorial, 0 acesso a campos que
ultrapassam a compreensao racional de significados. Portanto, torna-se necessaria uma
discussao do que se entende por experiéncia estética.

Numa tentativa de retirar o termo “estética” de certo lugar-comum, aproximamo-
nos da proposicao nietzschiana do transformar a vida em uma obra de arte.

Segundo alguns pesquisadores e coredgrafos, uma manifestacao artistica estaria
associada ao que se entende como senso comum relativo a palavra estética: uma
experiéncia ligada ao belo como o transcendente, uma observagao distanciada que
permite um julgamento racional?, um juizo de gosto — como Kant propunha, assentado na
razao transcendental. Porém tal regulagdo limita a compreensao da dimensao critica que
esses outros fildsofos nos aportaram.

Assim, o entendimento senso comum do termo estético distancia e distorce a
experiéncia estética de seu campo de sustentacdo ontoldgico, qual seja: a estesia, como
condigdo sensivel do corpo que, no seu encontro com o mundo, possibilita a apreensao de
campos diferenciais, permitindo desventramentos de mundos.

Mesmo que Cohen (2007, p. 127) tenha aproximado a performance da experiéncia
estética, segue mantendo na ideia de estética o teor do significado, sustentando a
percepcao estética associada ao universo da representacdo. Ja Fernandes (2010, p. 126)

defende:

A agdo é o ponto nevralgico de toda performance, que se estrutura com
base em um fazer e ndao no ato de representar [revelando que] as
operacbes performativas [...] s3o as maiores responsaveis pelo desvio
paulatino das exigéncias de representacdo [...] transformando o apelo
puramente especular em encorajamento de percepgdes sensoriais.

Em outro comunicado, Cohen (2012) parece redimensionar a questdao estética
aproximando-a mais da experiéncia com o vivido fora da representacdo, por evocar o

termo estética como campo das forcas:

Nesse contexto, contemporaneo, a “performacdo” contrapde-se aos
paradigmas da representacdo: aos espacos “auraticos” da cena [...] o
aporte das novas tecnologias [...] amplificam os mecanismos de mediagao,
virtualizacao e refratacdo da percepgao e captagao de codigos sensiveis



[...] demarcam tempos, espacgos, corporiedade [...]. A questao que se
propde na arte da performance é de uma mediacdao e intervencao nos
planos de realidade, superando os limites entre os campos do real e da
ficcionalidade, entre sujeito e receptor da obra, dando complexidade e
polissemia a produgao do evento.

Nessa medida, podemos conjugar a ideia de performance o nonsense, o paradoxo,
0 espaco diferencial e, assim, nos aproximarmos de um campo de fluxos longe do senso
comum e do bom senso, pois estes, segundo Deleuze (1974), s6 fazem repetir predicados
e caminham sempre na mesma direcao, buscando a harmonia e o linear.

Com base nessa concepcdao, propomos que o ato performatico realiza
agenciamentos de semiotizacdao, impedindo que se prenda ao mesmo sistema
interpretativo 0 mesmo invariante de figura de expressao, o que torna obscura e
misteriosa a articulacdao entre contelido e expressao; "o caos, ao invés de ser um fator de
dissolucao absoluta de complexidade, torna-se o portador virtual de uma complexificacao
infinita” (GUATTARI, 2000, p. 78) e ainda “a complexidade, liberada de suas sujeicoes
discursivas significantes, se encarna entdo em dancas maquinicas abstratas, mudas,
imdveis e extraordinarias” (GUATTARI, 2000, p. 105).

Deleuze e Guattari inauguram, ao tecerem tais ideias, a possibilidade de sair de um
modo molar de funcionamento das coisas do mundo para favorecer a captagao do campo
intensivo, que diz respeito a0 modo molecular de funcionamento da vida. Esse campo
molecular, sutil ao se congelar em uma forma, faz emergir o mundo molar. O performer
seria aquele capaz de, ao atravessar o mundo molar, 0 mundo das formas, captar as
forcas moleculares e, assim, produzir um campo de afetagdo em que a experiéncia
estética se compde pela sensacao, campo de imanéncia, desajustando os espagos
codificados, sendo, portanto, sempre inaugural.

Este é o sentido radical de uma estética da imanéncia: “ela se deseja gesto e ndo
representacao, Darstellung e nao Vorstellung, processo e nao aspecto, contato e nao
distancia” (DIDI-HUBERMAN, 2003, p. 143).

E nesse sentido que nos provoca Beuys® com sua proposta de campo alargado da
arte, em que o artista possibilita, por meio de acoes, 0 acesso ao inconsciente enquanto
forca, de maneira a permitir que autor e espectador se comuniquem ao captar as forcas e
se colocar em acao: viabilizar que o invisivel de algo seja percebido.

A corporeidade compoOe-se de atravessamentos, de informacOes que se encontram

virtualizadas. Antes das formas, retendo a vontade que dirige todo o pensamento, seria



possivel, por meio das contraimagens, a producao de diferenciais.

Ao interpelar as forcas inconscientes do espectador, ndo o inconsciente recalcado,
mas 0s vazios — 0 que se coloca entre auséncia de representacdo de coisa ou imagem e as
pulsdes —, o artista seria capaz de expressar o carater imanente das coisas do mundo.
Uma agao, portanto, seria o dispositivo capaz de criar imagens inconscientes indutora de
forcas que favoreceriam a emergéncia das contraimagens.

Tais estados se sustentam na atualizacao de um campo de virtualidades sempre
presentes que, como processos subjetivantes, operam por forcas ainda nao codificadas,
transduzindo-se* em formas. Essas forgas estio em um campo intensivo como
virtualidades, que sao atualizadas no processo de construcao de mundos, a partir da
preensao perceptiva. Embora ndo conscientes ou conscientizaveis, esses virtuais se dao
aos sentidos por micropercepcoes dos espacos moleculares e vao constituir parte do
dialeto de cada um.

A alusdo ritmica, conceito proposto por Gil°, parece estar referida ao espaco
idiolectal, entendido como o dialeto préprio, como algo singular no tocante as inscrigoes ja
realizadas na trajetoria pessoal, de forma a marcar a instalacdao na subjetividade de um
quase-territorio, mas que ainda ndo pode ser nomeado, mostrando-se como uma espécie
de névoa que indicaria algum contorno.

José Gil (2001) apoia-se na trilha das pequenas percepcdes para nos trazer a
contribuicdo da experiéncia da danga como produzida pelo encontro dos corpos, por meio
de efeitos que ele designa como efeito nuvem. Este faria parte das experiéncias captadas
para além do codificado, dos espacos localizaveis e que nao temos uma consciéncia vigil.
O efeito nuvem poderia ser entendido como um lugar entre o visivel (gestos codificados) e
o invisivel (forma das forgas). S3o essas nuvens de sentido que, no avesso da
intencionalidade, invadem o corpo pelos movimentos; constituindo a consciéncia do corpo,
seus movimentos tornam-se movimentos de pensamento.

As nuvens de sentido sendo formas mdveis, como poeiras que se organizam
momentaneamente num sentido, mas que rapidamente se deslocam para outro
movimento, infinitamente, possibilitariam a emergéncia de comunicacdo entre os
inconscientes, que, segundo Beuys, ndo se liga a uma experiéncia individual, e sim a uma
imagem-nua, a uma acao. Imagem-nua é algo que pertence as pequenas percepgoes, ao
mundo a-significante, ao campo imanente da existéncia.

Em seu livro A arte como linguagem, José Gil (2010) aproxima a experiéncia estética



da producao de mundo e a localiza no despertar do artista e da crianca no contato com os

existentes. Segundo o autor (2010, p. 55),

antes da intencionalidade da consciéncia que pressupde o objeto dado,
existe uma ligacgado com o mundo, que visa este mundo como mundo
animado. Na percepcao de uma coisa forma-se sempre um devir-coisa [...]
[que] esta indelevelmente inscrito na percepcdo que o artista e a crianca
tem do mundo. Na percepcao daquela mesa por Beuys que acha
demasiado baixa como um rafeiro, ha um devir-cao da mesa. Nao se pode
percepcionar sem projetar a vida no mundo.

Winnicott, psicanalista inglés que contribuiu de forma decisiva para uma releitura
da psicandlise, enfatiza a importancia de atentar para as experiéncias primarias do
desenvolvimento, onde se localizariam vivéncias de captagdo de mundo pelos sensos de
eu. Espaco/tempo a-significante em que a comunicacdao se daria ai, neste vir a ser, na
processualidade, neste fluxo intensivo em que o percepcionar esta impregnado de uma
corporeidade aberta, deiscente.

A poténcia do corpo desenvolve-se sobre um fundo de impoténcia primeira. Em
virtude de sua prematuridade e de sua dependéncia ao meio exterior a crianca esta aberta
aos agenciamentos intensivos. Por tal via nos esforcamos, por meio dos cuidados, para
que o corpo do bebé se torne capaz de ter consciéncia de si e do outro. Constata-se,
assim, que a fragilidade inicial € uma forca de onde o corpo humano retira sua poténcia,
justamente por ser uma forma em formacao.

A infancia, em todos nds, preserva seu olhar a-significante sobre o mundo, campos
pré-discursivos em que a intensidade, que subjaz ao discurso, mantém a linguagem viva.
A esse intervalo Foucault (1971) denomina o fora do discurso e nos propde perceber que,
justamente, nesse territdrio em que operam as forgas — o campo intensivo, e pela chance
de tangencia-lo — nos é possivel sair de um ajustamento semidtico. Tal ajustamento, que
escraviza os sentidos pelo fechamento dos cddigos, opera uma reducao na capacidade
critica de perceber o mundo.

No processo de vir-a-ser, este outro que se institui na alteridade e que denomina
mae é “um banho de palavras, sdo olhares, sorrisos, contatos, bracos que amparam — o
que se chama na falta de melhor coisa, ambiente” (PONTALIS, 1991, p. 117). Essa
afirmacdo nos coloca diante ndo s6 da dimensdo da singularidade, como também da
dimens3ao necessaria da acdo, da estesia, da corporeidade na experiéncia primaria

constituida na afeccao com o mundo.



A capacidade transdutora do corpo refere-se as proposicoes enunciadas por Deleuze
e Guattari, assim como Foucault, ao aproximar a vida em sua producdo a ideia de obra de
arte, ou seja, a possibilidade de que nos processos de subjetivacao se constituam espagos
estéticos de resisténcia, linhas de fuga aos mecanismos de poder, fazendo emergir outras
formas de estar no mundo. Contemplamos, também, essa sintonia de ideias em Winnicott

quando este destaca:

Através da expressao artistica, ha a esperanca de manter contato com
nossos selves primitivos, de onde se originam os sentimentos mais intensos
e sensagdes amedrontadoramente agudas e ficamos realmente
empobrecidos se somos apenas saos (WINNICOTT, 1978, p. 285).

Sob essa perspectiva, o trabalho performatico, operando por transdugdo, possibilita
0 acesso ao campo pré-individual, ao coletivo transindividual como territério das forcas
gue devém formas. Nesse sentido, o corpo sustenta, no ato poético, sua extensao politica
ao se tornar fazimento de si mesmo no encontro do campo sutil das coisas do mundo.

A arte, assim, afirma a vida inventando novas possibilidades de existéncia e tem
como finalidade Ultima, se é que existe, uma subjetivacdo sempre a conquistar. Por
intermédio de processo de captacao do real reinventa-se a vida de modo a combater a
rigidificacdao codificada de que o poder necessita para se constituir em sua tirania. A
singularizacdo, a individuacdao consiste, justamente, em um processo de transdugao em
que o pré-individual se torna acessivel para produzir o deslocamento necessario,
viabilizando novos territdrios existenciais, resistindo a uniformizacao do pensamento e das
condutas.

Trabalhando na poténcia do campo pré-individual, Agamben (2007) fala-nos, em

seu livro Profanacoes, sobre a forca disruptiva da existéncia e seu poder criador:

Todo o impessoal em nds é genial; genial é, sobretudo, a forca que move o
sangue em nossas veias ou nos faz cair em sono profundo, a desconhecida
poténcia que, em nosso corpo, regula e distribui tdo suavemente a tibieza
e dissolve ou contrai as fibras dos nossos musculos. E Genius que,
obscuramente, apresentamos na intimidade de nossa vida fisioldgica, 1a
onde 0 mais proprio € o mais estranho e impessoal, 0 mais préximo é o
mais remoto e indomavel. Se ndo nos abandonassemos a Genius, se
fossemos apenas Eu e consciéncia, nunca poderiamos nem sequer urinar.
Viver com Genius significa, nessa perspectiva, viver na intimidade de um
ser estranho, manter-se constantemente vinculado a uma zona de nao-
conhecimento (AGAMBEN, 2007, p. 17).



O impessoal, sendo o que nos ultrapassa, implica estranheza no que da vida ndo é
nossa posse: é poder falar do resto, do lixo, do banal, do vergonhoso retirando a rede de
sentidos que torna esses fluxos codificados como negativos, entendendo, desde ai, arte

como aquilo que pode restaurar o livre uso do mundo.
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Corpo e imagens replicantes

Maria Bernardete Ramos Flores®

“Somos historia, somos memoria, somos imagen.”
(José Luis Molinuevo)

"0 corpo nunca esta pronto, mas também nunca esta no rascunho.”
(Denise B. de Sant’/Anna)

Quando Sigrid Nora me fez o convite para fazer uma palestra neste VI Seminarios
de Danca, fiquei um tanto perplexa diante do tema: “Corpo performatico: fazeres e
dizeres na danga”. Nao sendo eu bailarina, o que poderia dizer sobre danca? Demorei
bastante para pensar num titulo, o segundo desafio, que fizesse alguma relacdo. Afinal, o
titulo enuncia, de entrada, as conexdes entre conceitos e bases tedricas que facam algum
sentido numa fala de 50 minutos, diante de uma plateia académica, num espaco prdprio
de artistas. Tentarei, entdo, juntar os trés termos que elegi para compor o titulo
enunciado — corpo, imagem, replicantes — que, de modo geral, se ligam as minhas
proprias pesquisas e espero que fagam, de alguma forma, ressonancia com o tema do

seminario.
Corpo

Lugar de inscricdo, armazenagem e transporte de signos, suporte da memodria, o
corpo é nosso velho conhecido, embora, paradoxalmente, nunca se deixa conhecer
realmente. Se conseguissemos ler o que esta nele inscrito, se dominassemos esse tipo de
leitura, declara Michel Serres (2004, p. 78), poderiamos decifrar sua histdria, suas
atribulagdes e suas ondulacdes como se estivéssemos diante de um livro aberto; sobre
sua danca, seu desejo e sobre as mascaras e estatuas de sua cultura, poderiamos
igualmente decifrar a enciclopédia de suas descobertas. Como um virtual, um devir
constante, o corpo é poténcia, intensidade, fluxos, versatil, adaptavel, performatico, que
recorda e esquece, que pode mais e pode menos do que acredita poder. Serres afirma
qgue a uniao da alma ao corpo ou ao que entendemos como somatico é tao clara e, ao

mesmo tempo, tao dificil de entender quanto a relacao do software com o hardware. As



novas informagdes que um software introduz no hardware metamorfoseiam o antigo
computador em um novo; da mesma maneira 0 corpo se metamorfoseia por meio de seus
gestos e imitacoes. Gilles Deleuze, ao retomar a questao deixada por Spinoza, de que nao
se saber o que pode o corpo, diz que nenhuma pessoa tem condicbes de saber “o que
pode um corpo” porque ninguém conhece os limites de suas afeccdes. Seu poder de ser
afetado é constante, qualquer que seja a proporcao das afeicOes passivas e das ativas
(apud JEUDY, 2002, p. 109).

Imagem

Para expor o que pensei sobre o segundo termo do titulo, /imagem, comego fazendo
referéncia a dois relatos miticos que fundam nossa condicao de humanos. 1) O mito da
caverna: Platdo narra a histdria de alguns humanos que nasceram e cresceram numa
caverna, sem nunca sair dali; ficam de costas para a entrada, acorrentados, sem poder
mover-se, forcados a olhar somente para a parede do fundo, onde sao projetadas
sombras de outros homens que estdo fora e que mantém acesa uma fogueira. Das
paredes da caverna também ecoam sons, de modo que os prisioneiros pensam que sao
sons das falas das figuras projetadas. Desse modo, 0s prisioneiros julgam que as sombras,
as imagens projetadas na parede, sejam a realidade. Esse mito acompanha a histéria do
conhecimento no Ocidente. O que vemos a nossa volta, afinal, sao imagens ou sao
realidades? Como chegar a realidade por tras da aparéncia que nossos olhos veem? Ou, a
aparéncia é o proprio real? Serd que o Outro que vemos diante de nds ndo nos aparece
como um tamatguchi, aquele brinquedinho japonés que consiste em cuidar de um
animalzinho virtual que existe por tras da telinha? 2) O relato biblico do Génesis diz que
Deus criou o0 homem a sua imagem e semelhanca e a mulher a imagem do homem:
somos copias, portanto, e, condenados a propriedade de cdpias, vivemos na busca da
perfeicao, desde a representacdo de Eva e de Adao no Paraiso, passando por toda a
iconografia artistica, na histéria da arte, até a modelagem de corpos de modelos e misses
que servem de parametro de beleza no nosso cotidiano. Com base na interpretacdo dos
dois mitos, Molinuevo (2002, p. 44) afianca: “Somos histéria, somos memodria, somos
imagem”.

A antropologia e a filosofia da imagem tém demonstrado que “somos bancos de

imagens vivos — colecionadores de imagens — e uma vez que as imagens entram em nds,



elas nao param de se transformar e de crescer” (AGAMBEN 2004, p. 39). O projeto de
toda a vida de Aby Warburg foi o de compreender o problema da sobrevivéncia das
imagens, ou seja, a reutilizacao de figuras antigas e a imitacao de antigos modelos
culturais. Diante dos relevos de Adolf von Hildebrand, Warburg viu, respectivamente, a
sobrevivéncia da Antiguidade nas suas duas acentuacdes de movimento: a tendéncia
dionisiaca na exageracao e a tendéncia apolinea no autocontrole. As representacdes de
figuras com formas de ninfa na pintura do Renascimento, inspiradas ndao s6 na poesia,
como também na arte figurativa, suscitaram-lhe a tese da constante irrupcao de imagens
gue sobrevivem ao longo do tempo. Para Warburg, a razao pela qual a ninfa estava tao
intensamente carregada de significado, na sua inesperada reaparicao em meio ao mundo
florentino burgués, se encontra no fato de que essa figura tinha ja um posto no imaginario
dos pintores contemporaneos. Os cabelos ondulados e os vestidos levantados pelo vento
recordam os detalhes que conferem énfase dramatica aos gestos de seus protdtipos
antigos: as ménades, representadas sobre os sarcéfagos e urnas funerarias (WARBURG,
2005, p. 23).

Buructa nos chama a atencao para ndo cairmos na tentacao de achar que, diante da
persisténcia, no caso da ninfa, nos achemos ante uma regularidade, uma constante da
histdria cultural do ocidente, a qual derivaria de uma espécie de lei geral em termo de
encadeamento e de reproducdo mecanica de processos psiquicos causados por visao
regular da jovem em movimento. Se Warburg, no seu projeto denominado Mnemosyne,
compods o Atlas iconografico das Pathosformeln — imagens sobreviventes — do Ocidente,
insistiu, contudo, na identificacao do particular e proprio que encerra cada citacdao da ninfa
na larga série. Trata-se de descobrir o desvio individual de uma aparicao nova da ninfa
com respeito as aparigdes anteriores, para desmontar nelas o que € igual e continuo dos
anteriores e o que é diferente e instala a novidade no mundo. “Porque finalmente la
historia humana es esa paradojo de una vida que sentimos ininterrumpida y hasta ciclica
pero, al mismo tiempo, siempre nueva, Unica e irrepetible” (BURUCUA, 2002, p. 131).

Didi-Huberman diz que, para Warburg, a imagem constitui um “fendmeno
antropoldgico total”, uma cristalizacdo, uma condensacao particularmente significativa do
que se chama cultura em um momento de sua histdria. Em resumo, a imagem nao é
dissociada do agir global dos membros de uma sociedade, nem do saber proprio de uma
época, nem da crenca: ela reside em outro elemento essencial da invencao warburguiana,

que foi o trabalho de histéria da arte no continente negro da eficacia magica — mas



também, litdrgica, juridica ou politica — das imagens. “Facon d'interroger, au cceur méme
de leur histoire, la mémoire a |'ceuvre dans les images de la culture” (DIDI-HUBERMAN,
2002, p. 48).

Replicantes

A palavra replicante vem de réplica, do latim replicatione. No dicionario Houaiss
(2009, p. 1646), replicante é a pessoa que replica; como termo juridico: aquele que
apresenta a réplica. O verbo replicar: 1 — responder a objecdes, a acusacoes; contestar,
refutar; 2 — dizer como réplica ou como explicacdo; acusar com réplica. No dicionario
Aurélio (FERREIRA, 2009, p. 1.737), réplica é ato ou efeito de replicar; replicante: o que
se replica, que faz objecao, refutacdo, replicacdo. Art. Plasticas: cdpia de uma escultura,
de uma pintura, etc. Jurado: acusagao complementar, uma vez acabada a defesa, e por
sua vez, se complementa com a tréplica. Na musica: Ritornelo.

Portanto, a palavra replicante remete tanto a ideia de copia ou duplicata como a de
resposta ou contestacdo. Mas a inspiracao para o termo replicante presente no titulo desta
palestra me veio do filme Blade Runner, de Ridley Scott (1982), adaptacao de uma novela
de Philip K. Dike (1968). Replicante é o nome dado aos seres artificiais, aos androides,
individuos construidos a imagem e semelhanga do homem. Em certo momento do filme,
um grupo deles torna-se insubordinado e parece adquirir cada vez mais caracteristicas
humanas, enquanto os humanos parecem adquirir caracteristicas nao humanas. Ao fim, as
questdes que afligem os replicantes — querer ter mais anos de vida — acabam por se
tornar as mesmas que afligem os humanos. Num didlogo da androide Pris, ela diz: “Nao
somos computadores, somos seres vivos”. E J. F.Sebastian, um dos criadores dos
replicantes, sofre de envelhecimento precoce (sindrome de Matusalém) e, tal como os

androides, tem poucos anos de vida.

Deslizamentos

Com o né que enlaca, portanto, corpo e imagens replicantes, pretendo refletir sobre
nossa condicao de humanos, sobre a condicao de nosso corpo, que ao fim e ao cabo é o
gue temos de mais concreto. O corpo sofre as determinagdes culturais que o levam a se

replicar, a se reproduzir como copias, sob o efeito das maquinarias de subjetividades em



série. Porém o corpo replica, reage, inventa formas de singularizagoes. Filmes como Blade
Runner (1982), Matrix (1999), Inteligéncia artificial (2001) representam uma reflexao
cientifica que interroga sobre a realidade da figura humana e pulveriza a nocao de
humano. Juntamente com as invengdes de androides, ciborgues, homens-maquina e pos-
humanos, os estudos culturais com as discussdes sobre praticas e representacdes, os
estudos pods-colonialistas a afirmarem que nao existe alma negra ou alma branca, os
estudos feministas ao declararem que nao se nasce mulher, torna-se mulher, provocaram
uma ruptura epistemoldgica, com impacto no pensamento sobre o descentramento dos
eixos identitarios do século XIX e do sujeito cartesiano.

Homi Bhabha (1998, p. 76 e seguintes), ao analisar o livro de Jacqueline Rose, Pele
negra, mascaras brancas, aponta trés condigdes subjacentes ao processo de identificacdo:
existir € ser chamado a existéncia em relacdo a uma alteridade, visivel na troca de olhares
entre Eu e o Outro, entre o nativo e o colono, por exemplo; o proprio lugar da
identificacdo é um espaco de cisdo; finalmente, a questao da identificagdo nunca é a
afirmagdo de uma identidade pré-dada, nunca uma profecia autocumpridora — é sempre a
producao de uma imagem de identidade e a transformacao do sujeito ao assumir aquela
imagem. Bhabha trabalha com a ideia dos intersticios culturais — o entre-lugares —, lugar
onde se pode introduzir a “atividade negadora” da cultura colonialista, da violéncia racista,
das identidades hierarquizadoras de género, classe etc. “De que modo se formam sujeitos
nos entre-lugares, nos excedentes da soma das partes da diferenca (geralmente
expressas como raca / classe / género, etc.)?” (BHABHA, 1998, p. 19). Na fronteira —
lugar por exceléncia da alteridade —, lugar do encontro da diferenca, ha um terreno
deslizante, proprio para “a elaboracdo de estratégias de subjetivacdo — singular ou
coletiva — que dao inicio a novos signos de identidade e postos inovadores de colaboragao
e contestacao, no ato de definir a prdpria idéia de sociedade” (BHABHA, 1998, p. 19).

Nos entre-lugares pode-se interrogar, contestar e descobrir que as fronteiras do ser
“estdao perpetuamente em mudangas. Elas variam entre os individuos € no mesmo
individuo, segundo os momentos do dia ou da noite, segundo as fases da sua vida, e elas
encerram conteldos diferentes” (AZIDIEU, 1989, p. 102) Nos entre-lugares pode-se
questionar a identidade do sujeito cartesiano, racional, pensante e consciente, soberano e
homogéneo, fechado, coerente e permanente na sua subjetividade; identidade que
culminou na carteira de identidade, que faz de cada individuo uma entidade que tem um

nome, um sexo, um endereco e uma profissao e também uma etnia, que € um



estrangeiro, um imigrante (MAFFESOLI, 1996, p. 305-306). Segundo Maffesoli, o individuo
sd pode ser definido na multiplicidade de interferéncias que estabelece com o mundo
circundante. A pessoa constroi-se na e pela comunicacao, com todas as potencialidades
humanas: a imaginacao, os sentidos, o afeto, e nao apenas a razao. E isso o que permite
falar de “abertura” da pessoa, abertura aos outros, abertura as diversas caracteristicas do
Eu (MAFFESOLI, 1996, p. 201).

Dai a importancia da nocao de performance ao conectar diferentes formas de agao
humana, em diferentes ambitos — no teatro, nas artes em geral, e também,
especialmente, na vida cotidiana, por meio das praticas incorporadas. Vivemos criando e
projetando imagens a todo o momento diante das demandas variaveis de identificacdo,
isto &, ser para um Outro, o que implica praticas, sempre provisorias, a construirem
representacao de si na ordem diferenciadora da alteridade e na ordem das competéncias
que estamos dispostos a desempenhar. A performance artistica, ademais, com suas
exacerbacOes, talvez seja o que melhor possa responder a questdo “O que pode o

corpo?”.
Metamorfose

O nacionalismo moderno com seu cortejo de praticas e discursos (imperialismo,
militarismo, industrialismo, racismo), que se instaurou no Ocidente no periodo que vai da
segunda metade do século XIX até a Segunda Guerra Mundial, fez emergir um rol de
investimentos sobre a perfectibilidade humana. Se a perfeicao pode ser incrementada, se
o homem pode, pouco a pouco, num ilimitado grau, melhorar a si e sua espécie, o ideal
de perfeicao devia ser colocado como objetivo a ser alcancado na vida cotidiana,
gradativamente. O liberalismo ja havia apostado na autopefectibilidade para formar o
carater do individuo. O nacionalismo investiu na perfectibilidade da nacao, mediante a
politica de raga, ou seja, por intermédio daquilo que Foucault denominou biopolitica, que
consiste na intervencdo no corpo da populacdao para a melhoria da espécie. A
perfectibilidade individual passa a ser vista, entao, como parte da perfectibilidade da
espécie humana, o que traz em seu bojo os principios da teoria racial e a consequente,
nonsense, classificacao da humanidade em ragas superiores e inferiores.

Quando, em 1869, Francis Galton publicou Hereditary genius, nao desencadeou

apenas a crenca de que o controle da hereditariedade dos genes fosse garantia para a



melhoria da espécie. Imprimiu também uma engenharia social que ndo colocava em
davida de que a raca humana podia e devia ser metamorfoseada, melhorada, fisica,
mental e moralmente. Outra contribuicao, nao menos importante, para a formulagao da
doutrina moderna de perfectibilidade veio do biologista francés Lamarck, cuja obra, no
inicio do século XIX, assegurou que 0s organismos animais podem ser classificados
conforme uma hierarquia dada pela complexidade de seu esquema corporal, a partir do
mais baixo ao mais alto nivel de vida, e que cada 6rgao se desenvolve com 0 uso
repetitivo, ou, ao contrario, seu ndo uso podera enfraquecé-lo e até atrofia-lo. Se o
lamarkismo significa que o desenvolvimento dos érgaos € proporcional aos exercicios que
executam, entdo o individuo pode consciente e substancialmente modificar seu esquema

corporal e, ainda, passar para sua prole o grau de melhoria adquirido (FLORES, 2007).

Réplicas humanas

A descoberta da peculiaridade plastica do corpo humano, do fato de que ele pode
ser reparado, educado, fabricado, metamorfoseado, se por um lado foi vista de forma
positiva como condicao para a melhoria da espécie humana, por outro criou a sensacao de
inseguranca diante das possibilidades abertas. Junto da nocao de perfectibilidade, aparece
um sentimento de incerteza diante da figura humana. O Dr. Frankenstein (1818), de Mary
Shelley, feito de pedacos de cadaveres, é a metafora, por um lado, do desejo da perfeicao
(uma espécie de super-homem ¢é possivel, ainda que na ficgdo). Por outro, Frankenstein
ndo representa apenas o poder de criagdo de um ser artificial. Nele também repousam
algumas das principais questdes que angustiaram os homens do século XIX: teme-se de
que o conhecimento sobre a criacdo da vida seja proibido, ja que o homem feito em
laboratério se transformou num monstro assassino; teme-se de que a artificialidade da
vida leve o homem a ruina; ha o temor de que a criatura se volte contra seu criador e,
ainda, de que a criatura se reproduza por conta prépria.

O conto de Mery Shelley faz parte do movimento de proliferacdo de automatos,
considerados réplicas de humanos ou de animais — passaros de madeira que cantam para
marcar as horas no relégio da parece, pianistas de madeira que movimentam
mecanicamente o teclado do piano, e tantos outros exemplos. Esses artefatos incidem
sobre a crenca na capacidade da maquina em simular um ser vivo. Autdbmatos, brinquedos

animados e outros objetos mecanicos, museus de cera com suas figuras sinistras, as



fantasmagorias (espetaculos cujas personagens eram silhuetas recortadas em papel,
iluminadas por tras, e que se movimentavam por tras de uma tela branca transparente,
que Benjamin tomou como paradigma para refletir sobre a modernidade) criaram um
fascinio no homem do século XIX e ao mesmo tempo a divida sobre a prépria realidade
humana’.

Nas letras, nas artes, na filosofia aparece o tema das incertezas em relacao ao
humano, expressando uma crise de identidade. No conto O homem de areia (1817), de
Hoffmann, Natanael foi tomado por uma terrivel loucura ao descobrir que havia se
apaixonado perdidamente por uma boneca mecanica; o medo alastrou-se por toda a
cidade, pois os amantes nao tinham mais certeza se estavam diante de uma mulher
verdadeira ou de uma boneca de madeira. O médico e o monstro (1886), de Stevenson,
problematiza o misterioso deslocamento da sensualidade amorosa para a criminosa,
violando a ténue fronteira entre o bem e o mal. No Dr. Jekyll embute-se em seu nome o
médico assassino — 7 kill — em Mr. Hyde — hidden — esconde-se o mistério da conjungao
entre o desejo de matar e amar. Indaga-se, assim, sobre os limites das necessidades
humanas, sobre a ideia da supremacia do homem no universo, repercutindo numa recusa
das formas seculares do antropomorfismo; recusa que, pelo menos desde o fim do século
XVIII, entrando pelo século XIX, funda uma crise na representacao da figura humana no
pensamento europeu, dando asas a imaginagao e a novas sensibilidades em relagdao as
incertezas diante do corpo humano.

As mentiras convencionais da nossa civilizagdo (1900), de Max Nordau, denuncia a
sensacao de que o mundo estava se desmoronando sob a perda da funcao da arte em
representar o real. O mal traduzia-se em todas as manifestagdes do espirito humano; dele
estariam atacadas a arte, a literatura, a filosofia, a ciéncia positiva, a politica e a ciéncia
econOdmica. A literatura deixara de reproduzir a realidade; a arte deformara tudo; o
pessimismo é a moda filosofica; Schopenhauer é o Deus da época (NORDAU, 1909, p.
13). Quando Otto Weininger se suicida, aos 23 anos de idade, em 1903, seis meses ap0ds
a publicacdo de Sexo e cardter, Max Nordau foi o primeiro grande escritor a Ihe render
homenagem. Os dois comungavam do “desespero” de sua época, pari passu, com Varios
outros intelectuais. Um sentimento de crise de identidade estaria informando toda a arte
de vanguarda, tanto como dominio da imaginacdo e da pura sensacdo quanto como

manifestacao de rebeldia contra as normas tradicionais.



Schreber, antigo presidente do Senado de Dresden, culto, inteligente e preparado
para exercer a profissao de juiz, tinha passado sete anos como paranoico internado em
varias clinicas quando tomou a decisao de colocar por escrito com todos os detalhes o que
o mundo |he pareceria no seu sistema de delirio. As memdrias de um neuropata (1903),
na acepcao de Elias Canetti (1998), é um dos documentos mais fecundos para perceber
como aquilo que parece o mais nitido esta Ia onde aparentemente se limita. “Eu também
sou apenas um homem”, diz Schreber no inicio, “e por isso também estou sujeito aos
limites do conhecimento humano”. E projeta para si cinco futuras existéncias. E se
metamorfoseia em varias; em uma delas aparece como mulher. Mas, para desespero de
Schreber, sua intencdo de fixar-se como mulher ndo durou muito tempo. O mundo
desmoronava-se, “toda a humanidade tinha sucumbido”. Schreber considerava-se o Unico
real sobrevivente. Ele acreditava que as poucas figuras humanas que continuava vendo —
seu médico, os enfermeiros do estabelecimento ou outros pacientes, por exemplo — eram
simples aparéncias. Eram “homens rapidamente esbogados”, que somente |he eram
simulados para deixa-lo confuso. Vinham como sombras ou como imagens e se dissolviam
outra vez; ele naturalmente ndo as levava a sério. Todos os verdadeiros homens tinham
sucumbido. Deus, se quiser ser eterno, sé pode ser nervos, alma. Se se torna corpo,
perecera. Se se aproximar dos vivos podera contaminar-se de corporeidade. Por isso,
Deus gosta tanto dos cadaveres (CANETTI, 1998, p. 497-498).

Manequins

Se as réplicas inquietaram o século XIX, na perspectiva da poténcia criadora que se
descobre sobre o corpo, nas primeiras décadas do século XX aparece o tema dos
manequins, que, congelados na imobilidade de um espacgo praticamente fechado, acabam
por transformar o corpo em coisa, conforme analisa Eliane Moraes (2002, p. 105). Nele, a
figura, particularmente a feminina, podia ser evocada como uma mera ilusao, um
simulacro, para ser infinitamente repetida pelas ruas da cidade. Os manequins —
associados aos autématos — como se pode ver na obra A grande autémata (1925), de De
Chirico — provocam sorrisos entre os surrealistas que os tém como seres mais mortos que
os mortos, que reclamam prerrogativas de vida, que geram sentimentos inquietantes, que
fazem interrogar sobre a realidade da figura humana. A grande mulher, como nos

manequins, apresenta um rosto sem feicdes e 0 seu corpo gigantesco, composto de uma



assamblagem de diferentes ferramentas: réguas, esquadros, segmentos de molduras —
parece um cavalete fragmentado. O artista oferece-nos a imagem de um monumento
estruturado geometricamente, mas ao mesmo tempo nega a ordem, a volumetria e a
simetria, das estatuas da Antiguidade.

Para De Chirico, o motivo do manequim ndo sd servia para representar uma
metafora do corpo ou um meio de alcancar a coisa que é referida como humana, como
também para trivializar as estatuas (FLORES, 2008, p. 108). As musas inquietantes
(1924), sobre o qual escreveu Valsecchi (1972, p. 734),

talvez seja o quadro mais célebre de De Chirico. [...] E a hora do
crepusculo e sombras obliquas sdo projetadas pelas estranhas figuras,
estatuas decapitadas, manequins, colunas esculpidas, junto com
instrumentos coloridos de um rito magico e irdnico. Ha algo de absurdo
nessas aparicoes; as cidades do siléncio sdao povoadas por criaturas de
pesadelo ou de memoria erudita que o sonho altera num ar de angustia e
incerto escarnio.

Na leitura de Argan (1992, p. 496), no quadro As musas inquietantes,

¢ inutil procurar significados reconditos, relagdes profundas: o significado,
o principio de relagdo é a negacdo de qualquer significado ou relacdo, a
conversao consciente da realidade em nao-realidade, do ser em nao-ser. A
pintura é especulacdo sobre a nulidade do ser; e, como especulacdao, nao
pode ter qualquer fungao.

Sobrevivéncias

"0 corpo nunca esta pronto, mas também nunca esta no rascunho”, disse Denise
Sant’/Anna (2005). Sim, é verdade. Porém existem imagens que se colocam no nosso
horizonte como miragens gravitacionais. Imagens de musas e de Apolos infinitamente
retornam como fantasmas. O nu — um estudo sobre o ideal em arte (s.d.), de Kenneth
Clark, traca a histdéria do nu masculino e do feminino desde a Antiguidade grega até o
modernismo europeu. Clark chama a atencao para o fato de que o padrao de perfeicao,
encontrado na forma visivel da geometria, com expressao na escultura e na pintura,
proporcionado ao espirito do homem ocidental desde o Renascimento até o século XX, é a
memodria do tipo fisico peculiar que se cultivou na Grécia, entre os anos 480 e 350 a.C.
(CLARK, s.d., p. 34-35). O livro de Clark teve varias edicdes e traducdes desde que foi

publicado pela primeira vez, em 1956, na Inglaterra. Segundo Lynda Nead (1998), situa-



se entre as obras que garantem o discurso historico sobre a arte. Nele, a tradicdo classica
e idealizadora da representacao adquire a forca de uma norma cultural geral. Outros
modos de representar — o nu-gdtico, barroco, nao europeu — sao categorizados como
transgressivos, como um “outro” cultural. Curiosamente, diz a autora, ha pouco interesse
em revisar ou rechacar o “Ultimo classico” sobre o tema do nu artistico (NEAD, 1998, p.
27).

Nas primeiras décadas do século XX, a crenca na possibilidade de intervencdo no
corpo para melhora-lo, embeleza-lo, purifica-lo, sequindo os padroes da beleza classica,
ganha nova énfase por meio das politicas nacionais, de cunho étnico-racial, passando pelo
nazismo, os fascismos, os chamados estados novos como Brasil, Portugal, Espanha,
Grécia, e até as chamadas democracias liberais, como Franca, Inglaterra, Estados Unidos.
Imagens da Antiguidade, de musas e de Apolos, sao consideradas modelos de imagem
ideal de homens e mulheres de carne e 0sso.

As teorias raciais formuladas no século XIX, que vinham perdendo credibilidade
cientifica, ganham novos investimentos politicos, médicos e educativos na década de
1920. Em varios paises, notadamente na Alemanha, na Inglaterra e nos Estados Unidos, o

|II

discurso da “regeneracao racial” imiscuira-se em varios programas politico-institucionais,
cuja aplicagdo pratica passava a ser imprescindivel para a “salvacao da nacao” (BIZZO,
1994, p. 96). Em 1925, Mein Kampf, de Hitler, fora publicado; Hereditary genius, de
Galton, reeditado; algumas profecias anunciadas por Spencer, Wallace, os Darwin e,
sobretudo, Haeckel e as Ligas Monistas tiveram sua reentrada no cenario politico-literario
(BIZZO, 1994, p. 91). Leonard Darwin, filho de Charles Darwin, dividia seu tempo entre
combater a legislagdo de amparo aos pobres e promover a instalacao de leis eugénicas ja
praticadas na América. Nao sé se tornara o lider do movimento eugénico na Gra-Bretanha,
como também fora eleito presidente da Federacao Internacional das Sociedades
Eugénicas, em 1921. Em 1926, com a sociedade para a Educacdo Eugénica transformada
em herdeira da Sociedade de Eugenia, fundada em 1907, Leonard Darwin publicou o
tratado 7he need of eugenic reform, concluindo: “Se a raca esta deteriorando por causa
de elevada taxa de multiplicacao dos tipos mal-adaptados [....] o Estado tem o dever de
evitar a procriagao...” (BIZZO, 1994, p. 87).

Na arte a escultura tornou-se o veiculo mais visivel do retorno da beleza classica,
como se pode ver nos nus de Aristid Maioll, o grande escultor do entre-guerras, do

movimento estético denominado “retorno a ordem”. Na Alemanha os famosos nus de Arno



Breker recriam a beleza helénica, representativa do homem viril como simbolo da pureza
racial. No filme documentario Olympia — Os deuses do estadio, sobre as Olimpiadas de
Berlim, de 1936, Leni Riefenstahl associa estatuas da Antiguidade classica aos atletas. E o
proprio complexo olimpico era ornamentado por inUmeras obras de arte, altares e
estatuas de deuses e herois, vencedores olimpicos, reis e generais da Grécia antiga. A
beleza extraida de esculturas gregas contextualizada a elementos germanicos tornava-se
uma espécie de emblema mitico, a celebracao da beleza da forma humana. Ao mesmo
tempo, corpos dos atletas, talhados pelos exercicios fisicos, considerados continuadores
ou restauradores da tradicao, serviam de modelo para a escultura. Arno Breker usava
como modelo atletas da equipe alema. Por exemplo, a obra Segerin, esculpida para
ornamentar o estadio, teve como modelo a lancadora de dados Ottilia Fleicher, que
ganhou medalha de ouro na sua modalidade (CORNELSEN, 2006).

A técnica

Porém, se no otimismo de Olympia, Leni aproxima corpos de homens e mulheres
esculpidos na pedra aos corpos dos atletas como cdpias da beleza grega, criando um
vinculo estético entre passado, presente e futuro, no filme de Fritz Lang, Metrdpolis
(1927), o medo da mecanizacado moderna pde em dlvida, por sua vez, o futuro do
humano. O enredo é ambientado no século XXI, numa grande cidade governada
autocraticamente por John, um poderoso empresario. A classe abastada e privilegiada vive
na superficie, enquanto os operarios, escravizados pelas maquinas, vivem em extrema
miséria no subterraneo da cidade. A metafora é, por demais, evidente. A maquina conduz
a destruicdo do individuo. Rotwang, um inventor louco que estd a servico de John,
informa que seu trabalho estd concluido: criara um rob6é a imagem do homem. Nao
haverd mais necessidade de trabalhadores humanos e, em breve, ninguém conseguira
diferenciar um ser vivo de um rob0. Antes mesmo da entrada em cena do robo, Freder
acusara o pai de transformar as maquinas em novos deuses. Entre os trabalhadores,
surge uma lider espiritual, Maria, com uma mensagem de esperanca e de paz, que exorta
0s operarios a aguardar por um intermediario que vira dialogar com a classe governante e
libertard os operarios da sua existéncia miseravel. John, entdao, ordena ao inventor que
seu robo tenha a imagem de Maria e que se infiltre entre os operarios para semear a

discordia e destruir a confianca que sentem por ela. Porém, cumprindo-se os planos de



Rotwang, ndo é so entre os operarios que o robo Maria implanta a discérdia. Ao dancar de
forma sedutora nas festas dos ricos, suscita um sentimento de luxdria e desejo que
conduz a comportamentos humanos autodestrutivos; entre os operarios o robd apela,
ironicamente, a morte das maquinas. Privados das palavras apaziguadoras da boa e
verdadeira Maria e incitados pelo ddio instilado pela Maria robd, os operarios dao azo a
toda uma série de atos violentos, destruindo as maquinas que alimentam e sustentam
toda a Metrdpolis, incluindo a Cidade dos Operarios, que fica totalmente inundada.

Contudo, se a técnica assusta pela mecanizacdo humana, ha outro mito que aflige a
humanidade: ao perder o Paraiso, o homem recebeu o castigo de ter de ganhar a vida
com o suor do rosto. Desde entdao, sua natureza passou a ser a constante autocriacao
para superar a vida animal. “El hombre empieza cuando empieza la técnica”, diz Ortega y
Gasset (1957, p. 45) em Meditacion de la técnica. Para o filésofo espanhol, a vida do
homem é inventada, como se inventa uma novela ou uma pega de teatro. A vida humana
seria entdo, na sua dimensdo, uma obra de imaginagao? — pergunta o filésofo. Seria o
homem uma espécie de novelista de si mesmo? E ele que forja sua figura fantastica e, ao
realizar essa obra, faz-se técnico. A vida ndo é s6 contemplacdo, pensamento, teoria. A
vida é produgdo, fabricacdo, portanto, ha latente no homem a técnica, e ndao se pode
afirmar que o mundo corporal seja a-mecanico (ORTEGA Y GASSET, 1957, p. 33).

Os efeitos da técnica sobre as coletividades e os individuos vinham causando
inquietacOes filosdficas, antropoldgicas e socioldgicas e se transformando em tema do
pensamento dos maiores intérpretes da crise pela qual passava a Europa, nos albores do
século XX, como Spengler, Heidegger, Simmel, Ortega y Gasset, Keyserling, os quais, de
modo geral, tiraram a seguinte conclusdo: ja que a técnica é inexoravel e, a0 mesmo
tempo, contraditoria, escravizadora de homens e promessa de felicidade iluminista, o que
resta esperar? Que a técnica na sua poténcia libere 0 homem do fardo do trabalho.

Como exemplo, vemos o autémato do filme A inven¢do de Hugo Cabret (2011),
ambientado nos anos de 1930, em Paris. Hugo herdara do pai a capacidade de consertar
quaisquer coisas e, também, um automato que havia sido achado em um museu junto
com um didrio que o pai escrevera sobre como conserta-lo. Hugo passa seu tempo livre
tentando achar pecas para colocar sua heranca a funcionar; ele se relaciona com o
autdmato como a querer descobrir nele um fio de humanidade, uma mensagem ou a
reconquista de um afeto perdido com a morte do pai. Hugo ndo é seu inventor, mas quer

ajuda-lo, quer conserta-lo, quer salva-lo para salvar-se a si mesmo. NOs, espectadores,



sentimos que a qualquer momento se rompa a finalidade predeterminada da maquina,
gue o automato se humanize e que preencha o vazio que atormenta a vida do menino que
perdera o pai. E, de fato, a capacidade de desenhar do autdomato, a semelhanga de seu

criador, conecta Hugo com a memoria perdida.
Os ciborgues

Se os robds representam o fato de que as maquinas recebem qualidades humanas,
fazem confundir as fronteiras entre humano e artefato técnico, como se viu em Blade
Runner e, agora, na recente novela Morde e assopra (2011), de Walcir Carrasco. O rob0
dessa novela, criado por Icaro & imagem de sua falecida esposa, representada pela atriz
Flavia Alessandra, é programado com as mesmas lembrangas da mulher. Toca piano e,
aos poucos, vai adquirindo personalidade e sentimentos.

Ja nos ciborgues, frutos da cibernética, é o proprio corpo, € o préprio humano que
recebe a poténcia da técnica e da ciéncia. A mistura entre humano, técnica e ciéncia
reformula cada vez mais as nogdes herdadas do humanismo tradicional e inventa outras
formas de viver, de criar e de imaginar nosso corpo. No filme Mulheres perfeitas (2004),
0s homens da cidade, por meio de um programa computadorizado, implantam c¢Ajps no
cérebro das suas mulheres e as transformam em ciborgues. Elas se tornam eternamente
felizes, obedientes, belas, potencializadas em suas qualidades, corrigidas de seus defeitos,
0 que resulta num alto desempenho, tanto sexual quanto como esposa e dona de casa,
dentro de um padrao estético. O tema do filme é uma critica feminista a sociedade
patriarcal norte-americana, mas podemos toma-lo como exemplo para pensar que a era
da revolucdo digital tem consequéncias profundas para a vida humana e nos leva a
concluir que a poténcia do corpo humano é sem limites.

A nocao de ciborgue como homem-maquina fascina a uns e assusta a outros. O
ciborgue anuncia a imagem performatica do pdés-humano, como resultado das promessas
da ciéncia e da tecnologia. No nosso cotidiano, o corpo ideal do body building — atlético,
sexy e clean — tem sido analisado como reflexo desse pensamento cibernético com
impacto numa nova postura estética do corpo que toma forma ante a valorizacao da
performance: o que é belo estd, cada vez mais, relacionado com o desempenho desejado.
Na perspectiva da performance, as maquinas de musculacdo, as proteses estéticas, as

intervencdes cirlrgicas, a toxina botulinica, a cosmética, os anabolizantes, os



complementos alimentares, os diet e /igth sao meios que a tecnologia disponibiliza para
atingir um corpo de alto desempenho, essencialmente performatico e que se anuncia
como pos-humano ou corpo-passagem de informacdes, e nao corpo-invélucro ou

recipiente de uma substancia pensante.

O poés-humano

A primeira ordem de perguntas que nos vem a mente seria: Quais os perigos a
serem avaliados diante da possibilidade ilimitada de intervir no corpo? No que estamos
nos tornando? Adorno temeu a emergéncia de uma sociedade totalmente administrada
pelo poder da informatica e da midia; Hokheimer, o dominio da razao isntrumental;
Marcuse, a redugao ao homem inidimensional. As reflexdes mais recentes, diante dos
novos processos advindos da digitalizacao do corpo e da engenharia genética, com as
implicacdes nas composicOes hibridas entre homem e maquina, organico e inorganico,
clonagens e manipulagdes genénicas, tendem para os discursos ligados ao universo pds-
organico, pds-bioldgico e pds-humano. Ainda se mostra valido persistirmos dentro das
margens tradicionais do conceito de homem? — pergunta Paula Sibilia (2002, p. 18). Ou,
pelo contrario, seria talvez preciso reformular essa nocao herdada do humanismo liberal e
inventar outras formas, capazes de conter as novas possibilidades que estao se abrindo?
O corpo humano, como uma figura organica, é obsoleto? Paula Sibilia considera que nao é
tao simples assim. “O corpo bioldgico ainda se ergue. E a sua materialidade se rebela: por
vezes, ele parece ser organico, demasiadamente organico. A teimosia do sensivel persiste,
0 homem parece estar enraizado em sua estrutura de carne e 0sso. Ao menos, talvez, por
enquanto” (SIBILIA, 2002, p. 94).

Laymert Garcia dos Santos, por sua vez, considera que essas novas tecnologias
apontam para a emergéncia do Além-do-Homem nietzscheano, a liberacdao da vida no
préprio homem em beneficio de outra vida. Afinal, diz ele, a histéria humana nao pode ser
modelada pela histdria natural porque seus mecanismos de selecdo sempre foram nao
naturais. A evolucao do humano se faz por processos artificiais. O homem torna-se
humano quando, ao lutar contra suas feridas, complementa seus processos fisioldgicos,
recorre a toda sorte de artificio, inventando instancias reparadoras e criadoras — técnica,
cultura e linguagem — que superam as fragilidades de seu organismo. A evolucao do

humano se da ndo na adaptagao darwinista e na conservagao, mas em sua desadaptacao,



em sua exposicao as afeccdes e na acumulacdo de forcas que resistem dentro de si e
buscam uma resolucao (SANTQOS, 2003, p. 314-315).

O filésofo Michel Serres também apresenta argumentos otimistas. Ele considera
que, com as novas tecnologias, estamos entrando numa nova sociedade, a “sociedade
pedagogica”, em que qualquer um pode ter acesso a um numero muito grande de
informagdes, em qualquer lugar. A “era do conhecimento”, maravilhosamente, coloca-se
diferente da “sociedade de controle”, pensada por Deleuze, das coleiras eletronicas,
propria da sociedade de consumo, e diferente também da “sociedade disciplinar”, pensada
por Foucault, do homem produtivo, da sociedade industrial. A internet, afirma Serres, veio
para dar acesso a todos a informacdo. As universidades a distancia, em toda a parte e
sempre presentes, substituirao os campj, guetos fechados para adolescentes ricos,
campos de concentracdo do saber. Pode-se viver agora, conforme o filésofo, como Robin
Hood. Na floresta, fora do espaco juridico, num espago do nao direito, toda espécie de
criacao é possivel. Nas florestas, a noite, o oposto das Luzes, diz ele, viveram as bruxas,
mulheres camponesas, excluidas das universidades, que, no entanto, chegaram a certo
numero de plantas desconhecidas do farmacéutico, venenos, remédios etc. De certa
maneira, ha uma bruxa nas novas tecnologias, conclui Michel de Serres (GRUPO HEC
MANAGEMENT, 2010).

A biopolitica tinha como meta capturar a vida para controlar, disciplinar e
medicalizar os corpos dos individuos para transforma-los em forga produtiva e signo racial,
deixando-os morrer ou fazendo-os viver (FOUCAULT, 1992, p. 249); a biotecnologia
aponta para a criacdao da prépria vida, combinando organico e inorganico, natural e
artificial, alternando o cddigo genético, criando novas espécies, fazendo clonagens.
Assistimos a passagem do homem-magquina para o homem-informagdao. O homem supera
as suas proprias limitacdes bioldgicas. A vida, decifrada pelo manual de instrucao inscrito
no cddigo do DNA, com a ajuda dos instrumentos digitais, deixou de ser um mistério. A
morte, momento final irreverente irreversivel, agora é declarada tecnicamente, com
decisOes a serem tomadas: interromper o suporte artificial, autorizar a extracao de orgaos
para transplante, efetivar o enterro ou conserva-lo por meio da criogenia.

No entanto a capacidade de a vida poder ser artificialmente manipulada possibilitou
ao0s eugenistas operacionalizarem técnicas bioldgicas para programarem a melhoria das
“racas”, no contexto dos nacionalismos étnicos. Conhecemos o apice dessa politica: os

experimentos nazistas e os campos de concentracao. Mas esses nao foram os Unicos.



Todas as nacoes, desde os totalitarismos, passando pelas ditaduras estados-novistas até
as democracias liberais, colocaram em pratica os meios para a “melhoria racial”,
investindo na geracdo da prole saudavel, bela e branca, excluindo, reprimindo e
estigmatizando os feios (diga-se, os braquicéfalos, os mais escuros, os de menos
estatura), os loucos, epilépticos, homoeroticos, sifiliticos, tarados, as prostitutas, os
masturbadores, todos enquadrados na categoria “degenerados”, portadores de
“anomalias”. Se ha poténcia na artificialidade da vida, corremos também riscos na sua

manipulagao.
A guisa de conclusdo

Sueli Rolnik (2002, p. 311) afirma que a arte “constitui um manancial privilegiado
de poténcia criadora ativo na subjetividade do artista e materializado em sua obra”. Ou
como lembra Forest Pyle (2000, p. 124), “quando fazemos ciborgues — ao menos quando
o fazemos nos filmes — também fazemos e desfazemos nossas concepgdes sobre nds
mesmos”. Nos anos de 1930, Hans Bellmer produziu uma série de bonecas
desmembradas, de beleza mérbida contida no cenario de decadéncia urbana, erotismo e
abuso fisico. Todavia as bonecas eram também uma arma de combate ao fascismo da
época, uma ofensiva critica a uma ideologia do perfeito e puro nazista®. A aparéncia das
bonecas assemelha-se a autématos desequilibrados, reproducdes humanas de contornos
rolicos, € mesmo falicos, ou simplesmente seres mecanizados sem forca motora para agir
nem capacidade para lutar pela sua vida e dignidade. O mais fascinante nelas, ou o mais
chocante, sao as suas anomalias que produzem corpos sem nenhuma construcao
narrativa das esculturas. As suas anomalias configuraram corpos plasticos e fragmentados
com personificagdes moveis, passiveis, adaptaveis, articulaveis e incompletas.

Entretanto hoje, citando mais uma vez Suely Rolnik, a anomalia dos artistas é
festejada! Ela faz girar o mercado da arte. Sua obra tende a ser clonada, esvaziada do
problema vital que ela cartografou. Ela agrega valor de g/amour cultural a moda. Ao
artista ndo clonado restam, em geral, poucas saidas para fazer circular sua obra. O
destino de muitos é trabalhar nos departamentos de criacdo das agéncias que produzem
as identidades prét-a-porter, design, publicidade etc. No meio da arte o capitalismo

renovado vai encontrar os artifices de suas clonagens. “A mesma desestabilizacdo que



intensifica as misturas e pulveriza as identidades implica também na producdo de &its de
perfis-padrao de acordo com a érbita do mercado” (ROLNIK, 2002, p. 310-312).

De minha parte, no entanto, gostaria de concluir esta fala relembrando Deleuze,
citado no primeiro dia deste VI Seminarios de Danga, por Hélia Borges. Para Gilles
Deleuze, a arte cria pensamento. O objetivo da arte seria o de dar acesso ao corpo aquém
da organizacao, a vida nao estabilizada, a vida como forca inorgéanica. A pintura de Francis
Bacon, desfazendo o rosto e o organismo, em vez de correspondéncias formais, constitui
zonas de indiscernibilidade, de indecidibilidade, ao plasmar na figura humana a poténcia
inorganica que anima o corpo (DELEUZE, 2007, p. 29). Em Mil plat6s, Deleuze e Guattari
conceberam o corpo sem 6rgdo, 0 corpo inorganico, um corpo-devir, como luta contra a
subjetividade hegemonica, contra as identidades fixas, contra a ldgica binaria/dualista
ligada a reflexdo classica da “arvore-raiz, o pensamento vertical. Em oposicao, nosso
pensamento deve ser ‘rizoma’, que se espalha, que se derrama, feito de tal maneira que
ele sé pode ser ocupado por intensidades” (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 13). Somente
intensidades passam e circulam. E o devir dancarino € a condigdo de todo devir, talvez
aqui pensando em Nietzsche, que somente acreditava num Deus que soubesse dancar. S
na danca percebemos a leveza do ser. Deleuze diz que € preciso passar por um devir-
dancarino para mergulhar num processo de devir, pois o devir é dangarino. A danca liga o
corpo ao mundo. Ndo € o sujeito que renasce no mundo — a relacao sujeito/objeto é até
negada —, é o corpo-mundo que se apresenta como acontecimento Unico. A danga € o
desafio langado ao impossivel (GIL, 2004, p. 197). A danca, pura emocdao sem nada
querer comunicar, € o que melhor fala do corpo, escreve Paul Valéry (2005, p. 42). “A
dangarina tem algo de socratico, ensinando-nos a andar, a nos conhecer um pouco
melhor” (VALERY, 2005, p. 28). Seu corpo desenraizado arranca-se sem cessar da propria
forma; seus membros parecem querer disputar entre si a terra e o ar; sua cabega parece
ocupar o lugar de uma perna e a perna o lugar da cabeca. “"Penso no poder do inseto,
cuja inumeravel vibracao das asas segura indefinidamente a fanfarra, o peso, e a
coragem!...” (VALERY, 2005, p. 37).

N3ao somos uma fantasia organizada? [...] E nosso sistema vivente ndo é
uma coeréncia que funciona, e uma desordem atuante? [...] Os
acontecimentos, os desejos, as idéias, ndo se intercambiam em nds do
modo mais necessario e incompreensivel? Que cacofonia de causas e de
efeitos!... (VALERY, 2005, p. 35-36).



Aqui encontramos Pina Bausch. Na interpretacdo do filosofo portugués José Gil,
também citado por Hélia Borges, Pina faz correr um fio que serpenteia entre todos os
géneros de espetaculos (ou performances). Para uma s6 peca, pode convocar elementos
provenientes do balé classico, da danca moderna, do music-hall, do circo, da danca étnica,
do teatro de rua, da festa de saldao ou da festa de feira. Trata-se de uma obra rizomatica,
cuja composicao € alcancada depois de muitas ramificacdes. Os devires pululam nos
jogos, nas mudancas bruscas de atitudes corporais e nas falas das personagens. Os
espetaculos de Pina oscilam permanentemente entre processos de subjetivacdo que
tendem a enrijecer os corpos segundo modelos pré-fabricados (gestos brutais masculinos,
andar sexy dos corpos das mulheres) e movimentos de devir que quebram esses modelos
libertando forgas que iriam, talvez, no sentido da formagao de subjetividades singulares.
Ha uma oscilacdo — diz José Gil — entre vetores de subjetivacdo e vetores de
singularidades. A ldgica geral visa a coexisténcia, a tensdo e a passagem de um ao outro
dos polos dos paradoxos — dangados ou representados ou representados-dancados (GIL,
2004, p. 179-182).

A dancga de Pina, repetindo modelos e saltando para fora deles, fazendo o corpo
dancante, entrega-se como abertura ao mundo por meio da recusa dos critérios
determinantes dos modelos de representacao; talvez possamos perceber o jogo dos
replicantes, na sua inteira nogdo: copiamos, replicamos, somos réplicas de modelos
culturais, mas ndo de forma sujeitada. Também somos replicantes rebeldes; sujeitos,
nosso corpo € insubordinado, inventa novas “artes de acdo” (performances),

singularizadas.
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Encadeamentos



Performatividades em danca: atos que reposicionam

corpos, que reinventam mundos

Sandra Meyer’

A performance e seus desdobramentos em performatividades diversas (e sua
friccdao com a teatralidade) tem sido exaustivamente evocada para falar do teatro e da
danca contemporanea. Decorrente dos fendmenos de vanguarda do século XX, a
performance passou a ser percebida na década de 1970 como meio de expressao
independente intensificada pelo surgimento da arte conceitual. Desde entdo, as aparigdes
ao vivo de artistas tém propiciado infinitas possibilidades de desafiar os alicerces da arte
estabelecida e propiciar o contato mais direto entre artista e publico. Como salienta Féral
(2008, p. 200), a performance “redefiniu parametros que permite-nos pensar a arte hoje”,
visto que a pratica da performance teve uma incidéncia radical sobre pratica teatral como
um todo, operando uma ruptura epistemoldgica. Essa ruptura diz respeito a experiéncia
tanto do artista quanto do espectador, colocando em jogo processos de criacdo e a
prépria ideia de arte.

Qualquer esforco de definir o que seja performance parecera indcuo, podem-se, no
maximo, apontar vetores, pois se trata de género multiplo e heterogéneo que desafia
apriorismos constantemente. A performance instituida a partir dos anos 1970 volta-se
para aspectos mais conceituais e estéticos, apresentando um aumento da preparacdo em
detrimento do improviso e da espontaneidade dos happenings, deixando para tras um tipo
de anarquismo préprio da contracultura dos anos 1960 sem perder, contudo, seu impeto
transgressor. Os fundamentos multiplos da performance compdem-se de investigacoes
gue exploram a “centralidade do corpo, a contraposicao ao mercado de arte, a obra de
arte baseada no aqui/agora, o esfacelamento dos limites entre ato artistico e ato de vida e
a relacdo direta com o espectador”, destaca Lucia Romano (2009, p. 436). Neste ensaio
utilizamos o conceito de performance associado a arte, e ndao o entendimento mais amplo
presente nos performance studies, decorrentes das formulacdes do tedrico norte-
americano Richard Schechner, que considera fenOmenos sociais tais como rituais e
cerimonias civicas.

Féral (2008, p. 198) admite que, se ha uma arte que se beneficiou da relacao



estreita com a performance, é certamente o teatro, “dado que ele adotou alguns dos

elementos fundadores que abalaram o género”, tais como

transformagao do ator em performer, descricao dos acontecimentos da
acao cénica em detrimento da representagdo ou de um jogo de ilusdo,
espetaculo centrado na imagem e na acao e nao mais sobre o texto, apelo
a uma receptividade do espectador de natureza essencialmente especular
ou aos modos das percepgdes proprias da tecnologia.

E quanto a danca? Até que ponto tem se beneficiado da aproximacdao com a
performance? Muitos dos elementos tracados por Féral em relacdo ao teatro sao familiares
a danca contemporanea. E visivel que o teatro se serviu de praticas performaticas para
repensar a nogao de representacdo, ja a aproximacao da danca contemporanea com a
performance, além de reafirmar a presentidade do corpo, permitiu a intensificacao de
questdes ontoldgicas proprias da dangca, como a autorreflexibilidade dos corpos, que nao
necessitam “significar” além de sua materialidade, encobertas pela tentativa (muitas vezes
em vao) de mimar a danca®®.

Nos anos 2000 houve uma retomada da relacdo entre danca, artes plasticas e
performance anteriormente explorada pela geracdao pds-modernista da década de 1960. A
danca contemporanea colocou em crise o corpo e seus modos de representagdo nos
cruzamentos de dispositivos performaticos e desdobramentos coreograficos. O novo
cruzamento com a pratica da performance propiciou modos de investigagao singulares. A
constatacdo de que “ndo ha danca” num espetaculo sintetizava a consternacdo ante a
estética de artistas europeus surgida no inicio dos anos 2000, a exemplo de Jérdme Bel,
Xavier la Roy e Maria La Ribot. No Brasil sao muitos os artistas na atualidade que se
nutrem das questdes inerentes a producdo das artes visuais e da performance, produzindo
outras articulacdes para as artes do corpo.

Neste ensaio, chamo a atencao para dois trabalhos da recente produgao em dancga
sul-americana, cuja contaminacao com o campo da performance, dentre outras
aproximacoes, permite intensificar e problematizar aspectos préprios ao campo da danca
experimental contemporanea. Ndo se trata aqui de analisar procedimentos
interdisciplinares que tais performances articulam, como imagem, texto, corpo, mas,
sobretudo, destacar experiéncias que propdem politicas de movimento e de recepgao na
relacao corpo-ambiente. Uma danca participativa, “sem espectadores” talvez, que flerta

com o teatro que Jacques Ranciere (2010, p. 10) enuncia em O espectador emancipado.



O filésofo francés propde uma partilha de inteligéncias, na qual aquele que “assiste” tem
uma experiéncia cognitiva em vez de ser meramente seduzido por imagens. Tampouco o
artista € um portador de mensagens. Ranciere (2010, p. 27) descreve acerca de um
comum entre performer e espectador, salientando o poder que cada um tem de “traduzir
a sua maneira o que percebe”, ou seja, de articular o que percebe do mundo a sua
aventura intelectual singular, deslocando a discussao do problema “atividade (do artista) x
passividade (do publico)”. Uma comunidade que reconhece e respeita o saber que opera
em cada um no partilhar de uma experiéncia.

Destaco duas proposicOes artisticas que permitem observar modos pelos quais a
danca contemporanea incorpora atos performaticos na tentativa de partilhar saberes entre
artistas e entre estes e o espectador: Disculpe usted podria coreografiarme (DUPC)Y,
criada e dirigida por Laura Kalauz e performada por Florencia Vecino, de Buenos Aires,
que investiga a producao do ato coreografico e do movimento em termos de sua
significacdo; e Estudio para certezas de incompletud (EPCDI)'?, desenvolvida numa
parceria entre os coredgrafos Luis Garay®® e Alejandro Ahmed'?, baseada até
recentemente em dois encontros presenciais entre os dangarinos e uma constante troca
de experiéncias via internet. De um lado, a dancarina Mariana Romagnani, de Cena 11, e
do outro, Florencia Vecino, colaboradora de Garay em sua companhia.

Penso a performatividade neste ensaio como vivéncia compartilhada entre artistas
e publico, e que os que “fazem” e os que “assistem”, nos dois trabalhos citados, sao
parceiros na tentativa de construir um comum®®, seja entre dancarino e “coredgrafo”,
como em EPCDI, seja entre este e o espectador, como em DUPC. As duas propostas de
danca contemporanea oferecem um ambiente propicio para pensarmos ndao somente as
fronteiras que borram os limites entre linguagens (nesse caso especifico danga, artes
plasticas, novas midias e performance), mas as fronteiras entre corpo-mundo e artista-

espectador.

Corpos copresentes em uma partilha do sensivel

Disculpe usted podria coreografiarme (DUPC) basea-se no didlogo entre uma
bailarina profissional e pessoas sem experiéncia anterior em teatro ou danca, que se
oferecem para assumir o papel de “primeiros coredgrafos”®. Essa conversa, performada e

filmada em plena luz do dia na esquina de uma cidade, acaba se tornando uma espécie de



ato coreografado. DUPC, de acordo com Laura Kalauz, pretende questionar a fungao e o
papel do coredgrafo e do dancarino, bem como a relacdo entre eles e as formas
“profissionais” estabelecidas pela producdo artistica. A nocdao de autoria também surge

como questao.

DUPC investiga a producdo do ato coreografico, recontextualizando-o e
pensando o movimento em termos de sua significacdao. Quais sao suas
possibilidades enquanto disparador de micro-relagdes sociais? A partir de
que processo 0 movimento se converte em um texto legivel?’.

Durante uma semana do més de fevereiro de 2010 Florencia Vecino se deixou
coreografar pelos transeuntes alheios as questdes da danga contemporanea, numa
espécie de danca participativa, na esquina das ruas Ribadavia e Roque Saenz Pefa, em
Buenos Aires. O espaco em que DUPC se insere, a propria cidade, coloca a experiéncia
suscetivel a possiveis interferéncias do ambiente. Féral (1985, p. 129) salienta que toda
performance “sd é feita (e s6 pode ser feita) em e para um dado espaco ao qual ela esta
indissoluvelmente ligada”. O trabalho é pautado no didlogo entre a artista e o espectador-
coreografo, convidado a propor ideias para serem traduzidas em movimento. Transcrevo a

seguir um dos diadlogos, ocorrido originalmente em espanhol.

Elza (E)'®: — Agora ndo hd nada, estamos as duas sozinhas. Estamos pisando em
nuvens.

Florencia (F): [permanece imdvel, buscando aparentemente a sensagao de vazio;
comeca a mover-se lentamente, levanta a perna direita e caminha nas pontas dos pés,
leva a mao em direcao a Elza até tocar a mao desta e ser por ela auxiliada na
sustentacao de seu equilibrio].

E: — A/ que linda! Sim, siga devagar, é claro, porque as nuvens flutuam.

F: [para de se mover e pergunta] — Me interessa a ideia do vazio, do nada. Como
traduzir o nada em movimento?

E: — Sim, o nada, que eu ndo tenho nada na cabega [risos], um vazio. Eu gostaria de
dormir numa nuvem... muito bem!

F: [executa um movimento de arquear a coluna para tras com os bracos soltos e apoio
sobre as duas pernas estendidas; permanece por minutos na posicao].

E: — Ah, muito bom! E agora vamos... saltando nas nuvens.

F: — E como termina?

E: — Bem, dormindo numa nuvem. Como numa posicéo fetal.

F: [faz um gesto de juntar as maos e as coloca ao lado do rosto, que se apoia nas
maos, numa referéncia ao ato de dormir].

E: — Por favor, ndo atrapalhe, estamos em um filme [se dirige aos demais transeuntes
gue passam entre Florencia e a “coredgrafa”].

F: [salta algumas vezes sobre cada uma das pernas alternadamente, para, transfere o
peso do corpo lentamente para uma das pernas enquanto a outra estica; direciona o
braco direito a frente, depois o esquerdo, e junta as palmas das maos. Ainda
lentamente a cabeca vai em diregdo a maos em micromovimentos, a cabeca pousa


http://vimeo.com/laurakalauz

sobre as maos, os olhos fecham].

A “cena” termina com um grupo de garis satirizando um senhor que atravessa o
espaco e aplaudindo a artista e a coredgrafa. Na experiéncia compartilhada Florencia e a
“coredgrafa” aproximam seu imagindrio e garimpam alguma questdo que possa
intensificar a experiéncia de traducao do discurso em movimento. Instigada pela nocao de
“vazio”, Florencia propbe que ambas investiguem a ideia do “nada”. Apds um
estranhamento inicial, a coredgrafa transeunte mostra-se cada vez mais a vontade em sua
funcao de direcao. Parece estar satisfeita ao encontrar uma isomorfia entre a sua
proposicao de representacao do “vazio” e a tradugao em movimento de Florencia. Sintoma
de partilha? A tradugdo se da entre autor e intérprete, que verificam constantemente a

compreensao mutua de suas ideias/movimentos.

Figura 1 — DUPC. Florencia Vecino e um “espectador-coredgrafo”

Foto de Ricardo Bautista

Eleonora Fabidao (2008, p. 237) sabiamente chama as agoes performativas como
programas, pois o termo descreve melhor um tipo de acao “metodicamente calculada,
conceitualmente polida, que em geral exige extrema tenacidade para ser levada a cabo, e
que se aproxima do improvisacional exclusivamente na medida em que nao seja

previamente ensaiada”*®. Nesse sentido, complementa:

Performar programas é fundamentalmente diferente de lancar-se em jogos
improvisacionais. O performer ndo improvisa uma idéia: ele cria um
programa e programa-se para realiza-lo (mesmo que seu programa seja
pagar alguém para realizar acbes concebidas por ele ou convidar
espectadores para ativarem suas proposicoes). Ao agir seu
programa, des-programa organismo e meio (FABIAO, 2008, p. 237. Grifos
meus).



Estudio para certezas de incompletud (EPCDI), como o titulo sugere, problematiza
a ideia de completude, sem negligenciar uma de suas proposicoes: materializar em acoes
instrucdes para movimentos escritas por “coredgrafos” de forma presencial e virtual. Outra
possibilidade de tradugao. Alejandro Ahmed e Luis Garay, em seus respectivos
computadores, digitam frases que incitam movimento, projetadas na cena em tempo real
em um teldo. As frases projetadas dao ignicao ao movimento de Mariana, que segue as
instrucdes digitadas por Ahmed projetadas do lado esquerdo da tela. Florencia, por sua
vez, segue aquelas digitadas por Garay no lado direito da tela. Mais a frente, surgem
imagens delas em suas respectivas cidades, Floriandpolis e Buenos Aires, deixando a ver o
processo de feitura do programa, em que instrucdes sao realizadas e compartilhadas via

internet.

Estudo para certezas de incompletude. E uma situacdo em constante
mudanga coreografica, onde trabalhamos através da internet, como
suporte estético e territdrio conceitual. EPCDI trabalha com a ideia de
distancia, ndo como falta, mas como um lugar de encontro na diferenca.
Exploramos também a ideia de processo criativo, como uma situagao
espectral (sem lugar), que nos leva a descobrir recursos adaptativos, que,
também na danca, geramos para lidar com uma estética que se afasta da
permanéncia e se aproxima do desaparecimento®.

A palavra e o corpo. Palavra falada em DUPC e palavra escrita em EPCDI. Assumir
o espago de dificil tradugdo entre o dizer e o fazer e transforma-lo em trampolim para a
criacdo € uma leitura possivel desses trabalhos de danca em sua transposicao da palavra,
que saiu de um corpo (oral em DUPC e escrita em EPCDI) para outro corpo como
movimento (de Florencia e de Mariana)?'. Atos performaticos que demandam estratégias
de “adaptabilidade”, termo caro a Ahmed.

Uma das questdes que surgem ligadas as praticas performaticas é a énfase no
processo e menos no produto final, a obra. Acdes performaticas sdo apresentadas muitas
vezes como work in progress. No caso de DUPC ndo ha a pulsdo por um resultado final,
tampouco é a abertura de um processo sendo feito, é a prépria “obra” que se formaliza
numa experiéncia de movimento que problematiza a ideia de coreografia, e que nao se
esmera por finalizar-se num “produto coreografico”. DUPC ndo é uma tentativa de negar a
nocao de representacdo, aspecto presente em muitas experiéncias performaticas.

Curiosamente busca traduzir ideias em movimento.



As frases-instrucoes de EPCDI criadas em tempo real por Ahmed e Garay sao lidas
e imediatamente materializadas por Mariana e Florencia numa sintaxe prépria de cada
corpo. Nao ha uma traducdo de significados, mas uma espécie de transcriacdo em
movimento. Haroldo de Campos utiliza a impossibilidade de traducao na literatura para
introduzir criagbes que acabam por criar uma nova obra, uma espécie de transcriacédo da
primeira®%. N3o se traduz o significado, traduz-se o préprio signo, ou seja, sua fisicalidade,
sua materialidade mesma, tais como propriedades sonora e imagética visual (CAMPOS,
1992, p. 35).

A ideia de instrucao (ou tarefa) estabelece um conjunto de agdes objetivas para
serem “cumpridas”, como no caso de DUPC: “boca fechada com forca / equilibrio numa sé
perna / corpo a 90 graus” (figura 2). As tarefas surgem com vigor no contexto da danca
pos-moderna americana, com um olhar sobre movimentos do cotidiano, abandonando
modos de introspeccao e formas narrativas proprias a danca moderna e ao teatro
tradicional®®. As tarefas modificam a noc3o de coreografia, que passa a ser resultante de
um processo colaborativo, e ndo de algo “criado” exclusivamente pelo coredgrafo ou

dancarino.

boca fechada com forga

equilibrio ruma sé pern: e Centro del espacio. sobre una

corpo a 90 gra plerna rodilla levemente
doblada

Figura 2 — EPCDI, Teatro do SESC, Floriandpolis, 25/3/2012. Mariana Romagnani e

Valencia Vecino

Foto de Cristiano Prim

A logica da performance incorporada por EPCDI e DUPC propicia uma perspectiva
politica ao repartir uma experiéncia comum entre artistas e espectadores e seus modos de
apreensdo do sensivel. E quando a experiéncia estética se cruza com a politica, esta

entendida como uma atividade que reconfigura os enquadramentos sensiveis, uma pratica



que rompe com a ordem natural (RANCIERE, 2010, p. 90). A politica da estética em
ambos os trabalhos comeca na distribuicdo dos espacos e das competéncias entre
dancarinos, coredgrafos e espectadores, permitindo outras maneiras de ser, de ver, de
mover, de dizer.

Esses dois “programas” promovem um tempo da escuta, de si, do outro e do
ambiente, buscando desvencilhar-se da pessoalidade do dancarino ou do coredgrafo. Tal
posicionamento, que é acima de tudo ético, possibilita uma experiéncia de presenca
diferenciada para o artista e o espectador. O que surge das relacdes geradas no aqui e no
agora, a partir de uma percepcao compartilhada, ganha maior relevancia do que as
ingeréncias do sujeito, com 0 seu querer expressar ou agir por mero impulso.

Podemos falar numa copresenga, que envolve tanto um “colocar-se com” de um
artista em relacdo ao outro, com o qual divide a cena, ou ao espectador. Pensar a
presenca nao como a dilatacdo de uma pessoalidade, mas pelos agenciamentos com
outros corpos. Os modos de apropriacdao de praticas e mecanismos provenientes das artes
visuais, da performance e das artes mediaticas por parte da danca contemporanea aqui
ressaltada constituem processos de subjetivacao que instauram o que aqui denominamos

de performatividades em danga: atos que reposicionam corpos, que reinventam mundos.
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O “"batucar-cantar-dancar” do Congo e o
“dancarino/musico/narrador” Maia: fundamentos para uma

performance afro-amerindia

Zeca Ligiéro*

No Brasil a pluralidade das culturas trazidas da Africa apresenta um paralelo com a
multiplicidade das culturas nativas das Américas: as formas espetaculares e ritualizadas de
suas performances. Em seus conteldos explicitos, podemos observar, em ambas, um
profundo respeito pela natureza em todas as manifestacOes fisicas, combinadas com uma
ética e uma filosofia humanista. Os rituais, as dancas, os ritmos e os mitos dessas culturas
tém providenciado um enorme manancial para autores, pintores, compositores e artistas
plasticos. Embora pesquisas tenham sido conduzidas de forma especifica por antropdlogos
ou sociblogos, as manifestacdes ndo foram analisadas enquanto fundamentos estéticos e
filosdficos em estudos comparativos. A troca entre indios e negros € notavel durante os
processos de escravidao e fugas, sofridas igualmente pelos dois povos, obviamente em
circunstancias historicas diferentes, ainda que pouquissimo estudo comparado tenha sido
feito nesse sentido a respeito das suas culturas no que tange as suas performances
culturais.

O meu trabalho de investigacdo das performances afro-brasileiras foi iniciado no
fim dos anos 1980 e, hoje como resultado, ja conta com uma série de livros e artigos.
Quanto ao trabalho com as performances amerindias, mesmo que visitado em diversas
ocasioes, somente em janeiro de 2012 realizei uma pesquisa de campo por meio de uma
viagem a Solold (Guatemala) e entrei em contato direto com o Grupo SotZil, da etnia
Kagchikel (Maia). Pude também trazer o grupo para o Nucleo de Estudos das
Performances Afro-Amerindias (NEPAA), onde realizou uma série de oficinas e
apresentacdes, 0 que me permitiu uma maior aproximagao com esse universo. Ainda
assim, a pesquisa encontra-se em um periodo embriondrio, tamanha a quantidade de
informacao a ser processada.

Nos ultimos anos, como metodologia de trabalho, para dar conta de entender as
dindmicas das diversas manifestacoes que procedem de diferentes matrizes culturais

africanas e que sao reprocessadas nas Américas, desenvolvi o conceito de “motrizes



culturais”. Procurei aplicar tal conceito ao trabalho de SotZ’il, que, como um grupo
contemporaneo de investigacdo de teatro/danca/musica, entra em contato com as
“verdades ancestrais” da estética Maia, presentes ainda no espetaculo mais antigo (pré-
hispanico) das Américas, o Rabinal, criado e mantido pela comunidade Achi, vizinha a
Solola, Guatemala, o qual é apresentado durante o calendario catdlico sempre nos més de

janeiro.

O conceito de motriz como fundamento cultural

Para entender as relagdes do corpo com a espiritualidade e a filosofia africana
principalmente dentro do ritual (candomblé, umbanda, jongo, folia de reis etc.) e também
em situacoes do entretenimento (samba, futebol-arte-negro etc.), no sentido de

|II

resguardar a tradicao, desenvolvi o conceito de “motriz cultural” como processo de
entendimento da continuidade de performances africanas no Brasil em vez do termo
“matriz”, largamente conhecido entre adeptos e admiradores (LIGIERO, 2011). Procurei
destacar “um conjunto de técnicas aplicadas simultaneamente com o cantar-dancar-
batucar” — expressao usada por Fu-Kiau para indicar o denominador comum das
performances africanas negras.

Considero ainda outro valor agregado a essas dinamicas, o da ocorréncia da
simultaneidade de ritual e jogo dentro da mesma performance, para o qual utilizo os
conceitos de jogo e ritual de Schechner (LIGIERO, 2012). Outra chave é o conceito de
“recuperacao do comportamento”, do mesmo autor (SCHECHNER, 1985), empregado para
entender a instauracdo de dinamicas que geralmente pertencem ao campo das artes
(musica, danca, canto, jogo dramatico) para criar o corpo dilatado do devoto, induzindo-o
ao transe e ao contato com o mundo dos ancestres. A performance de origem africana, ao
mesclar o jogo (a brincadeira) com o ritual, empresta a toda tradicao popular brasileira
um ténus e uma ritmica prépria, criando uma literatura corporal que muitos identificam
genericamente como ‘“brasileira”. Uma forte caracteristica das performances afro-
americanas em geral é justamente a via dupla entre o jogo (a brincadeira) e o ritual.
Aspectos geralmente tidos como opostos nas religides ocidentais encontram nas
chamadas celebragbes tradicionais afro-americanas um campo fértil de distensao e
reencontro com as forcas da natureza — elas também simultaneamente ordenadas e

caoticas.



Entre essas performances destacarei a presenca do cantar-dancar-batucar, bem
como a incidéncia do jogo dramatico no ritual que constrdi, sem divida, uma performance
afro-brasileira sem, contudo, que o elemento étnico seja o preponderante. Ou seja, muitas
vezes a maioria dos participantes ndo pertence ao mesmo grupo étnico, e o ritual ocorre
de igual maneira como se toda a comunidade fosse composta exclusivamente pela mesma
etnia.

Seguindo a anadlise, destaco a importancia do corpo dangante do

devoto/participante, em que todo o processo ocorre (no caso do afro-brasileiro):

As dinamicas das motrizes culturais se processam no corpo do performer
como um todo. Neste sentido, o corpo € seu texto. Nele se corporifica uma
literatura viva, desenvolvida a cada apresentacdo, refletindo o
conhecimento que se tem da tradicao. Frases contemporaneas de cunho
académico como “pensamento do corpo”, “fala do corpo” etc., importadas
de pensadores europeus ou norte-americanos, ja eram muito conhecidas
da tradicdo afro no Brasil ha pelo menos 100 anos, dai o ditado popular
“tem que dizer no pé” usado para definir a performance de um bom
sambista (JAIR DO CAVAQUINHO, 2007).

Na performance, a cultura da cena mais do que por marcas, simbolos e
formas (matrizes) se efetiva pelo conhecimento que o performer traz em
seu proprio corpo quando a executa a combinacdao dos seus movimentos
no tempo e no espaco (LIGIERO, 2001, p. 110-111).

Dessa forma, procuro perceber uma associacao de diversas matrizes culturais na
construcdao de motrizes afro-brasileiras, capazes de se reconstruir na diaspora das
Américas, reconfigurando elementos étnicos originarios de diferentes paises da Africa em
rituais e festividades também oriundos daquele continente, mas reprocessados e recriados
dentro do contexto opressivo colonial portugués ou espanhol, muitas vezes tutelado pela
igreja e sob o guarda-chuva de um santo protetor, em que o ritual africano é restaurado

dentro de uma nova moldura crista, como foi o caso da congada ou da folia de reis.

O elemento da transmissdo dos saberes é muito importante, pois, como
tradicdo, se legitima através do contato de rituais/celebracdes, o
conhecimento se exerce através da propria pratica em que o nedfito é
iniciado por meio do convivio com o seu mestre. Aparece ainda, em muitos
casos, a contribuicdo pessoal do performer, nao so6 fazendo o que
aprendeu com mestre, mas ele mesmo desenvolvendo um estilo proprio
capaz de rearranjar os materiais apreendidos e as técnicas da tradigdo em
novas restauracoes de antigos comportamentos como examina Richard
Schec,hner25 com a sua conceituacao de comportamento recuperado
(LIGIERO, 2011, p. 113-114).



O corpo em acao conjunta e complementar: cantar-dancar-batucar

E natural dentro de uma roda de samba, tanto na década de 1930 como de agora,
um sambista iniciar um simples batuque chacoalhando a minuscula caixa de fésforos como
se fosse um instrumento musical classico, imprimindo o ritmo da musica. Quando a letra
ainda nao se faz presente, o canto surge com sons onomatopeicos, ou mesmo

n

“telecoteco... tecoteco... skind6 skindd...”, até a memodria trazer a tona uma antiga
melodia ou algo de improviso, as letras vao surgindo de acordo com a inspiracao do
momento. E como se o ritmo ndo soubesse viver sozinho, precisa da sua express&o vocal.
Mesmo quando todos os sambistas estdo sentados em volta de uma mesa, seus corpos
ndao permanecem rigidos como se estivessem em uma orquestra sinfonica. Os que nao
tém instrumentos passam a bater palma, e os que ainda ndo se inseriram no conjunto,
mesmo de fora, tocam algum instrumento improvisado, como garfo ou colher no prato;
outros que permanecem ainda mais longe instintivamente se aproximam e comegam a
soltar as juntas, permitindo que as ondas sonoras |lhes penetrem a medula, modulando o
quadril para reproduzir o molejo da musica, de forma que o corpo reverbere o batuque.
Até os mais desafinados se sentem encorajados a entoar, quando nao toda a musica, ou
pelo menos o refrdo. Na roda de samba informal esse fato ocorre, podemos perceber que

na base do ritual afro-americano encontramos o cantar-dangar-batucar.

A danca africana subsaariana caracteriza-se pelo seu movimento explosivo
e concentrado, o envolvimento total do corpo e a sintonia com a
percussao, gerando um contexto cujo sentido é fortemente espiritual e
atinge, no éxtase, o0 seu apogeu, momento em que o transe, o encontro
maximo com o divino, pode ocorrer ou ndo, dependendo do tipo de ritual e
da preparacao do médium para que isso aconteca. As dangas africanas sao
incontaveis em seus estilos, variando conforme o0s grupos étnicos,
ambientes e trocas mutuas através da histdria das migracdes. Em todos os
casos, a danca ocorre dentro de um contexto celebratério-ritualistico com
grande capacidade de interatividade e participagdo do publico presente,
quase sempre gente do mesmo grupo ou de convidados e simpatizantes.
Através do corpo, fala a etnia, num Iéxico préprio de movimentos
articulados com ritmos e cantos que sdo emblematicos da propria mitologia
do grupo ou nagao em questao (LIGIERO, 2011, p. 131-132).

Bunseki Fu-Kiau afirma que a danca é somente um dos elementos da performance
africana e nao deve ser estudada separadamente. Ele propde, em vez disso, o estudo de
um sO objeto composto (“famarrado”), o “batucar-cantar-dancar”, que seria entdo um

continuum. Em sua analise, aponta que, em quase todas as religides africanas, os



espiritos dos principais ancestres, quando venerados por meio do transe, voltam a terra
para dividir sua sabedoria com seu povo. Nessas culturas os rituais acontecem em arenas,
procissoes ou de ambas as formas, complementarmente. Em tais espacos devotos tocam
tambores, dangam e cantam em honra aos deuses e ancestres: “A vida seria impossivel
em qualquer comunidade africana sem os invisiveis e reconciliadores poderes de cura
gerados pelo poderoso trio de palavras-chave da musica e do divertimento” (FU-KIAU).
Fu-Kiau afirma que, quando alguém esta tocando um atabaque ou qualquer outro
instrumento, uma linguagem espiritual esta sendo articulada. O canto é percebido como a
interpretacao dessas linguagens para a comunidade presente no aqui e agora. Dancar
seria a “aceitacdo das mensagens espirituais propagadas” por intermédio de nosso prdprio
corpo, bem como o encontro dos membros da comunidade nas celebragdes conjuntas, sob
o perfeito equilibrio (Kinenga) da vida. “Batucar-cantar-dangar permite que o circulo social
quebrado seja religado (religare), de forma a fazer a energia fluir novamente entre os
vivos e mortos” (FU-KIAU). Podemos, entdo, entender que a classica separagao entre
religido e entretenimento também nao se aplica no caso das performances africanas, elas

sao formas complementares dentro do mesmo ritual.

A performance amerindia

Os elementos da danga e suas complexas coreografias, 0 uso de mascaras e 0s
elaborados desenhos corporais, a arte plumaria, o canto e a dramatizacdo de animais
selvagens e seres encantados mitoldgicos, o profundo sentido ritualistico s3ao as
caracteristicas em comum dos grupos étnicos que constituem o leque extraordinario
amerindio que vai dos esquimos a terra do fogo, destacando grupos das montanhas, das
florestas e dos cerrados. As performances culturais nativas, tanto das chamadas
civilizagbes pré-hispanicas Maias, Incas, Astecas, como a indigena brasileira, de fato nao
possuem nenhuma relacao com as do europeu, mas apresentam aspectos muito
semelhantes as formas asiaticas e africanas.

Ao encontrar a informacdo sobre a existéncia do Rabinal Achi, o drama pré-
hispanico Maia, tive uma grande surpresa, pois atribuimos toda a histdria do teatro aquela
que determina o seu nascimento na Grécia antiga. Nos meios académicos desconhece-se
a existéncia de um drama Maia pré-hispanico como o Rabinal, embora este ja tenha sido

tombado como patrimonio imaterial da humanidade pela Organizacdo das Nagdes Unidas



para a Educacdo, a Ciéncia e a Cultura (UNESCO, do inglés United Nations Educational,
Scientific and Cultural Organization), em 2009. Outra coisa que se destaca na
performance: nao existe um limite distinto entre o que é danca, teatro e musica. Trata-se
de uma performance na qual os elementos artisticos e ritualisticos sdo combinados de
forma requintada e elaborada para melhor entreter os deuses, mostrando a devocao dos
humanos.

Rabinal Achi, cujo nome original da obra é Xajooj Tun, que significa Danca do
Tambor, um drama dinastico dos Maias kek’, datado do século XV, € um exemplo raro das
tradicOes pré-hispanicas. Nele misturam-se mitos da origem do povo queqchi e as relagdes
politico-sociais do povo de Rabinal, Baja Verapaz, Guatemala, os quais sdo expressos por
meio de mascaras, danca, teatro e musica. Esse drama sobreviveu na clandestinidade
desde 1625 até 1856, até que o sacerdote francés Charles-Etienne Brasseur de Bourbourg
procedeu a sua traducdo, segundo a narracao em achi de Bartolo Sis. Observa-se aqui um
processo raro de preservacao das formas épicas de encenacdo conjugando texto, danga e
musica para contar uma histdria de embate entre guerreiros. A peca tradicionalmente era
encenada para os deuses maias como testemunho de sua crenga e conhecimento de sua
prépria histdria. Entretanto, para conceder a permissdao do poder colonial, a partir do
século XVII, passa a ser representada no dia 25 de janeiro durante os festejos catolicos.

A profundidade de seus ritos tem provocado tabus e interdicdes. Dai surge a
dificuldade de os rabinalebes decidirem participar como dangantes nas performances do
Rabinal de Achi, uma vez que quem representa suas personagens devem fazé-la por toda
vida, diferentemente de outras dangas cuja participacdao deve acontecer por apenas sete
anos. De todo modo, a persisténcia da danca segue sendo secular e é dificil que

desapareca. E a coesdo comunitaria dos que moram em Rabinal. E identidade histdrica.
A performance do grupo Sotz’il Jay

O trabalho do grupo consolidou-se com a criacao do Centro Cultural SotZ'il Jay, a
casa do Grupo Sotz'il em Solold, uma comunidade vizinha aos Achi, também na
Guatemala. Seu trabalho contextualiza a nocao ciclica da vida percebida e praticada pela
cultura Maia. O espetaculo Ox/ajuj Bagtun constitui um rito espiritual e artistico que
dialoga profundamente com os ancestrais daquele povo indigena. A comecar pela

evocacao que a montagem faz ao entao guia espiritual e coordenador da entidade,



Lisandro Guarcax, sequestrado, torturado e assassinado em agosto de 2010, aos 32 anos
(ele promoveu e pesquisou a arte pré-hispanica por meio das artes, impulsionou o
movimento da Juventude Indigena em outros ndcleos comunitarios).

No site do grupo® lemos:

Esta montagem acontece em nome dos nossos avds e avos, a eles
devemos os conhecimentos e a inspiragao, estamos aqui para continuar o
seu legado. Também é uma homenagem a todos os avos e avds que lutam
para manter o equilibrio desde a Resisténcia do Povo Maia.

Resisténcia a séculos de exploragao colonial e de décadas de feridas pela guerra
civil, conjungdo histdrica comum a varios paises da América Central ou da América do Sul.
O trabalho surge da necessidade de socializar os conhecimentos milenares maias
reprimidos pela sociedade atual. Como costumava dizer Lisandro Guarcax, em sua lingua-
mae, “desejamos que todos os nossos esforcos se traduzam em conhecimento do outro”.
O grupo pesquisa a tradicao de diversas maneiras, coletando antigos instrumentos
musicais e recriando-os, entra em contato com os murais e estatuetas para recriar as
dangas, além das poses das antigas civilizagbes com a ajuda de pesquisadores que se
associaram ao grupo.

Foram meses de preparacao para trazer Ox/ajuj Bagtun, contrariando a crenca de
que a cultura Maia prega o fim do mundo quando na realidade o indigena compreende a
natureza em ciclos. Na cultura Maia o encerramento de uma era implica uma longa conta
de cinco medidas de tempo, como g7 (dia), windag (20 dias), tun (360 dias), katun (20
anos) e bagtun (400 anos), os quais vao mudando com o passar dos dias e numerais do
calendario sagrado, o Cholg7j. Se se antepbe ao bagtun (unidade de medida do tempo
mais larga) o numero sagrado 13 (Ox/ajun), o resultado é a duracdo de uma era maia,
quer dizer, Oxlajun Bagtun equivale a 13 periodos de 400 anos, ou 5.200 vezes 360 dias,
equivalente a que os dias e as eras se sucedem, pois ha era maia o tempo caminha
através de uma espiral em que se situam de forma paralela o passado e o futuro.

Em meio a essa relacdo temporal e espacial plena de simbolos e energias, a
dramaturgia desce ao plano dos conflitos terrenos. Os senhores de Xib‘alb’a’ (os donos do
inframundo) enfrentam os gémeos Jun Ajpu’ e Yaxb’alamkej, representados como o ser
humano e o espirito. Eles refletem as forcas duais, mas necessarias a existéncia. O

conflito da-se por intermédio do jogo e da danca inspirada nas chamadas dancas



folcléricas e nos murais Maias, de uma forma sistematica como Isadora Duncan buscou na
iconografia dos vasos gregos para criar a sua danca.

Além dos elementos teatrais, a criacdo coletiva dirigida por Victor Manuel Barrillas
Crispin — sd3o nove atores em cena — costura referéncias da danca e da musica sempre a
partir de suas raizes. O grupo é formado por jovens da etnia kaqchikel e soma dez anos
de trabalhos artisticos e culturais. Terra de milho, ou Iximulew, é se define a Guatemala
na tradicdo Maia. O espetaculo Ox/ajun Bagtun do Grupo Sotiz'il € uma pesquisa do grupo
de jovens maias da pequena cidade de Solola sobre sua prépria identidade. O grupo
investiga ndo somente os instrumentos tradicionais maias com base no imaginario pré-
colonial, bem como suas dancas tradicionais. O grupo literalmente cria um ritual cénico
que se aproxima do que vislumbraram o Teatro Antropoldgico (de Barba) ou o Teatro da
Crueldade (de Artaud), mergulhando profundamente no que foi denominado por
Grotowski o “ator santo”, em seu £m busca de um teatro pobre.

Antes de apresentar o espetaculo, os atores recolhem-se, preparam-se para um
ritual, sabem que o palco € o microcosmo de uma operacdo metafisica. Revigora-se a
memoria dos ancestres. O préprio espetaculo € uma motriz cultural, congregando
conhecimentos milenares por meio do cantar-dancar-batucar, complementado pela

sabedoria de narrar historias miticas, fundacionais.

Consideracoes quase finais

Ao longo de cinco séculos de opressdao econdmica, militar, religiosa e
estética exercida pela elite euro-brasileira, muitos foram os momentos em
que as duas tradicoes, amerindias e africanas, se encontraram. Natural que
disso resultasse nao somente na miscigenacao de seus descendentes,
como no intercdmbio de suas tradi¢des. As religides dessas culturas
adoram as forcas da natureza, utilizam a medicina natural encontrada a
partir da manipulacdo de raizes e folhas, acreditam que a alma dos mortos
retorna a terra para ensinar ou para evoluir através da reencarnacao. Elas
tém outro ponto em comum, que particularmente nos interessa: suas
performances espetaculares. Em ambas notamos o mesmo cantar-dangar-
batucar como um todo indivisivel e inseparavel. Ambas as performances
sao interativas e dialogam com o ambiente onde acontecem. O publico
permanece em roda, reagindo a tudo que os brincantes ou “performers”
fazem (LIGIERO, 2011, p. 74).

Neste estudo comparativo procurou-se discutir o conceito de performance cultural e
performance artistica no ambito das performances afro-amerindias, cujo eixo central é o

corpo. Por intermédio das motrizes culturais os conhecimentos ancestrais sao restaurados



num processo em que fica dificil separar onde comega o ritual e onde termina o jogo,
onde vida e fé convivem juntos e mesmo o mais incrédulo dos espectadores registrara
uma estranha forma de arte que o transporta para outro tempo. Essas duas tradicOes tao
antigas apresentam relagbes com narrativas corporais que sao de alguma forma
retomadas e recontextualizadas por artistas, dancarinos e performers no comeco do
século XXI. A apresentacao procura enfatizar a poderosa contribuicao afro-amerindia
como eixo de uma arte holistica, integrada, e desenvolvida principalmente por culturas

comunitarias em oposicao a industria cultural.
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Um corpo, uma bicicleta, um pensamento de danca

Airton Tomazzoni?’

Desde que recebi o convite para falar sobre o corpo performativo a partir de umas
das obras da programacdao da Mostra Contemporanea de Danca, duas questdes me
mobilizaram. A de pensar afinal que lugar é este do corpo performatico e que papel no
cenario atual esse corpo passa a assumir, ou seja, que importancia tem continuar
performando e performando em danga? Afinal estamos numa cultura altamente
performativa em muitos sentidos, muitos deles indcuos e banalizados. Mas, entdao, que
corpo performativo me interessa ver potencializado pela produgao de danca?

Ante tais questdes comego pontuando dois fragmentos que traduzem algumas
inquietacdes e que me interessam ao pensar em dancga e no corpo envolvido por essa
danca. A primeira diz respeito a “possibilidade de que, mesmo que ndo possamos
desinventar a n6s mesmos, possamos ao menos reforcar a questionabilidade das formas
de ser que tém sido inventadas para nds e comecar a inventar a nés mesmos de forma
diferente” (ROSE, 2001, p. 201).

Vou partir, portanto, pensando que a questao da inventividade constitui um
importante aspecto para refletirmos sobre o corpo performativo em danga. Se nao
podemos nos desfazer nesse mecanismo de invencdao, podemos fazer do processo a
possibilidade de problematizar as formas que tentam orientar a nossa subjetividade, o
nosso modo de ser e estar no mundo.

O segundo fragmento, que se articula com o anterior, remete a questdo da
experiéncia que vivenciamos ou que podemos deixar de vivenciar quando “o gosto pelo
fazer, a ansia de acdo, deixa muitas pessoas, sobretudo no meio humano apressado e
impaciente em que vivemos, com experiéncias de uma pobreza quase inacreditavel, todas
superficiais” (DEWEY, 2010, p. 123).

Inventividade e experiéncia significativa: dois aspectos que me interessam ao
pensar o corpo performativo. Um corpo que talvez possa estar ai para reafirmar a
importancia da inventividade e das experiéncias que possam realmente nos afetar e
ganhar sentido na vida. Isso se desdobra em muitas questdes que me sao caras, como a

de que nao existe uma identidade original, fixa (tanto para nds quanto para a danca); que



ha sempre invencao, construgdo do modo de sermos, de nos constituirmos enquanto
sujeitos (e sujeitos também fazedores e apreciadores de arte) e invengdo que se da por
meio de nossas experiéncias, se a elas estivermos atentos. E ndo se trata de teoria de
bibliografias complexas e inalcangaveis nem de herméticos artistas, é vida vivida. Todos os
dias, por mais rotinas que temos, somos obrigados a inventar modos de agir. Seja no
percurso diario que fizemos e que frequentemente precisa ser refeito de maneira
diferente, por um buraco na calcada, pela pressa em chegar, pelas pogas d’agua que a
chuva formou; ou nas formas de afirmarmos nossas paixoes, por vezes mais intensa, por
vezes mais sutil, por vezes silenciosamente. A cada experiéncia a que estamos atentos
podemos (e temos de) inventar formas de vivencia-las. E com a danga, que é e esta na

vida, nao é diferente.
Inventos para dancar ao longo da histdria

Se dermos uma mirada na histéria da danga, vamos encontrar varios exemplos
disso. De como se foram inventando aparatos para a danga ser experienciada. E como na
figura do feiticeiro da caverna Les Trois Fréres, pintada em uma caverna na Franca. Nela
vemos um homem que danca, vestido com pele de animal de chifres. Ha cerca de10 mil

anos a.C. a danca fez uso de chifres e peles para performar.

Figura 1 - O feiticeiro da caverna Les Trois Fréres: pele e mascaras como recursos para

dancar
Fonte: <http://faculty.gvsu.edu/websterm/Myth/Sorcerer.html>



Avangando mais um bocado, Ia pelo século XIX, na Europa, vamos perceber outra
dessas inventividades na danca: um artefato de tecido e couro para os pés — a sapatilha
de pontas. Esse objeto permitiu a elevacao das bailarinas e todo um repertério de
imagens dangantes que perduram ainda hoje.

E, em pleno século XXI, em Joinville, no meio da Feira da Sapatilha, assistimos a
outra invengdo dangante. Agora a danga acontece sobre um veiculo de duas rodas: uma
bicicleta, na apresentacao de Bolero de 4. Para estranheza de alguns e deleite de outros
tantos.

Figura 2 — Bolero de 4. uma bicicleta em vez de uma sapatilha

Foto de Airton Tomazzoni

O trabalho de Luiz de Abreu e Jodo Rafael promove uma experiéncia que nos
reinventa e sem pretensdo assinala como a inventividade é condigdo de sobrevivéncia
para a arte, para a danca. Bolero vai nos afetando, nos “reescrevendo”, nos atravessando
de imagens e de possibilidades. Estamos diante de uma cumplicidade entre carne e ferro,
do afeto pela matéria inanimada que se afirma em muitos contornos, para mim:

— a bailarina (Cecilia Kerche?);

—a amante;

— a parceira;

— Jorge Donn (do Bolero, de Bejart);

— um aviao;

— Sucata;



— morte;

— paixao;

— ressurreicao.

Ao mesmo tempo em que me deixava afetar, eu percebia as afetagdes no rosto do
publico. A senhora assombrada, talvez pensando se aquilo era danga e logo pouco se
importando com o que era e se deliciando; o garotinho encantado com aquela coisa mais
interessante que qualquer brinquedo da linha transformers, a aluna de balé incrédula,
mas feliz; o senhor de testa franzida, porém sem arredar o pé da cena que contemplava.
E neles todos eu notava o pensamento dancando e fazendo ali, virtualmente, o corpo

também dangar.

Metaforas ou o pensamento em transito

A palavra metdfora tem sua origem no grego antigo petagopd (metafora), que
significa “transporte”, o que permite a inevitavel relacdo com esse trabalho que tem em
um veiculo de transporte de duas rodas o suporte para a performance em danca. E entdo
nos transporta duplamente, na imagem a nossa frente, nas imagens que faz em nds
proliferarem. Eis uma fungao que me interessa na arte: a de nos tirar do lugar, de tirar
ideias e percepcOes das prateleiras, de provocar a aventura de descobrir que se pode
vestir e desvestir o pensamento de muitas formas, de que se pode deslocar o imaginario
com muitos meios.

Talvez a bacana ideia seja pensar em um corpo performatico ndo apenas como o
corpo que se mostra, um corpo que se apresenta, um corpo que se espetaculariza, mas
sim como o CORPO INVENTIVO, o CORPO INQUIETANTE, um corpo disposto a ocupar um

lugar fora de lugar.
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Sobre ver, e ouvir, O siléncio da casa

Beatriz Cerbino?®

Apresento aqui algumas breves reflexdes suscitadas pelo espetaculo O siéncio da
casa, do intérprete e criador Cosme Gregory, apresentado na Mostra Contemporanea de
Danca. Sao muitos os caminhos para observar tal trabalho, assim como para olhar o corpo
que ali danca. E um destes é perceber a memdria ali encarnada. Memoria que tece, de
maneira delicada e ao mesmo tempo intensa, a urdidura coreografica proposta. Trata-se
de apreender como a experiéncia corporal apresentada em cena, mais do que revelar
significados, é capaz de construir sentidos.

Como construcdo que se realiza no tempo, a memoria ndo € um dado fixo e
invariavel, mas um processo de ressignificagdo elaborado com base em percepcoes e
questionamentos feitos no aqui e agora, ou seja, no tempo atual. Nao se trata, portanto,
de resgatar algo deixado para tras, termo usual e erroneamente relacionado ao ato de
rememorar, € sim perceber que a memdria, mesmo necessitando do passado para sua
realizagdo, esta ancorada no tempo presente (CERBINO, 2009, p. 33-47).

A memodria, em um constante embate com o esquecimento, revela aqueles que a
evocam os “segredos do passado”, descortinados, porém, no momento presente. A
operagao memoravel nao expoe o que ficou para tras, de maneira imutavel, reproduzindo,
simplesmente, experiéncias passadas. Ela aponta o que, e como, pode ser lembrado. Um
passado (re)construido a partir de demandas, recursos e processos seletivos efetuados no
presente. Trabalhos da memoria que, com suas reminiscéncias, tragos, rastros e vestigios,
(re)elaboram constantemente significados e sentidos.

A relagao entre lembranca e esquecimento — o que se quer lembrar, ou 0 que pode
ser lembrado, de que maneira, e com que propdsito — produz inimeras e diferentes
estratégias politicas de insercdo no mundo e conduz a outro importante aspecto: a
constituicdo de identidades. Estas ndao sao univocas, mas multiplas e dinamicas,
evidenciando diferentes pertencimentos sociais ao longo do tempo.

Outro caminho possivel para refletir sobre o que foi visto em O siléncio da casa é
partir da proposta do fildsofo e historiador francés Georges Didi-Huberman de que o

significado das imagens importa menos que seu funcionamento, pois elas constroem um



campo de continuidade que nos sustenta e é por nds sustentado. Isso ocorre porque nada
escapa do incéndio a que estamos/somos constantemente submetidos. As imagens, que
ardem no contato com o real, como afirma Didi-Hubeman, iluminam com seu brilho o
dificil processo de reinventar a realidade. E possivel, a partir delas, mergulhar na
densidade de reverberacoes elaboradas cotidianamente e ordenar de outro modo o
mundo (BERNAL, 2012). Uma nova ordem como a proposta por Cosme Gregory, para
quem o cotidiano ganha cores e tons que transformam as formas, reinscrevendo os
movimentos no corpo e no espaco de maneira a novamente se apropriar deles. O
encontro a que se refere Didi-Huberman (2013), em que “o tempo passado se encontra
com o agora [...] formando uma constelacao” possibilita ao artista “aproximar o rosto das

cinzas” e soprar até conseguir avivar novamente brasas ja esquecidas.
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Reverberacoes do corpo performatico

Carlos Alberto Pereira dos Santos?

Primeiro, foi o estrondo inicial. O big bang gerou o movimento que ordenou a vida.
Formas primeiras, subsequéncias de organizacoes, reorganizagdes. Evolugdes. Entdo, as
formas humanas, os homens, os caminhos. O corpo ereto descrevendo uma trajetoria.

Ao olhar para esse processo, em O fendtijpo estendido (1982), Richard Dawkins
descreve como um organismo se expande no ambiente em que vive. Nessa Otica, um
gesto de um corpo repercute em outro, variando a informagao e o veiculo de transmissao.
Logo, um corpo € sempre um agente interativo. Nessa elaboracdo, Dawkins diz que os
memes, genes invisiveis da memoria, transmitidos por quadros, livros, frases e, no caso
desta andlise, também a danca, sdo agenciadores de informacdes, sdo replicadores de
informacdes. Eles potencializam o olhar para o corpo contemporaneo, no caldo da cultura
humana.

Uma das ideias importantes aqui € a de memoria. Ela € construgdo que se relaciona
com uma série de informacdes: aquilo que é herdado, o que estd posto e o que esta
acontecendo num momento especifico e 0 que se antecipa ali para um devir, tal qual a
perspectiva de Deleuze e Guattari (1992): sobre aquilo que engendra algo em
reciprocidade, complexidade e complementaridade. E isso vai além da qualidade da
diferenca, apesar de inclui-la. Num processo de retroalimentacdo, sdao quantidades de
referéncias organizadas e reorganizadas em intermiténcia.

Diferenca, continuidade e descontinuidade anunciam-se também ao olharmos para
0 corpo contemporaneo, o corpo que danca, o corpo performatico. S3o questes que
dialogam com memoria em movimento, com o ambiente que forja essas referéncias, com
a possibilidade de entender determinada danca com uma imbrincada rede de relacoes
estabelecidas.

Num primeiro conceito, e ndo se trata de uma escala hierarquica, olho para danca
na perspectiva dos estudos de Helena Katz e Christine Greiner, que descrevem: “o ato de
dancar, é o de estabelecer relagbes testadas pelo corpo em uma situacdo, em termos de
outra, produzindo neste sentido, novas possibilidades de movimento e conceituagao”
(KATZ; GREINER, 2005, p. 132).



Noutra perspectiva, a danca também pode ser olhada por meio do conceito de
redes de criacdo elaborado por Cecilia de Almeida Salles, que “pede um olhar que seja
capaz de abarcar o movimento, pois objetos estaticos ndao se mostram satisfatdrios ou
eficientes” (SALLES, 2008, p. 52).

E, sob uma terceira ética, lembrando Ranciére em A partilha do sensivel, a danga
na perspectiva de que “as praticas artisticas sdo ‘maneiras de fazer’ que intervém na
distribuicao geral das maneiras de fazer e nas suas relagdes com as maneiras de ser e
formas de visibilidade” (RANCIERE, 2005, p. 17).

Entao, estamos mergulhados nesse universo referencial que nos auxilia a olhar para
o corpo performatico capaz de nos acionar tantas conexoes.

Em Fenomenologia da percepcdo, Merleau-Ponty (2006) afirma que o corpo
humano se assemelha a uma obra de arte. Diz o autor: "o contorno do meu corpo € uma
fronteira que as relacdes de espago ordinarias ndo transpéem” (2006, p. 143). Pelo
conceito de corpo préprio de Merleau-Ponty também emerge a questdo da unidade.
Portanto, nao existe causa e efeito das coisas e das agOes desse corpo. Elas “estao
confusamente retomadas e implicadas em um drama Unico” (MERLEAU-PONTY, 2006, p.
125). Assim, estrutura fisica é estrutura vivida ao mesmo tempo.

Vale aqui também lembrar o que a critica de danca Helena Katz escreveu a respeito
do sujeito dos nossos tempos, os que dangam e os que olham para a danca: ela ndo os vé
na condicdo de espectadores passivos, uma vez que o corpo performatico ndo concebe
essa condicao. Katz situa o novo universo de producao ou ressignificacao de informagdes
por meio da danga “como um fluxo de interagdes e ndao de esséncias eternas”. Assim, "o
observador desapaixonado da ciéncia classica foi substituido pelo conhecedor-participante”
(KATZ, 2005, p. 35).

A confluéncia ou a fusao das experiéncias sensorio-motoras e das experiéncias
subjetivas semeia metaforas, a luz do pensamento dos tedricos Lakoff e Johnson, que
afiancam: “Seu corpo ndo é e ndo poderia ser um recipiente para uma mente descarnada,
sendo uma metafora a figura de transporte, nascida da experiéncia embodied
(materializada)” (LAKOF; JOHNSON, 2002, p. 561).

Giorgio Agamben (2009) questiona: “De quem somos contemporaneos?”. Ele
responde assinalando que, talvez, do nosso préprio tempo e, numa relacao critica com
ele, do anacronismo e da atualidade dos contextos que nos forjam e, ainda e

dialeticamente, do pertencimento a esse contexto. O autor ressalta:



O contemporaneo é aquele que percebe o escuro de seu tempo como algo
que Ihe concerne e ndo cessa de interpreta-lo, algo que, mais do que toda
luz, dirige-se direta e singularmente a ele. Contemporaneo é aquele que
recebe em pleno rosto o facho de trevas que provém do seu tempo
(AGAMBEN, 2009, p. 64).

E quando o corpo performatico mergulha na cidade, no corpo-cidade, construindo
suas dancas na rua, exercitando o /e parkour, explorando a deriva — me permito a
aliteracdo: a deriva do devir — , numa agdo contaminatdria por onde passa, interferindo
nessas paisagens, confundindo-se com elas, desafiando-se diante dos desafios do
caminho?

Esse corpo aciona relagdes entre bios e polis, reinventando experiéncias da ordem
biopolitica, coreografando instantes e instancias do cotidiano. Com base em Foucault,

Peter Pal Pelbart auxilia-nos e descreve os reflexos da acao artistica na urbe:

Cada variacdo, por minuscula que seja, ao propagar-se e ser imitada,
torna-se quantidade social e pode ensejar outras invengdes e novas
imitagbes, novas associagdes e novas formas de cooperacdo. Nessa
economia afetiva, a subjetividade ndo é efeito ou superestrutura etérea,
mas forca viva, quantidade social, poténcia psiquica e politica (PELBART,
2001, p. 139).

O corpo performatico, portanto, nunca dangca s6, mesmo que num solo. A
quantidade dos que dancam, dos que sao solicitados por ele e que, mesmo
silenciosamente e imdveis, respondem a uma danca, é infinitamente superior ao que se
possa ser quantificado como intérpretes de uma obra. O corpo performatico provoca
estrondos na paisagem. Sua acao repercute no outro. Seus movimentos reverberam
metaforas, seu eco é politico, sua instancia, poética, seu instante, paradigmatico.

Assim, o corpo-carcaca que o Grupo Strondum performa € moldado pelos embates,
€ o corpo das finitudes e das limitacdes, é o corpo vigoroso, carcomido, enferrujado,
restaurado, subjugado, violentado, mas resistente. E 0 corpo que acolhe a revolta e que
aninha. Ele tem as marcas da cidade-corpo que o forja: é hibrido, mistura afro e break,
desorganiza a convencao pela invencao de um jeito proprio. Trata-se de um corpo
indisciplinado, pois nao se acomoda, incomoda. Ele deixa cicatrizes na cidade, tensiona
seus movimentos, seus deslocamentos. Em seus estrondos estéticos, reverbera a
contundéncia das muitas instancias da vida em eterna transformacao. Sempre um novo

big bang.
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A montagem clownesca em Interludio

Luciene Lehmkuh!*®

“A danca engendra toda uma plastica. O prazer de dancar exala em torno de si
o prazer de ver dancar.”
Paul Valéry

Este texto estd organizado em duas partes: a primeira faz uma reflexao sobre a
relagdo danga, arte, histéria e seus dialogos tedrico-metodoldgicos; na segunda ha a
leitura do espetaculo Interfidio com base nas chaves de leitura encontradas nos autores
apresentados.

NOs dancamos. Todos nds dangamos. Em algum espago, em algum tempo nos é
dado dangar. Somos levados a dancar, incitados a dancar. Mas os dancgarinos, aqueles
profissionais que fazem da danca seu cotidiano, dancam para realizar arte, fazem de seus
corpos as (ou parte das) obras de arte. Por esse motivo dirijo minha fala a eles, os
dancarinos e seus corpos.

Se no fim do século XIX Loie Fuller (1862-1928) e Isadora Duncam (1877-1927)
impressionaram plateias com a “naturalidade” (entre aspas, claro!) de suas dancas, no
século XX os espectadores passaram a se impressionar com a “falta de naturalidade”
(novamente entre aspas) das dancas moderna e contemporanea.

Com sua Danca da serpentina, apresentada em Nova York no ano de 1892, Loie
Fuller propunha um corpo liberado das convencbes e apto para expressar sensagoes,
como 0s corpos dos animais. Isadora Duncam, inspirada pelas forcas da natureza,
propunha dancar o amor e a vida tendo como foco o equilibrio do corpo a partir do plexo
solar. Suas proposicoes, a0 mesmo tempo em que provocaram estranhamentos,
suscitaram a producdo de textos criticos, poesias, desenhos, pinturas, fotografias e filmes.
Os escultores Rodin e Bourdelle, os pintores Maurice Denis, Giacomo Balla e Gino Severini,
os escritores Paul Valéry e Mallarmé sdo alguns dos artistas em cujas obras se podem ler
e ver referéncias ao encantamento provocado por ambas as dancarinas.

Em texto de 1952, Merce Cunningham afirma que



na danca ndo € possivel separar o espaco do tempo [...]. Um corpo imdvel
ocupa exatamente 0 mesmo espago e 0 mesmo tempo que um corpo em
movimento. Resulta que nenhuma dessas agdes — mover ou ficar imovel —
€ mais ou menos importante que a outra, a ndo ser que é agradavel ver
um dangarino em movimento (p. 161).

Isso para lembrar que, se o balé classico conservou uma forma de espaco linear (os
passos sao uma espécie de pano de fundo a guiar o olhar do espectador até o fim da
acao), a danca moderna americana, vinda do expressionismo alemao, abriu largamente o
espaco, transformando-o numa sucessao de pontos desconectados uns dos outros, seja
pela juncdo de movimentos dispares ou pela imobilidade presente na cena, seja pela
valorizacao do uso da gravidade e do peso do corpo (CUNNINGHAM, 2011, p. 161-162).

Cunningham propde pensar que pintores e dancarinos partilham as mesmas nogoes
acerca da criacdao de espacos, nos quais tudo pode acontecer ao se juntar coisas
diferentes: pesadas e leves, pequenas e grandes, todas independentes umas das outras,
mas cada uma afetando as demais (2011, p. 162). No texto, o autor nao desenvolve essa
ideia e ndo nos apresenta os pintores e as pinturas que engendram suas reflexdes, porém
aqui, ao pensar a danca com a histdria e com as artes plasticas e visuais, sou levada a
visualizar esses espagos de partilha e pensar a danca em conjunto com a visualidade das
artes. Vejamos entdo trés obras.

Os quadros renascentistas, e toda a arte classica que os seguem, obrigam-nos a
ver de um determinado ponto de vista, o ponto principe, ou seja, o ponto no qual esta o
principe. Vejamos, por exemplo, Primavera (c.1478), de Sandro Botticelli (1446-1510).
Nessa pintura Vénus aparece no centro da composicao, em seu reino de arvores, frutos e
flores em abundancia e esplendor, cercada de figuras miticas, como as trés gragas que
representam a beleza juvenil, o deus Hermes a dissipar as nuvens, um cupido que se
diverte as cegas e o vento Zéfiro a soprar as ninfas que espalham as benécies da estacao,
Flora e Primavera. O pintor, seguindo os canones de seu tempo, organiza as figuras de
sua alegoria de maneira a conduzir nosso olhar aos acontecimentos mais relevantes a
narrativa. Aby Warburg estudou a pintura em questao para poder identificar os elementos
da Antiguidade que interessavam aos artistas do Quattrocento italiano quando queriam
representar o movimento, mas em “motivos acessorios”, como “modelo de movimento
externo intensificado” (WARBURG, 2005, p. 73). Aprendemos com o autor que nao sao os
corpos em si que se movimentam, trata-se de um movimento externo, sao os cabelos e o

panejamento das vestes que esvoacam.



Por sua vez, as pinturas modernas implodem o espaco construido para o
espectador privilegiado. Nelas o olhar do espectador dissipa-se e é chamado a percorrer a
composicao de maneira quase que aleatdria, assim como a mao do pintor. De fato,
sabemos que quase nada de aleatorio existe nessas pinturas. Elas sdo espacos construidos
a partir de canones modernos que pressupdem saberes, regras e principios, como
qualquer obra de qualquer época. Vejamos o que nos mostra Picasso, artista que escande
as formas no plano e cria espacos outros, difundidos em multiplas temporalidades, desde
pelo menos Démoiselles dAvignon (1907), marco inicial do cubismo.

Em 1929, Picasso realiza LAcrobate bleu, tela de grande formato na qual € possivel
observar a figura desconjuntada a ocupar quase todo o espaco da composicao. De um
limite ao outro do quadro, pernas, bracos e cabega unem-se a um tronco pouco
perceptivel que parece prescindir de uma coluna vertebral. A acrobata de Picasso faz-se
visivel e impele-nos a participar de seus movimentos nada convencionais, chama-nos a
partilhar de sua postura simultaneamente improvavel e possivel.

Experimentagdes muito semelhantes, a partir do corpo, fez o fotdgrafo hdngaro
André Kertész (1894-1985) em 1933 ao registrar, em clichés de vidro, “uma série de 200
imagens de duas modelos nuas, uma jovem e uma dancarina de cabaré mais velha”
(MACEL, 2011), refletidas em espelhos encurvados. As imagens, nomeadas Distortions,
sao vistas como “de acordo com as transformacOes na representacao dos corpos
femininos do inicio dos anos 1930. [Como] uma ode plena de humor as potencialidades
plasticas do corpo feminino” (MACEL, 2011).

Sao corpos distorcidos que parecem sofrer ou se prestar as mais estranhas
contorgdes, no entanto sempre regulados pelos limites do quadro e da moldura. Na
exposicao Danser sa vie, apresentada no Centro Pompidou, em Paris, entre novembro de
2011 e abril de 2012, Picasso e Kertész foram expostos em didlogo que propunha uma
“reflexao sobre as possibilidades ‘performativas’ do corpo, sobre os limites em termos de
movimento e sobre a maneira pela qual esses limites jogam com as bordas da imagem,
seja pintura ou fotografia” (MACEL, 2011).

E, portanto, a partilha dos elementos das artes que nos interessa nesse momento.
Os elementos presentes nas artes afetam-se entre si, mas também afetam aos
espectadores, que, por sua vez, afetam os artistas que farao outras obras. Essas obras
serao novamente inseridas no sistema das artes e ocuparao um lugar em galerias,

museus, exposicoes e colecdes publicas ou privadas, assim como nos palcos, nas salas de



espetaculos, nos registros audiovisuais, nos meios de divulgacdo. A cadeia de afetacOes
pode ser percebida como uma partilha da arte, uma partilha do sensivel, que, segundo
Jacques Ranciere (2005, p. 15), “se fundem numa partilha de espacos, tempos e tipos de
atividades que determinam propriamente a maneira como um ‘comum’ se presta a
participacao e como uns e outros tomam parte dessa partilha”.

Ao pensarmos no campo das praticas artisticas somos levados aquilo que Didi-
Huberman considera como essencial na reflexao da arte, ante as imagens: a nogao de que
cada imagem é pensada como uma montagem (de tempos e lugares diferentes) que se
define anacronicamente. Tal anacronismo € visto como conhecimento necessario as
intrincacOes temporais e coloca-se como “solugao de complexidade, visando compreender
cada presente histérico como constituido de nds temporais heterdclitos” (DIDI-
HUBERMAN, 2011b, p. 95). Portanto, “em cada imagem, esses tempos coexistem e criam
uma complexidade que nos exige tomar um tempo (prendre le temps), nos exigem
paciéncia” (DIDI-HUBERMAN, 2011b, p. 95).

E preciso dizer que Didi-Huberman colhe suas reflexdes em Aby Warburg e em
Walter Benjamim, autores que “fazem do tempo a verdadeira dimensao da histdria”
(DIDI-HUBERMAN, 2011b, p. 96). Warburg, historiador da arte, criou o atlas de imagens
Mnemosyne, composto por aproximadamente mil imagens repartidas em setenta e nove
pranchas, capazes, na sua concepgao, de “construir um espectro continuo, irisado e
exaustivo de representagdes que reproduzissem a trama secular da memoria do Ocidente”
(GOMBRICH apud BURUCUA, 2003, p. 29). Ou seja, imagens sintomas que exigem a
relacao tempo e espaco na sua apreciacao.

Benjamin também pensa a imagem como sintoma, como um relampejar no instante
presente. Segundo ele (1993, p. 224), “a verdadeira imagem do passado perpassa veloz.
O passado s6 se deixa fixar, como imagem que relampeja irreversivelmente, no momento
em que é reconhecido”. Para o autor, o tempo da histdria é aquele tempo “saturado de
agoras”, ao contrario do tempo homogéneo e vazio®'.

Didi-Huberman salienta a heranca warburguiana e benjaminiana da imagem como
sintoma, a qual usa da nocao de tempo e contesta as nocdes tradicionais de
representacao e de simbolo como fixas. Mas é em Nietzsche que o autor vai buscar a
referéncia a um passado remoto (vindo da Antiguidade), como uma “nova memodria [...],
efervescente e alegre em torno da questao tragica, que reconhece nos seus sintomas e
nas suas sobrevivéncias as artes dionisiacas” (DIDI-HUBERMAN, 2011a, p. 233).



Para Nietzsche, homem do século XIX questionador da autoridade historicista, o
nascimento da tragédia evoca uma época em que “as artes se desenvolviam sem que o
artista encontrasse diante dele as teorias da arte de forma acabada” (apud DIDI-
HUBERMAN, 20113, p. 232-233). O autor deplora a separacao tedrica do campo artistico,
efetuada no ambito académico, considerando a separagdo das artes como uma triste
imperfeicao moderna. Exalta as obras de arte como mescladas aos corpos, como se cada
“corpo real pudesse ser o artista, a obra, o espectador, o ouvinte” (apud DIDI-
HUBERMAN, 2011a, p. 233).

Interludio, da Cia. Jorge Garcia, nos faz apreciar movimentos, cores, sons, formas,
siléncios e imagens produzidos pelos corpos dos dangarinos. Sdo eles que se contorcem,
se mexem, se amolecem e se enrijecem para nos proporcionar o espetaculo. Sem eles
esse espetaculo de danca ndo existiria. Sao eles que povoam nossas mentes de imagens e
de sonhos.

O foco de luz encontra na cortina fechada a cabeca da primeira personagem a
entrar em cena; ela nos olha e nds a olhamos e ai se instaura uma curiosidade reciproca.
O que acontecera entre nds? Como nos olharemos? Como sera nosso contato? Como nos
afetaremos? Nao demora a se iniciar a relacao, porque ela, a personagem, esta ali para
agir. Ela danca, parece até que involuntariamente, mas danga. Parece que seu corpo, seus
membros se movem antes do pensamento. Ou como diria Clarice Lispector (2010, p. 71),
ela pensa com o corpo.

Surgem em cena as demais personagens e todas elas apresentam movimentos
mais ou menos involuntarios. Interagem entre si, brincam, divertem-se, mesmo quando a
situacdo parece tragica. Seus corpos movem-se e detém-se, saltam e deslizam, giram e
correm, estendem-se e encolhem-se, agitam-se e imobilizam-se. Desenham no palco
movimentos opostos, ainda que descrevam uma logica. No quadro que nos é dado
apreciar nesse palco italiano, uma narrativa linear e unidirecional nao se apresenta, mas
conseguimos entrar na histdria ao juntarmos os fragmentos, montarmos as partes. Assim,
a cada um de nods é dado compor sua prépria narrativa, construir sua prépria historia.

As quatro personagens mantém suas individualidades, todo o tempo, elas ndo se
confundem, nao se fundem umas as outras. Seus olhares reafirmam essa decisdo, seus
rostos (mesmo maquiados de branco) explicitam essa individualidade nas pintas/manchas
gue se espalham, seus cabelos sdo desiguais, suas expressoes corporais e faciais mantém

as especificidades que cada corpo carrega. Um € grande, outro pequeno, um alto, outro



baixo, uma boca consegue se escancarar, outra mal se abre, ha olhos redondos e
arregalados que nos encaram e outros miudos e apertados que mal nos olham. Mesmo
assim vemos um conjunto a dancgar na nossa frente.

Talvez a indumentdria seja um dos pontos altos dessa conjugacdo entre
individualidade e unidade. E grafismo puro a se mover diante de nossos olhos, a nos
confundir e a nos divertir. Listras (grossas e finas, horizontais e verticais), bolas (grandes
e pequenas), losangos (maiores e menores), todos em preto e branco ou em branco e
preto. Sdo composicoes graficas que surgem por meio das pecas de um figurino marcado
por sobreposicoes. Sao os contrastes, os opostos, o positivo e 0 negativo, o sim e 0 nao
que concretizam visual, formal e materialmente as sensagdes que temos com o0s
movimentos. Estdo aqui graficamente expressos os “movimentos acessoérios”, de Warburg.

Encontramos o clown, o grafismo de suas roupas, o branco de sua face, seus
gestos desconectados, desconjuntados, involuntarios, nonsense. Ele brinca no palco e na
vida indistintamente, carrega transgressoes e avessos. O clown esta nesse lugar da arte e
nesse lugar da vida simultaneamente. Ele embaralha (propositalmente) o real, a ficcao, a
representacao. E o inusitado que surge, quando menos se espera. Dos mimos da Roma
antiga aos menestréis medievais, dos bobos da corte aos atores da commedia dell‘arte, de
Fellini e Marcel Marceau a Luis Otavio Burnier, dos palcos as paginas, das grandes telas as
TVs, dos picadeiros as pracas, ele povoa nossas mentes, instiga nossa imaginacao e nos
impele ao riso e ao encontro com nosso avesso. Tudo isso exatamente porque lida com os
limites e as habilidades humanas, com o risivel e com o grotesco, com o corpo
performatico capaz de se contorcer, se distorcer e criar formas e cenas outras, avessas ao
mundo prosaico.

As personagens clownescas em Interludio apresentam-se no proscénio, num
entreato (ficticio, claro. E essa é a magia do jogo clown!). Escolhem o interlidio e, no
entanto, em muitos momentos recusam-se a seguir a musica. Negam-se a acompanha-la
e a deixar que ela marque seus passos, 0s movimentos de seus corpos. Fazem o que
querem com os instrumentos que escolhem para a cena. Possuem o poder de brincar, de
se divertir.

Quando surge a quinta personagem, masculina, as outras se interessam por ela e
esperam. Aguardam atenta e ansiosamente e parecem satisfeitas com o presente
recebido, mesmo que ele careca de materialidade. Elas aparentam enlevo, éxtase pelo

contato, mesmo que sutil, mesmo que fugaz. Seus movimentos sao leves, lentos.



Novamente brincam e se divertem. Deixam-se incitar, instigar, provocar, mas, como
criancas, cessam a brincadeira quando o interesse acaba. Estancam seus movimentos.
Interessam-se por algo que nos é oculto. Desaparecem no mundo do palco.

Somos entretidos com uma aria. O cantor nos inquieta, brinca conosco, nos faz
duvidar e hesitamos em aplaudir. Ele solicita. Recebe o que veio buscar e, ao tentar sair
de cena, a procura de um caminho encontra uma das personagens e retorna a cena com
ela atada a sua bengala. Os dois interagem numa danca em que dominado e dominador
se confundem. As demais personagens entram e ocupam O espaco cénico. Ele ndo
encontra mais lugar e sai definitivamente. Elas se encontram e brincam entre si, mais uma
vez. Esguicham agua, rolam, pulam, giram como acrobatas. Seus corpos se contorcem, e
elas instigam-se umas as outras até a exaustdo, mas ndo desistem, ndao cessam a
brincadeira. Estdao sempre prontas para recomecar os movimentos, infinitamente,
infinitamente, infinitamente...

Concluo esta reflexdo com uma fala de Paul Valéry, em artigo de 1936, no qual

afirma que a danga nao possui razao alguma em ter um fim.

Sao os acontecimentos exteriores que a terminam, seus limites de duracao
nao lhe sdo intrinsecos, sao aqueles das conveniéncias de um espetaculo, é
a fadiga, é o desinteresse que intervém. Mas ela [a danga] nao tem porque
acabar. Ela acaba como um sonho acaba, o qual poderia indefinidamente
continuar (VALERY, 2011, p. 90).

N3o ouso discordar de Valéry, afinal tivemos a sensacao de que os dancarinos de
Interludio ficariam eternamente no jogo proposto, num entreato prolongado a exaustdo
de seus corpos, nao fossem limites exteriores a exigir sua interrupgao.

Valéry, ao desenvolver uma definicdo da danca como maneira de “vida interior”,
inteiramente construida pelas sensacdes de duragdo e de energia que se correspondem e
ressoam, diz que tal ressonancia é gestada e se comunica, visto que “uma parte do nosso
prazer de espectadores é de nos sentirmos tomados pelo ritmo e virtualmente dangamos
nos mesmos!” (2011, p. 91).

Dancemos, entao!
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Como inscrevo Caval/o em mim (e de modo torto, talvez
apressado, certamente ainda precario, na

performatividade)

Mbnica Fagundes Dantas>?

Para esta leitura da coreografia Cavalo, de Michelle Moura, considerarei que as
comunicagdes apresentadas anteriormente* ja nos situaram em relagdo a conceitos como
performance, performativo, pds-dramatico, performatividade, por meio de autores como
Josette Féral (2009), Richard Schechner (2002) e Hans-Thies Lehmann (s.d.). Proponho-
me, entao, a utilizar alguns desses conceitos e autores, de modo instrumental, para
formular algumas impressdes sobre o corpo performatico atravessado por Cavalo.

No entanto, antes de iniciar meu texto, que pretende inscrever Cavalo, de modo
torto, talvez apressado, certamente ainda precario, na performatividade, quero fazer uma
digressao. Quero pensar sobre a tarefa que me foi dada — a leitura de uma obra
coreografica — como inscricdo da obra no meu corpo. Para esse momento, vou invocar um
autor, Maurice Merleau-Ponty (1971; 1992), fildsofo francés, um dos expoentes da

fenomenologia.
Inscrevendo Caval/o em mim

Proponho, primeiro, que pensemos a leitura coreografica como um processo de
criacao que se realiza em cada espectador/leitor e, para isso, sugiro retomar um conceito
“antigo”, o de fruicdo. A apreciacao/apreensao/leitura de um fendmeno artistico pode
estar relacionada ao que se costuma chamar de fruicao. Fruir, do latim fruere, pode
significar estar em posse de, possuir. Ou entdo tirar de alguma coisa 0 maximo proveito,
perceber os frutos e os rendimentos de determinada situacdo. Fruir também significa
gozar, desfrutar. Os trés casos subentendem uma acdo vivida e podem ser aplicados a
danca: a fruicdo de uma coreografia pode ser uma experiéncia que me faz possuir,
incorporar essa danca, principalmente a partir do momento em que projeto nela vivéncias

pessoais. Por intermédio da fruicdo, posso aproveitar o maximo da coreografia, posso,



enfim, gozar, desfrutar daquela obra ou evento. Um primeiro passo para inscrever o
Cavalo em mim.

Um segundo passo consiste em pensar na interdependéncia entre os sentidos.
Quando assisto a Cavalo, tenho, num primeiro momento, uma experiéncia visual do
movimento de Michelle Moura, pois 0 movimento dancado apela diretamente a minha
visdo, dirige-se em primeiro lugar ao meu olhar. No entanto a experiéncia auditiva é
também muito forte na obra. E contamina, inexoravelmente, minha experiéncia como
espectadora/leitora. Os movimentos e as sonoridades de Cavalo colocam em jogo a
experiéncia do meu préprio movimento, a minha prdpria experiéncia. A informacao visual
e auditiva gera uma experiéncia cinestésica, uma experiéncia de movimento imediata. Os
movimentos e as sonoridades de Cavalo deixam-se reconhecer por um tipo de
comportamento — alteragdes na minha postura, mudancas de atitude, movimentos que se
insinuam no meu corpo. Assim, 0 meu olhar retoma os movimentos da coreografia — e de
certo modo, os seus sons — e reunifica-os numa intengdo motora, num movimento
esbocado em meu proprio corpo. Como ressalta Merleau-Ponty (1971), o que se vé
produz, muitas vezes, o que se sente, uma vez que “os sentidos se traduzem um ao outro
sem terem necessidade de um intérprete, se compreendem um ao outro sem terem de
passar pela idéia” (p. 241). As experiéncias visual, auditiva e cinestésica (e olfativas,
gustativas, proprioceptivas) sao pregnantes uma da outra.

Posso dizer, assim, que a relacdo que se estabelece entre Cavalo e mim é de
contiguidade, em que os movimentos e as sonoridades de Cavalo se reinem as minhas
sensacbes de movimento enquanto o vejo. Ha, pois, uma comunhdo de sentidos que
engloba num sé ato Cavalo e eu. Como diria Merleau-Ponty (1992), trata-se de uma
relagao que se realiza na carne do mundo. Por isso, ouso dizer que a obra se inscreve em
mim, se infiltra, penetra, se difunde no meu corpo e alimenta incessantemente a sua
leitura.

Essa dupla imersao ndo impede de entender que tal relacdo é também histdrica e
cultural, porque quem “[...] percebe nao esta despojado diante de si mesmo como deve
estar uma consciéncia, ele tem uma densidade histdrica, ele retoma uma tradigdo
perceptiva e esta em confronto com um presente” (MERLEAU-PONT, 1971, p. 244). Assim,
na condicao de espectadora/leitora, retomo uma tradicao de ver danca e de reconhecer
gestos e movimentos de uma coreografia, tendo em vista que a rede complexa de

herancas, de aprendizagens e de reflexos que determina a particularidade do movimento



de cada individuo define igualmente o modo de perceber o movimento dos outros.
Contudo Cavalo esta ai para também surpreender e esgarcar tal relacdo. E nisso pode ser

performativo, porque pode desestabilizar um modo de ver danca.

Inscrevendo o corpo dancante num corpo performativo e vice-versa

Eu trabalho — e vivo — ha muito tempo a ideia do corpo dangante, concebido como
corpo treinado, heterogéneo, autonomo, intimo, energético, engajado, vulneravel e
amante. Um corpo, entre outras coisas, que faz a expriéncia da danca a partir da
intensificacdo da presenca corporal e que exprime as relagdes de continuidade entre
danca e vida, revelando que aqueles que dancam integram a sua pratica artistica as
experiéncias mais ordinarias e mais intimas, convergindo-as ao projeto coreografico do
qual fazem parte (DANTAS, 2010). No presente ensaio, sugiro um deslizamento para o
corpo performatico, que ndo deixa de ser um corpo dancante.

Para tanto, invoco Lehmann (s.d.). Ele ndo trata especificamente do performativo,
mas analisa o teatro atual, um teatro cuja diversidade das caracteristicas ele definiu como
pos-dramatico e para o qual Féral (2009) propde a denominacao de teatro performativo.
Eu costumo utilizar a expressdao cena contemporanea para me referir a esses contextos.
Certamente ha diferencas entre os trés termos, porém podemos conceber como
caracteristicas gerais tanto do chamado teatro performativo quanto do teatro pds-
dramatico ou mesmo da cena contemporanea uma rejeigdo, em maior ou menor grau, a
totalidade, a sintese, a representacdo, a hierarquia, ao resultado, a composicdao, ao corpo
como reproducao de um modelo. E um acolhimento, em maior ou menor grau, da
ambiguidade, de estruturas parciais, da decomposicao, da heterogeneidade, da
intensificagdo da presenca corporal. E, ainda, um transito pelos intersticios da danca, do
teatro, das artes visuais e midiaticas, da performance. Ressalta-se que Lehmann (s.d.)
utiliza obras e eventos de danca como exemplos de manifestacdes do teatro pos-

dramatico. Comentando o papel das imagens corporais no teatro pds-dramatico, sublinha:

N3o por acaso, é na danga que as novas imagens corporais podem ser
consideradas de modo mais claro. A danca é radicalmente caracterizada
por aquilo que se aplica ao teatro pds-dramatico em geral: ela nao formula
sentido, mas articula energia, nao representa uma ilustragdo, mas uma
acao. Tudo nela é gesto (LEHMANN, s.d., p. 339).



Pensando nisso, poderiamos questionar: toda danca seria, em certa medida,
performativa? Talvez... Sem muitas certezas, podemos alegar que, ao longo do tempo, as
proposicoes coreograficas se transformam e algumas, mais do que outras, se distanciam
dos modelos de criacdo e de composicao coreografica classica e moderna, distanciando-se
de esteredtipos técnicos e de interpretacdo de bailarinos classicos e moderno €, assim,
desestabilizando modelos. Talvez essas dancas possam ser vista como “mais
performativas”?

Céline Roux (2007), pesquisadora francesa, usa a expressao dancas performativas
para refletir sobre certas producdes coreograficas apresentadas na Franca entre os anos
1993-2003. Segundo ela, foi um periodo decisivo para a afirmacao de uma atitude
performativa no campo da danca.

A autora propde que vislumbremos a performance — e a performatividade — como
uma atitude. A atitude &, antes de tudo, uma maneira de portar seu corpo, de se colocar
no espaco, de se colocar frente ao outro (dai a ideia de “tomar uma atitude”). Entende-se
a atitude, igualmente, como uma maneira de apreender um evento, como uma reagao
que temos ante uma dada situacao, em um lugar e momento preciso. Conforme comentei
na secao anterior, o espectador/leitor ndo € passivo em relacdo a fruicdo da coreografia,
ele é elemento ativo e construtivo da leitura da obra; assim, ele toma uma atitude em
relagdo ao que V&, sente, percebe.

Roux (2007) descreve a performance — e a performatividade — como uma atitude
evolutiva, em constante mutagdo e hibridizagdo. Tal atitude possibilita que se abram
espagos criticos para as praticas existentes, entre elas a pratica da danga. Ela sugere o
uso do termo atitude performativa, para caracterizar uma tomada de posicao do artista,
seu engajamento na acdo e a inter-relagdo entre projeto artistico e projeto de vida. E
indica quatro enunciados que aproximam campo coreografico e atitude performativa:
entre presentificacdo e representacdao; a necessidade de conceitualizacao e
experimentacao; risco e permissividade; o espectador ou a recepcao em questao. Nao
sigo a risca essa proposicdao de analise, mas ela me auxiliou a inscrever Cavalo de modo

torto, talvez apressado, certamente ainda precario, na performatividade.

Inscrevendo Cavalo, de modo torto, talvez apressado, certamente ainda
precario, na performatividade



Tendo inscrito Cavalo em mim, pergunto: quais aspectos da obra favorecem uma
leitura do corpo performatico? Opto por acentuar trés aspectos: o corpo como
presentificacao/manifestacao, a sonoridade e a voz como presenca e a problematizacao de
certos parametros da tradicdo coreografica ocidental.

O primeiro aspecto refere-se ao corpo como presentificacao ou como manifestacao,
em oposicao a nocao de representacdo. Michelle Moura ndao representa um cavalo, ela o
torna presente. E entdo, encontra um dos principios da performance, da atitude
performativa, do corpo performativo: realizar a acao. Fazer. Mostrar o fazer. Ser.

O corpo como manifestacao ou presentificacdo se opde a ideia de representagao
enquanto imitacdo ou simulacro. Um dos principios do corpo como manifestacdo é a
integracao, incorporacao, personificagao da energia da acao. Assim, a busca da justa
energia para realizar as acOes, aliada as transformagles vividas pelo corpo durante as
acoes, permite a Michelle incorporar a matéria coreografica, personificar a energia e as
acoes do cavalo. Enfim, presentificar o cavalo. A bailarina ndo imita ou simula um cavalo.
Ela é/estd cavalo. Ela é/estd cavaleiro, pois ha, no trabalho, essa ambiguidade, essa
passagem de uma condicdo a outra. A artista incorpora a matéria coreografica, matéria
humana e equina, segundo suas experiéncias e concepcdes de cavalo e de cavaleiro, mas
sem seguir, necessariamente, um modelo ou convencao do que seriam a matéria, a
energia, a corporeidade de cavalo e de cavaleiro.

Trago outra Michelle, Febvre (1985), para refletir um pouco mais sobre o corpo
dancante como corpo performatico. A autora refere-se ao corpo dancante, todavia vou
projetar suas proposi¢des para o corpo performatico. O corpo dangante nao trabalha com
dados literarios ou psicoldgicos exteriores a seu texto motor. O que o alimenta para criar
sua partitura sao as agoes, que ele integra, assimila, torna suas, pouco a pouco, e que o
afetam, permitindo-lhe progressivamente encontrar o sentido dessas acoes, de organiza-
las interiormente, intimamente, para enfim reconhecé-las como um caminho ja percorrido.

O corpo de Michelle Moura, na obra em questao, nao parece trabalhar com dados
literdrios ou psicoldgicos exteriores nem reproduz os esteredtipos técnicos e de
representacao de certa danga ou de certo modelo coreografico. Ele corporifica/presentifica
o cavalo. Assim, numa atitude performativa, ultrapassa a encenacao para atingir a
vivificacao, buscando “ativar o espaco de si e ativar o espaco de cada um” (ROUX, 2007,
p. 85). Por isso, Cavalo opera na intensificacdo de certas experiéncias corporais, na

elaboracao de uma corporeidade densa, intensa, dilatada.



Trago outro dado para pensar o corpo performatico, a partir de Cavalo, que é a
sonoridade — e a voz de Michelle Moura — como presencga. Inspiro-me novamente em
Fébvre (1985), que analisa o uso da voz e da palavra na danca contemporanea.

Ressalto que, no registro da coreografia em video, ndo é possivel experimentar a
sensacao de estar embebido nessa densidade sonora. Isso adquire outra dimensao
guando se assiste ao vivo. A voz, ressaltada pelos recursos tecnoldgicos de amplificacdo
de sons, participa da elaboragdo desse corpo energético, vital, denso, que é o corpo de
Michelle na condicdo de cavalo. E a partir da ampliacdo da respiracdo, da gestdo dos
ruidos e sons provenientes do ato de respirar, intensificados pelo esforco para realizar os
movimentos, que o corpo vai se organizando. E € como se o corpo do cavalo se deixasse
transbordar por suas fungGes organicas ou por suas pulsdes. Os sons parecem emergir
das suas profundezas. Em seguida, ha uma transformacao, sutil, e as vocalizacbes vao se
configurando quase como melodia. Muitas vezes, a voz sustenta ou pontua o movimento,
compartilha de seu trajeto espacial e energético por meio de suas variagdes de altura e
timbre. A palavra surge nesse jogo, mas o ritmo (e a melodia) é o protagonista.

Desse modo, a palavra é explorada como materialidade sonora, expressiva e
simbdlica, escapando a fungdo de transmissdao de contelido, mas agindo como simulacro
de uma permuta comunicacional. Os sentidos sdao muitas vezes percebidos mais pela
modulacao e singularidade fonética do que pelo uso de codigos sintaxicos e semanticos.

O terceiro ponto que quero explorar esta ligado a problematizacdao de certos
parametros da tradigdo coreografica ocidental. O que, precisamente, Cavalo problematiza?
O retorno ao palco, a cena italiana, e, em consequéncia, certa relacdo com o publico. E
por fim, destaco sua referéncia ao expressionismo.

A obra investe no espaco, utilizando a cena italiana nao mais como espaco de
representacao, de totalidade, de sintese, de reproducao de modelos coreograficos. Ela
reinveste essa cena para fazer dela o lugar do cavalo, seu habitat. O espaco torna-se
intimo. Cavalo secreta seu espaco, oferecendo-o em contiguidade ao espaco do
espectador/leitor. A bailarina, aqui, nao projeto espaco, permanece em uma kinesfera
medial e ndo aumenta a distancia entre ela e o espectador/Ileitor. “Surge um espaco de
intensa dinamica centripeta em que a cena se torna um momento de convivéncia de
energias” (LEHMANN, s.d., p. 166). Assim, sem sair do palco, ou talvez, retornando ao
palco, Cavalo nao me distancia enquanto espectador/leitor. E 0 mais interessante é que

sao principalmente os sons, as vozes e os ruidos que emanam do corpo do



cavalo/Michelle, preenchendo o espaco, envolvendo nossos corpos de espectadores que
tornam esse espago viscoso.

Por fim, a referéncia ao expressionismo. Ela estd explicita no texto que anuncia a
obra: “Cavalo é sombrio, expressionista, noise e hjpnotico”. E talvez nesse espaco denso,
viscoso que o trabalho engendra. E também na auséncia de neutralidade — o corpo nao
assume nunca a posicdo anatomica neutra, mais ou menos relaxada, postura de base tao
frequente na danca contemporanea, os gestos nao sao cotidianos, nem objetivos, nem
funcionais. Mas acima de tudo ha o rosto. Um rosto que condensa as caracteristicas do
cavalo. Assim como o fluxo do movimento é contido — fluxo controlado, como diriam os
labanianos —, o rosto é tenso, denso; a boca aberta, aberta por tanto tempo, torna esse
gesto facial uma atitude, no sentido de que falei antes — um modo de ser portar, uma
tomada de posicao frente ao mundo, ao outro. A boca abre-se, no entanto o resto do
rosto parece permanecer mais ou menos sereno. E daquela boca, aberta por tanto tempo,
escorre saliva... o cavalo baba.

Mas vou especular sobre essa relagdo com o expressionismo também a partir da
minha autonomia como espectadora/leitora. Uma das coisas que mais me tocou na obra
foi a contencao do gesto, o fluxo controlado, a reversibilidade do movimento, aliado ao
trabalho de tronco e a mobilidade sofisticada da coluna vertebral. Cavalo ativou algumas
das minhas referéncias corporais, dialogando com uma tradicdo inscrita no meu corpo,
que me é cara e que tem retornado, com insisténcia, na minha danca: as torcoes,
contracOes, retencdes, expansdes, escavacdes do tronco, tdo caracteristicas da danca
moderna e, particularmente, da técnica de Martha Graham.

E preciso advertir que ndo estou afirmando que Cavalo tem uma influéncia da
técnica de Graham nem que o corpo equino-humano do cavalo-Michelle foi inspirado em
Graham ou em qualquer outra técnica de danga moderna. Estou dizendo que o corpo
equino criado por Michelle fez reverberar em mim uma memoria cinestésica que me é
cara, que eu prezo e reverencio para além das formas, dos padrdes e dos modelos que a
técnica de Graham ja gerou. Eu a prezo, dentre outros motivos, porque ela me reenvia a
esse corpo condensador de energia, a esse corpo vibratil, nervoso e vital, que se
manifesta apesar e por meio dessa minha memodria cinestésica. E porque ela me permite

me reconhecer no cavalo-Michelle.

Encaminhando para o fim



Pensando em concluir, sirvo-me de um argumento que Féral (2009) usou para
buscar uma distingdo entre a performatividade e a teatralidade. Vou utiliza-lo num outro
sentido, para aproximar o corpo dancante — um corpo que tece a promiscuidade entre a
danca e a vida — do corpo performatico. A autora postula que “[...] talvez seja nesse
reportar-se a si e a identidade, mais forte na performatividade do que na teatralidade, que
devemos encontrar uma distincdo possivel” (FERAL, 2009, p. 83). E eu acrescentaria uma
aproximagao potente entre o dangante e o performatico. E prosseguindo na sua

argumentacao, afianca:

O processo performativo age diretamente no coracdo e no corpo da
identidade do performer/ bailarino, questionando, destruindo,
reconstruindo seu eu, sua subjetividade sem a passagem obrigatdria por
uma personagem. A performance toca o sujeito que vai pra cena, que se
produz, que executa. Se o ator performa [e se o bailarino danca] ele
realmente age com seu corpo e sua voz em cena. Seu corpo efetivamente
age. Existe realmente uma perda, dispéndio, gasto energético, parte de si.
Como parte do real e ndo da ficcao, nunca nem verdadeiro nem falso,
sempre fluido, instavel, em perpétuo recomeco, repeticdo infinita e ainda
assim jamais idéntica, o ato performativo esta no coracdo do
funcionamento humano (FERAL, 2009, p. 83).

No inicio deste ensaio desejei inscrever Cavalo em mim. Desejei incorpora-lo, para
conhecé-lo, para apreendé-lo, para dele extrair alguns sentidos. Mas, ao mesmo tempo,
ele se deixa apreender, ele se oferece ao deleite dos nossos sentidos. E da boca aberta do

cavalo escorre saliva; o cavalo baba...
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Danca e teatro imbricados para fabular sobre a Mae Africa:

Casa de Ferro

Vera Collago’

“Eu sou a flor da Bahia semeada em chao de pedra.”
Casa de Ferro

Antes de iniciar a andlise do trabalho Casa de Ferro julgo pertinente falar sobre,
mesmo que sumariamente, esse espetaculo, que tem concepcao, direcdo e atuacao de
Mauricio Assuncao. Com estreia em 2006, tem, portanto, seis anos de palcos,
apresentando-se em varias regioes do pais e também no exterior. Em 2007 participou de
trés festivais nacionais de danca e de teatro e nesse mesmo ano esteve presente no III
Festival de Teatro Fisico, em Santiago, no Chile. Em 2008 foi selecionado para o Palco
Giratdrio do SESC e percorreu 14 estados brasileiros®. O trabalho foi desenvolvido pelo
Grupo Estado Dramatico, que comecou suas atividades em 2003, sob a coordenacao de
Mauricio Assuncdao. O grupo desenvolveu uma linha de pesquisa cénica com base na
concepcao de que o sentimento pode transformar-se e ser o fundamento da proposta
representacional.

Convém destacar, como se pode perceber, pelos festivais do qual participou, que
esse espetaculo tanto se enquadra nos festivais de teatro quanto nos festivais voltados
para a danca. Apresenta-se como mondlogo ou como solo, dependendo do foco para o
qual se direciona. O trabalho tanto pode ser compreendido como teatro-fisico quanto
danca-teatro. Como bem coloca Lucia Romano (2005), eles sdo analogos, pois sao dois
processos que questionam a utilizacao do corpo enquanto linguagem convencional. Casa
de Ferro coloca-se no contexto do espetaculo hibrido, tal como define Romano (2005, p.
41):

A hibridizacdo explora a fragmentagao intrinseca da natureza do teatro e
da danca. Sua operagao, diferentemente da justaposicdo e da
complementagao, nao é de interagdo entre as formas artisticas, mas de
transformacgao daquilo que cada arte conhece de si. Na operagao de
mistura que sugere, os elementos originarios ndo podem sobreviver sem se
modificarem.



Mais do que um “teatro que vai dar na danca, no movimento e na coreografia, a
danca-teatro é a danca que produz efeito de teatro’ (PAVIS, 1999, p. 84). Tal como
propoe Pavis (1999), o espetaculo de Mauricio Assuncao é composto de varios
ingredientes teatrais: o uso de textos ditos pelo dangarino-ator; a atencao na composicao
minimalista do espaco, na escolha e disposicao dos raros objetos de cena; além do manto
vermelho-purpura, roupa inicial que se transforma constantemente ao longo do espetaculo
e que sempre esta em contato direto com o corpo do dancarino-ator, tal como sua terra, o
solo virginal. Esses elementos resultam na criacao de uma fabula, que trabalho a seguir, e

na construcdo de uma dramaturgia para narrar a histdria da diaspora africana.

Um solo para a Mae Africa

O hibrido espetaculo Casa de Ferro propde em seu material promocional que esse
trabalho pode ser apresentado em formato italiano ou em arena. A filmagem a que tive
acesso foi realizada com uma camera estacionaria frontal, um olhar fixo de frontalidade. A
primeira imagem que o DVD nos proporciona € a de circulos que delimitam um espaco
cénico. Nosso olhar identifica, aos poucos, quatro circulos. Um primeiro e grande circulo,
olhando de fora para dentro, delineado por um produto branco, um circulo de sombra, o
circulo delimitado pela luz do projetor. Dentro desses circulos, no fundo do palco, quase
na borda do circulo branco, temos uma bacia de metal, dentro da qual vemos um homem,
agachado, de costas para a camera, formando o ultimo circulo.

O espago cénico circular na elaboragdo de tal espetaculo, com 4 metros de
diametro, remete-nos a uma cenografia politica, pois essa forma instiga o publico a

perceber seu estar-ali coletivamente, a experimentar seu pertencimento.

Num grupo, para que cada um veja todos os demais, € preciso estar em
circulo. O circulo é a organizacdo que permite que as pessoas se oucam (&
possivel escutar alguém que estd atras de nds), mas é especialmente a
estrutura que permite que as pessoas se vejam e distingam as demais nao
como massa, mas como reunidgo de individuos: permite ver os rostos —
reconhecer-se. [...]

Ora, o publico dos teatros ndo é uma multiddo. Nem uma aglomeracao de
individuos isolados. Este publico quer ter o sentimento, concreto, de sua
existéncia coletiva (GUENOUN, 2003, p. 20-21).



E o debate sobre o pertencimento, ou melhor, a perda da identidade pelo
desenraizamento de um povo esta na base do trabalho Casa de Ferro, ao colocar em cena
0 espetaculo danca-teatro sobre a diaspora africana. Mauricio Assuncao, ao construir o
espaco cénico circular, criou um espaco politico, no qual os espectadores se confrontam
com uma histéria de perdas, mas ao mesmo tempo ele nos conduz para um universo
mitico e ritualistico que o referente circular produz.

Na cena além do circulo branco, da bacia, ha também uma pequena gaita ponto,
um pequeno acumulo do pd branco e o magnifico didgeridoo, instrumento de sopro de

forma conica. O som desse instrumento (possivelmente de origem africana)

€ provocado pela vibracdo do ar. O instrumentista sopra através do bocal,
vibrando os labios ou fazendo barulhos com a boca que ddo origem a
diferentes sons. E um instrumento muito antigo, supondo-se que ja é
utilizado pelo povo aborigene ha cerca de 1.500 anos>®.

O espetaculo solo inicia-se com o dancarino-ator de costas para o espectador, com
o dorso nu, e com um manto vermelho-purpura que lhe veste da cintura aos pés. O ator-
dancarino toca o didgeridoo com um som de profundo lamento, provocando sensagoes de
vastidao, de soliddo, de um espaco enorme que se avista de onde ele se localiza. Ao
movimento sonoro esse dangarino-ator desencadeia o primeiro movimento. O dorso
“danca” a medida que precisa inspirar/expirar para sonorizar o instrumento musical. A
seguir, de modo muito suave, ele gira em si mesmo até ficar de frente para o espectador.
A movimentacao na bacia é tdo sutil e magicamente bem feita que nos passa a sensagao
que algo move o dancarino, e nao o suave deslizar de seus pés na bacia. O dancarino

volta-se para o publico.

Mae, ensina teu filho...

O desenraizamento africano e de sua cultura s3o a base tematica de Casa de Ferro,

que expoe:

O processo de dominacado forcada e a posterior transcendéncia no ambito
mitico-ritualistico, mostrando assim, a forca desses seres humanos que
encontraram, na sua identidade ancestral, o poder para lutar e propagar
sua cultura. Entao temas como nascimento, raiz (Terra Mae), captura,
travessia, cativeiro, evangelizacdo, resisténcia, castigo, morte e a propria



transcendéncia metafisica s3ao os enfoques trabalhados na construgao
artistica deste projeto®.

O fendbmeno sociocultural e histérico denominado de didspora africana resultou na
imigracao forcada dessa populacao a paises que tinham como caracteristica a existéncia
de mao de obra escrava. Tal populacao, quando chegava a seus destinos, geralmente,
estava destituida de suas identidades. Esse lamento profundo e sua transcendéncia
permeiam os 50 minutos de um espetaculo tenso e magico.

A histéria comeca a ser narrada pelo dancarino-ator quando este comeca a
besuntar seu corpo com a “lama-terra” retirada do funda da bacia. O homem africano
esboca-se nesse movimento cénico, comeca o processo de nascimento. Esse momento é
realizado com gestos suaves e preparativos de um ato ritualistico. Das varias narrativas
criadas no espetaculo, o momento de gestdo e nascimento do filho € maravilhoso, feito
apenas com gestualidades, corporalidade e utilizacgdo do pano vermelho-purpura que
cobria seu corpo no inicio do trabalho. Nesse movimento Mauricio trabalha com
intensidade os jogos de contrastes a partir de contracao e dilatacao de seu corpo. O
“parto” foi antecedido por um “rio” de agua que cai do urdimento na bacia, em jato
rosa/sangue.

No embate da captura o ator-dangarino faz um luta corporal encoberta pelo tecido
vermelho-purpura que a torna mais densa e dramatica. Um texto é dito guturalmente,
numa dificil audicao: “Mée, ensina teu filho que seja capturado, que conheca a morte em
vidd" (Casa de Ferro).

A coreografia criada para narrar a travesseia se faz dentro da bacia, com
micromovimentos; esse homem nao chega mais 0 mesmo que partiu. E quem chega?
Texto dramatico: “Lanca teu grito ao vento da tempestade e apaga este inferno”. As falas
colocadas por Mauricio Assuncao narram uma historia/poema fragmentada que sé é
possivel construir em conjunto com o trabalho coreografico. O homem que chega vai
precisar buscar no fundo de sua histdria a razdo de viver além do sobreviver. Passara por
inimeras agdes destrutivas, mas o vinculo com a terra, com o ancestral, com o mitico, o
mantém e lhe da um sentido do existir.

Para isso vai ser “domesticado”, envolver-se e envolver outras culturas, momento
magico em que Mauricio faz com a gaita ponto a insercdo desse homem na nova cultura.
Os outros movimentos envolventes do espetaculo perpassam pela resisténcia, pelo

castigo. A destruicao do circulo: “Pega o nego, pega o nego, mata o nego’. Blecaute



acompanhado por gritos, gemidos de dor e muito sofrimento. Luz na cena. O corpo
masculino e o corpo feminino podem coabitar, o tecido vermelho-purpura molda um corpo
feminino, uma nova gestualidade estabelece-se, e um novo verso faz-nos penetrar na dor
cénica: “Quem no coragdo ndo faz distincdo compreende a minha dor".

Mauricio Assungao, ao fabular sobre a diaspora africana, compde em cena um jogo
em que 0S poucos objetos, como a bacia e o manto vermelho-purpura, ganham iniUmeros
significados. O manto em varias cenas transforma-se pela acao de animacdo realizada
pelo ator-dangarino. O trabalho encerra-se com a cena — o circulo —, o ator e 0 manto
modificados, novamente de costas para os espectadores 0 dangarino encerra sua narrativa

cénica. Com isso convida-nos a exercer outro olhar sobre esse momento.
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Dancgas urbanas

Rosa Primo™®

No livro La nouvelle danse francaise, de, Guigou, ha um item de um capitulo
chamado “Trabalhar com os bailarinos de hip-hop” que traz uma entrevista com a
coredgrafa francesa Karine Saporta. Na entrevista Saporta fala de sua experiéncia como
artista da danca contemporanea a partir de seu processo de composicado com os
movimentos de dangas urbanas. Em determinado momento ela afirma: “Quando eu
descobri o hip-hop, eu disse a mim mesma, veja, esta ai, cimplices, pessoas que talvez
possam me dizer coisas naturais e que ndao passam forcosamente pelos codigos da danca
contemporanea” (/n GUIGOU, 2004, p. 287).

A principio, ndo entendi o que ela quis dizer com “naturais”. Mas depois, ao longo
do texto, fui me dando conta da dimensao desse termo diante dos movimentos das
chamadas dangas urbanas. Em meio a um trabalho coreografico inserido nesse universo,
somos tomados por uma sensacao de esvaziamento do corpo. Desaparecem os tragos
materiais, e resta somente a agao direta da producao da presenca.

Pois bem, tal producdo designa uma energia intensa, uma forga que é impossivel
ver significada em cddigos fixos. Est falam das coisas e de suas relagbes, e ndo do que as
torna possiveis. E nesse sentido que Saporta utiliza “naturais” — algo que para ela se
explica quando entende essas dancas pela mistura entre “se medir aos deuses” e “a
vontade de ser da terra” (GUIGOU, 2004, p. 287-288). Trata-se de um corpo capaz de
viver num estado de transe ou de éxtase. Um corpo que se experimenta passando de um
estado a outro, de um cddigo a outro: em passagem. Esse processo faz oscilar energias.
Danca-se a custa de uma viagem arriscada. Vé-se surgir forcas livres, desligadas —
desorganizacao de uma ordem ou desagregacao de uma estrutura.

Nesse estado corporal, os cddigos fixos sao desconstruidos, o que ndo significa
negar os codigos existentes diante dos estilos funk, locking, popping, breaking, hip-hop,
freestyle, house dance, krump, assim como suas subdivisdes. Nao pretendo aqui fazer
referéncia a certa estética das dancas urbanas com base em suas regras e combinagoes
de movimentos. Mais propriamente, o foco centra-se em pensar a corporeidade dancante

de artistas “urbanos”, que carregam em si, em sua subjetividade, a rua.



As dancas urbanas obedecem a um regime ambiguo. Ao mesmo tempo em que sao
encadeadas por certa combinacdo de movimentos determinados, enquadraveis,
referenciaveis, a gestualidade dos bailarinos revela corpos de contornos nao nitidos,
marcados pela insercdo de descontinuidades de movimentos, de assimetrias. O corpo
desarticula-se, desligando completamente as articulagdes e tornando as partes que elas
ligam independentes umas das outras. O processo tende a abolir a rigidez e os
esteredtipos que as codificacdes culturais imprimem no corpo. Parece que a desconstrucao
de cddigos fixos, apontando para esse corpo de natureza possivel de transe, éxtase,
transgride tabus e opera por metamorfoses, permutando as normas culturais e
evidenciando a possibilidade de transposicao das normatizagdes cifradas pela cultura.

Com efeito, se os chamados gestos cotidianos da dangca contemporanea se
sedimentaram em modelos sensdrio-motores interiorizados, as dancas urbanas refletem
tais gestos, falam de “coisas naturais”, como diria Saporta, longe desses modelos.
Certamente, as dangas urbanas possuem seus cddigos e criam seus modelos, também
sedimentados, interiorizados. Contudo suas formas extremas — sua disponibilidade de se
experimentar, passando de um estado a outro, de um cddigo a outro: em passagem, em
transe — estao sempre prontas a irromper e a evitar o risco de petrificagao dos gestos,
demasiadamente carregados de sentido. Trata-se de uma corporeidade dangante na qual
a desmesura domina: o corpo ndo esta nem fechado nem acabado. Como diz Rajchman
(2000, p. 412), somos sempre interiores e exteriores a cidade, o que possibilita saidas
para outros mundos, reinvengbes singulares de espaco-tempo, vaclolos de solidao. “A
cidade é rede, multiplicacdo, fluidez, escape, dispersao. Ela é relacao com o fora, ou mais
radicalmente ela é a propria forma da exterioridade” (PELBART, 2000, p. 46). Portanto,
um corpo que ultrapassa a si proprio transpde os seus limites.

Nas dancas urbanas o corpo parece perder suas limitacoes fisicas, sem a dissolucao
de uma forma natural — ou seja, forgas que trabalham no artista e que nao se limitam ao
homem. Mais propriamente, um corpo que produz e se inscreve em um espago intensivo,
e nao exclusivamente num espaco extensivo. Nesse tipo de espaco, as linhas tornam-se
dobraveis, sinuosas, transversais e fazem-nos ver um corpo ndo somente em sua forma
visivel, como também com toda a dimensdo de forcas imperceptiveis. Assim, as dancas
urbanas reintensificam o corpo dancante. Ou seja, redescobrem a natureza intensiva dos

corpos; produzindo, além de gestos novos, qualidades outras de movimentos do corpo.



Todavia, para alguns, hd um olhar critico quanto a levar as dancas urbanas ao
palco. Ou seja, essa espacialidade intensiva, propria de dancas de espacos abertos,
urbanos, “perde” sua poténcia ao ser formatada para o espaco da caixa cénica, fechado,
construido. Aqui, faz-se necessario lembrar — para ficar apenas no terreno da danca
moderna — que ela nao se desenvolveu sobre um palco, num espaco arquitetado,
construido. Suas primeiras experimentacoes ndo ocorreram em um teatro. Foi num espaco
exterior, na natureza, em espacos abertos que a chamada danca livre, do inicio do século
XX, explorou suas potencialidades. Templos gregos, praias, parques, para Isadora
Duncan; jardins, margens de lagos, colinas, para os criadores modernos na Alemanha.
Numa pequena vila, chamada Monte Verita, conhecida como uma comunidade utodpica e
anarquica, Rudolf Laban fundou a Escola de Arte e do Movimento em 1913.

Tais experiéncias ndo se restringem ao inicio da danca moderna. Elas perduram ao
longo de sua histdria. SGo muitos os exemplos de trabalhos coreograficos que exploram
espacos exteriores outros, como em Man walking down the side of a building, no qual a
coredgrafa norte-americana Trisha Brown explora a espacialidade dos prédios, ou mesmo
na Bélgica, onde Anne Teresa de Keersmaeker experimentou o espaco da floresta em
Woud.

O lugar ndo determina a danca em todos os seus aspectos. O corpo reinventa-se de
outros espagos, mesmo no interior de um determinado espaco, criando assim figuras de
resisténcia ao determinismo de um espaco arquitetural. Mais ainda, as dancas urbanas
estdo envoltas a qualidades espaciais desagregadoras: brechas, atravancamento,
amontoado, distanciamentos, vazios, viscosidade, o escorregadio ou inclinagao, criando o
possivel nas dobras do movimento latente.

Com efeito, as questdes que envolvem a espacialidade nas dancas urbanas sao
bastante complexas e ndo cabe aqui esmiuca-las — até porque esse é um tema vasto,
mais apropriado as pesquisas de mestrado ou doutorado. Sabe-se que a arquitetura
ocidental revela uma série de regras, organizacao de lugares, hierarquizagao de espacos e
circulacGes — nao apenas de corpos, mas também de olhares e percepgoes. Portanto, ndao
basta apenas dizer que as dancas urbanas no palco perdem sua intensidade. O corpo que
danca ndo é apenas produzido pelo lugar, ele produz lugares.

No entanto ha uma questdo, que acredito ser importante ressaltar, relativa ao
espaco, que se repete em muitos estilos ligados as dangas urbanas. Tal repeticao, que

aparentemente parece fazer parte da estrutura dessas dangas, que a acompanha em



diferentes lugares, seja no palco, seja em avenidas, recusa, nega, sua propria positividade
— ou seja, sua disponibilidade, sua facilidade em mostrar-se claramente como o espac¢o do
corpo é o corpo tornado espaco. Trata-se da frontalidade, tdo irremediavelmente
sedimentada nas concepgoes coreograficas das dancas urbanas. A frontalidade entra em
desacordo com a prépria corporeidade dancante desses bailarinos. Neles, a auséncia de
peso, vivida ao mesmo tempo como propriedades de um mobil no espaco e como se os
experimentasse no interior de seu corpo, é completamente negativada pela frontalidade,
entravando o movimento enquanto tal.

Nesse sentido, ao contrario de certa “naturalidade” na frontalidade das dancas
urbanas, ela paralisa 0 movimento. Destrdi a possibilidade de construcdo do espaco em
toda volta do corpo, nao se confundindo com o espago objetivo e nem subjetivo, pois,
como diz José Gil (2001, p. 19), o espaco do corpo é o meio onde o0 corpo se extravasa a
cada instante. A frontalidade® torna-se, assim, uma armadura, fixando e estabelecendo
uma ordem na qual as potencialidades das dancas urbanas sao travadas, interrompidas,
paralisadas.

Creio que a atitude da danga consiste menos em procurar o gue € o corpo, ou seja,
um verdadeiro corpo, que explorar o gue pode o corpo — em outros termos, explorar suas
poténcias de ser. A danca é antes de tudo uma grande experimentacdo do corpo. O
corpo-dangante nao existe como tal, e sim por meio das facetas que ele pode recobrir:
suas multiplas poténcias de ser. Para o fildésofo Gilles Deleuze, o artista é atravessado por
forcas nao humanas.

Para melhor perceber a relacao do artista com as forgas inumanas, Deleuze propde
o conceito de devir. Devir é a experiéncia da absoluta alteridade, do absoluto
desnudamento de si mesmo, de todos os tracos que caracterizam alguém como um
individuo particular e estratificado. Quando entra em processo de devir, o artista torna-se
um ser de captagdo do mundo, descobrindo uma multiddo que o constitui — pré-
individualidades e singularidades anteriores a toda a forma constituida como individuo ou
sujeito. Trata-se de um estado a que Deleuze chama de a-subjetivo, uma existéncia que
acontece entre a singularidade e a multiddo. E é exatamente essa multiddo que faz dele
um elemento da natureza.

As dancas urbanas dizem coisas “naturais” porque nelas corpos sao atravessados
por forcas da natureza, elementos “a-subjetivos”. Devir é entdo tornar-se natureza, é

popular-se com a natureza, é tornar o seu corpo um fragmento do cosmos universal:



animal, flor ou rio. O artista é aquele que entra em devir, quer dizer, que encontra e se
junta ao mundo, que se mistura com a natureza, que entra numa zona de
indiscernibilidade com o universo. Van Gogh, por exemplo, entra no devir-girassol, Kafka
no devir-animal, Xavier Le Roy, em seus multiplos devires — robd, monstro, ovo, molusco
—, Joao Rafael no devir-bicicleta, Michelle Moura no devir-cavalo, John Lennon da Silva no
devir-A morte do cisne.

E assim, indaga-se: que realidade é essa? Uma realidade na qual a vida é
concebida como algo grande demais para a consciéncia. Nao que a vida negue a
consciéncia, mas que ela a tem como consciéncia esburacada. Uma realidade que concebe
0 pensamento como sinestésico, inseparavel do afeto. Uma realidade em seu processo de
diferenciacao, em devir — afirmagao da vida por ela mesma, imanente a ela. Trata-se de
uma vida ndo mediada nem avaliada por modalidades funcionais, mas em experimentagao
sobre e com as incertezas e as contingéncias de um vivido relacional. Um corpo que se
deixa atravessar pelos fluxos da vida, em seus agenciamentos heterogéneos, que nado se
V€ no espago, mas cria espacos. Um corpo como territdrio de invencao, experimentagao.

E essa a realidade em Patrick Vilar no devir-Van Gogh, Dayvyd no devir-Chaplin,
Alessandro Potier no devir-tempo, Locking time. Eles nao expdem um discurso sobre o0s
acontecimentos; eles atravessam fisicamente cada um deles, sempre passado, sempre por

vir — e é dessa experimentacao Unica que vejo emergirem as dangas urbanas.
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Friccao entre corpo e cidade — pistas para reconhecer uma

performance B.boy

Vanilton Lakka™

Apresento este artigo langando mao do pressuposto da existéncia de performances
das dancas de rua, ou dancas urbanas, denominacao adotada pela comunidade hip-hop
nos Ultimos tempos. Indo além, e vislumbrando a multiplicidade dessas dancas na
atualidade, decidi eleger a danga/performance B.boy e alguns aspectos da
danca/performance popping como eixo principal de discussao. Definida a selegao, pontuo
relagbes dessas dancas/ performances, bem como seus didlogos com aspectos ou
herangas das metrdpoles das quais elas emergiram. Foi possivel, entdo, delimitar quatro
grandes tdpicos, a saber: corpo espetacular — apoiado na etnocenologia, discuti a ideia de
corpo performatico; corpo territorio — trata das interferéncias que os conflitos territoriais
tiveram na formagao das dancgas urbanas; corpo concreto — propOe pensar a corporeidade
advinda da interacao entre corpo B.boy e o espaco fisico das cidades; e por fim corpo
tecnologico — pontuam-se interferéncias das tecnologias de comunicagao na construgao da

corporeidade das dancas urbanas.
Corpo espetacular

A ideia de performance apresentada nas primeiras linhas deste texto trata de
performance cultural, e nao performance art, como estamos habituados a pensar na
danca contemporanea com alguma frequéncia, e ja a algum tempo, principalmente
guando atentamos para obras que tém circulado por festivais e programacoes nacionais. A
fim de enfatizar o conceito de performance do qual pretendo me aproximar, faco uso da
etnocenologia, por entender ser ela uma base tedrica capaz de dialogar com as dancas
urbanas e 0 modo como se da esse corpo comunicador.

O objetivo da etnocenologia é estudar a dimensdo espetacular na vida do homem,
entendendo que esta se constitui em uma importante esfera presente na compreensao do

ser humano. “Por ‘espetacular’ deve-se entender uma forma de ser, de se comportar, de



se movimentar, de agir no espaco, de se emocionar, de falar, de cantar e de se enfeitar.
Uma forma distinta das agdes banais do cotidiano” (PRADIER, 1998, p. 10).

Portanto, é possivel perceber as dancas urbanas como um tipo de comportamento
estruturado e organizado que diverge de condutas cotidianas e que é reconhecivel.
Pretende-se, a partir do reconhecimento da existéncia de uma performance B.boy, mapear
causas, conteudos e motivacdes que permeiam e que contribuiram para a formacao de
um corpo comunicador breakdance™.

A cultura hip-hop em sua matriz € composta tradicionalmente por quatro
elementos: grafite (a expressao artistico-visual do hip-hop), DJ (o som, a musica da
cultura), MC (mestre de cerimOnia: um pré-rapper) e dangas urbanas. Integrantes de
algumas areas pertencentes a propria cultura defendem que o hip-hop se expandiu e que
a moda, ou o estilo hip-hop de vestimenta, por exemplo, seria elemento da cultura tao
importante quanto os outros. O B.boying faz parte de um painel de dangas da cultura hip
hop e é considerado uma das dancas fundadoras da cultura, juntamente com o popping e
0 /locking. Além deles, encontram-se também nesse painel formas mais recentes, como
freestyle e krump, também tidos como dancas da cultura hip-hop.

O B.boying € um estilo de danca criado por jovens negros e hispanicos de Nova
York (EUA). E composto pelo up rock ou Brooklyn rock, estilo originado do bairro do
Brooklyn. O up rock apresenta forte influéncia das artes marciais chinesas populares no
cinema no periodo e das dancas nativas da Africa e dos EUA, além da capoeira brasileira.
O up rock ou Brooklyn rock consiste em movimentos de ataque e defesa, representando
(ndo ha contato fisico) socos, machadadas, marteladas dentro de uma estrutura de cinco
tempos. Outros componentes da danca B.boying sao: toop rock (a preparagao, similar a
ginga na capoeira); foot work (trabalho dos pés), trancando as pernas em volta do corpo
com 0 apoio das maos continuamente; freeze (congelamento), a finalizacao da danca do
solo do B.Boy; e power move (uma denominacao dada a elementos acrobaticos como
giros e saltos que foram adicionados depois de 1980).

E possivel dizer que uma performance B.boy estd composta por aspectos fisico-
mecanicos relacionados ao dominio na execucao de movimentos compostos por encaixes,
alavancas corporais e apoios no proprio corpo, determinando uma educagdo no contato
com o solo, e, ainda, no tipo de pressao e esforco usado/desses movimentos. Contudo é
necessario adicionar a percepcao da existéncia de um mundo teatralizado, nas palavras de

Contador e Ferreira, um universo pantomimico, proprio de uma cultura urbana e



tecnoldgica, da qual emergem as representacdes componentes do universo hip-hop
(CONTADOR; FERREIRA, 1997). Tal padrao gestual cénico apresenta-se visivelmente no
jogo, no racha.

Fica evidente que vencer um racha estd, sobretudo, dependente da boa articulacao
entre aspectos fisico-mecanicos e o gestual teatralizado, integrados por uma boa relacao
com a musica. Acredito que a dinamica entre esses trés elementos se mostra

determinante na estruturacao de uma performance B.boy ou do corpo espetacular B.boy.

Corpo territorio

Segundo Steve Haver (2010), o hip-hop comegou a surgir no Bronx, em fins da
década de 1960 e inicio da de 1970. Dentre as varias causas possiveis para o surgimento
dessa cultura, destaco trés intervencdes na regido do Bronx realizadas na gestdo de
Robert Moses*. Primeiro, a construgao em 1959 de uma via expressa exatamente no meio
do Bronx, tendo como consequéncias o deslocamento das fabricas da regido, a mudanca
da classe média de origem italiana, alemd, irlandesa e judia e a chegada de uma
populacdo negra e hispanica, acompanhada do aumento do desemprego e da
criminalidade. Segundo, a criagcdao em 1968 de um conjunto habitacional ao norte do Bronx
gue deslocou a classe média para essa localidade, transformando a area em um conjunto
de prédios desocupados e desvalorizados. Por fim, e em decorréncia dos dois fatores
anteriores, tem-se a explosao do fendmeno das gangues em Nova York.

O fendbmeno das gangues merece uma especial atencdo na génese da cultura hip-
hop, ja que o modelo de organizagdo coletivo-social resultante delas e o conflito entre
elas, sobretudo com vistas a disputa por territérios, deram origem aos confrontos por
meio da danga, conhecidas como batalhas. Estas tém um papel central na cultura hip-hop
como um todo, ndo sé nas dancas ou no B.boying, mas também no grafite e no MC,
elementos em que também existem batalhas.

O confronto via breakdance surge como alternativa/consequéncia aos constantes
confrontos entre gangues pela disputa de territorio. As disputas logo comecaram a
acontecer em festas publicas na forma de danca, as big party’s, realizadas no Bronx na
década de 1970. A estrutura da batalha ainda se mantém similar a configuracdo original, e

€ comum encontrar nos nomes de eventos de breakdance esse conceito de forma



explicita, como é a Batlle of the Year, realizada na Alemanha, uma das mais importantes
na atualidade.

Como consequéncia/desdobramento da disputa territorial, e além da sua Abvia
interferéncia na forma B.boy, enfatizo a ideia de confronto, ou melhor, de uma energia de
confronto presente no historico da génese da cultura hip-hop. Sustento a ideia de que no
B.boy ela estabelece uma ponte entre a questao sociourbana dos confrontos no Bronx e a
elaboracao da forma B.boy. Acredito que a energia do confronto esta presente tanto no
histérico das gangues, no contato direto com o adversario, quanto na forma dos
passos/cadigos da performance B.boy, por exemplo. Dessa forma, a energia do confronto
¢ a linha condutora entre o choque fisico da luta e o choque simbdlico da danca. A energia
do confronto é pré-forma, ela antecede o passo, mas também antecede a luta, porém esta
na luta e na danca.

Os grupos de danca break sao o desdobramento da organizacao coletiva das
gangues de rua, e em sua génese ainda se encontra a questao do confronto como uma

mola, um estimulo, apesar de ndo existir o incentivo a luta corporal.

Corpo concreto

Reconhecer a performance B.boy € sobretudo legitimar uma corporeidade, um
corpo coletivo que é também um corpo técnico, uma inteligéncia sensivel que se criou nas
experiéncias dos dancarinos com a cidade e sua concretude. E entre os conceitos-chave
para pensar a relacao entre corpo e cidade encontram-se as definicdes e separagoes entre
lugar e espaco. Na perspectiva de Certeau, a diferenca, portanto esta fundada na
experiéncia, € o que constroi o espaco, “[...] o espaco é um lugar praticado” (CERTEAU,
1998, p. 202). Essa afirmacao parte da compreensao de que sem o homem, sem a pratica
social, sem a historia, o espaco nao tem razao de ser e se torna uma palavra vazia, uma
associacao de letras sem significado. Por isso, o espaco € existencial e a experiéncia é
espacial, porque o uso qualifica o espaco.

Portanto, o conceito de lugar diz respeito ao espaco fisico propriamente dito, ou
seja, nao traz embutido nele uma historicidade, &, portanto, o espaco dado. Em oposicdo,
a nocdo de espaco traz consigo uma vivéncia, uma histdria, ndo apenas o espaco fisico,

ou seja, o lugar é fisico e o espaco é social.



A partir dessa separacao encontramos em Certeau outra ideia muito potente, a de
habitar a cidade. Habitar a cidade diz respeito ao uso, ou usos da cidade, ou seja, de
como se apropria a cidade. Apropriar-se da cidade significa vivencia-la, experiencia-la e,
portanto, criar uma histdria, um sentido coletivo ou individual ancorado na cidade.

Os padroes corporais presentes no B.boying emergem de um contexto marcado
pela precariedade de usos da cidade que, mesmo involuntariamente, subvertem o
planejamento original do urbano, atualizando-o na pratica diaria do cotidiano,
requalificando o projeto elaborado inicialmente por arquitetos e urbanistas, por meio de
novas formas de usos e, consequentemente, novos sentidos.

Interessa enfatizar a relacdo do corpo com a arquitetura fisica das cidades e o tipo
de movimento corporal que surge dela. Nesse sentido, ressaltam-se o foot work, o freeze
e o power move dentro da danca B.boying, por serem compostos por padroes corporais
nos quais o dancarino esta em contato direto com o chdo e, por conseguinte, obrigado a
elaborar estratégias (técnicas) de relacionamento com texturas, volumes e obstaculos
presentes na topografia urbana.

E comum encontrar B.boys procurando espacos pela cidade que possuam piso com
tais caracteristicas para praticarem seus movimentos, mas algumas técnicas podem ser
utilizadas em espacos que nao apresentem essa configuragdo. Um exemplo é o power
move windwill, conhecido no Brasil como moinho de vento®. Inicialmente ele foi criado
com grande dependéncia do deslizamento das costas em um piso liso, porém outras
técnicas mais eficientes foram desenvolvidas, nas quais, em vez de deslizar pelo chado, o
dancarino rola, possibilitando a sua execugao em outros tipos de piso com mais aderéncia,
como o asfalto ou cimento.

Nos movimentos que compde o foot work, o freeze e o power move, o dangarino
na maior parte do tempo executa movimentos com uma série de apoios corporais que
variam entre quatro, trés, dois e um apoio tocando o solo. Por vezes, passa pelo chao
usando variacdoes de rolamento, todavia a énfase estd em apoios que usam pontos do
corpo, como maos, cotovelos, ombros, joelhos e varias partes do pé, de forma que o
corpo do dancarino esta quase sempre muito préximo ao chdao, mas nado entregue a ele.

Interessa, portanto, salientar ainda o tipo de contato, a experiéncia fisica com a
cidade que ha e houve durante a criacdo da performance B.boying e sua génese enquanto

manifestacao cultural e de elaboracao de uma corporeidade. E destacar o quanto essa



relacggio com a concretude da cidade foi determinante na elaboracao da forma

performance B.boying.

Corpo tecnologico

S6 é possivel falar em uma cidade moderna considerando o desenvolvimento e a
interferéncia dos meios de comunicacao trazendo mudancas a conceitos centrais como

paisagem, espaco, territdrio, sociabilidade, interacdo, percepcao e sensibilidade.

O habitar, aqui descrito, é, portanto, apresentado como um conceito
estratégico para pensar as transformagdes que interessam ndo apenas a
nossa época e as nossas sociedades, mas também, a nossa condigao
perceptiva e a nossa forma de sentir (Di FELICCE, 2009, p. 20).

Nova York nas décadas de 1960 e 70 exalava um ambiente de intensas trocas e
contatos culturais entre diferentes etnias que conviviam entre si naquele momento, isso
em decorréncia da situagdo econdmica americana que gerou um grande fluxo migratério e
também da nova configuracdao urbanistica da cidade. No entanto é importante ressaltar a
interferéncia que o desenvolvimento dos meios de comunicagao produziu sobre essas
trocas culturais. Entre as principais interferéncias ressalta-se a popularizacao de filmes de
artes marciais, como os de Bruce Lee e outros com inspiragao no kung-fu. Reconhecem-se
na génese das dancas urbanas matrizes culturais centro-americanas e caribenhas em
didlogo com afro-americanos, como também a presenca de matrizes corporais orientais,
que tiveram como principal canal de propagacao o cinema e a TV.

Outro fator tecnoldgico importante no desenvolvimento das performances das
dancas urbanas é a popularizacao do videocassete. Esse mecanismo situa-se entre o
cinema e a TV e o inicio da difusao de videos pela internet. No caso da TV e do cinema,
existe uma relacdo de passividade do receptor, j@ que o espectador apenas assiste as
imagens, ndo tem como interferir nelas*.

O videocassete apresenta uma nova dindmica de acao, ao permitir outra relagao
com as imagens, na medida em que torna possivel pausar, passar para frente, reproduzir
em camera lenta, ou mesmo assistir pausando a imagem, vendo-a quadro a quadro. Se
por um lado o videocassete interfere diretamente na maneira de aprender movimentos,
pois torna possivel perceber com mais clareza como o0s movimentos acontecem

tecnicamente, ou seja, quais sdo, por exemplo, os pontos de contato com o solo ou o



caminho do movimento, por outro, ele praticamente inaugura padroes corporais, como
robot, slow e eletro, ja que essa possibilidade técnica de manuseio da imagem estimula a
sua reproducao fisica nos corpos dos dancgarinos de popping.

Com a popularizagao da internet e sites como o You Tube, outra transformacao na
dindmica das dancas urbanas acontece. Se antes era possivel reconhecer a formacao de
padroes corporais regionais (apesar de ainda estarem dentro de uma classificacao hip-
hop) e também uma organizacao de codificacdo local, ja que em virtude do pouco contato
global entre os dancarinos eles ndo sé reorganizavam movimentos que por vezes viam em
filmes, clipes e propagandas, como também davam nomes a estes, agora o advento da
internet quebra essa relacdo, na medida em que coloca esses individuos em contato entre
si, e traz como consequéncia uma grande padronizacao, tanto de movimentos quanto de
nomes de movimentos.

A padronizacao nao significa necessariamente que as dangas urbanas tenham
congelado, muito pelo contrario. Uma cultura estruturada em grande medida por jovens e
com uma ldgica de cultura popular dificilmente pode ter seu design controlado. A
mudanga tecnoldgica ocorrida no modo de difusdao e ensino dessa corporeidade traz
interferéncias diretas na maneira como tal cultura incorpora tendéncias e no seu constante
processo de transformagdo. Nesse sentido, parece-me propicio recorrer a Marshall
McLuhan e a termos/conceitos cunhados por ele e que invadiram nosso cotidiano, tais

como o meio € a mensagem e aldeia global.
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Corpo, danca e imagem: dramaturgias possiveis

Beatriz Cerbino™

“[...] o que torna o tempo legivel é a imagem.”
Georges Didi-Huberman

Resumo: Esta comunicacao objetiva apontar, ainda que de maneira preliminar,
algumas articulagbes entre danca, corpo e imagem. Uma das perspectivas que se pode
pensar a danca é interrogar quais sao as imagens que o corpo constréi em cena e sua
historicidade. Trata-se de refletir acerca de suas estratégias de (re)presentagcdo nao no
sentido de o corpo ser veiculo de algo, pois ndo representa a danca que faz, mas de ser
ele proprio a danga.

Palavras-chave: corpo; danca; imagem; visualidade; dramaturgia.

Ao escrever sobre o entendimento do corpo em movimento e as diferentes
maneiras de conhecé-lo, a historiadora norte-americana Susan Leigh Foster percebe que
qualquer tipo de movimento &, em si, um tipo de escrita: eu sou um corpo que escreve /
€U sou uma escrita corporal, uma escrita encarnada. Em suas palavras, sao “habitos,
gestos e agdes que emergem de praticas culturais, verbais ou ndo, e constroem o sentido

III

corporal” (FOSTER, 1995, p. 3). Sentidos, significados que nao sao imutaveis, mas que se
transformam em virtude dos inUmeros encontros que ocorrem ao longo do tempo.
Fisicalidade e sentido ressignificam-se em um constante jogo de permanéncia e
impermanéncia, em que tdo importante quanto as caracteristicas fisicas sao as qualidades
motoras e os significados criados. Uma relagdao que nao é predeterminada, e sim que se
(re)constréi no tempo e no espago. A histéria é feita por corpos, que dancam, se
comunicam, articulando diferentes maneiras de colocar em movimento ideias e questoes,
modos de sentir e pensar.

A materialidade do corpo revela sujeito, identidade e diferenca: corpo como lugar
de inscricdao da histdria; o corpo tem uma histdria, o corpo é a nossa histdria, como
apontam Jacques Le Goff e Nicolas Truong (2006). Um corpo que narra suas opgoes, suas
habilidades, sua materialidade, a dramaturgia do movimento. Logo, o corpo nao constitui
um vetor de algo, mas aquele que cria significados. Pode-se pensar entao no estatuto do
corpo como discurso, o corpo-discurso, em que a visualidade criada se mostra
fundamental para refletir acerca do préprio corpo. Trata-se, portanto, de perceber as

dimensoes histdricas da narrativa visual (MAUAD, 2008a).



O pensamento do historiador Ulpiano Meneses em relacdo as imagens € precioso
no auxilio do entendimento de como estas podem ser percebidas como textos visuais e,
de uma maneira mais ampla, como producao de uma cultura visual. Textos — fotografias,
filmes, desenhos, videos — localizados na producao de sentido: “sentido dialdgico,
portanto socialmente construido e mutavel e ndo pré-formado ou imanente a fonte visual”
(MENESES, 2003, p. 17). Chama também atencdo para o fato de que ndo cabe as fontes
visuais o papel de apéndice, ou seja, de serem tratadas como simples ilustracdo para o
texto escrito, nada ou pouco acrescentando a analise realizada. Além disso, nao se deve
considerar que a historia esta por tras da imagem, mas sim de entender que esta é,
também, a propria histdria. Nesse sentido, imagens guardam as diferentes visdes de
mundo existentes no jogo das relagbes sociais — politicas, culturais, artisticas — que as
conformaram.

A pesquisa com fontes visuais apresenta, portanto, importantes informagdes para
entender como uma determinada obra coreografica foi trabalhada, tanto nos aspectos
estéticos quanto nos técnicos; assim como compreender o como e o porqué de uma
producdo ter ocorrido em um determinado periodo, em uma dada relacdo
espacotemporal. Mais do que simplesmente apresentar momentos congelados no tempo,
as imagens geradas por uma danga, seja ela de qual tipo/técnica for, sao resultado de um
processo de construcao de sentido, trazendo em si @ marca de quem as produziu, assim
como de quem as consumiu.

Como veiculo de informagdo, as imagens conformam dimensdes variadas por meio
das quais se podem, e se devem, estudar as relacOes ali estabelecidas. Para além do
visivel, assim como do que n3ao se da a ver em um primeiro momento, & preciso
apreender a visualidade presente nas imagens, seu regime visual, conforme aponta
Ulpiano Meneses, ao discorrer sobre constituicdo de uma Histdria Visual. O autor chama

atencao para um aspecto fundamental no trabalho com fontes visuais, ao afirmar que

ndo se estudam fontes para melhor conhecé-las, identifica-las, analisa-las,
interpreta-las e compreendé-las, mas elas sdo identificadas, analisadas,
interpretadas e compreendidas para que, dai, se consiga um entendimento
maior da sociedade, na sua transformacao (MENESES, 2003, p. 26).

A trajetdria das imagens informa sobre essas transformagoes, pois sdo “parte viva
de nossa realidade social” (MENESES, 2003), conformando e sendo conformadas pelos

contextos em que ocorreram. Dai a importancia e necessidade de serem estudadas.



Tal entendimento é fundamental para refletir acerca da danca, especificamente
sobre as imagens por ela produzidas ao longo do tempo. Com base nelas e na percepgao
de que ndo sdo fixas, mas podem reciclar-se e assumir diferentes papéis, & possivel
entender que a imagem produzida pelo corpo que danca consegue igualmente produzir
efeitos diversos, apontando assim para uma dramaturgia que ndao € univoca nem imutavel,

e sim plural e em constante movimento.
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Multiplicidade e fragmentacgao: o corpo do novo século

Magda Bellini*

Resumo: A constatacdo de que, ao longo da histdria, sempre existiu uma
dimensao internacional da criagdo artistica ndo deve impedir-nos de observar que hoje em
dia essa dimensao tem um carater ainda mais profundo e sistematico e envolve os mais
diversos protocolos cientificos. Aqui, tem-se o objetivo de investigar novos protocolos
cientificos relacionados e aplicados a danca cénica contemporanea. Trata-se de pesquisa
qualitativo-descritiva, bibliografica e com viés transversal, ndo objetivando generalizagOes,
mas a obtencao de informacdes oriundas do objeto pesquisado ou da
analise do fenémeno.

Palavras-chave: corpo; fragmentacdo; multiplicidade; século XXI.

O argumento desta comunicacdao gira em torno da relacao arte-ciéncia, trazendo-a
para 0 mundo contemporaneo. Sugere que assim como ocorre em varios protocolos
cientificos, € com base em estudo e experimentacdes com algumas deficiéncias fisicas,
visto que “corpos diferentes” tém surgido e novas possibilidades dentro do processo
criativo estdo sendo lancadas na arte contemporanea. Os temas da arte e da cultura
relacionados ao corpo sao estudados mais por meio de modelos de pensamento e
exemplos do que por uma crbnica narrativa em torno de artistas e instituicdes.

Durante a abordagem, os mundos da arte e da ciéncia entrecruzam-se e a
problematica corporal permeia enfatizando que ndo se trata de um corpo (fragmentado,
grotesco, deformado) tipico do século XXI, mas de uma ideia que foi evoluindo e que,
sobrevivendo ao tempo, se disseminou em diferentes ambientes, tornando-se parte
integrante e inseparavel da sucessdo das épocas e da renovacao histérica da cultura.

O corpo é o elemento fundamental na danca, e toda a sua histéria cultural, social,
bioldgica se reflete nos movimentos que faz. Susan Leigh Foster (2011, p. 165) utiliza-se
das pesquisas do neurocientista italiano Vittorio Gallese para explicar a empatia e sua

relacdo com a danga cénica:

A metafora que descreve essa correspondéncia entre as agbes biologicas
observadas e executadas ¢ de uma ressonancia fisica. E como se os
neurdnios dessas areas motoras comecassem a “‘ressoar” assim que um
input visual € apresentado. Essa ressonancia produz um movimento, uma
acdo. E uma representacdo motora interna*’ do evento observado no qual,
consequentemente, pode ser usada para diferentes funcdes, entre elas a
imitagao.



Essa ressonancia é responsavel pela habilidade de predizer agdes dos outros e para
sabermos o resultado de o por que nos movemos ou 0 que nos move em certa direcao ou
caminho. Gallese também se refere a isso como “comportamento de contagio”, e as

formas de empatia descrevem, hoje, como as sociedades existem e funcionam.
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Intimidade e exposicao em Bundaflor Bundamor

Mbdnica Fagundes Dantas™®

Resumo: Este artigo propde uma reflexao sobre a presenca do corpo nu e seminu
na criacdo coreografica contemporanea, tendo como referéncia Bundaflor Bundamor, da
Eduardo Severino Companhia de Danca. Utilizando a autoetnografia como abordagem
metodoldgica, ressaltam-se os aspectos relacionados a nudez, a intimidade e a exposicao
a partir do ponto de vista dos intérpretes e da propria pesquisadora, que também atua
como bailarina.

Palavras-chave: corpo nu; coreografia contemporanea; autoetnografia.

Introducao

A presenga do corpo nu na danca contemporanea nao é novidade. Huesca (2005)
retraca essa presenca desde o inicio do século XX, destacando as criacdes de dancarinos
como Isadora Duncan e Rudolf Laban, a partir de 1910, nas quais 0 corpo nu encarna a
harmonia com a natureza idilica e a regeneracao da condicao humana. A partir dos anos
1990, o corpo nu torna-se cada vez mais presente na producdo coreografica
contemporanea, seja na Europa, na América do Norte ou no Brasil. A nudez, nessas
coreografias, pode servir a fins diversos: deslocar as referéncias convencionais sobre a
morfologia do corpo humano, expor a fragilidade e a vulnerabilidade do corpo dancante,
servir como dispositivo de seducdao e/ou de provocacao do espectador, questionar os
processos de criacao e encenacao em danca contemporanea. Partindo de tal contexto,
proponho uma reflexdo sobre a presenca do corpo nu na criacao coreografica
contemporanea, tendo como referéncia Bundaflor Bundamor, da Eduardo Severino
Companhia de Danga.

Em Bundaflor Bundamor atuei como bailarina, num processo de colaboragao com
os demais intérpretes, Dani Boff, Luciana Hoppe, Eduardo Severino e Luciano Tavares.
Eduardo e Luciano também assinam a concepgao do espetaculo, que teve direcdo de Bia
Diamante. O processo de coleta de informagoes foi fortemente influenciado pela minha
participacdo como intérprete e cocriadora. No papel de pesquisadora, atuei como
participante observadora, ou seja, as sensacoes, percepcoes e reflexdes decorrentes da
minha presenca como artista envolvida na elaboracao da obra pesquisada constituiram os

principais dados a serem coletados. Sendo assim, este estudo encontrou na



autoetnografia uma das principais referéncias metodoldgicas. Como destaca Fortin (2010),
a autoetnografia vem se consolidando como uma escrita de si, que permite o ir e vir entre
as experiéncias pessoais e as dimensdes culturais, buscando reconhecer, questionar e

interpretar as préprias estruturas e politicas do eu.

A nudez da bunda

Budafior Bundamor tem inspiracao, como nao poderia deixar de ser, na bunda de
cada um, mas também na bunda que habita o imaginario de todos. Talvez uma das
melhores qualidades da peca seja o bom humor e a ironia com que o tema é abordado:
“Severino investe no humor, no lidico, o que repercute com sorrisos e risadas da platéia
durante o espetaculo, desarmando quem entra na sala tensionado com a expectativa de
presenciar nudez de uma parte tdo, digamos, sensivel”, como destaca Mendonga (2008).
A presenca de corpos nus (ou de bundas nuas) em cena pode realmente provocar
embaracos nos espectadores, pois, como ressalta Pavis (2007), ha um erotismo inevitavel
ao se confrontar uma pessoa de carne e 0sso nua a sua frente, e ha também um
constrangimento ainda maior, um prazer atenuado pelo medo de ser pego em flagrante
delito de voyeurismo. Como intérpretes, também tivemos de lidar com certos
constrangimentos ao longo da criacdo e das apresentagdes. Recorrer ao ludico ajudou a
tornar mais leve o fato de termos de desnudar as nadegas. Por outro lado, tentamos
evitar as referéncias mais explicitas as funcdes erdticas ou sexuais da bunda. O que ndo
significa que nao havia sensualidade no trabalho: em alguns momentos me sentia
voluptuosa como uma vedete de teatro de revista. Durante a criacdo da peca, a
exploracdo de movimentos oriundos do quadril permitiu a emergéncia de uma postura
corporal de base bastante sinuosa, que fazia com que eu percebesse meu corpo mais
amplo e dilatado. E mais sensual.

Em Bundaflor Bundamor nao se trata, necessariamente, da nudez do intérprete,
mas da nudez da bunda. Ou mesmo de uma seminudez, pois as nadegas sao emolduradas
pelas calgas abaixadas. Referindo-me a Malysse (2002), sublinho que a seminudez aqui
proposta ndo € necessariamente aquela que ressalta a seducdao; comparando com as
bundas femininas expostas nas praias brasileiras, com seus biquinis que adentram pelos
vaos das nadegas, as calcinhas abaixadas expdem a bunda na sua inteireza, sem muitas

possibilidades de disfarce. Assim, na maior parte das vezes em que as bundas estao nuas,



elas ndo sao mais um elemento na composicao plastica da cena, desenhadas pela luz e
transformadas pelas formas que assumem, elas aparecem como sao, bundas dancantes

em carne, 0sso, pele, tecido adiposo.

Consideracoes

Em Bundaflor Bundamor, bundas sao desnudadas sem artificios e a intimidade de
cada intérprete é compartilhada com os espectadores. Retornando ao primeiro paragrafo
deste texto, eu me interrogo se a presenca do corpo nu nessa coreografia se insere numa
certa tendéncia da danca contemporanea. De certa maneira sim, uma vez que o0 corpo nu
como material para a composicao plastica, a fragilidade dos corpos nus expostos sem
artificios ao olhar do publico, a nudez como forma de posicionamento politico e ideoldgico
sao aspectos presentes em Bundaflor Bundamor, assim como em outras producoes
contemporaneas em danca, sejam europeias, norte-americanas, latino-americanas ou
brasileiras. Os artistas que participaram do trabalho aqui em questdao tém consciéncia de
que compartilham determinadas visoes de corpo, de danca e de mundo com tantos outros
artistas mundo afora. No entanto estdo também conscientes das relagdes assimétricas que
podem se estabelecer quando se confrontam produgdes brasileiras/latino-americanas com
producoes europeias e norte-americanas.

Bundafior Bundamor embaralha as expectativas sobre a exposicao da bunda nas
sociedades contemporaneas, seja por privilegiar a ostentacdao da bunda masculina em
detrimento da bunda feminina, seja por exibir de modo semelhante bundas masculinas e
femininas: a bunda, em Bundaflor Bundamor, seja ela masculina ou feminina, é curva e
plenitude, dobra e reentrancia, é carne ambigua. E é ambiguidade encarnada. O trabalho
também brinca com a bunda mestica, seja pela incorporacao de movimentos inspirados no
samba, seja pela presenca de Luciano Tavares, afrodescendente dono da bunda mais
bonita em cena. Em seus solos, sao realizados movimentos em que os bragos estao
imobilizados junto as costas, com uma mao segurando o outro punho cerrado. Seus
movimentos s3ao suaves e sinuosos, ha muita delicadeza quando ele danca; e nao
obstante a beleza da cena, as imagens que suscitam em mim remetem ao corpo negro
escravizado.

Como reconhece Pavis (2007, p. 263), “se a nudez ndo é mais, pelo menos no

Ocidente, um problema ético, ela é sempre o0 espaco de uma crise existencial, o tubo de



ensaio e a caixa de ressonancia da visualizagdo da vida e da morte, do gozo e do terror”.
Bundafior Bundamor convida o espectador a se desestabilizar, a olhar de outro modo para
0S COrpos nus e seminus a sua frente ou ao seu redor e, talvez, a olhar e a perceber o seu

proprio corpo (e a sua propria bunda) de maneiras diversas.
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Da danca fantasmata: caleidoscopio do corpo

Rosa Primo™

Resumo: O texto que segue tem como pressuposto discutir o tema da imagem, do
tempo e do movimento em experimentagdes com o corpo e a danca cénica. Partindo da
videoinstalagao de Bill Viola, intitulada Passions, e do elemento fantasmata, concebido por
Domenico da Piacenza — mestre da corte italiana que por volta dos anos de 1435 e 1436
escreveu um dos primeiros tratados da danca, De arte saltandi et choreas ducendi (Sobre
a arte de dancgar e dirigir coros) —, busca-se pensar o tempo, a imagem e 0 movimento
desdobrando-se eminentemente no corpo em danga. Para tanto, a filosofia de Gilles
Deleuze é o ponto de partida que guiara os diversos atravessamentos a procura de uma
construcao do pensamento em sua dimensdo paradoxal, cujo “fantasma” como pelicula
quase transparente encobrindo o visivel retido no instante é condicao de possibilidade da
visdo: imagem como pausa nao imdvel, tornando visiveis as forcas do corpo em corpo.

Palavras-chave: dancga; imagem; movimento.

Nos primeiros meses do ano de 2003 uma videoinstalacdo de Bill Viola, intitulada
Passions, no Getty Museum, de Los Angeles, deslocou o espectador de uma intervencao
meramente retiniana para ser vivenciada com o corpo. Viola havia trabalhado sobre o
tema da expressdao das paixdes, codificadas no século XVII por Charles Le Brum e
retomadas no século XIX sobre as bases cientifico-experimentais de Duchenne de
Boulogne e Darwin. A primeira vista, as imagens no écran pareciam imdveis, mas alguns
segundos depois elas comecavam quase imperceptivelmente a se moverem. O espectador
se dava conta, entdao, de que na realidade as imagens estavam sempre em movimento e
que a extrema lentiddao da projecao, dilatando o momento temporal, fizeram com que
parecessem imdveis.

O tempo, que tdo eloquentemente se desvenda nesse “registro cinético”, exige uma
atencao a que nao somos mais habituados. Se, como mostrou Walter Benjamin, a
reproducdo da obra de arte se contenta com um espectador distraido, o video de Viola
forca, ao contrario, o espectador a uma espera e a uma atengao singular, nas quais o
corpo solicita um estado de presenca diferenciada, intensa, concentrada, amplificada.
Tanto assim que um espectador ausente desse corpo certamente se sentird obrigado a
rever o video desde o comego.

Aquilo que escapa a percepgao trivial, aquilo que a visao comum mal chega a

notar, parece instalar-se ai no centro de Passions. irradiando da infinidade de pequenas



percepcoes vibracdes de uma evidéncia macroperceptiva; fazendo o espectador mergulhar
num mundo de escala ampliada em que o infinitesimal e o intersticial se tornam tangiveis
e imediatos. Em Passions o passado e o futuro, a impermanéncia e o permanente, a
irreversibilidade e o que sempre retorna nao sdo dimensdes contraditérias e
incompativeis. O tempo entra em cada momento do tempo que passa.

Com efeito, cada instante, cada imagem em Passions, parece antecipar
virtualmente seu desenvolvimento futuro e recordar os gestos precedentes — num
movimento que comporta em si a forca do tempo: um tempo como forma inalteravel do
que muda. Talvez por isso Giorgio Agamben tenha proposto uma definicao especifica para
os videos de Viola a partir da insercao do tempo nas imagens, e ndo ao contrario, a partir
da insercao das imagens no tempo.

Como uma imagem pode carregar em si o tempo? Que relagdo existe entre o
tempo e as imagens? Partindo dessas questbes, Agamben chega a danga por meio de
Domenico da Piacenza, mestre da corte italiana que por volta dos anos de 1435 e 1436
escreveu um dos primeiros tratados, intitulado De arte saltandi et choreas ducendi (Sobre
a arte de dancar e dirigir coros), no qual invoca a autoridade de Aristételes para pensar a
danca como um duplo de esforco e inteligéncia. No tratado Domenico enumera seis
elementos fundamentais da arte: métrica, memadria, comportamento, percurso, aparéncia
e "fantasmata”. Agamben identifica esse ultimo elemento como absolutamente central e o
define como uma parada subita entre dois movimentos, contraindo virtualmente em sua
prépria tensao interna a medida e a memoria da série coreografica inteira (AGAMBEN,
2004, p. 40).

Apesar da dificuldade em compreender a origem de tal elemento constitutivo da
danca, levando historiadores a suprimirem-no — como Paul Bourcier, que assinala apenas
cinco elementos no tratado de Domenico —, essa concepcao deriva da teoria aristotélica
sobre a memoria e a reminiscéncia, que teve influéncia determinante na Idade Média e no
Renascimento. Nela, Aristételes vé a filosofia ligada estreitamente a memodria e a
imaginacao, fazendo-o afirmar que “so as criaturas vivas que sao conscientes do tempo
podem lembrar, e elas fazem isso com aquela parte que é consciente do tempo, ou seja,
com a imaginacao” (apud AGAMBEN, 2004, p. 41). A memodria, nesse sentido, ndao é
possivel sem uma imagem (fantasma), que é uma afecgdo, um phatos da sensacao ou do
pensamento. Nesse sentido, Agamben ressalta que a imagem mnemonica esta sempre

carregada de uma energia capaz de mover e perturbar o corpo.



Para Domenico, a danca constitui essencialmente uma operagao conduzida pela
memoria, uma composicao de fantasmas numa série temporal e espacialmente ordenada.
Com efeito, o lugar da danca, segundo Agamben, ndo é no corpo e em seu movimento,
mas na imagem como pausa nao imovel, juncdo de memdria e energia dinamica. “Isto
significa que a esséncia da danca ndo é mais o movimento — mas o tempo” (AGAMBEN,
2004, p. 42).

Essa tencdo dinamica, cuja imagem carrega em si o tempo, remonta a origem do
cinema, nas fotos de Marey e de Muybridge. Como também nos direciona a Walter
Benjamin, cuja concepcao de experiéncia histdrica se faz pela imagem, e as imagens sao
elas mesmas carregadas de historia. As rugas e as dobras do corpo sdo inscricoes
deixadas pelas paixdes. No passado do corpo, o presente é prefigurado, assim como no
presente ha um tanto de passado.

Tratando-se do corpo do bailarino, uma temporalidade provisoria produz outra
temporalidade proviséria. A primeira caracteristica engendra outra. Ele se constitui
segundo os elementos que os faz e desfaz, transformando-se sem cessar. Trata-se de um
conjunto de elementos heterogéneos que se reencontram, se interferem ao redor, com o
corpo e pelo corpo. O agenciamento-danga opera na maquinaria de cada corpo: junto as
praticas que fazem da danga contemporanea criagdo continua de novas estratégias
temporais.

Em danga, movimento, imagem e forma do corpo agenciam-se sobre um mesmo
plano. As imagens tocam os corpos porque elas intervém sobre o “plano dos corpos”. Esse
plano ndo € uma espécie de superficie corporal, e sim profundo, denso, espesso. O plano
dos corpos indica uma perspectiva do corpo diferenciado do “plano de representacao” dos
corpos. O plano de representacdo dos corpos é distante do corpo. E o caso, por exemplo,
do esquema anatémico, que instaura um plano de representacao dos corpos constituido
sobre o modelo do cadaver.

O corpo anatomico, decomposto de maneira objetiva, reduz-se a uma simples soma
ou agenciamento mecanico de partes, um agregado articulado de érgaos. Com efeito, o
plano de representacdo fixa e organiza o corpo. Ja o plano do corpo ¢ um plano de
consisténcia que ignora as diferencas de niveis. Ignora toda diferenca entre artificial e
natural. Ignora a distingdo de conteldos e de expressoes. O plano dos corpos € imanente,
€ constituido de relagbes de movimento e repouso, de rapidez e lentiddo entre os

elementos formados. E um plano ndo estruturado e organizado, um plano de proliferacso,



de povoamento, de contagio — em que se reencontram as multiplicidades intensivas que
produzem essas mesmas relacdes de movimento/repouso, de rapido/lento...

Nesse sentido, todo agenciamento de danca se coloca a priori na imanéncia dos
corpos. O meio a partir do qual pulsa o agenciamento da danca é o plano dos corpos, que
€ imanente e primeiro com relacdo aos esquemas de representacdo. A danca € salto,
corrida, impulso e suspensao, volta e inversao do corpo. Ela se manifesta concretamente
nos musculos tensos, no peso, nas massas corporais tonicas ou descontraidas. As
articulacGes dobram-se, a coluna vertebral serpenteia. Para José Gil, a danca trabalha com
tensOes, rupturas, lentidao, rapidez, cruzamento e modulacbes de intensidades,
dobraduras, choques e conjungdes espaciais. Assim, podemos considerar uma coreografia
como uma dramaturgia de forgas. Para que haja movimento, fazem-se necessarias forcas
em presenca. Trata-se de um plano de forgas e de relagdes de forgas. Essas forcas entram
em relacao de composigao.

Todo movimento dancado se constitui e se da a ver por meio de um campo
dindmico de forcas corporais. Michel Bernard, em sua andlise da sensacao em danca
contemporanea, enfatiza que “o movimento executado do bailarino é sempre o
prolongamento ou a forga visivel, a parte emergida do que produz e trabalha o processo
imanente do sentir” (BERNARD, 2001, p. 120). Pelo movimento dancado, a producao das
sensagOes torna-se visivel, mostrando-nos o jogo de forcas subjacentes e imanentes aos
corpos-dangantes. Segundo Laurence Louppe (2004), a danca contemporanea realiza o
trabalho inconcebivel de dar existéncia ao invisivel, a rede impalpavel das relacdes entre
os corpos. Criar, nessa oOtica de agenciamento da danca contemporanea, &, pois, tornar
visivel as forcas do corpo no corpo: ndo é tornar o visivel, mas tornar visivel, segundo a
formula de Paul Klee — ndo apresentar o visivel, mas tornar visivel.

Se a danca contemporanea tem a particularidade de explicitar o trabalho das
forcas, & possivel generalizar essa caracteristica a todo agenciamento da danca. Nesse
caso podemos compreender a afirmacao de Deleuze: “em arte, na pintura, como na
musica, ndo se trata de reproduzir ou de inventar as formas, mas de captar as forcas”
(DELEUZE, 1969, p. 57).

Contudo danca classica e danga contemporanea ndo sao somente dois estilos que
fazem dangar de diferentes maneiras quem seriam semelhantes. Trata-se de dois
agenciamentos de danca diferentes que colocam em jogo corpos-dancantes diferentes.

Uma bailarina classica ndao tem o mesmo alinhamento postural que uma bailarina



contemporanea. Mais ainda: a pratica das pontas transforma a musculatura e desloca
sensivelmente o eixo do corpo. Existem, pois, um corpo dancante classico € um corpo-
dancante contemporaneo. Encontramos tal ideia em Laurence Louppe, que descreve o
“corpo-Humphrey”, o “corpo-Graham”, o “corpo-Holm” mediante as diferentes técnicas
pontuadas por esses coredgrafos: Doris Humphrey, Martha Graham e Hanya Holm. Os
historiadores consideram a danca moderna ou contemporanea “comecando sempre pela
invencao de um corpo singular, irredutivel” (LOUPPE, 2004, p. 71).

Frédéric Pouillaude, em um texto no qual discute a contemporaneidade da danga,
revela uma temporalidade do corpo dancante como “um presente da eternidade”
(POUILLAUDE, 2004, p. 12) — uma interioridade. Ou seja, presenciar um corpo dangante
leva-nos a uma experiéncia intratemporal, uma compreensdo imediata do tempo -
sobretudo o tempo em sua dimensao de “contemporaneidade”, que nao designa aqui uma
figura historica, uma época, mas estrutura temporal: “uma simultaneidade neutra e uma
coexisténcia contingente” (POUILLAUDE, 2004, p. 11). Nesse sentido, mesmo em
repeticdo, o corpo dancgante aparece cada vez como primeira vez, cada vez como a ultima,
cada vez como primeira-ultima vez.

Detidos no instante, a parada subita entre dois movimentos — conforme a definicao
fantasmata de Agamben — enuncia sempre um acontecimento por vir, portanto ausente.
Porque nao foi visto, tornou-se imaginagao (fantasma), espaco de imagem que abre a
passagem do dentro ao fora (do corpo na danca e em Passions), atribuindo, assim, ao
espaco interno, agora retido, a fungdo de meio de todas as passagens e articulagdes de
espacos internos e externos. O fantasma como sombra branca, pelicula quase
transparente encobrindo o Vvisivel retido no instante, paradoxalmente é condicao de
possibilidade da visdo: imagem como pausa jamais imovel, tornando visiveis as forcas do

COrpo em corpo.
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Revisitando a performance atorial da cena revisteira

Vera Collago™

Resumo: Nesta comunicacdo apresento uma sintese da pesquisa imagética
realizada para montagem do espetaculo revisteiro Zylda: Anunciou é Apoteose!. Exponho
a pesquisa com base em trés aspectos centrais: contencao-expansao, habilidades atoriais
com a finalidade de encantar o espectador e a triangulacdo cénica.

Palavras-chave: Teatro de Revista; atuacao revisteira; registro fotografico.

Como encenar nos dias atuais um espetaculo de Teatro de Revista? Onde buscar os
apoios para pensar a cena e o trabalho atorial? Faz sentido reconstruir um espetaculo
desse género nos dias atuais? Essas e muitas outras questdes passaram pela cabeca da
equipe que resolveu encenar um espetaculo revisteiro com os alunos do curso de Teatro
do CEART/UDESC. O espetaculo foi denominado de Zy/da, Anunciou é Apoteose!, um
trabalho realizado para homenagear a grande vedete brasileira Aracy Cortes. Observo que
0 uso de “Zylda"” € também uma homenagem, pois o nome verdadeiro de Aracy Cortes era
Zilda de Carvalho Espindola, e fizemos a alteragao para Zylda com “y” para acentuarmos a
grafia que ela adotou em Aracy.

Aqui apresento o didlogo estabelecido com os registros fotograficos, do século XIX
e da primeira metade do século XX, para a constituicdao do corpo atorial desse espetaculo.
Nesta comunicacdo contraponho as “imagens-subsidios” e as “imagens-construidas” para
destacar as apropriacdes gestuais e corporais feitas pelo conjunto cénico para o
espetaculo. Exponho alguns elementos do trabalho atorial na composicdo de tipos e como
esse trabalho buscou pontos de apoio na referéncia imagética do passado. Também faz
parte da andlise a ser desenvolvida a exposicao de procedimentos cénicos pautados pelo
jogo da triangulacdo entre a cena e a plateia. A imersdo imagética foi canalizada para o
gue nos era acessivel de imagens do Teatro de Revista brasileiro do século XIX e,
especialmente, alguns registros fotograficos efetuados entre 1920 e 1940. Nosso foco foi
sendo conduzido para ver os rostos, as maos, 0s bragos, as pernas, os troncos etc. E, aos
poucos, percebiamos um corpo construido com pontos de apoios especificos segundo o0s
tipos/figuras que se exibiam nas imagens. Procuramos nos apropriar dessa pratica cénica
quase desaparecida de nossos palcos. Estavamos, também, cientes de que o corpo do

homem e da mulher dos anos 1920-1940 nao correspondia mais aos corpos dos dias



atuais. Naquela época, o corpo saudavel nao passava pela magreza, tao nossa
contemporanea. Compreendemos que isso levava 0s corpos a se movimentarem e
interagirem de formas distintas. Foi preciso, portanto, levar em consideracao as estruturas
fisicas diferentes. A magreza do corpo atual provoca uma leveza e uma agilidade cénica
gue devem ser aproveitadas para ampliar os pontos de apoio na composicao dos tipos e
das figuras da cena revisteira.

Para desenvolver o trabalho sobre imagens, na encenacao de Zy/da tivemos acesso
as fotografias, ndo tanto quanto gostariamos, em livros publicados e, especialmente, no
rico acervo que a FUNARTE-CEDOC disponibiliza aos pesquisadores. Nos ensaios, ao longo
de todo o ano de 2010, o elenco teve acesso as imagens revisteiras, projetadas por data
show ou fixadas em murais na sala de ensaios. A constante exposicao visual do passado
revisteiro tinha como objetivo estimular o processo criativo atorial. Muitos
ensaios/laboratoérios foram desenvolvidos tendo como base um conjunto de imagens que
possibilitavam a visualizacao de uma gestualidade e de uma ocupagao espacial muito rica
para compor uma cena/quadro revisteiro.

O didlogo estabelecido com o universo imagético do Teatro de Revista brasileiro
permite inUmeras abordagens. Para este trabalho optei por fazer um recorte que
possibilite a exposicdo de trés aspectos centrais trilhados na construcdo dos corpos
revisteiros e do jogo cénico estabelecido em Zy/da. Com base no universo imagético
revisteiro, destaco aspectos de contengao-expansao, habilidades atoriais com a finalidade
de encantar o espectador e a triangulacao cénica.

Os procedimentos cénicos revisteiros se fazem essencialmente por contrastes.
Entre as inUmeras variantes trabalhadas em Zy/da, destaco os contrastes estabelecidos a
partir da expansao-contencao modeladas nos corpos dos tipos do “malandro” e do
“ingénuo”, da “mulata” e da “baiana”. Ressalto que esse corpo ingénuo/malandro/sensual,
contido ou expandido, foi trabalhado tanto no corpo feminino como no corpo masculino.

A interpretacao revisteira pautava-se por varios procedimentos cénicos, mas
também era bastante estimulado o dominio de multiplas habilidades por parte do corpo
cénico. Assim, era comum os grandes atores/atrizes serem capazes de representar,
cantar, dancar etc. Aracy Cortes, além de grande cOmica, vedete, cantora, foi também
excelente sapateadora. Tais habilidades encantavam os sentidos da plateia, sobretudo nos
denominados “Quadros de Fantasia”. Em Zy/da fizemos varios jogos nesse sentido, mas o

mais impactante coube ao Quadro do Circo, no qual criamos diferentes momentos



contrastantes dentro de um mesmo quadro, desde nuancas cOmico-sensuais até
momentos magicos/féerico-comicos, em que unimos balé classico com quadro de
bufonaria.

A triangulacao é um procedimento que implica aprender e estabelecer um didlogo
direto com o publico, elegendo-o como seu objeto de interesse total e imediato. Resulta
também em mostrar-se em cena, mostrar-se para o publico, sem receios ou censuras.
Aprender a “triangular” — ou seja, a dialogar com o comparsa e com a plateia. E uma
interpretacdo na qual se aprende a nao psicologizar e também a perder a subjetividade
experimental, para poder vivenciar um processo de construgao do espetaculo que toma o
publico como elemento de cumplicidade. Assim, existe um canal direto de comunicagdo, a
fala com a plateia. A triangulacao é uma base fundamental do jogo teatral na comicidade

revisteira.



Um olhar sobre a producao coreografica catarinense
em décadas de 1940 e 50

Vera Lucia Amaral Torres’?

Resumo: A proposta deste artigo € relembrar e revisitar dois espetaculos
apresentados no Estado de Santa Catarina nas décadas de 1940 e 50: ANoitada de
Bailados, produzido em 1945 em Blumenau, e Espeticulos de Bailados, em 1952 na
cidade de Florianopolis. Relatos, depoimentos e criticas da época atestam o impacto
dessas duas obras artisticas, fundamentais para entender o desenvolvimento da producao
coreografica nas cidades citadas.

Palavras-chave: histéria da danca: Brasil, MNoitada de Bailados: Blumenau;
Espetdculos de Bailados: Floriandpolis.

Dois espetaculos apresentados na metade do século XX sdao o ponto de referéncia
escolhido para pensar o desenvolvimento da producdao coreografica no Estado de Santa
Catarina:

1. MNoitada de Bailados, encenado em 1945, pode ser considerado um dos
primeiros espetaculos produzidos na cidade de Blumenau;

2. Espetaculos de Bailados, apresentado em 1952 em Floriandpolis, € apontado
pela critica jornalistica dos anos 50 como 0 momento em que a capital comeca de fato a
produzir espetaculos de danca e a formar bailarinos.

Tais obras artisticas, que causaram certo impacto na época, sao ainda pouco
conhecidas e reconhecidas em sua importancia. Jovens bailarinas e duas coredgrafas
estrangeiras fizeram a danca ganhar um novo status. Nossa proposta aqui é relembrar e
perceber a repercussao dessas producdes por meio de relatos, depoimentos e criticas da

época.

Blumenau: a danca nas décadas de 1930 e 40 e a apresentacao de Noitada de
Bailados, em 1945

Na cidade de Blumenau, fundada em 1850, a presenca de imigrantes e
descendentes alemaes favoreceu o desenvolvimento de uma vida cultural e artistica rica e
diversificada, sendo esse aspecto determinante para o surgimento de um ambiente

favoravel para a danca. Na mesma década da fundacao da cidade surgiram os primeiros



grupos de teatro e musica, porém o interesse pela arte coreografica aparece nos anos 70
do século XIX, momento em que a danca comeca a ser utilizada como parte integrante de
alguns espetaculos teatrais (BAUMGARTEN, 2006). Posteriormente, em 1916, a danca
passou a ser ensinada em uma associacao, a Turnverein, onde a professora Matilde
Frischknecht iniciava jovens mocas nessa arte (MORAES, 1982). Entre 1936 e 1945,
Matilde Frischknecht impulsiona a producdo coreografica local ao assinar as coreografias
feitas para as montagens das dperas dirigidas e regidas pelo musico alemao Heinz Geyer
(BAUMGARTEN, 2006).

Entretanto foi o espetaculo Noitada de Bailados, produzido em 1945, para a
abertura do Teatro Carlos Gomes, que marca a producdo coreografica na cidade.
Concebido e dirigido pela artista alema Lisel Klosterman, pode ser considerado um dos
primeiros espetaculos pensados como uma obra de danca (e ndo mais como complemento
de montagens de teatro ou Opera). Noitada de Bailados teve a participacao de uma
orquestra regida pelo musico Heinz Geyer. O corpo de baile era formado por: Ellen
Rothschild, Eleonore Knoop, Ruth M. da Silva, Helge Herrmann, Ilse M. da Silva, Ilka
Renaux, Ruth Renaux, Renate Werner, Ivone Niemeyer e Suzana Horeyseck
(BAUMGARTEN, 2006).

As referéncias sobre esse espetaculo sdo raras. Todavia algumas informacoes
foram reveladas pela professora e pesquisadora Ivana Deeke Fuhrmann, que, em 2007,
registrou depoimentos de duas bailarinas que haviam atuado no espetaculo (FUHRMANN,
2008). A lembranga das irmas bailarinas, Ilka e Ruth Renaux, mais de meio século depois,
ajuda-nos a compor um quebra-cabeca (mesmo que ainda incompleto) sobre o passado
da danca no Estado de Santa Catarina. De acordo com as irmas Renaux, Lisel Klostermann
havia sido professora de balé do Theater Kassel, na Alemanha, e posteriormente, entre
1941 e 1944, ministrou aulas de danca na cidade de Sao Paulo e, a partir de 1945, passou
a colaborar com a cena artistica da cidade Blumenau.

A artista veio ao Estado de Santa Catarina em 1945 e organizou o espetaculo que
marcou a abertura do Teatro Carlos Gomes, Noitada de Bailados.

Noitada de Bailados estreou no dia 30 de junho de 1945, apds um periodo de
interrupcao das atividades culturais na cidade em virtude da Segunda Guerra Mundial.
Segundo as irmas Ilka e Ruth Renaux, o espetaculo marcou o retorno das atividades
artisticas em Blumenau (FUHRMANN, 2008). Ainda de acordo com as irmas Renaux, Lisel

Klostermann dangou durante esse espetaculo e apresentou uma danca “mais expressiva”



cuja técnica ndo ensinava aos seus alunos, pois estes achavam o estilo estranho. Vale
dizer que tal informagdo ndo consta no programa do espetaculo. Considerando a época
em que Lisel Klostermann viveu na Alemanha, as primeiras décadas do século XX, pode-se
pensar que a danca “mais expressiva” esta relacionada a alguma influéncia oriunda da
danca expressionista alema (Ausdruckstanz), nascida nesse pais e periodo. A populacao
de Blumenau parece ter recebido, com Lisel Klostermann, tal tipo de referéncia nos anos
40.

Percebe-se a forca desse momento e dos novos rumos tomados pela danga. Vale
lembrar que, apds a encenacao, o Teatro Carlos Gomes tornou-se um lugar central na
cena artistica local. A escola de danca da cidade, Escola de Ballet do Teatro Carlos Gomes,
fundada em 1942, comegou de fato a funcionar apds a apresentacao de Noitada de
Bailados. A escola constituiu uma forte referéncia para o ensino da danga em Blumenau

durante todo o século XX, continuando ativa no século XXI.

Floriandpolis nas décadas de 1940 e 50: a primeira escola, os primeiros

festivais de danca e a apresentacao de Espetaculos de Bailados, em 1952

Na capital do Estado de Santa Catarina, as atividades ligadas ao ensino da danca e
a producdo de espetaculos coreograficos organizaram-se a partir dos anos 40 do século
XX, momento em que ocupam o espaco em clubes e associagbes frequentados pela
sociedade florianopolitana. A danga praticada em tais ambientes ganhou visibilidade
gracas ao trabalho da bailarina de origem russa Albertina Ganzo (1920-2000) com as
jovens mogas que frequentavam esses clubes.

A coredgrafa iniciou um trabalho de formacdo (balé classico e dancas folcloricas)
com um grupo de adolescentes que nunca havia pisado no palco e nem possuia
referéncias em danca. Ela preparava as jovens para apresentacoes em festas, bailes e
outros eventos beneficentes organizados por associacoes. Posteriormente, em 1951,
fundou a Escola de Dancas Classicas Albertina Saikowska de Ganzo, considerada a
primeira escola de danga da capital (MEYER NUNES, 1994; PEREIRA, 2012).

Vale lembrar que Albertina Ganzo nasceu em 1920, em Tibilisi, no Caucaso Russo.
Nos anos 30 instalou-se no Estado do Rio Janeiro. Com 9 anos de idade comegou a
frequentar as aulas da danca da bailarina russa Maria Olenewa (1896 — 1965), artista

responsavel pela fundacao da primeira escola de danca do Brasil (1927) e do primeiro



Corpo de Baile do pais (1936). Albertina Ganzo tornou-se bailarina do Corpo de Baile do
Teatro Municipal do Rio de Janeiro em 1936. Em 1937 encerrou sua participacao na
companhia em funcdo de seu casamento e mudancga para Floriandpolis (PEREIRA, 2012).

Embora com um percurso diferente e préprio, Albertina Ganzo manteve
semelhangas com sua mestra nos seguintes aspectos: também foi pioneira, e suas agoes
tiveram repercussao significativa, particularmente no Estado de Santa Catarina. A partir
dos anos 1950, Albertina Ganzo instituiu festivais bianuais de danca com o intuito de
mostrar as atividades produzidas durante o ano, reunir a comunidade e divulgar a arte da
danca. Tais festivais tiveram grande impacto na cidade, sobretudo o primeiro, realizado no
dia 20 de dezembro de 1952, quando Albertina Ganzo apresentou Espetaculos de Bailados
no Teatro Alvaro de Carvalho (TAC), centro da capital.

A critica de Espetaculos de Bailados ficou registrada no jornal Gazeta, publicado em
22 de dezembro de 1952, escrita por Salvio de Oliveira®®, na qual declara que a

apresentacao foi muito além do que pretendia a coreografia:

Vimos neste pequeno grupo, ao contrario do que afirma sua competente
mestra, nao sé “meninas e mogas que aprendem com o bailado classico a
beleza de movimentos e a graca de caminhar tdo admiradas na mulher”,
mas futuras bailarinas; bailarinas de palmo e meio, figurinhas de contos de
fadas, como Lucinha Aquino d’Avila, Alzirinha Ferreira, Lucia Rupp, Vera
Luz, Jacana Coelho, Teresinha Silva e outras bailarinas, encantadoras
adolescentes, onde se destacam Ada Madalena Gonzaga, Maria Lebnida
Souza, Sbnia Barbato, Pochi Ganzo, Eliana Cabral, Célia Brognoli e Lurdete
Brina (OLIVEIRA, 1952).

De acordo com a matéria, a dificuldade de realizacdo do espetaculo nas instalagdes
do TAC revelou a necessidade de revitalizacao e reforma do prédio, que, na época, era
utilizado como cineteatro. A primeira grande reforma do TAC ocorreu exatamente alguns
anos depois, no governo de Irineu Bornhausen, que transformou integralmente a casa de
espetaculos. Salvio de Oliveira afirma ainda sua conviccdo de que, a partir da

apresentacao de 1952, passa a existir de fato balé em Floriandpolis.

D. Albertina, a grande vitoriosa dessa memoravel noite, e seus mais diretos
auxiliares na enorme tarefa, devem ter aprendido a licao de que fazer
teatro em Floriandpolis é também reconstruir o prédio do teatro, ndo basta
ser coredgrafo, cantor, musico ou ator. Mas, a despeito de todas as
dificuldades, apds dias e dias de trabalho arduo e de incansavel
tenacidade, D. ALBERTINA SAIKOWSKA DE GANZO, pode apresentar seu
encantador corpo de baile, que nos comoveu e nos deu a certeza de que
existe o “ballet” em nossa Capital (OLIVEIRA, 1952).



A cronica de Gustavo Neves, lida no microfone da Radio Guaruja em 15 de

dezembro de 1953, permite dimensionar a importancia do trabalho de Albertina Ganzo:

N3o sei se a sociedade florianopolitana, em todos os seus circulos
representativos, ja se apercebeu do que é a obra de sentido
eminentemente cultural e artistico que a professora Albertina Saikowska de
Ganzo esta realizando entre nds. Albertina de Ganzo €, incontestavelmente,
a criadora, entre nds, de uma nova sensibilidade artistica (NEVES, 1953).

O conhecimento de Albertina Ganzo sobre o balé e sua visdo sobre a importancia
da danga no processo de formagao educacional de seus alunos favoreceram a inser¢ao da
danca em Florianopolis. O trabalho da artista contribuiu para a formagao de publico para
os espetaculos de danca e igualmente para langar jovens artistas nessa via. Seus
primeiros esforgos ligados ao ensino e a criagdo em danca, nas décadas de 40 e 50,
desencadearam um processo produtivo com repercussoes que ultrapassam o momento de

sua realizagao.

Algumas reflexoes

O espetaculo Noitada de Bailados marca um momento em que uma producao local
de danca foi colocada em cena num importante teatro de Blumenau, acompanhada de
orquestra de grande qualidade. Momento em que a danga ganhou destaque, gragas ao
trabalho de Lisel Klostermann e suas bailarinas, e se organizou em forma de ensino, por
meio das atividades da Escola de Ballet do Teatro Carlos Gomes. Tais fatores
impulsionaram o desenvolvimento da danga na antiga col6nia alema.

No contexto de Floriandpolis destacamos as atividades da bailarina e coredgrafa
Albertina Ganzo, sobretudo nos anos 40 e 50, como fundamentais para a criacao de um
ambiente favoravel ao desenvolvimento da danca nas décadas seguintes, quando
efetivamente se registra o surgimento de escolas, grupos e de uma producao
coreografica. Espetaculos de Bailados ndao deve ser visto como mais um espetaculo no
curriculo de sua coredgrafa, mas como um momento em que a danca € reconhecida
enquanto arte e que jovens bailarinos comecaram a ser preparados na capital e a fazer

parte da cena artistica da cidade.



Os dois espetaculos aqui tratados ndo deveriam ser esquecidos, ja que podem

ajudar a situar a danca feita hoje em Santa Catarina.
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Espaco, corpo e arquitetura: percepcoes em movimento

Sabrina Fernandes Melo>

Resumo: Esta comunicacao pretende discutir ideias de alguns autores que tratam
das relagbes entre corpo, arquitetura, memoria e percepgdes, com base em perspectivas
gue buscam ultrapassar a conceituacao do espaco construido enquanto racional, formal e
geométrico.

Palavras-chave: memodria; corpo; arquitetura.

O espaco vivido pelo corpo em diferentes contextos ultrapassa a légica geométrica
definida pela régua, pelas proporgdes das edificacdes e pelas sensacdes proporcionadas
pelos cinco sentidos basicos. O espaco vivido pelo corpo € aqui entendido a partir da
sincronia dos sentidos atrelados ao movimento do corpo que apreende 0 espago, que O
reconhece e por ele é afetado e disciplinado. Essas interagdes foram apresentadas e
discutidas em Fenomenologia da percepcdo, de Merleau-Ponty, que trata a compreensao
do corpo, do espaco e de seus didlogos com base em vivéncias, usos, praticas e
percepcado. Tais interacdes tornam-se possiveis por meio do movimento corporal, que atua
com intencionalidade original no sentido de reconhecimento/percepcao do mundo.

Para Bachelard, em A poética do espaco, corpo e arquitetura definem-se por uma
geometria que ultrapassa os sentidos fisicos, pois culminam em uma cartografia que
agrega sonhos, memorias, medos, desejos e imaginagdo. Bachelard (1993) problematiza a
casa enquanto espaco fisico e imaginario, atrelando nogdes subjetivas as divisdes
convencionais das residéncias como faz com o pordo, que ndo € apenas um porao, mas
um lugar de mistérios e segredos, assim como o sotdo. O quarto, para Bachelard, nao tem
apenas a funcdo de servir como abrigo para o sono; é também espaco em que se esquece
do mundo e de si mesmo. Com todas essas analogias, o autor procura resgatar o conforto
imagético, simbdlico e familiar dos espacos construidos partindo da concepcao de
“maternidade da casa”, proporcionando um desdobramento do aspecto formal e plastico
das construgoes.

Sobre essa questdo, tao cara a Benjamin, o autor tece em dois textos, Inféncia em
Berlim por volta de 1900 e Crdnicas berlinenses, uma espécie de memoria topografica, ou
seja, ele ndo reconstrdi os espacos somente pelos espacos, visto que estes atuam como

ponto-chave para capturar diferentes tipos de experiéncias. Dessa perspectiva, lugares e



objetos entendidos como sinais topograficos tornam-se “vasos recipientes de uma historia
da percepcao, da sensibilidade, da formacao das emocoes” (BOLLE, 1994, p. 336). A
cidade torna-se mdvel, mutavel e fragmentada, assim como suas memorias, percepgoes e
experiéncias.

Com base nos autores apresentados, que pensam o0 espaco construido na
perspectiva da experiéncia corporal, sensorial, das memodrias, da identificacdo e da
apropriacdo, a arquitetura pode ser problematizada por meio das mdltiplas experiéncias
vividas por esses corpos se movimentando em meio as construcdoes. Quais sensacoes
corpdreas uma edificacao pode proporcionar? Quais memorias uma rua, uma casa antiga,
um porao podem trazer a tona? O movimento corporal pode ser expresso na
materialidade construtiva? De que maneira o espago construido pode disciplinar os
corpos? Sdo apenas algumas indagacdes possiveis de serem elaboradas a partir do
alargamento da forma de entender o espago, 0 corpo e a arquitetura mediante seus

didlogos e movimentos.
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Corpo que performa, corpo que educa

Carlos Alberto Pereira dos Santos™*

Resumo: O corpo performatico contemporaneo é dispositivo de elaboracao de
linguagens e pensamentos, tornando-se também vetor de producdo de arte e informacao,
de modo a assumir uma funcao educativa.

Palavras-chave: corpo; danca; educagao.

A danca contemporanea tem contribuido substancialmente para a elaboracao de
novos pensamentos em torno da acdo humana. E da ordem da contemporaneidade o
cruzamento de informac0es, conceitos e discursos para novos aportes das experiéncias do
corpo performatico e para a construgdo de novas epistemologias nele e a partir dele.
Nesse sentido, a memodria de uma experiéncia pode ativar novas elaboracdes, replicando e
potencializando outros sentidos.

Para chegar a uma compreensdao mais proxima do pensamento acerca de arte,
estética e representagdo, um conceito fundamental é o de corpomidia, de Katz e Greiner
(2005, p. 131):

O corpo ndo é (mais) um meio por onde a informacao simplesmente passa,
pois toda informagao que chega entra em cruzamento, € ndgo um lugar
onde as informagbes sao apenas abrigadas. E com esta nocdo de midia de
si mesmo que o corpomidia lida, e ndo com a ideia de midia pensada como
veiculo de transmiss3ao. A midia a qual o corpomidia se refere diz respeito
ao processo evolutivo de selecionar informagdes que vao constituindo o
corpo.

Outro aporte tedrico fundamental é a ideia de corpo préprio, de Merleau-Ponty.
Com esse conceito, constroi-se uma possivel reconciliagdo mente-corpo, rompendo a
légica dualista cartesiana que, por muito tempo, concebeu uma mente nao fisica,
separada de um corpo e uma realidade fisica. Nessa concepcao, o corpo sera fonte de
toda experiéncia possivel, tendo o papel fundamental na constituicao de si e do mundo.
Um mundo que, segundo Merleau-Ponty (2006, p. 14), “é ndo aquilo que eu penso, mas
aquilo que eu vivo; eu estou aberto ao mundo, comunico-me indubitavelmente com ele,
mas ndo o possuo, ele é inesgotavel”. Portanto, o conhecimento conceitual, cientifico,

categorizado pela linguagem e pela representacao nao tem lugar como algo preexistente.



Com John Dewey, aprendizado é construcdo experiencial, incluindo a perspectiva
de o corpo performatico ser, também, suporte ou espaco da possibilidade de elaboracao
de uma teoria da experiéncia. A corporeidade articula informacGes que, na associacao
desses dados, instaura uma troca constante de referéncias organizadoras de contextos
articulados entre corpo performatico, danca e educacao.

Corporeidade que educa, corporeidade que aprende. Processo que se da em
coemergéncia: “A metafora e o conceito coemergem com ele” (RENGEL, 2007, p. 38) — o
corpo, o ambiente, seus processos e sistemas. “Metafora esta no trans, no inter, no entre
textos da carne” (RENGEL, 2007, p. 37).

As dobras visiveis de tempo e sua materialidade sao forjadas, principalmente no
corpo, que, segundo Carmem L. Soares, “é a inscricdo que se move a cada gesto
apreendido e internalizado, revelando trechos da histéria da sociedade a que pertence”
(SOARES, 2006, p. 109).

No corpo social, que engendra e contempla inclusive a escola, educam-se todos.
Isso permite um paralelo com a possibilidade da construcdo de uma linguagem a Bakhtin,

que inclui o corpo como ambiente de elaboragdes fenomenoldgicas:

Cada signo ideoldgico é ndo apenas um reflexo, uma sombra da realidade,
mas também um fragmento material dessa realidade. Todo fenbmeno que
funciona como signo ideoldgico tem uma encarnacdo material, seja como
som, como massa fisica, como cor, como movimento do corpo ou como
outra coisa qualquer (BAKHTIN, 1997, p. 21).

O corpo que experimenta €, também, o corpo que aprende, o corpo que educa.
Como registra Dewey>>, ha a necessidade de uma teoria da experiéncia. Nesse sentido, o
tedrico escreve que “ha conexado organica entre educagdo e experiéncia pessoal, estando,
portanto, a nova filosofia da educacdo comprometida com alguma espécie de filosofia
empirica e experimental” (DEWEY, 2010, p. 96). O contexto &, portanto, o da interacao.

Logo, falamos de comunicacao no sentido proposto por Mattelart e Mattelart:
“englobando os mudltiplos circuitos de troca e de circulagdo de bens, de pessoas e de
mensagens” (2005, p. 10) e de educacao.

Segundo Paviani, Platdo falava do prolongamento da consciéncia no mundo por
intermédio do corpo. “Por isso, a danca, quando entendida como expressao radical do ser
humano, devolve-nos os sentidos da presenca humana no mundo nas relacdbes com os
outros e com as coisas” (PAVIANI, 2009b, p. 66).



Alguns pensadores contemporaneos, como o bidlogo e filésofo Francisco Varela,
falam do fendomeno da corpoconectividade, do incorporado, com aproximacoes a metafora
da carne, do conhecimento educativo como extensao corporal. Afirma Varela que “o
fendmeno cognitivo e o fendbmeno da vida sdo inseparaveis, pois desde o comeco da vida
celular, do fenbmeno autopoiético, vida e conhecimento sdo duas coisas inseparaveis"
(VARELA, 1993, p. 87).

Assim, trama-se uma ideia de rede, pois na tangéncia de um conceito com o outro,
nas trocas, no derramamento e na metafora das bordas borradas, das realidades liquidas
de Bauman®®, se potencializam reapropriacdes, intertextualidades.

O conceito de enacao de Maturana e Varela permite elaborar a ideia de autopoiese
da corporeidade. Uma acdo € guiada pela percepcao e, ao mesmo tempo, se sujeita a ela.

Ou seja:

O ponto de referéncia necessario para compreender a percepcao nao é
mais um mundo dado anteriormente, independentemente do sujeito da
percepcao, mas a estrutura sensorio-motora desse sujeito (VARELA, 1993,
p. 235).

Noutra perspectiva, essa construcao de congnigdes emerge e reconfigura esquemas
sensdrio-motores pela propria capacidade de percepcdao. Entdo, o corpo € novamente
protagonista da acdo, da educagdo. Para Varela, a vida também constitui um processo
cognitivo. Na coreografia dessas percepgoes, eis a danga que informa e educa.

Segundo Thomas Ranson Giles, Piaget parte da ideia de que os instrumentos
operacionais educativos ndo se apresentam prontos, como programagao biogenética. “Eles
se produzem progressivamente através das interacdes do organismo com o meio
ambiente. Portanto, a preocupacao de Piaget € com a formacdo conceitual e ndo com a

obtencao conceitual” (GILES, 1983, p. 53). Para o autor,

Piaget desvincula o conhecimento em termos de inteligéncia operacional da
percepcao como desempenho privilegiado e insiste no seu papel
construtivista, pois é o sujeito que, operando sobre os objetos, elabora as
estruturas que responderdao pelos processos transformacionais (GILES,
1983).

O conceito de corpomidia instaura um salto significativo na construcao de uma
poética com base na corporeidade. Nesses processos, “ha sempre deslocamentos de

dentro para fora, de fora para dentro, entre diferentes contextos, de um para o outro, da



acao para a palavra, da palavra para a acao e assim por diante” (GREINER; KATZ, 2005,
p. 131).

Aproximando conceitos piagetianos, a proposta de corpomidia e as reflexdes em
torno das metaforas produzidas pelo corpo que danga, tendo o corpo préprio também
como referéncia, eis uma perspectiva de didlogos conceituais sobre corpo performatico,
danca e educacdo. Desses mecanismos multiplos alimenta-se o processo educativo.
Importa, portanto, saber de que colecao de informagOes se fala, em que contexto ela é
produzida e como essas informagdes se relacionarao num processo de coevolugao
transformador.

Nesses deslocamentos constantes, a escola ou o0s espagos de aprendizagem
potencializam invencles, reordenamentos, reapropriagbes. O corpo intervém
comunicando, educando, acionando movimentos cognitivos. Assim, nesse processo de
contaminagao intermitente, engendram-se mediacbes. Do corpo que danca com as
informacdes de seus ambientes, forjam-se outras experiéncias, educando gostos,
retroalimentando o mesmo circuito, em mediagGes possiveis a partir de uma mesma rede
fenomenoldgica. Comunicar, educar, é, portanto, movimento cognitivo construido no, pelo
€ com o0 corpo em constante recomego.

A pedagogia processual de cada danca mostra-se um caminho, uma opgao. Corpo
performatico, danca e educagao articulam-se para elaborar novas conjunturas,
conjecturas. Num determinado momento, tais experiéncias viram contextos significativos,
até histdricos. E quando, por necessidade de poesia, educacdo, ciéncia ou arte, dancar é
recriar o mundo. Ou, no minimo, dar a ele a possibilidade de pensar nos seus proximos

movimentos, pensar em seu proximo recomego.
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A gestao publica e as politicas culturais voltadas a danca
como forma de manutencao da identidade cultural de um

lugar: dialogos, articulacoes e preservacao

Cristina Nora Calcagnotto®”’

Resumo: O presente ensaio refere-se as gestoes publicas no que tange a politicas
culturais voltadas a danca, para o desenvolvimento cultural e artistico de um lugar. Trata,
ainda que rapidamente, da manutencao da identidade de certas companhias de danca
para além de questOes politico-partidarias, como forma de preservacao de um patrimonio
imaterial da cidade ou estado de origem. Sugere que a gestao deva ser baseada na
supremacia de interesses publicos e coletivos baseados em ideologias culturais
relacionados a danca, acima de quaisquer vontades individuais ou de grupos isolados para
fins de atingir objetivos comuns de estudo, pesquisa, crescimento e visibilidade da arte
que se faz em um determinado local. Traz como estratégias de ac¢ao diadlogos, articulagoes
e preservacao para concretizar a atuacao das politicas publicas propostas.

Palavras-chave: gestdo publica; politicas culturais; companhias publicas de
danca.

Este breve estudo visa analisar, discutir e levantar questionamentos no que diz
respeito as gestdes e politicas culturais publicas relacionadas a danca para além de
ideologias partidarias. Elaboradas e consistentes politicas culturais de uma cidade ou um
estado sdo indispensaveis como diretrizes de um plano de governo de uma administracao.

Uma gestao publica somente se fortalece se tiver determinados objetivos, macicas
diretrizes, um consistente plano de governo e estratégias de acoes. (')rgéos parceiros que
possam também contribuir se fazem importantes para a administracao publica em sua
gestdao, como conselhos de cultura, comissdes de incentivo, comissbes de Camara de
Vereadores, bem como associacoes, fundagdes, organizagdes nao governamentais etc.

Nesse viés, torna-se relevante estabelecer didlogos e planos de acdo para o que se
pretende, sem deixar que questOes pessoais ou partidarias sobressaiam.

Dar importancia a continuidade de acdes preexistentes buscando-se
constantemente novos desafios, estudos, novidades e a insercao/permanéncia na
atualidade daquilo que se produz, primando pela conexao com o mundo atual, globalizado
e pdés-moderno, € a base para uma solida gestdo publica, que deve estar atenta ao

processo de democratizacao e descentralizacao de acoes, de modo a priorizar sempre a



formacdo e os intercAmbios que possibilitem trocas e crescimento artistico e cultural dos
cidadaos.

Politicas publicas, como é o caso de companhias oficiais de danca, leis de incentivo,
fundos ou prémios, conferéncias de cultura, programas de formacao e intercambio,
residéncias artisticas etc., sdo fontes de crescimento cultural. Sdo agentes culturais que
fomentam a arte e legitimam as agdes com o aporte da sociedade, dos grupos culturais e
dos interessados.

Como manter a identidade cultural de companhias oficiais de danca,
independentemente de gestdao, concepcdao ou ideologia politico-partidaria? Como dar
continuidade a politicas publicas com a alternancia de gestores? Simples questionamentos
cujas respostas, na pratica, representam verdadeiros retrocessos.

O que se tem visto é o desgaste cultural governo apds governo em funcao da
descontinuidade de gestao e o boicote de uns em relagao a outros. Salienta-se que a dita
“continuidade” que se pretende nas agdes nao se refere a pessoa do gestor, mas sim ao
pensamento daquela gestao para que nao haja perdas ou desgastes.

Quando se trata das questdes culturais, seja qual for a concepcao ou ideologia,
pode-se dizer que é impossivel; porém desvincula-las de posices partidarias mostra-se
imprescindivel. A bandeira a ser levantada é a da cultura, e ndo a de ideologia partidaria.

Uma cultura que deva ser feita por todos, para todos e com um lema unissono: o
do crescimento cultural e artistico de um povo.

E preciso lidar com sensibilidade para que, em um simples ato, ndo se destrua uma
cultura, uma identidade, um trabalho. Faz-se necessario ter discernimento para que haja
sempre transformacao sem destruicdo, num movimento pelo progresso e constante
acompanhamento da mutagao de informagdes. José Clemente Pozenato (2003, p. 32)

afirma:

[...] é preciso saber identificar que fatores podem interferir em
transformagdes culturais. E dentre esses fatores saber identificar aqueles
que respeitam a identidade, quer dizer, que transformam sem destruir o
significado cultural, e aqueles que transformam destruindo o significado e,
portanto, destruindo a prdpria cultura. Isso é uma questdo politica, ja ndo
€ mais de ciéncia cultural.

Traca-se, assim, um didlogo entre o saber e o fazer danca como uma politica
publica descentralizada e de acdes duradouras e consistentes que ora permeiam por

ambientes desconhecidos na busca por acdes que tragam crescimento, ora por ambientes



conhecidos para firmar sua identidade cultural como bem imaterial do lugar em que se
constituiu. A arte € um processo criativo que sofre metamorfoses constantes. Nao deve
ser podada, limitada, destruida e engessada.

As politicas publicas a serem feitas s3ao para o crescimento dos cidadaos, para a
educacao do povo e desenvolvimento de um local. Os gestores devem ter conhecimentos
técnicos e assim primar por satisfazerem as exigéncias e necessidades explicitas e
implicitas de seus governados, € ndo sé na area da danca. Trata-se aqui de acdes
voltadas a arte em seu mais amplo sentido, envolvendo a danga, o teatro, a musica, o
circo, as artes visuais, o cinema, o folclore, a literatura etc.

Dialogos e articulacdes sao indispensaveis para que nao se interrompam processos
culturais ou para que se consiga (re)construi-los. Na verdade, indispensaveis para que nao
haja a necessidade da reconstrucdao. Eles sdo essenciais ao desenvolvimento, a
manutengdo, ao progresso e a continuidade da danca que se faz, além da preservacao da
memoria de um trabalho que fez a histéria daqueles que um dia construiram um
pensamento norteador de um grupo. E preciso preservar as acdes para manté-las.

Nessa 6tica, a socidloga Lucia Lippi Oliveira (2008, p. 189) muito bem ensina:

Os bens (materiais e imateriais) culturais, ou seja, aqueles que foram ou
sao valorados positivamente continuam exigindo uma analise que contribua
para 0 nosso conhecimento de campo. Os bens culturais devem receber
um tratamento que dé conta de sua historicidade, da atuacao das pessoas
e grupos responsaveis pela criacdo de instituicdes e politicas publicas
direcionadas ao seu desenvolvimento.

Assim, conclui-se que a cultura é uma constante experiéncia que tem de ser
percebida como um negdcio que atenda aos desejos, anseios e as necessidades de uma
sociedade e garanta o cumprimento da sua demanda. Portanto, incentivar e fomentar a
economia da cultura, criar politicas culturais decisivas, continuar acdes de vanguarda,
dialogar com o outro e com o resto do mundo, articular acOes inovadoras e
contemporaneas, atentar para o contexto pds-moderno em que se vive e contribuir para o
processo e o progresso cultural e artistico de um lugar sdo importantes funcdes para uma
gestdo publica fadada a contribuir para o cendrio das trocas simbodlicas no nosso pais e no

mundo.
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O remo, 0s corpos, o treino e suas imagens

Carina Sartori*®

Resumo: A modernidade apoiou-se no movimentar-se esportivo para disciplinar os
corpos na cidade. Visando a harmonia entre corpo e mente, o remo e a sua pratica, que
cativaram intelectuais e o publico com imagens de jovens e seus corpos perfeitos,
modificaram espacos. O século XX trouxe consigo a racionalidade dos movimentos
corporais € a producao de imagens em que corpos se apresentavam em verdadeiros
espetaculos. O remo e suas regatas foram responsaveis por rituais de festas e de
efervescéncia em consagracao ao poder da racionalidade e da perfeicdao do corpo.

Palavras-chave: remo; corpo; treino.

1.9 quadro: os esportes e a modernidade

Os esportes atléticos, inventados por volta do fim do século XIX, aproximam-se de
outras praticas fisicas como a ginastica de solo, a danca e seus movimentos e aos jogos
diversos. Mas é com a modernidade, durante os primeiros anos do século XX, que o
movimentar-se esportivo se tornou técnico, rigoroso e ordenado. E vez de o treino
cronometrar as formas e as praticas do esporte para o alcance maximo do corpo.
Fortalecimento voluntario com a ampliagdo da tenacidade e da seguranca e do
investimento muscular sdo exemplos dos impactos psicoldégicos que se propunha ao
incentivar o treinar de um esporte.

Publicagbes, na Franca, durante as primeiras décadas do século XX, como as
enciclopédias e dicionarios da vida pratica, jornais e revistas, traziam estudos sobre os
efeitos dos esportes no corpo e os inimeros métodos acerca do melhor meio de adquirir a
exceléncia corporal. Listas de corpos morfologicamente hierarquizados passaram a ser
publicadas, e imagens de corpos desnudos, torax, tinham os dados (MERILLON, 1902
apud VIGARELLO, 2009).

Com particularidades em cada pais, as praticas dos exercicios fisicos, como as
ginasticas e o esporte, ganhariam um espaco importante na disciplinarizagdo dos corpos e
das cidades. Na Inglaterra, por exemplo, a pratica corporal firmada foi a competitividade
do jogo esportivo, constituindo um movimento que acabou por desenvolver, aprimorar e
consolidar a compreensao do esporte moderno. Em Paris os exercicios fisicos estiveram

atrelados a concepcao de um novo homem que estivesse apto a vontade, a coragem, a



forca, a energia de viver para servir a patria e a economia. No Brasil, principalmente nas
cidades do Rio de Janeiro, Porto Alegre e Floriandpolis, as praticas de exercicios fisicos,
sobretudo o remo, estariam intrincadas com os debates de invencdo de uma nacdo™ e as

transformagodes urbanas.

2.2 quadro: os corpos

O século XIX europeu contou com importantes invencdes materiais, intelectuais,
imaginativas e utdpicas. Um vasto e fértil campo estava formado, tanto para a criacdo de
sociedades ideais como para a concepcao de um novo homem, em forma, aparéncia,
linguagem e em sentimentos. Com seu corpo reto e detentor de posturas e habitos
saudaveis o ideal harménico grego® seria retomado em Paris.

Francisco Amoros (1770-1848), um militar espanhol exilado na Franga, desenvolveu
estudos sobre a ginastica e o canto, exclusivamente militar, e lancou os fundamentos para
o corpo saudavel, forte e patridtico. Na segunda metade do século XIX, no momento em
que a Franca passava por transformacoes politicas e sociais — como a Comuna de Paris e
a ascensao da Terceira Republica —, o corpo passaria a ser calculado, comparado e
experimentado de forma a compor movimentos de maneira racional.

Partindo de debates médico-higienistas e positivistas sobre o desenvolvimento
fisico, a salde, o patriotismo, a organizacdo militar e a reorganizagdo do espaco urbano
na vida dos individuos, Philipe Tissié¢, Fernand Lagrandge, George Demeny e Etiene Jules
Marey definiram o corpo como um “conjunto de meios destinados a ensinar ao homem o
executar um trabalho mecanico qualquer, com a maior economia possivel no gasto de
forca muscular” (SOARES, 2005, p. 65). Aliando os estudos da imagem em movimento do
corpo em exercicios fisicos, de Denemy e Marey, ja no fim do século XIX, tracariam-se as

primeiras concepcoes cientificas sobre um movimentar-se performatico.

3.2 quadro: de uma pratica citadina ao treino

A palavra treinamento, primeiramente, esteve reservada ao trabalho de preparacao
dos cavalos de corrida. Para o corpo humano, ela ampliou seu significado.
Com a banalizacdo das ginasticas®®, no fim do século XIX, e a constituicio da

performance, a primeira vinculada no desenvolver do corpo fisico do soldado e a segunda



relacionada ao movimento racional, o treinar passou a calcular o tempo gasto e a energia
necessaria. Era chegada a hora da performance e da busca da progressdao, de um
resultado em dosagens exatas para diminuir o esforco. Era a vez do alcance de recordes
ou, como prefere Georges Hébert (gpud VIGARELLO, 2009, p. 210), “performances
atléticas”.

Surgido com a ideia de propor um rompimento do trabalho e do tempo cotidiano, o
canotage ganharia espaco nas praticas de exercicios fisicos em meados do século XIX.
Considerado uma pratica citadina e experimental, o canotage utilizava pesados barcos
com velas e contaria com a presenca de uma personagem no novo horizonte parisiense —
o canotier*. Amadores e “amantes” das construgdes nauticas passaram a calcular o
tempo e as distancias para adaptar as embarcagdes a uma melhor velocidade e tempo.
Concebendo novas posturas na pratica do canotage e novas embarcagles, “jovens
burgueses suficientemente ricos para comprar uma embarcagao e transformar em simples
fidneriers™3. Exibindo o corpo magro e longilineo, o novo aviron e sua yole tomariam
parte da nova ideia de estar "moderno” na Paris do inicio do século XX.

Na Inglaterra o rowing ja era praticado desde o século XVIII. Suas primeiras
corridas foram organizadas pelo Eton College (1811) e levaram inUmeros observadores as
margens do rio Tamisa para acompanha-las. Criando tradicionais regatas, como entre
Oxford e Cambridge (1829), o remo seria incentivado pelas escolas inglesas, gracas ao
desenvolvimento fisico que ele proporcionava aos jovens ingleses. Ao exercitar todos os
musculos do corpo, disciplinar e incentivar, o0 remo e sua pratica do trabalho em grupo
aliavam a ideia de competicao salutar. Conforme Vigarello (2000), “[...] abrigar
progressivamente um novo espaco mitico com suas largadas, seus horizontes definidos,
seus herois. Um universo dado quase como uma contra-sociedade, modelo puro da nossa,
cultivando igualdade, mérito e lealdade”.

As primeiras décadas do século XX, com a performance atlética, o remo e as
regatas contaram os segundos e os milésimos. A postura do rower®* seria disciplinada e
sua massa calculada junto a embarcacdo. O corpo ganharia o jersey, uma malha justa e
colante. Primeiro a malha mostrou-se escura para abafar as formas, depois mais clara e
listrada e por Ultimo ela variava em tons azuis ou vermelhos, pois tinham a funcao de

dissimular as possiveis imperfeicdes dos corpos.

4.° quadro: a apoteose das imagens



Roupas justas ao corpo, musculos a mostra, térax lancado para frente, espaduas
lancadas para tras e parte superior do corpo desnudo para melhor destacar o
desenvolvimento. Jovens sadios e disciplinados pela pratica dos exercicios fisicos em
posturas viris. Era com essa visualidade que se apresentavam o0s jovens rowers, em
jornais e revistas, durante as primeiras décadas do século XX em Floriandpolis, Rio de
Janeiro e Porto Alegre.

Tais imagens, que despertavam interesse na sociedade nao apenas pelos musculos,
como também pelo carater altivo, de sensibilidade, de liberdade e de efervescéncia, eram
exemplos da construcao de um estilo de vida moderno e civilizado. Os belos e jovens
corpos que praticavam o remo eram descritos, muitas vezes, pelos termos “exercicio
physico saudavel” e “disciplina para a patria” e justificados como uma pratica “benéfica
para corpo e mente”.

Considerado uma pratica restrita, pois seus praticantes eram geralmente filhos de
profissionais liberais, militares ou comerciantes, nos dias de regatas todos podiam torcer e
ver os rowers. Com entradas triunfais, uma vez que os barcos apitavam para anunciar as
corridas, os jovens e suas embarcagdes encarnavam o desafio, quase uma luta, entre o
homem, o corpo e o mar. Era 0 momento dos movimentos de educacao dos musculos, era

a vez da performance e da racionalidade do treino vencerem o oponente e 0 mar.

Um alto dever patridtico de todos nds animar, com 0s nossos aplausos e
com a nossa sympathia brilhante mocidade dos clubs nauticos de nossa
terra, porque no exercicio constante do remo, ella, sem canceiras e sem
sacrificios, se idolatra e se revigora, afinal, em beneficio e em proveito da
nossa Patria (A NECESSIDADE..., 1920).
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Florescer — estudo de interfaces

Cristina Lisot®

Ana Mery Sehbe de Carli®

Resumo: A danca contemporanea é uma expressao cénica ampla que da espaco a
linguagem hibrida. O corpo comunica. A primeira midia da danca € o corpo. O figurino, e
mesmo a auséncia completa deste, constitui parte importante na composicdao cénica. O
figurino comunica e estd composto por todas as roupas e acessorios, projetados e/ou
escolhidos de acordo com as necessidades do que se quer simbolizar. O vestuario é a
plastica que ajuda a definir caracteristicas do bailarino. O suporte da roupa é o corpo.
Corpo e roupa completam-se de modo a significar um discurso que se move. Este estudo
se propOe a investigar as relagdes entre figurino, corpo e danga.

Palavras-chave: danca; figurino; corpo.

Corpo

Como define Helena Katz (2008, p. 69), um corpo nunca existe em si mesmo, nem
mesmo quando esta nu. Corpo é sempre um estado provisorio da colegdo de informacoes
que o constituiu como corpo. Esta, todo o tempo, sendo uma colegdo de dados.

O corpo é considerado o primeiro veiculo de comunicacao e expressao utilizado
pelo ser humano para a produgdo, reflexdo e analise do conhecimento. Gardin (2008, p.
75) nos diz que, ao adotar diferentes aspectos no setor da comunicacdo, o mundo
contemporaneo acrescentou atividades ao corpo, tanto na sua capacidade de producao de
conhecimento quanto na sua possibilidade de transmissao de mensagens.

A estudiosa de moda Kathia Castilho (2004, p. 71) corrobora dizendo que o corpo é
uma estrutura fisica sensivel coberto pela pele que o veste, selando-o. A pele constitui a
primeira versao de revestimento que o corpo traz, naturalmente, consigo. Eo ponto zero.
Ponto e zero, como explana De Carli (2002, p. 151) nos seus estudos sobre moda. O
corpo nu € a abstracao de todos os signos das roupas. Ele potencializa a multiplicidade de
imaginarios, tao infinitos quanto a poténcia do vazio. Assim, o ponto na geometria tem a
possibilidade de todas as linhas e formas. Além disso, o zero da matematica ndo é um
numero, trata-se de um vazio que contém a possibilidade de infinitos nimeros positivos e

negativos.



Moda, figurino e danca

Muito interessante observar que varias sociedades humanas, mesmo viventes ainda
hoje, desconhecem por completo a roupa®’. Porém nenhuma dessas sociedades ignoram a
arte de se adornar (CASTILHO, 2004, p. 87).

Em estudos sobre moda e linguagem, Kathia Castilho (2004, p. 38) assevera que,
independentemente das culturas, os seres humanos se valem de diferentes técnicas de
construcdo e de elaboracao de carater discursivo, levando-nos a dizer que a moda,
entendida como um conjunto de trajes®® e acessdrios ornamentais usados por um grupo,
deve ser compreendida como ocorréncia universal, fundada em todas as sociedades
humanas. A moda é linguagem.

Dando continuidade ao pensamento, segundo a estudiosa, o discurso do corpo e o
discurso da moda, apesar de manterem suas especificidades, na conjungao de um com o
outro, constroem e presentificam um determinado sujeito (CASTILHO, 2004, p. 36).

Constituido de partes encadeadas em uma totalidade, o discurso do corpo faz
sentido justamente por sua movimentagao e seus ritmos, suas tensdes e relaxamentos,
nos quais a estaticidade e o dinamismo tém um papel definidor. Ja o discurso vinculado a
uma roupa possui recortes especificos que possibilitam estabelecer acordos ou polémicas
com o suporte de base, que é o corpo, reafirmando-o, deformando-o, dissimulando-o
(CASTILHO, 2004, p. 36).

A linguagem da vestimenta se faz pelas linhas, formas, cores, proporcoes e
volumes que se materializam sobre o corpo. E como um discurso nao verbal, traduz-se
artisticamente pela organizacdo plastica.

Essas consideracoes sobre roupa e moda podem ser, por analogia, apropriadas
para o estudo dos figurinos®.

A associacdo entre corpo, gestualidade e os elementos de vestuario e adornos
estabelece, portanto, uma multiplicidade de combinatdrias e discursos.

Castilho (2004, p. 50) define que o sujeito, por intermédio do corpo como suporte e
meio de expressao, revela sua necessidade latente de querer significar, de reconstruir-se e
de recriar-se por meio de artificios, geradores de significacdes e desencadeadores de um
estado de conjuncao e disjungao do corpo em relacdo a roupa e da roupa em relacdo a

sua cultura. Sendo assim, as transformacdes no/do corpo possibilitam uma leitura do



sujeito, dos seus valores, de suas crencas e “estados de alma” materializaveis, tornados
visiveis e declarados em seu corpo.

Essas declaracoes podem desviar o corpo de seu estado in natura (DE CARLI, 2002,
p. 112).

O corpo em cena recebe o acréscimo de outras linguagens, além de suas roupas.

O figurino, que é a totalidade das vestimentas e acessorios, relaciona-se com
alguns sistemas de representagdo, tais como cenario e iluminacdo. Conforme Wajnman
(2008, p. 207), tais sistemas estao a servico de uma composicdao simbdlica especifica, seja
ela no teatro, no cinema, na televisao e, acrescento eu, na danca.

A bailarina Mapi Cravo (2008, p. 164) completa e diz que a pele do ator, performer
ou bailarino é também sua roupa. Tudo 0 que se conecta a essa pele associa-se
diretamente a informacdo que ela contém e a novas informagles que evoluirdo desse
contato.

Entdo, quando um individuo seleciona entre as mais variadas cores, os mais
diversos tecidos e aderegos e executa sua combinatdria, ele constrdi seu discurso, seu
texto, que é, ao mesmo tempo, moral, ético e estético. Um individuo expressa, portanto,
uma atitude, um comportamento pela linguagem da roupa, das cores, dos aderecos. Essa
observacao sobre roupa e subjetividade expressa por Gardin (2008, p. 76) contempla a
posicao do criador-intérprete na danga contemporanea e seu universo, pois o espago dado
por tal estética trata da apresentacdo de um individuo com liberdade de movimentar-se

usando seus préprios codigos.
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O corpo da luz presente na cena

Giovanni Camargo Scotton”®

Resumo: Este artigo relaciona o ideal de filésofos de dispares temporalidades com
tedricos cénicos para desenvolver a concepcao de um corpo de luz que pode ser
explorado criativamente em movimentos na cena.

Palavras-chave: luz; corpo; espaco cénico; presenca.

Sentar-se em uma poltrona de teatro e imergir na escuridao antes do espetaculo
possibilita aos olhos do espectador se preparar para ser direcionado ao que esta por vir
nesse espaco a sua frente, preenchido por partes nem sempre perceptiveis.
Potencialmente latente, o vazio encontra-se cheio de disposicao para se flexibilizar em
diversas organizacgoes. A entrada da luz, percursos sdo submetidos pelas disposicoes e
pelas qualidades da matéria presente no espago. Observar as organizacOes vistas pode ser
refinado pela qualidade de estimulos do ambiente e da cultura, que agregam no
vocabulario do espectador.

A infraestrutura em uma sala de teatro italiano, sem nenhuma producao preparada,
sem cenarios, indumentaria ou qualquer outro objeto que lhe dé algum valor significativo,
pode se determinar basicamente pela constituicao palco, coxias, plateia e técnica limitada
pelo urdimento, paredes e chdao. Todos em perfeita harmonia, preservados de
interferéncias externas, fechados a espera de latentes poténcias determinativas para
novas e novas organizagoes. Tudo parece estatico, assombrado por tantas energias que ja
passaram por essa sala e ainda por outras que hao de vir. Um espaco de ilusao, de
encanto, de reflexdo, onde se V&, se expde e se é visto. Sutil ambiente que gera incriveis
percepcoes a quem se permite adentrar nesse volatil mundo reflexivo dentro de uma caixa
preta.

O hibrido preenchimento da caixa preta permite que combinacdes sejam
possibilitadas a cada interferéncia dirigidas a tal estrutura moldavel cena a cena. Nos
italianos, “uma das paredes que limitam esse espaco é parcialmente aberta sobre a sala
destinada aos espectadores e forma, assim, um quadro rigido, para além do qual a

ordenacao dos lugares é rigidamente fixada” (APPIA, 19--, p. 32), onde os espectadores



se alojarao “sentados confortavelmente e num estado de passividade completa” (APPIA,
19--, p. 28) durante a acao cénica.

As matérias que constituem a tridimensionalidade da sala movem-se o mais
diversamente, bem como o0 mais rapidamente, por entre 0s espacos existentes. Tocam
umas as outras, em todos os lados, e se organizam assim “em um curto espaco, como se
nao se movimentassem” (DESCARTES, 2008, p. 32). Como se, na tentativa de se
moverem, fosse gerada uma forga, semelhante a gravitacional, tridimensional entre cada
corpo em contato, “conforme o grau de acao que as suas partes exercem para se
afastarem umas das outras” (DESCARTES, 2008, p. 32).

Por definicdo cartesiana, o comportamento dos raios em relacao ao deslocamento
pelo espaco € a possibilidade de reflexao ou a de refracdo e, em relagdao a forca, € o
aumento ou a diminuicao desta “pelas diversas disposicoes ou qualidades da matéria as
quais esses raios se submetem” (DESCARTES, 2008, p. 115). Decorrente da oscilagao na
intensidade luminosa, o corpo de luz percorre por entre o espaco até atingir alguma
superficie limite.

“Entdo ela [a luz] forcosamente esbarrara nos limites desse espago se se
movimentar para suficientemente longe” (WITTGENSTEIN, 2012, p. 68), de modo a
promover uma interrupgao ou uma alteragdo em seu percurso, de acordo com o angulo de
incidéncia e da qualidade da superficie limitadora, que pode sugerir ao corpo luminoso
outro percurso espacial com a reflexao ou refracao.

Patrice Pavis (2003), assim como Lenora Lobo e Cassia Navas (2008), discute sobre
a atmosfera gerada pela luz ao sugerir o direcionamento do olhar para determinado
aspecto da cena. Com carater seletivo, “a iluminacdo ndo sé isola, pela acentuacdo da
claridade que dirige o olhar e a atengdo na direcao do espaco de agdo, mas também
concentra essa atencdo. E um fenémeno fisico” (VILLIERS, 1958, p. 93) de atracdo do
olho humano para onde a luz é mais intensa. Cabe ao espectador somente desfrutar os
recortes ofertados e imergir nas relacoes estabelecidas quando o corpo da luz entra na
cena.

A presenca da luz evidencia a ordenagdo de toda a matéria obscura que se resiste
tridimensionalmente na constituicdo da caixa preta. Basta instabilizarmos o tempo para
que a interacao entre o corpo da luz e o espaco cénico seja substanciada em uma relagdo

consistente de acordo com a oscilagao dos fatores que podem modificar o movimento a



ser observado: “a luz tem um paralelo real com a danca, sendo ela mesma uma danca de
frequéncias” (PARTSCH-BERGSOHN, 1994, p. 89).

Interferir na densidade do espaco, na velocidade dos outros corpos e em seus
acomodamentos espaciais oscilara o movimento com que o corpo da luz se manifeste
dancante, por meio da capacidade perceptiva desses estimulos ao passar em seus meios.
Enquanto a tecnologia emanar forca para dispor ao corpo luminoso possibilidades de
caminhos entre os meios, havera o contato presencial na acdao por onde o corpo da luz
puder constituir-se. Sao pequenos espagos por entre a imensidao que transcende a quarta
parede.

Ja se movimentarmos a tecnologia em acao, havera uma rapida resposta do meio a
qual ela se direciona, e a disseminacdo dos seus raios ampliar-se-a em um delay
diretamente proporcional a distancia entre a origem luminosa e o limite superficial, com
interferéncias das matérias presentes no espaco, da forga inerente a emanagao dos raios
e do movimento tecnoldgico. O rastro produzido é evidéncia da dificuldade encontrada
pela luz para passar no espago cénico e da dissociacao do coletivo de raio, que sem o
movimento da tecnologia caminhariam mais préximos.

O investimento em produgao de clareza agrega ao sistema, mesmo discriminando
aqueles cujo vocabulario esteja proximo. O corpo da luz aproxima-se de tal forma da
subjetividade quanto da objetiva interpretacdao a que se esvai na montagem cadenciada
de suas tecnologias. A sutilidade do corpo comega a se conceber desde a colocagao dos
aparatos nas varas de iluminacdao e na decisdao da mobilidade por meio da nao fixacdao
usual. Predispomos de tempo a uma montagem coletiva quando interesses individuais se
compartilham, e as concepgdes criativas passam a julgar-se do que a agilidade do

sistema.

Se é verdade que se pode descrever a moderna cultura ocidental (incluindo
nela a cultura contemporanea) como um processo gradual de abandono e
esquecimento da presenca, também ¢é verdade que alguns “efeitos
especiais” produzidos hoje pelas tecnologias de comunicagao mais
avancadas podem revelar-se Uteis no re-despertar do desejo da presenca
(GUMBRECHT, 2010, p. 15).

Quando estd em percurso, o corpo de luz passa por varios meios, diversos
ambientes, as vezes graduados com uma velocidade tdo forte que fica dificil de
contaminar-se por aquelas informacdes a ponto de modificar ser percurso. “O corpo nao é

um meio por onde a informagao simplesmente passa, pois toda informacao que chega



entra em negociacdo com as que ja estdo. O corpo é o resultado desses cruzamentos, e
nao um lugar onde as informagdes sao apenas abrigadas” (KATZ, 2005, p. 131). Somos
aquilo que escolhemos ao mesmo tempo em que escolhemos dentre as opgoes ofertadas
pela via em que percorremos. A responsabilidade da tecnologia, na presenca da luz no
espaco, produz quando um mesmo estimulo elétrico intensifica o coletivo modo de olhar

aqueles sutis corpos que também se apresentam no palco.
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O processo de criacao em danca a partir de improvisacoes

baseadas em propostas didaticas de Rolf Gelewski

Juliana Cunha Passos’?

Resumo: Este trabalho apresenta trecho da pesquisa de mestrado desenvolvida
sobre as inter-relagdes entre forma, espaco e tempo no movimento da danga, com base
em estudos tedrico-praticos de propostas didaticas de Rolf Gelewski, objetivando a
elaboracdao de um espetaculo cénico coletivo. Inicialmente a pesquisa propds um
aprofundamento tedrico sobre as inter-relagbes entre forma, espaco e tempo na danca
por meio de discussoes e leituras de obras do referido autor. Em seguida, desenvolveu
propostas de improvisacao estruturada de exploracao dessas relacbes, baseadas em
materiais didaticos de Gelewski que abordam tais temas. Na fase final da pesquisa foram
realizados laboratdrios de improvisacdo e de criacao para montagem de um espetaculo de
danga, fruto do trabalho coletivo dos integrantes da pesquisa. Neste texto ha uma breve
introdugdo a pesquisa e algumas consideragoes.

Palavras-chave: danca; Rolf Gelewski; improvisacao; processo de criacao.

Introducao

Rolf Gelewski (1930-1988) nasceu na Alemanha, onde estudou mdusica, poesia,
pintura e dancga, sendo aluno de Mary Wigman. Foi dancarino solista e professor no Teatro
Metropolitano de Berlim por sete anos. Em 1960 foi chamado para o Brasil pela
Universidade Federal da Bahia (UFBA), onde lecionou até 1975 e ocupou os cargos de
Diretor da Escola de Danca, Dirigente e Coredgrafo do Grupo de Danca Contemporanea e
Chefe do Departamento de Integracao e Educagao Artistica.

Nesse periodo, Rolf elaborou métodos didaticos para o ensino da danga, como
Estudo do espaco e Estudo basico de formas, e também contribuicdes tedricas, como
Reflexoes sobre a dancga e sobre a unidade do espaco e Danca vista mais profundamente.
Em 1971 fundou a Casa Sri Aurobindo’? em que publicou diversos trabalhos que enfocam
a educacao, a conscientizacdao e o desenvolvimento do corpo, a pratica da interiorizacao e
concentracao, o estudo do ritmo, como Estruturas sonoras I, Proporcao e precisdo, Ver
ouvir movimentar-se, entre outros.

Todo o material produzido por Rolf Gelewski, tanto as contribuicdes tedricas quanto
os materiais didaticos, apresenta um alto grau de aprofundamento e de detalhamento de

questdes essenciais para 0 ensino e criagdo em arte e possui um enorme valor,



especialmente para a danca. Uma pesquisa para resgatar essa fonte de conhecimento,
pouco difundida nos meios artisticos e de ensino de danca no Brasil, € extremamente

necessaria.

A pesquisa de mestrado

A pesquisa de mestrado desenvolvida no Programa de Pds-graduacao em Artes da
Cena do Instituto de Artes da UNICAMP teve orientacao da professora Dra. Elisabeth
Bauch Zimmermann e financiamento da FAPESP (2010/2012). Abordou as inter-relacoes
entre forma, espaco e tempo no movimento da danga, com base em estudos tedrico-
praticos de propostas didaticas de Rolf Gelewski, objetivando a elaboracdo de um
espetaculo cénico coletivo. Inicialmente, a pesquisa propds um aprofundamento tedrico
sobre as inter-relacbes entre forma, espago e tempo na danca por intermédio de
discussoes e leituras de obras de Gelewski.

Em seguida, desenvolveu-se como pratica pedagdgica, com a elaboracdo e
realizacao de propostas de improvisacao estruturada de exploracao dessas relagoes,
baseadas em materiais didaticos e contribuicdes tedricas de Gelewski. Na fase final,
desenvolveu laboratérios de improvisacao e de criacao para montagem de um espetaculo
de danca, fruto de um processo criativo coletivo dos integrantes voluntarios da pesquisa
(estudantes do Instituto de Artes da UNICAMP e artistas visuais e da dangca de Campinas).

A pesquisa teve como objetivos retomar e aprofundar a pesquisa de Rolf Gelewski
relacionada ao estudo das formas, do espaco, da relacao entre tempo e danca e das
improvisacOes; discutir questOes referentes as formas dos corpos, ao uso do espaco e do
tempo na danga; proporcionar a artistas reflexdes tedricas e vivéncias do material didatico
e tedrico de Gelewski e uma experiéncia de processo criativo coletivo para elaboracdo de

um espetaculo de danga.
Consideracoes finais
Artistas da danca tém utilizado improvisacdes em processos de criagdo ha muito

tempo. No atual contexto da danca contemporanea, ha uma grande valorizacao dos

processos criativos individuais dos intérpretes, que deixaram de ser “apenas” executores



de movimentos elaborados por outras pessoas e€ passaram a ser também criadores e
propositores.

Assim, uma proposta que desenvolva com intérpretes improvisagoes estruturadas e
mais diretivas pode encontrar certa resisténcia nos meios de ensino e de pesquisa em
danca. Muitas vezes a proposta pode ser apontada como inimiga da criatividade e da
capacidade expressiva dos intérpretes.

O contato e a realizacdo das propostas contidas nos materiais didaticos de
Gelewski, especificamente nas publicacdes Estudo basico das formas, Estudo do espaco e
Estruturas sonoras 1, poderao enriquecer a formacao de artistas e propiciar um
desenvolvimento de suas capacidades criativas e expressivas. As propostas empregam o
principio da improvisacdo estruturada, partindo de estruturas mais diretivas para as mais
livres.

De acordo com Gelewski (1973b, p. 16), a improvisacao estruturada € um método
para a realizagdo de uma movimentagdo corpdrea espontanea e criativa que procura
conduzir a pessoa gradativamente a uma experiéncia do corpo, que deve culminar com
sua libertagdo das limitacdes e desconfiancas que a educagao, a convencao e as vivéncias
inserem nele. “A improvisacdo estruturada € um processo que visa construir, a partir de
poucos elementos iniciais, uma consciéncia real que possa ser, para o individuo, apoio e
fonte continuamente promotora de um trabalho de autodescoberta e autoformacgao”
(GELEWSKI, 1973b, p. 16).

O uso de improvisagOes estruturadas em laboratérios de criacao pode propiciar ao
intérprete-pesquisador uma maior experimentacao das possibilidades de movimentacdo e
de expressao de seu corpo. O dangarino sempre tem a tendéncia de realizar os mesmos
movimentos e ndo explorar novas possibilidades, quando ha muita liberdade de
movimentagao.

Existem certos padrdoes de movimento especificos de cada intérprete, que muitas
vezes estdo relacionados com sua cultura corporal. Passando pela experiéncia de realizar
uma improvisacao estruturada, o intérprete pode conseguir um enriquecimento da sua
movimentacdo corporal e do seu vocabulario de movimento que se refletira depois nas
improvisagoes mais livres.

Assim, acredito que o trabalho com improvisacoes estruturadas pode ser tao
criativo quanto o trabalho com improvisacdes livres. Alguns intérpretes tém dificuldades

para criar em um ambiente com muitas escolhas e possibilidades, e nesse caso as



improvisacoes estruturadas apresentam um carater formativo e libertador, sendo uma
ferramenta para desenvolver potencialidades criativas e expressivas do intérprete.

As improvisacOes estruturadas, onde ha uma preocupacdao maior com a reflexao,
conscientizacdo e integracao do raciocinio com o trabalho corporal, também podem ser
entendidas como uma etapa preparatdria para as improvisagoes livres, em que aspectos
mais intuitivos e inconscientes do intérprete poderdo vir a tona, como imaginagado, sonhos

e memoria.
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A organicidade e a representatividade do ator:
experimentacoes e reflexoes a partir do trabalho com as

corporeidades animais”>

Antonio Marcelino Vicenti Rodrigues”

Resumo: Este trabalho busca refletir sobre principios nao interpretativos
trabalhados nos exercicios das corporeidades animais’®, tendo como pressuposto basico o
entendimento de como tais principios sao articulados entre si para a geracdao e
manutencao da organicidade do ator em estado de representacao. Nessa perspectiva, a
presente pesquisa centra-se sobre uma questdao fundamental no trabalho do ator: a
relagao entre sua subjetividade e sistemas codificados, buscando entender como o ator
pode, a partir de suas potencialidades acionais e de determinado sistema de atuagao,
colocar-se em um estado psicofisico organico de representacao.

Palavras-chave: ator; organicidade; representatividade; corporeidades animais.

Introducao

Desde o ano de 2010 faco parte do projeto de pesquisa Treinamento Técnico e
Sistematizacao de Processos de Trabalho do Ator, o qual é coordenado pelo Prof. Dr.
Aguinaldo Moreira de Souza e vinculado a Prd-Reitoria de Pesquisa e Po6s-Graduagao
(PROPPG) da Universidade Estadual de Londrina (UEL). Uma das etapas do projeto
mencionado consiste no trabalho com os exercicios das corporeidades animais como ponto
de partida para a representacgao teatral.

Nesse sentido, o problema da pesquisa embasa-se no propdsito de fundamentar
meios ndo interpretativos e organicos para a composi¢cdo cénica a partir dos exercicios
mencionados. Busca-se espago para experimentagoes e reflexdes acerca da composicao
cénica que tem como base criativa a potencialidade acional do corpo do ator no tempo e
no espaco. Dadas experimentacdes e reflexdes concretizam-se por meio da andlise de
principios ndo interpretativos incorporados no trabalho com os exercicios das
corporeidades animais. Partindo desses principios, sao fundamentais a compreensao do
estudo aqui apresentado a definicao e o entendimento mais aprofundado dos termos

organicidade e representatividade.

Da organicidade



De acordo com a definicdo de Luis O. Burnier, a organicidade do ator configura-se
em um nivel primario como a organizacao interna de nossos 6rgaos para a manutencao do
fluxo de vida de nosso corpo €, em um nivel secundario, como a coeréncia complexa dos
elementos de um sistema, o qual é artificial e estético. Para tanto, € necessario a
obtenc3o da organicidade em uma ac3o fisica’® ou em uma sequéncia de acdes fisicas o
desenvolvimento de um conjunto complexo de ligacOes e interligacdes internas a acao ou
a sequéncia de acdes (BURNIER, 2009, p. 53). Sendo a coeréncia complexa de um
sistema o essencial para a manutencao da organicidade do ator, recorremos a

Stanislavski, o qual apresenta essa conotacao, estendendo-a a arte em geral:

A arte, em si, se origina ho momento em que se cria a linha ininterrupta do
som, da voz, do desenho, do movimento. Enquanto existirem sons
isolados, gritos, notas, exclamagdes, em vez de musica, ou riscos e pontos,
em vez de um traco, ou gestos espasmodicos, em vez de um movimento,
ndo se podera falar sequer de musica, canto, desenho ou pintura, danca,
arquitetura, escultura, nem, enfim, da arte cénica (1983, p. 46)”.

n78

Stanislavski, em seu “sistema”’®, propGe uma condicdao essencial para o ator estar

em cena, a qual consiste na condicdo humana mais simples e natural. A partir do trabalho,
do estudo e da técnica, Stanislavski aponta que seu “sistema” tem a finalidade de
construir uma sensibilidade cénica geral (RUFFINI, 1995, p. 150), ou seja, um nivel de
agucamento psicofisico que ndo condiz com aquele utilizado na vida cotidiana, o qual, por
sua vez, é mecanico e condicionado. O nivel de agucamento psicofisico que o “sistema”
stanislavskiano busca esta relacionado com a integralidade do corpo do ator, o objetivo
deste, em seu oficio, deve consistir em buscar a dilatagdo do corpo-mente, os quais estao

intrinsecamente condensados. Nesse sentido, Franco Ruffini (1995, p. 150) afirma:

A condicdo humana de que fala Stanislavski, baseada em procedimentos
“psicofisioldgicos que se originam em nossas proprias naturezas”, pode ser
definida como o “corpo-mente organico”.

Aceitando a “ficcdo da dualidade” podemos dizer que um corpo-mente é
organico quando o corpo responde as exigéncias feitas pela mente de uma
maneira que ndo € nem “redundante”, “negligente”, “nem incoerente”, isto
é, quando:

— 0 corpo responde somente as exigéncias propostas pela mente;

— 0 corpo responde a todas as exigéncias propostas pela mente;

— reagindo a todas as exigéncias propostas pela mente, e apenas para
esses comandos, o corpo se adapta a elas, procura satisfazé-las.



A organicidade corpo-mente revela-se no corpo que nao age em vao, que
ndo se esquiva da acdo necessaria, que ndo reage de uma maneira
autocontraditdria e contraproducente.

Em sintese, a organicidade do ator encontra-se em um corpo que pulsa
psicofisicamente em direcao a um objetivo, que, por sua vez, faz com que todas as acoes
desse corpo sejam justificadas com contelidos que tém suas raizes na interioridade fisica e

psiquica do artista, as quais atuam de forma condensada e simultanea.

Da representatividade

A atuacdo ndo interpretativa viabiliza-se por meio do principio da equivaléncia, a
qual consiste em o ator “ter o mesmo valor e ainda assim ser diferente” (BARBA, 1995, p.
95). Luis O. Burnier é adepto ao modo de trabalho do ator que representa e nao do que
interpreta, pois diz que ator que interpreta apenas faz a traducdo da linguagem literdria
para a cénica, enquanto o que representa estd no lugar de, ele “nao busca um
personagem ja existente, ele constrdéi um equivalente por meio de suas acgdes fisicas”
(BURNIER, 2009, p. 23. Grifos meus). O ator que representa age e emite sinais, € 0
espectador cria para determinados sinais um sentido. Por intermédio da relacdao entre o
ator e o espectador ha a criacdo da personagem, assim, “ndo é o ator quem esta entre o
personagem e o espectador, mas, o personagem que esta entre o ator e o espectador”
(BURNIER, 2009, p. 22. Grifos meus). A personagem é criada por meio de sinais e
concebida a partir da relacdao ator-espectador. O teatro configura-se como “o que
acontece entre o espectador e o ator” (GROTOWSKI, 1971, p. 18). Nessa perspectiva,
ocorre o deslocamento do foco de criacao. Com a atuacao nao interpretativa, a criacao
cénica tem sua génese na potencialidade acional do corpo do ator em meio ao espago e

ao tempo, e ndao mais da literatura propriamente dita.

Consideracoes finais

Partindo dos principios relacionados a organicidade e a representatividade do ator,
o trabalho das corporeidades animais pode ser tomado primeiramente por um prisma
técnico e posteriormente por um prisma metafdrico, em que se condensa em determinada
corporeidade um conjunto de qualidades mutaveis, tendo como catalisador dessas

qualidades uma estrutura codificada (o aspecto fisico e mecanico da corporeidade animal,



sua forma). O objetivo do ator que trabalha com tais exercicios deve consistir em estudar
meios de fundir os aspectos fisicos € mecanicos (fisicidade) da corporeidade animal com
suas proprias energias potenciais, as quais sao absolutamente subjetivas. Nesse sentido,
as corporeidades animais configuram-se como as energias potenciais do ator investidas
em uma forma codificada e preestabelecida, as figuras a serem imitadas e metaforizadas.
Sendo fundamental a obtencdo da organicidade a fusdo desses dois aspectos, as energias
potenciais do ator com as figuras metaforicas. Tal fusdo é a responsavel pela geracao de
diferentes estados psicofisicos organicos, que estdo relacionados as corporeidades

trabalhadas por Aguinaldo.

Referéncias

BARBA, Eugenio. Equivaléncia. I ; SAVARESE, Nicola (Orgs.). A arte secreta do
ator: dicionario de antropologia teatral. Campinas: Editora da Unicamp, 1995. p. 95-103.

BURNIER, Luis Otavio. A arte de ator: da técnica a representacao. Campinas: Editora da
Unicamp, 2009.

DAL FORNO, Adriana. A organicidade do ator. Dissertacao (Mestrado)—-Universidade
Estadual de Campinas, Instituto de Artes, Campinas, 2002.

GROTOWSKI, Jerzy. Em busca de um teatro pobre. Rio de Janeiro: Civilizacao
Brasileira, 1971.

RUFFINI, Franco. “Sistema” de Stanislavski. Zn: BARBA, Eugenio; SAVARESE, Nicola
(Orgs.). A arte secreta do ator: dicionario de antropologia teatral. Campinas: Editora da
Unicamp, 1995. p. 150-153.

SCANDOLARA, Camilo. Os estuidios do Teatro de Arte de Moscou e a formacgao da
pedagogia teatral no século XX. Dissertacdo (Mestrado)-Universidade Estadual de
Campinas, Instituto de Artes, Campinas, 2006.

STANISLAVSKI, Constantin. El trabajo del actor sobre si mismo: el trabajo sobre si
mismo en el proceso creador de la encarnacion. Buenos Aires: Quetzal, 1983.



Corpo que danca: um olhar fenomenologico sobre a

improvisacao na danca

Nicolle Carvalho Pinto Vieira”

Resumo: E possivel promover a reflexdo acerca do “estar-no-mundo” a partir da
improvisacao na danca? Segundo Merleau-Ponty (1999), fenomenologia é a tentativa de
uma descricdo direta de nossa experiéncia tal como ela é, compreendendo o ser humano
em sua totalidade corpo-mente por intermédio de percepgdes do sujeito sobre o mundo
que o cerca, transformando suas nocbes de ser e estar no mundo. Isso implica uma
relacdio com o meio externo, corporeidade, possibilidade de ser, temporalidade,
espacialidade, afetividade. Com a consciéncia do “estar-no-mundo” a danga faz-se
presente como fator de promogao de percepgao, possibilitando que cada um reconhega as
potencialidades de seu corpo.

Palavras-chave: danga contemporanea; improvisacao; fenomenologia; Merleau-
Ponty.

n

“Através da danca nao se diz, mas se é.
(Ted Shaw)

Pensar como 0 sujeito coloca-se no mundo por meio de seu corpo remete a
fenomenologia, segundo Merleau-Ponty. Essa teoria trata do estudo das esséncias, no
caso a esséncia da percepcdo e a esséncia da consciéncia. Pelas percepgdes individuais
torna-se possivel observar como cada um se coloca no mundo. Para Merleau-Ponty
(1933), perceber € tornar algo presente a si com a ajuda do corpo. Busca-se entdao
mediante tal teoria compreender o ser humano em sua totalidade corpo-mente por
intermédio do desenvolvimento de percepcdes do sujeito sobre o mundo que o cerca,
transformando suas nocdes de ser e estar no mundo. Para pensar as experiéncias vividas,
primeiramente é preciso pensar as relacdes com o mundo: o mundo nado faz parte de cada
um; ele estd em cada um dos homens. Pode-se entdo falar de uma espacialidade de
situacao, ou seja, como o sujeito age no mundo por meio de seu corpo.

Assim, por meio do corpo o ser humano consegue se manter em relacao com o
tempo e com o espago, associando o corpo como poder de expressao da sua historia. Para
essa reflexao, faz-se também necessario considerar a marca da histdria pessoal nesse
corpo, ou seja, das experiéncias vividas, assim como dos sentimentos e percepcoes

evocados por elas. Lobo e Navas (2003) denominam tal marca como memdria-corporal-



afetiva. Por intermédio dos movimentos se aciona a memodria corporal de forma a
manifestar contelddos internos. Esses fatores sdo observaveis na danca, principalmente
quando a atividade exercida é a improvisacao.

Improvisacdo na danca é a situagdo em que o0s movimentos ndo sao
predeterminados. Improvisar € movimentar-se espontaneamente em um momento de
composicao e atuacao simultanea. Improvisar, para Laban (apud LAUNAY, 2000, p. 76), “é
de um mesmo movimento, buscar e encontrar, decompor e unificar, esquecer e
rememorar, sobretudo, ndao se lembrar”. A pratica aparece como possibilidade de
sensibilizar e ordenar ideias a partir de experimentagdes corporais.

Essa pratica surge nesse contexto como um meio de aproximacdo do bailarino com
0 seu sensorio, potencializando sua sensibilidade pela exploracdo de seu corpo. Dangando
€ entdao possivel “compor a forma do movimento como expressao de um significado
interno” (GARAUDY, 1980, p. 49). Durante a improvisagao o bailarino vivencia no presente
suas experiéncias passadas mediante o que foi inscrito em seu corpo. Extrapolam-se,
assim, os limites espagotemporais, estabelecendo uma relagao entre o que foi vivido e a
acao presente por uma busca de possibilidades de expressao. “Um Unico movimento, ou
uma seqléncia de movimentos, deve revelar, ao mesmo tempo, o carater de quem o
realiza, os obstaculos exteriores e os conflitos interiores que nascem deste esforco”
(GARAUDY, 1980, p. 113). Assim, mente e corpo relacionam-se e estabelecem uma
ligagao pelo movimento, pelas manifestagdes psiquicas no contexto em que o corpo esta
inserido.

Movimentar-se é manter-se vivo, é resgatar a identidade corporal, tornar
consciente os conteudos internos expressos por meio de (re)acdes no mundo exterior.
Dancgar e existir tornam-se uma sé coisa. Esta é a intencionalidade do ser (MERLEAU-
PONTY, 1999): diante de suas tarefas, de seu devir, o bailarino abre-se para a
possibilidade de ampliar suas formas de expressao inspirando-se em seus conteludos
internos para agir, criar e transformar o mundo no qual existe. Dancar, em sua esséncia,
ndao é um fim em si mesmo. Dangar é também se relacionar com o mundo. Trata-se de
uma possibilidade de sensibilizacao, de ordenacao das ideias com base em
experimentagdes. Pelo movimentar incorporaram-se e transmitem-se valores e atitudes
que propiciarao um meio de apropriacao do corpo, de sua identidade e de todo o ser. Tal
€ a proposta de Merleau-Ponty (1999) sobre a consciéncia global da propria postura no

mundo intersensorial.



A improvisacdo surge em meio a sociedade moderna como forma de viver
intensamente as angustias e as realizagbes. Surge também como possibilidade de
invencao de novos signos de expressao capazes de exprimir os sentimentos mundanos.

Porém, para trabalhar o corpo, faz-se necessario tira-lo da mecanizacao e repeticao
do dia a dia. S6 com o corpo aberto para novas experiéncias é possivel mudar. O trabalho
a ser feito é retirar as barreiras dos movimentos e conseguir flexibilizar as fronteiras entre
as acoes. Se 0 espaco no qual se vive se tornou igual em todos os momentos, € porque se
perdeu a capacidade de percebé-lo e de transforma-lo. Para conseguir o equilibrio, seria
preciso antes reconquistar o espaco, e isso acontece por intermédio do corpo. “E por meio
de nossos corpos, dancando, que os sentimentos cognitivos se integram aos processos
mentais e que podemos compreender o mundo de forma diferenciada, ou seja, artistica e
estética” (MARQUES, 2005, p. 25)

Nesse contexto, por meio da improvisacao os bailarinos podem ver como se
posicionam no mundo. A danga aparece assim como comunicacao, como narrativa em
meio a contemporaneidade. Pela improvisacdao o bailarino resgata sua historia em seu
corpo. Dangando percebe-se o0 corpo, e por meio deste percebe-se 0 mundo como
receptor de tudo o que é exterior ao corpo, projetando-se mediante as possibilidades.
Improvisando, os bailarinos reconquistam suas dimensodes corporeas que podem ter sido
perdidas na automatizacdao do dia a dia contemporaneo.

O corpo tem seu lugar no mundo, ele ocupa um espago, atua como fator
espacotemporal, o que permite constituir a esséncia do ser. Sua espacialidade é seu
desdobramento, sua possibilidade marcada pela temporalidade. Toda intencao é
respondida com reagdes corporais, ou seja, nosso corpo organiza as diversas atividades
necessarias para que possa mover-se em direcdo ao objetivo, e ele constantemente se
move em direcdo a algo externo a ele, na intencdo que produzird o movimento.

Nao se movimentar acumula no corpo o cansaco do dia a dia e limita a capacidade
expressiva dos seres humanos, o que acaba por levar o homem ao esgotamento, a
repeticdo automatica de gestos e movimentos. Essa automatizacao se reflete diretamente
nas formas de reflexao por meio do corpo cansado. A improvisacao possibilita ao bailarino
construir novos sentidos para suas acoes e sua existéncia.

Conclui-se entao que a improvisagao pode surgir como um fator que liberta o
sujeito de uma realidade opressora que o aliena e desvincula de si, afastando-o de sua

corporeidade, de suas percepcdes, emocdes e pensamentos. Ela aparece entao como



possibilidade de desenvolvimento da consciéncia por meio da descoberta de
potencialidades e novas formas de se expressar, de se posicionar no tempo e no espaco,

resgatando as impressoes do passado na percepcao do presente.
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Dizeres e fazeres dionisiacos: o poetizar do corpo na danca

Julia Terra Denis Collago®

Resumo: O presente texto trata de desdobrar um artigo ja publicado cujo
interesse foi sinalizar a formacao em Danca com base em imagens estéticas elaboradas
pelo fildsofo Friedrich Nietzsche. Para este texto, optamos em fazer um recorte atendo-
nos aos fazeres e dizeres dionisiacos dos quais o corpo se ocupa na dancga, dispondo para
si um novo mundo: de intensidades sem limites, da embriaguez como a sua maxima forca,
do corpo que prenuncia o desconhecido, fala do mundo, das paixdes, do sofrer, enfim, do
seu ser. Assumir tal poetizacdo do corpo possibilita que o dancarino acene para o
fazer/dizer do espirito livre, que os seus pés experimentem os multiplos caminhos — do
desconhecido e do ausente — e que, por fim, reconhega o caos posto no proprio homem.
Nasce, assim, o corpo como instrumento da mais pura expressao.

Palavras-chave: corpo; espirito dionisiaco; danca; Friedrich Nietzsche.

n

“Eu nao poderia crer num Deus, se ele ndo soubesse dancar.
Nietzsche

Adentrar nas dimensGes possiveis do corpo na danca € habitar um espaco
discorrendo novas relagdes marcadas por multiplas possibilidades. Esta posto aqui o corpo
marcado pelo encontro com sua maxima poténcia cuja relacdo da criacdo expressa a
possibilidade de bem dizer de si mesmo, portanto, o corpo que expressa uma vitalidade
no ato de dancar. O presente texto trata do desdobramento de um artigo j& publicado®
cujo interesse foi sinalizar a formagdo em danca com base em imagens estéticas
elaboradas pelo filésofo Friedrich Nietzsche. Tal texto propds trazer as relagdes
estabelecidas entre impulsos apolineos e dionisiacos, descritos em A origem da tragédia:
proveniente do espirito da musica (NIETZSCHE, 2005). Buscou-se estabelecer a
articulacao desses impulsos da tragédia, contextualizando como isso ocorre na danca. Por
fim, discutiu-se como pode ser a danca a grande metafora do pensamento. Aqui, fizemos
um recorte, atendo-nos a esses fazeres e dizeres dionisiacos que o corpo ocupa na danca.
Pergunto: como se da esse dizer/fazer dionisiaco na danca?

O dancarino, gozando de um corpo marcado pelo espirito dionisiaco, adota uma
espécie de abismo do inconsciente, consagrando a possibilidade de se embriagar, de
saber se perder de si mesmo, “uma vez que se tenha encontrado a si mesmo, é preciso
saber, de tempo em tempo, perder-se [...]” (NIETZSCHE, 1987, p. 106). Nietzsche falou

da necessidade de o0 homem consagrar esse espirito dionisiaco que anuncia a si mesmo. A



personagem de Zaratustra — que se revela um dancarino — anuncia Dionisio, revelando-
nos que o homem esta diante de uma nova fonte que jorra do seu corpo. O dancarino que
se abre para tal impulso dispde para si um novo mundo: intensidades sem limites, um mar
Ccuja experiéncia revela o conhecimento de si mesmo. Do seu corpo jorra o desconhecido,
fala do mundo, das paix0es, do sofrer, enfim, do seu ser. Tem na embriaguez a sua
maxima forca, a sua prdpria plenitude; “o essencial na embriaguez é o sentimento de
elevacao da forca e de plenitude” (NIETZSCHE, 20003, p. 70).

O dancarino descobre os miiltiplos caminhos: o desconhecido, o ausente.
Em contato com essa energia, o dancarino descobre que seus pés nao suplicam uma Unica
verdade; eles celebram as mudltiplas possibilidades. O seu movimento aspira a prépria
infixidez, outras maneiras de descobrir as verdades: “O descomedimento se descobria
como verdade; a incoeréncia, o encanto nascido das dores, falava de si, do coracdo da
natureza” (NIETZSCHE, 2005, p. 39). Tomado pelo espirito dionisiaco, o dancarino entra
nos pordes do desconhecido, no que ndo teve lugar, no ausente: “[...] a esséncia do
movimento esta no que nado teve lugar, no que permaneceu nao efetivo ou retido dentro
do proprio movimento” (BADIOU, 2002, p. 82). Sua forca motriz estd nessa auséncia,
nesse desconhecido. Nessa forga vital — forga dionisiaca — o dangarino encontra um novo
impulso, encontra a poténcia que nele esta. A danca dilata um espaco naquilo que arde
em poténcia.

O dancarino consagra o espirito livre para permitir a criacdao, os pés do
dancarino tém de pisar o mundo pela mobilidade, de modo a conquistar a liberdade
naquilo que faz: ele constantemente cria e destrdi, assumindo para si muitas
possibilidades de mudancas. Nesse sentido, 0 dancgarino arrisca-se num espago que Vvai
além do codigo da normalidade e dos espacos comuns; “a construcdo de uma nova
linguagem alimenta-se da transformacao da energia que provém da destruicao dos
‘modelos interiorizados de movimento’ onde se encontrava aprisionada” (GIL, 2001, p.
49). A danca, continua o autor, é a exposicao explosiva dessa energia que transforma. O
dancarino consagrando o espirito livre, ou o espirito dionisiaco, assume um fluxo de leveza

cuja acao resulta na sua liberdade de movimento, assim:

Fedro: — Mas se, por algum milagre, este observador se tomasse de uma
paixao subita pela danga?... Se quisesse deixar de ser claro para ser leve; e
se, experimentando entao diferenciar-se infinitamente de si mesmo,
tentasse mudar sua liberdade de julgamento em liberdade de movimento?
(VALERY, 1996, p. 55-56).



Nietzsche (2000a) relata muito bem a articulagao entre o espirito livre em busca de
um espirito leve e de mobilidade quando retrata que os pés leves sao o primeiro atributo
da divindade. Portanto, constroi-se um espaco que é tecido pela mobilidade figurando
dentro de inumeras possibilidades. Lembramos aqui que Valéry (2003) traz Mallarmé,
contextualizando melhor acerca de tal mobilidade. Para ele, a bailarina — a mais livre,
flexivel e voluptuosa — mostra-se numa tela, na imagem da medusa, capaz de
experimentar as mais diversas direcdes quando se poe a expandir o proprio centro.

Portanto, o dancarino estd aberto para as possibilidades dos valores a serem
refeitos; assim como o homem refaz a si mesmo, é dessa maneira que se garante a
permanéncia do espirito livre.

O dancarino descobre 0 caos: 0 dancarino acena para certa instabilidade no seu
fazer. Portanto, o equilibrio apresenta-se no desequilibrio, “dir-se-a que esta instabilidade,
‘[...] este ponto critico € um ponto de caos — multiplas forcas podem nascer dele” (GIL,
2001, p. 24). Nasce, assim, uma nova compreensao de equilibrio: “um estado que nao
pode se prolongar, que nos pde fora ou longe de nés mesmos, e no qual, contudo, o
instavel nos mantém, enquanto que o estavel sé se figura por acidente [...]” (VALERY,
2003, p. 37). O que se revela é uma espécie de desordem aparente, o caos posto no

préprio homem.

Eriximaco: Nao somos uma fantasia organizada? E o nosso sistema vivente
nao é uma incoeréncia que funciona, e uma desordem atuante? — Os
acontecimentos, os desejos, as idéias, ndo se intercambiam em nds do
modo mais necessario e incompreensivel?... (VALERY, 1996, p. 40).

Portanto, a danga carrega em seus tracos o instavel, a transformacao e a incerteza.
Nesses elementos o dancarino encontra as forcas que o impulsionam para a criacao do

movimento.
Consideracoes

Pensar a danga, considerando esse corpo que poetiza o espirito dionisiaco, é
desenhar no homem o seu potencial criativo, possibilitando-lhe desfrutar da sua inata
liberdade. Nietzsche acena, assim, para a arte como a consagracao da propria vida, “a

arte e nada mais que a arte! Ela é a grande possibilitadora da vida, a grande aliciadora da



vida, o grande estimulante da vida” (NIETZSCHE, 1987, p. 28). Pensar o corpo, dando
énfase aos dizeres e fazeres dionisiacos, € como adentrar nos poroes inabitados; o nao
dito, mas plenamente existente; em suma, trata-se da possibilidade de penetrarmos em
nds mesmos. Descobrindo esse saber dionisiaco o homem aspira a uma profundidade, um
reverenciar a criacdo cujo fazer transita pelo desconhecido, pelo ausente, é nesse fazer
que pode o dancarino encontrar o seu potencial e deslumbrar um fazer que transborda o
seu espirito livre. Nasce o corpo como instrumento da mais pura expressao; é esse

universo, esse saber/fazer, que pode o corpo que danca!
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Configurando a textura poética das relacoes

Noanna Bortoluzzi®
Gisele M. Onuki®

Resumo: Esta comunicacao tem como objetivo tentar esclarecer os conceitos dos
varios corpos hibridizados sob um olhar, da videodanca, movidos por uma poética
relacional que busca compreender as relagdes que se estabelecem entre homem, natureza
e tecnologias, as quais permeiam o cotidiano dos individuos inseridos no meio técnico-
cientifico-informacional do século XXI.

Palavras-chave: videodanca; relagdo homem-natureza-tecnologia; corpomidia.

A poética artistica aqui tratada parte de uma pesquisa de carater artistico
desenvolvida no Programa de Iniciacao Artistica e Cultural (PIAC), por meio do projeto
Projetando Vestigios no Reflexo do Olhar, sob orientacao de Gisele Onuki, cujo proposito €
esclarecer as relacoes entre homem, natureza e tecnologia e a influéncia destas no espaco
social, caracterizado pela urbanizacdo e ambientado no meio técnico-cientifico-
informacional do século XXI (SANTOS, 2006), e a partir disso desenvolver entdo uma
producdo artistica que comunica a sintese das discussdes dos artistas envolvidos nesse
processo tedrico-pratico.

Com o intuito de configurar uma poesia consciente de seus processos formativos,
com a qual se possa “transgredir os modos pré-estabelecidos [sic] de falar e inventar uma
outra sintaxe, de modo a permitir dizer o indizivel” (MACHADO, 2009, p. 193), o trabalho
artistico reflexivo tem o olhar voltado para o mundo na contemporaneidade e para tal
discute sobre a tecnologia e suas interferéncias no homem e na natureza. Para entender
como se dao tais relagdes, parte-se da divisdo histérica definida por Milton Santos (2006)
de meio natural, meio técnico e meio técnico-cientifico-informacional.

Santos (2006) parte da ideia de que o meio natural € um meio dado a sociedade,
do qual o homem retira apenas o necessario a sua sobrevivéncia, e, com a invencao de
artefatos mecanizados, o0 meio passa a ser considerado técnico. O meio geografico do
periodo atual, apds a Segunda Guerra Mundial, € o técnico-cientifico-informacional e se
diferencia dos anteriores por causa da profunda interagao entre ciéncia e técnica sob

protecao do mercado, que passa a ser global, transformando o espaco para atender aos



interesses dos atores hegemoOnicos da economia, cultura e politica, tendendo a ser
universal.

Nesse periodo, o homem pode ser considerado parte da natureza globalizada, pois,
segundo Lima, Reis e Silva (2007), com a globalizacao se modifica a relacao de producao
que se da nos ambitos técnico, com o homem agindo sobre a natureza por meio do
trabalho, e social, que se concretiza no decorrer do processo. Assim, 0 homem modifica a
natureza e ao mesmo tempo modifica-se.

O meio técnico-cientifico-informacional estd marcado, portanto, pelo
desenvolvimento tecnoldgico e por ele transformado de forma acelerada. Miranda (2002,
apud BAZZO; SILVEIRA, 2005, p. 8) afirma que a tecnologia sofre e propicia
transformacdes profundas e “contribui para alterar a relagao do ser humano com o mundo
que o cerca”.

Conforme Louise Poissant (2009), a tecnologia infiltra-se de tal maneira no
cotidiano, em todos os lugares, que se torna invisivel. Esse corpo tecnoldgico se relaciona
com a natureza e com o homem, portanto, de modo intrinseco na contemporaneidade
urbanizada e globalizada. Homem, natureza e tecnologia estabelecem entre si trocas de
informacgdes fazendo com que as fronteiras entre eles se borrem com tal plasticidade que
nao se pode mais destingui-los. Assim, “as relacbes entre o corpo e 0 ambiente se dao por
processos co-evolutivos que produzem uma rede de pré-disposicdes perceptuais, motora,
de aprendizado e emocionais” (KATZ; GREINER, 2006, p. 130).

Pensados com base na teoria corpomidia, de Helena Katz e Christine Greiner
(2006), esses corpos sao considerados midias de si mesmos, na medida em que sdao um
estado provisdrio resultante das informagdes que os constituem como corpos e se
encontram em uma rede de troca em que sao modificados e modificadores do processo
em evolucdo. Entdo, pensa-se no contexto do meio técnico-cientifico-informacional como
nao passivo, mas ativo nas transformacdes, bem como a tecnologia que nele se
desenvolve e o homem que fazem parte desse movimento de modificacoes do fazer e do
saber no mundo globalizado.

O movimento de carater relacional, estabelecido por essa troca de informacoes,
gera, entao, o mote criativo para a transformagao desse real por meio da videodanca,
sistema hibrido no qual “o corpo e o movimento participam de novas instancias
significativas: o meio, enquanto interface tecnoldgica, torna-se a prépria mensagem”

(WOSNIAK, 2006, p. 57), ou seja, é “a escritura do corpo em movimento mediatizado”



(WOSNIAK, 2006, p. 57). Trata-se de um corpo, tecnologia da comunicacao, que possui
suas proprias logicas de funcionamento e organizacao mediante a hibridizacdo do video e
da danca, permitindo que significacdes sejam apresentadas de forma simbodlica (SILVA;
GROTTO, 2010), e que uma vez corporificado esta sujeito a teoria do sujeito-EU e sujeito-
NOS, de Edmond Couchot (2003 apud SOUZA, 2008).

Ao pensar a teoria de Couchot (2003 apud SOUZA, 2008) com base na teoria
corpomidia, tem-se uma poética relacional. Nesse caso, o sujeito-EU seria o corpo da
videodanca produzido, que carrega em si significados e modos de pensar a partir do olhar
dos artistas; ja o sujeito-NC')S se da por meio da configuracdo da relacgdo com o
expectador, uma subjetividade coletiva criada em tempo sempre-presente (KATZ;
GREINER, 2006), gerando a cada instante novos significados, pois esses corpos interagem
para a construcdo de um pensamento por intermédio das percepgoes.

A poética da videodanca é pensanda a partir da interatividade e se revela mediante
a arte da comunicagao ao buscar envolver o corpo dos espectadores como atuantes do
processo de construcao de significado do todo. Na configuragao das trocas entre as
interfaces “o outro, um outro, € sempre alguém imenso ao meu lado” (LEBRET apud
POISSANT, 2009, p. 89), e a poética criada, bem como o pensamento dos artistas
envolvidos em sua producdo, comunica sua existéncia por meio do, no e para o corpo.

Torna-se, entao, um corpo midiatizado, reflexo da contemporaneidade vivida em
um Unico tempo e espago, configurado pelos transitos comunicacionais e vividos,
transparecendo vestigios nos corpos desse meio técnico-cientifico-informacional. Tais
transitos desenham a textura perceptiva do produto artistico-reflexivo aqui pensado, de
modo a organizar atencdes e acentuar essas modificagdes que se dao em tempo real nos
corpos por meio do movimento de troca de informagbes e que comunica por intermédio
do corpo do video para o corpo daqueles que se permitem configurar novas logicas para a

transformacao do real e movimentar as informagdes, em simultaneidade.
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Gestos proferidos pelo corpo que danca: uma trama de

significacoes vivas
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Resumo: O presente ensaio enfoca um entrelacamento entre sujeito, corpo,
consciéncia, movimento, mundo e seus desdobramentos para a experiéncia dangante.
Recorre aos escritos de Merleau-Ponty (1974; 1999) para refletir os sentidos provocados
por essa experiéncia, que como expressao pura em ato projeta o ser para novas
significagoes.

Palavras-chave: danga; corpo; movimento; significacOes.

Este estudo é parte integrante das reflexdes tecidas na dissertagdo de mestrado
intitulada O "se-movimentar” na danca.: uma abertura para novas significacoes — didlogos
na educacdc®, que entre outros aspectos investigou a danca como expressividade-
criadora, aberta a novas significagdes, e buscou bases tedricas que permitissem ler a
danca e o sujeito que participa desse acontecimento com base em uma perspectiva
fenomenoldgica.

Aqui, apresenta-se um recorte da referida investigacao, o qual tem como objetivo
destacar um entrelagamento entre sujeito, corpo, consciéncia, movimento, mundo e seus
desdobramentos para a experiéncia dancante. Recorrendo aos escritos de Merleau-Ponty
(1974; 1999) trata-se, especialmente, de compreender os sentidos provocados pela
experiéncia dancante, que como expressao pura em ato projeta o ser para novas
significagOes.

Para Merleau-Ponty (1999), o corpo € unidade expressiva, perceptiva, nosso ponto
de vista sobre 0 mundo; é por meu corpo que compreendo o outro, 0 mundo, assim como
€ por ele que percebo todas as “coisas”. Como veremos, com Merleau-Ponty, na
contemporaneidade, pudemos pensar a corporeidade como razao de todas as experiéncias
gue temos no mundo. Diferentemente do discurso cientifico dominante, Merleau-Ponty diz
que nao podemos falar de um sujeito que apenas observa o mundo, se ele nao é parte
desse mundo, apontando, dessa forma, que a existéncia é corporificada e nossas
experiéncias sao motoras, algo que vivemos, e ndo algo que apenas observamos,

teorizamos ou representamos.



Ao tratarmos da danga enquanto fendOmeno artistico cultural, neste ensaio, faz-se
necessario considerar que dangar é a arte do corpo-préprio em movimento e, antes de
situd-la dentro dos aspectos sociais, culturais, politicos, econdmicos, entre outros, deve-se
considerar que ela &, indiscutivelmente, experiéncia corporal no mundo. Por isso,
trazemos uma discussao sobre o corpo e o movimento humano, assuntos que, com o
passar do tempo, ganharam maior visibilidade nas pesquisas contemporaneas. Assim, nao
falaremos de um corpo objeto, sem vida, mas de um corpo que, na existéncia, age, se
movimenta e se comunica indubitavelmente com seu meio.

Por intermédio do movimento humano, é “[...] possivel um didlogo incessante entre
0s sujeitos e o mundo, estabelecendo um embate no qual os sujeitos se revelam e sao
revelados pelo préprio movimento, atualizando-se e transformando-se junto ao mundo”
(ARAUJO, 2010, p. 6). Nesse caso, todo movimento constitui um fendmeno relacional do
“ser-humano-mundo”, fundado na intencionalidade, uma relagao de questionamentos e
respostas que suscita novos sentidos e significados. Estes se dao sempre com o ser em
relacao, nao estao confinados no sujeito, no mundo, muito menos nas coisas mundanas, €
sim (re)nascem do didlogo constante entre o ser e seu meio (KUNZ, 2001). Portanto,
nosso corpo humano, ao “se-movimentar”, assume sempre em seu envolvimento uma
significagao original.

Ha na fenomenologia pontyana uma intencionalidade corporal descrita pelo filésofo
que nos auxilia a compreender como a danga existe a partir de um ser, enquanto ser
corpdreo, ser expressivo, ser que oferece seu corpo ao mundo para se fazer obra de arte,
ser que faz e é sua realizagdo. Ao refletir sobre a corporeidade, evidencia o filésofo que
somente pela existéncia encarnada, via movimento e expressividade, tracamos um
encontro sensivel com o mundo, com o outro e com as coisas. Pelo corpo-prdprio, pelo
movimento humano, atualizamos nossas significacdes motoras e existenciais.

O “"mundo de movimentos” ou a apreensao de “significacdes motoras” passa a
residir no corpo-proprio por meio do que Merleau-Ponty (1999) chama de habito corporal.
Temos um movimento “[...] apreendido quando o corpo o compreendeu, quer dizer,
quando ele o incorporou ao seu ‘mundo’ [...]” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 193), e tais
significagOes estao sempre se atualizando na experiéncia vivida.

Esse saber corporal ndao € nem um conhecimento nem um automatismo, muito
menos um reflexo condicionado. Como exemplo, Merleau-Ponty (1999, p. 199) aponta que

“pode-se saber datilografar sem saber indicar onde estao, no teclado, as letras que



compdem as palavras”. Nao precisamos parar e ficar pensando onde estao as letras para
que a datilografia aconteca; no entanto, se paramos para procurar uma determinada letra
no teclado, levamos certo tempo para localiza-la. Por esse motivo ndao somos o
pensamento do movimento, mas sim o préprio movimento. Como enfatiza Merleau-Ponty,
essa € uma espontaneidade que ndo sofre ordens, e nem mesmo as ordens que eu
gostaria de dar em mim mesmo, “pois mOvO meu corpo sem mesmo saber quais
musculos, quais trajetos nervosos devem intervir, e onde seria preciso procurar 0s
instrumentos desta acao” (MERLEAU-PONTY, 1974, p. 89).

Portanto, temos um saber corporal pré-reflexivo e que esse se da gracas ao nosso
“mundo de movimentos” ou ao nosso habito corporal, que nos permitiu ter
incorporado/aprendido nossos movimentos; porém estes ndao permanecem petrificados
com o sujeito. Ao contrario, ha sempre na experiéncia humana, na aprendizagem de uma
nova cultura de movimento, de uma nova danga, a possibilidade de acessarmos 0 mundo
de movimentos ja adquirido e que, estando sempre disponivel no presente, se ressignifica,
podendo ser projetado de forma criativa no futuro.

Como indica Araujo, o corpo habitual fazendo parte do que ja fomos, nosso
passado, sempre é retomado no corpo atual presente, langando-se como corpo perceptivo
futuro por meio do gesto ou do movimento, e “este futuro do qual ndo cessamos de nos
lancar é espacialidade, motricidade e expressdo. Assim, os gestos sempre estdo
destinados ao futuro” (ARAUJO, 2010, p. 30). Nesse mesmo sentido vé-se que “nds nos
dirigimos a um futuro a partir de um habito, mas este habito se abre para algo novo, eis a
expressao do corpo proprio na presenca de uma espontaneidade que ndo segue
instrucdes pré-determinadas [sic]” (ZIMMERMANN, 2010, p. 158).

Esse saber do corpo € bem conhecido nas experimentagdes artisticas em
danca; nota-se que ha um didlogo constante entre a espontaneidade, a aprendizagem e a
criacao dos movimentos, um entrelacamento harmonioso que sustenta essa arte de viver
em movimentos. Os gestos, quando ja aprendidos, fluem, num processo em que “o
aprendizado se converte num habito, como parte de uma dindmica corporal que assimila e
a0 mesmo tempo transcende limites do proprio aprendizado” (VIANNA, 2008, p. 101).

Com base na intencionalidade corporal descrita por Merleau-Ponty, podemos
constatar que, na acao de dancar, consciéncia e corpo se fundem nessa existéncia
dancante. H4 um momento em que a consciéncia fica centrada no presente ou no pré-

reflexivo; trata-se de um instante de unificagao na acao, no qual vivemos o momento



presente, como uma unidade do eu e do corpo em acao (FRALEIGH, 1996). Um momento
no qual os sentidos vao se tecendo e se atualizando em novas significacdes, e essas
experiéncias sao fruto do contato pré-reflexivo com o mundo, que vai além do explicavel,
do dizivel pela linguagem formalizada. Com base nos escritos do fildsofo podemos
presumir que existem os proprios saberes e dizeres da linguagem do corpo, € que na
danca, nao deixa de ser uma trama de significacdes vivas, que se atualizam via
movimento, expressividade e percepcao, em cada nova danca, em cada nova execugao,
em cada nova criacao, a partir de sujeitos que sao suas préprias temporalidades, que

entrelacam significagdes ja disponiveis, projetando-se em novas significacoes.
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Resumo: O presente resumo expandido é resultado parcial dos estudos e das
discussdes proporcionadas pelo Programa da Iniciacdo Cientifica (PIC) da Faculdade de
Artes do Parana (FAP). Para refletir a concepcao de natureza do homem no contexto
atual, o trabalho aborda questdes relativas as trajetorias das relacdes entre corpo e
ambiente, como 0s espagos se configuram juntamente com 0s corpos que 0s constituem
em movimentos de codefinicao dessas diferentes corporalidades.

Palavras-chave: corpomidia; meio técnico-cientifico-informacional; linguagem nao
verbal; corpografia urbana.

Introducao

A presente comunicagdo € resultado parcial do projeto O Concreto do Corpo na
Natureza Cotidiana, desenvolvido com orientacao de Gladis Tridapalli, coorientagao de
Gisele Onuki e colaboracdo de Noanna Bortoluzzi, no Programa de Iniciagao Cientifica
(PIC) da Faculdade de Artes do Parana (FAP), que estende suas reflexdes na producao de
uma videodanca, no projeto Projetando Vestigios no Reflexo do Olhar, da académica
Noanna Bortoluzzi.

Os estudos desenvolvidos em tal processo iniciaram-se com questionamentos sobre
o conceito de natureza para o0 homem no contexto atual, bem como sua relacao com este.
Desse ponto, aprofundou-se a relagdo entre corpo e meio, como eles se comunicam,
contaminam e configuram nos espacos cotidianos que os individuos vivenciam,

reverberando suas trocas na qualificacao dos lugares que tomam corpo nesse movimento.
Leitura dos transitos vividos

Refletir a concepcao de natureza presente no homem, no contexto em que se
encontra, leva-nos a olhar para esse meio a fim de compreender o fluxo das relagoes.
Segundo a divisdo histérica de Milton Santos (2006), com a Segunda Guerra Mundial
configurou-se o meio técnico-cientifico-informacional, caracterizado pela profunda

interacdo entre técnica e ciéncia, cuja producao e cuja localizacdo dos objetos possuem



intencionalidade. Assim, eles ja surgem como informacao e se difundem de maneira
generalizada e rapida gracas a globalizacdo, subordinando-se as légicas globais ao mesmo
passo que configuram as especificidades de producao e consumo de cada local.

Essas intencionalidades, particularidades e significados corporificam-se nos
contornos dos corpos que constituem o espaco. Desse modo, cruzamos a otica de Santos
(2006) com a teoria corpomidia de Helena Katz e Cristine Greiner (2006), que apresenta
0s corpos, possuidores de uma transitoria colecdo de informagdes, como midias onde as
informacdes tomam forma e criam configuragdes, formas; as trocas de informacgoes
estabelecidas entre corpo e ambiente os constroem num fluxo inestancavel de
transformagdes codependentes.

Nesse aspecto, Fabiana Britto e Paola Jacques (2008) trazem o aspecto da
corporalidade como a expressdo e descricao de uma sintese transitdria da interacdo do
corpo com outros corpos, ambientes e situagdes. Portanto, as continuas negociacdes de
informacgdes dos corpos circunscrevem condigdes possiveis nos corpos para a elaboracao
de uma danga, ou seja, corpo e ambiente estdao num processo constante de codefinigao
das suas diferentes corporalidades.

Essa danca, possibilitada pelas trocas corpo/meio, é a explicitacdo das condicOes
ambientais que permitem um conjunto de instrugbes técnico-corporais e principios
compositivos, usados em uma configuracdo artistica formulada pelo corpo, se estabilizar
num modo particular de condugdo do corpo e de suas redes de referéncias e relaces,
compondo novas sinteses de sentido (BRITTO; JACQUES, 2008).

O espago em suas comunicacoes e configuracdes nao deixa de ter como fator
influente a relacao do receptor com o emissor em sua agao interpretativa, que, segundo
Lucrécia D'Aléssio Ferrara (2007), é o que gera e constrdi significado para a linguagem.
Dessa maneira, a autora apresenta aspectos da linguagem ndo verbal como relativos a
experiéncia urbana, aglomerando os cinco sentidos sem convencoes, de modo a fazer
uma associacao implicita que precisa ser produzida pelo leitor. Portanto, o sentido dessa
linguagem, diferentemente da verbal, decorre da producao de sua estrutura significante,
ja que a palavra ndo apresenta a ldgica central, gerando a construcdo de uma ldgica de
leitura que busca a apreensao da manifestagao cotidiana.

Sendo assim, a relacao entre corpo e meio torna-se uma constante troca e

negociacoes de informagdes que se configuram nos corpos, qualificando ambientes com



caracteristicas que partem das relacoes que se estabelecem e que atualizam

continuamente os corpos que experienciam os diferentes espagcos em suas nuangas.

Consideracoes finais

As leituras, as discussdes e as reflexdes feitas no processo do projeto aqui em
questdo, com vistas a compreender as relagdes entre corpo e ambiente em suas varias
instancias, chegaram numa concepc¢ao de natureza que ndo exclui 0 espaco urbano que o
homem vivencia no seu cotidiano. Ou seja, em sua corpografia urbana, termo cunhado
por Britto e Jacques (2008), que trata da inscricdo da experiéncia urbana nos corpos que
a vivenciam, memoria urbana, o individuo explicita suas micropraticas cotidianas de um
espaco vivido, sentido e apropriado.

Nessa expressao que 0s corpos se comunicam no mundo, corporificando olhares
multissensiveis, tateis, sinestésicos e particulares, que possuem um contexto de
significados, ldgicas de leitura e acdo, intencionalidades. As relagdes que os corpos
estabelecem s3o apreensdes do real, desse contexto em que vivem e sao, no qual eles se
comunicam e contaminam na estrutura informacional da linguagem nao verbal, Unica,
particular e coletiva em suas trocas e acordos.

Desse modo, “a cidade, enquanto texto ndo-verbal, € uma fonte informacional rica
em estimulos criados por uma forma industrial de vida e de percepcao” (FERRARA, 2007,
p. 20), ou seja, a cidade é um corpo que possui uma mutavel e transitoria colecao de
informagdes, um pluriespaco caracterizado pelos diversos contextos que, ao mesmo
tempo em que institucionaliza os espacos, estimula suas atualizagdes com o seu uso.

Na medida em que a memodria urbana se inscreve nos corpos, configurando
corpografias urbanas singulares nas tessituras de cada individuo e estabilizando modos de
usar o corpo, ela movimenta as relacdes de troca de informacOes e atualizagdes e
transforma constantemente os corpos, o que possibilita novas potencialidades de espacos,

leituras, logicas, significados e usos.
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Viajante Penitente
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Resumo: O presente artigo visa desenvolver uma pesquisa coreografica,
investigacdo em linguagem de danca, porém a linguagem corporal serd usada como
suporte de um mondlogo dancado com o objetivo de criar o espetaculo Viajante Penitente,
baseado no conto “Natal na barca”, de Lygia Fagundes Telles. Tal espetaculo tera a
participacao de um bailarino em cena tendo na sua perspectiva narrar uma viagem de
barco. O ponto de partida é o municipio de Salvaterra (Ilha do Marajé/Pa), com destino a
Belém, no dia da transladacdo. Ha um didlogo entre trés pessoas (uma mulher, uma
crianca e um velho) em que cada sujeito estabelecera a sua conduta pessoal dentro da
barca, e o principal é vivenciar o seu deslumbre do imaginario poético.

Palavras-chave: mulher; crianca; velho; Nossa Senhora.

Este escrito apresenta reflexdes sobre uma pesquisa coreografica em andamento®,
que tem como objetivo criar o espetaculo Vigjante Penitente. A investigacao compreende
a linguagem de danca teatro, na encenacao baseada no conto “Natal na barca”, de Lygia
Fagundes Telles™.

A investigacao envolve a participagao de um bailarino ator em cena, sendo a sua
perspectiva a de um narrador de uma viagem de barco. O ponto de partida € o municipio
de Salvaterra (Ilha do Marajé — PA), com destino a Belém (PA), no dia da transladacao —
procissdo realizada as vésperas da romaria do Cirio de Nossa Senhora de Nazaré,
manifestacado religiosa realizada ha mais de dois séculos no Para.

O pesquisador vem se dedicando a criar uma obra que coloque em debate
propostas corporais, em linguagem de danca teatro, abrangendo uma poética do
imaginario baseada no objeto corpo de membros de comunidade interiorana da Amazonia
e da urbis, tendo como suporte o corpo memdria que se transfigura para um corpo
performance em cena, num processo de ressignificagao.

Esse processo de ressignificagao fundamenta-se em Joao de Jesus Paes Loureiro
(2007), que percebe o espaco da arte como lugar da “onversdo semidtica®®”. Na presente
pesquisa, esse espaco sera utilizado como ambiente no qual as fungdes cotidianas se
reordenam ao se exprimirem nessa outra situacado cultural que é a da arte.

Delimitou-se a pesquisa na linha da performance artistica, na perspectiva de
Richard Schechner (2003, p. 25):



O “ser” performance é um conceito que se refere a eventos definidos e
delimitados, marcados por contexto, convengao, uso e tradicdo. No
entanto, qualquer evento, acao ou comportamento pode ser examinado
“como se fosse” performance. Tratar o objeto, obra ou produto como
performance significa investigar o que esta coisa faz, como interage com
outros objetos e seres, e como se relaciona com outros objetos e seres.

Entdo, pensar em performance € pensar primeiramente no corpo, que na
contemporaneidade experimenta acdes do cotidiano e tem como sugestdao para o
pesquisador na arte cénica de recriar ou ressignifar determinados gestos e leva-los para a
cena. Nesse ambito, o corpo mostra-se fundamental no fazer artistico e na propria obra,
na medida em que fazer e obra dependem do gesto e consequentemente de uma
corporeidade. No entanto o corpo, se ndao o gesto, esta implicado ndao apenas no fazer
artistico, mas em tudo que se pretende como reflexao, pensamento e producao
intelectual.

Nesse sentido, o corpo é a base para analise e reflexdao da sociedade, como
“matriz” geradora de sentido. A dangca surge como manifestacdao social, fendmeno
estético, cultural e simbdlico, ou seja, expressa e constrdi sentidos por meio dos
movimentos corporais. Assim, a danga, o falar, o interpretar, o ressiginficar & corpo,
comunicacao e cultura, ressaltando o corpo como lugar de identidades, ainda que o corpo
no espetaculo de dancga, do ponto de vista da comunicacdo, seja reflexo consciente ou
inconsciente da sociedade e de seu imaginario poético. Portanto, propor um debate sobre
tal tema a partir da linguagem artistica, cujo suporte de comunicacdo é o proprio corpo,
parece ser uma contribuicdo de importancia para a area.

Tem-se como objetivo geral desenvolver um processo de pesquisa com um
bailarino ator para construir um espetaculo coreografico que debaterda a questao da
imagem do corpo, de modo a buscar seus gestos cotidianos, suas determinagdes sociais e
culturais e ressignificar os gestos que serao utilizados na cena, partindo do exemplo da
gestualidade corpdrea de quatro pessoas da comunidade de Salvaterra. A ideia é
desenvolver no corpo um produto potente, capaz de atingir o espectador no nivel do
sensivel, provocando reflexdo. Em suma, realizar uma obra artistica de danca e que
atenda as questOes da coletividade.

Para alcancar o objetivo geral, terei de agir sobre os objetivos especificos: instigar
modos de comunicacao do corpo performatico do intérprete conectando a danca; elaborar
uma dramaturgia pautada no corpo do intérpreste; e abordar a questao da imagem do

corpo quanto ao aspecto performatico e suas determinagdes sociais e culturais.



As personagens

No conto original, ha quatro passageiros na barca: uma mulher na faixa etaria de
30 anos de idade, uma crianca de 1 ano no colo da mulher, um velho bébado e outra
mulher, que também é a narradora.

Na adaptacao ora em construcao, a mae, a crianca e o velho sao mantidos;
enquanto a mulher personagem / narradora transmuta-se na personagem homem /
narrador. Cada sujeito tem a sua conduta pessoal, dentro da barca, apresentada pelo
bailarino, que ao construir as personagens vivencia o deslumbre do imaginario poético.

A construgao das personagens vem se fundamentando em pesquisa feita sobre os
gestos de nativos da comunidade de Salvaterra: mulheres / maes, criancas / bebés,
velhos / bébados. O narrador/personagem homem, onipresente e onisciente,
diferentemente dos demais, tem sua construcao fundada no contexto urbano (embora o
conto ndo esclareca qual a sua cidade de origem), ja que esse “duplo” ndo € um nativo de

Salvaterra ou do Marajé.

O texto

Como foi dito, a poética imaginaria narrada esta baseada no conto da autora Lygia
Fagundes Telles, intitulado “Natal na barca”. O texto original relata uma viagem de barco
da cidade de Lucena até a cidade de Sao Paulo, em uma noite de Natal.

Para a encenacao do Viajante Penitente, o conto tem recebido algumas adaptacoes
idealizadas no imaginario poético deste autor, que vem concebendo a coreografia e a
executando como bailarino ator. As adaptacGes tém o objetivo de contextualizar, na
cultura da regiao norte, as acdes e os didlogos desenvolvidos durante a viagem. Isso
porque a primeira dessas alteragdes compreendeu lugares ou cidades, ou seja, de Lucena
para Salvaterra e de Sdo Paulo, capital paulista, para Belém, capital paraense, como se
pode observar nos trechos a seguir:

[...] — Mas a senhora mora aqui por perto?

— Em Lucena. Ja tomei esta barca ndo sei quantas vezes, mas nao
esperava que justamente hoje...

[...] — Seu filho?



— E est& doente, vou ao especialista, o farmacéutico de Lucena achou que
deveria ver um médico hoje mesmo. Ainda ontem ele estava bem, mas
piorou de repente. Uma febre, so febre... Mas Deus ndo vai me abandonar
(TELLES, 1984, p. 169).

Por conseguinte, o texto sofre adaptages, porém ndo perde a sua esséncia e
ganha uma identidade local com o acréscimo de algumas palavras e expressdes do
cotidiano amazonida, como “queimano” ou “Nossenhora”. Tais expressdes regionalizam o
texto quanto ao linguajar e, como efeito, ddo um carater local aos gestos corporais
pesquisados por este autor nas acoes de pessoas da cidade de Salvaterra, laboratdrio da
presente pesquisa. Assim, o bailarino ator (e pesquisador coredgrafo) vem abordando, a
partir das palavras e por meio de seus gestos corporais, as palavras e os gestos cotidianos
das pessoas observadas na investigacao /n /oco, procedendo a uma ressignificacao desses

gestos para um espetaculo.
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Danca e pacientes de acidente vascular cerebral
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Resumo

O acidente vascular cerebral (AVC) atinge um numero cada vez maior de brasileiros
jovens, colocando o Brasil na lista de nagdes com maior indice de AVC. Dessa forma, sao
necessarios mais programas de intervencao terapéutica para tal populacdo. A pesquisa em
desenvolvimento busca analisar o uso da danca como método de reabilitacdo
complementar para pacientes de AVC. Compuseram a pesquisa sete pacientes cronicos de
AVC. Realizou-se a coleta de dados em duas etapas: a primeira aconteceu antes do inicio
das aulas de danca; a segunda foi feita apds as aulas de danga. Os instrumentos utilizados
para a coleta de dados foram os seguintes: Six-Minute Walk Test, Timed Up And Go Test,
Berg Balance Scale, Stroke Impact Scale, além de questionarios iniciais e finais. Até o
momento, puderam-se analisar os dados coletados no Berg Balance Scale. Houve
melhoras no equilibrio dos sujeitos da pesquisa, considerando antes e depois da pratica da
danca, nos seguintes movimentos: sentar e levantar; ficar de pé sem apoio; sentar em um
banco com as costas sem suporte, mas com os pés apoiados no chdo; levar o braco
estendido para frente de pé; pegar um objeto no chdo de pé; virar para olhar para tras
por cima do ombro direito e do esquerdo de pé; levar um pé a frente sem apoio de pé;
colocar os pés alternadamente em um degrau ou banco em pé sem apoio. O estudo tera
continuidade durante o ano de 2013, quando serao analisados os resultados dos demais
testes aplicados. Destaca-se ainda que a presente investigacao cria oportunidades para
que os alunos do Curso de Licenciatura em Danca da UFRGS desenvolvam estratégias
para trabalhar pedagogicamente a relacao do ensino da danca e a questao da adaptacao

de propostas pedagdgicas com pessoas com necessidades especiais.



METODOLOGIA

wOUP-rcyems

Um Acidente Vascular Cerebral (AVC) representa uma radical mudanga na vida
de um ser humano e requer um longo processo de reabilitagdo. Dessa forma,
faz-se necessario um numero maior de programas de intervencéo terapéutica
para este tipo de populacdo. Nesse sentido, o objetivo geral da pesquisa é
analisar o uso da danga como método de reabilitagdo complementar para
pacientes de AVC; e, os objetivos especificos sdo verificar se a danga pode
contribuir para a competéncia funcional dos participantes do estudo; e, investigar
possiveis repercussées das vivéncias em danga para as condicdes fisicas,
psiquicas e sociais dos mesmos.
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Resumo

No Brasil, embora a nova Lei de Diretrizes e Bases da Educacao Nacional indique
que o ensino da Arte deve constituir componente curricular obrigatério nos diversos niveis
da educacdo basica, a danca como contetdo na escola formal ainda é pouco abordada,
muitas vezes, pela falta de especialistas e graduados na area que atuem nas escolas ou
pelo despreparo do professor que poderia atuar em instituicdes escolares. Dessa forma, o
obejtivo geral deste estudo é analisar o contexto que envolve as aulas de danca
ministradas nas escolas municipais de ensino fundamental de Porto Alegre, Rio Grande do
Sul. Esta pesquisa caracteriza-se por ser de campo, descritiva e de cunho qualitativo. Até
0 momento participaram 17 escolas de ensino fundamental do municipio da zona norte e
leste. Fizeram parte da investigacao 28 professores (11 de professores de Artes e 17 de
Educagdo Fisica). Como instrumento de coleta de dados aplicaram-se questionarios com
perguntas abertas e entrevista semiestruturada. Os resultados parciais da pesquisa
indicam que somente sete professores (24%) trabalham com danca nas suas aulas;
destes, um é professor de Artes e seis sao de Educacdo Fisica. Nessa primeira etapa de
avaliacdo dos resultados, conseguiu-se tracar um perfil quase comum em relacao a
formacdo, a experiéncia e a capacitacdo dos docentes e, com isso, refletir pontualmente
sobre os déficits desses perfis, pensando em uma formacao ideal, para analises
posteriores. O delineamento mostra que tal formagdo ndo é suficiente, em relagdo aos
contetidos de danca previstos para serem abordados no ensino fundamental, pois nenhum
professor que participou do estudo fez graduacao em danca ou tem especializacao na
area. Os resultados obtidos até o momento apontam para uma realidade a ser replanejada
e repensada, pois a danca basicamente nao esta inserida nas escolas de ensino

fundamental da zona norte e leste da cidade de Porto Alegre nas disciplinas de Artes e



Educacao Fisica.
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Resumo

Nesta comunicacdo apresentamos a pesquisa Construcdo de um Mapa Atrtistico,
Histdrico e Cultural da Danga Contemporanea no Rio Grande do Sul, que tem como
objetivo mapear a producao em danca contemporanea no Rio Grande do Sul do ponto de
vista artistico, histérico e cultural, buscando identificar os principais grupos que
atuam/atuaram no estado. Propomos a realizagao de uma pesquisa documental, utilizando
a perspectiva da histéria cultural como abordagem tedrico-metodoldgica. O recorte
temporal para a coleta de informacoes compreende o ano de criacao do Espaco e do
Grupo Mudanca pela coredgrafa Eva Schul (1974) até o fim do ano de 2009. Como fontes
de coleta de dados utilizaram-se o livro Danca: nossos artifices (de Morgana Cunha e Cecy
Franck, 2004), a Base de Dados Rumos Danga, o cadastro de danca da Funarte e os

Anuarios das Artes Cénicas de Porto Alegre.
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Resumo

As andlises realizadas em pesquisa anterior serviram de ponto de partida para a
elaboracao do presente estudo, cujo objetivo é descrever os temas, os contelidos, as
técnicas e os procedimentos de criacao utilizados nas producbes em danca
contemporanea no Rio Grande do Sul, buscando elaborar uma tipologia dessas producoes
nos ultimos 20 anos. O recorte temporal para a coleta de informacdes vai de 1989 a 2010.
A investigacdo apresenta viés qualitativo, utilizando como instrumento de coleta de
informagdes um questionario composto por questdes abertas e entrevistas
semiestruturadas. Confiamos que este estudo proporcionara uma riqueza de dados que
resultard em uma analise mais consistente do papel histérico e cultural desempenhado

pela danga contemporanea no Rio Grande do Sul.
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e procedimentos de criagdo
v RbGrandedoSUnoa&anam‘

A pesquisa, de viés qualitativo, realiza-se em duas etapas. Na primeira,
fol enviado um questionario para 49 grupos de danga contemporanea,
Identificados a partir da pesquisa “Construgdo de um mapa artistico,
histérico e cultural da danga contemporanea no Rio Grande do Sul:
primeiros movimentos” (DANTAS, et al., 2009).Obteve-se o retorno de 34,
atualmente em processo de andlise. Na segunda etapa, serdo
selecionados 15 grupos para realizagio das entrevistas, quais permitiriio

CONSIDERAGOES TRANSITORIAS
A deste projeto & mais um passo para 0 mapeamento da danga contemporaénea no nosso estado. Pensamos
danga contemporanea,

de eficazes deste mapa uma riqueza
andlise Mmmmuwmma eonumm no Rio Grande do Sul, que
Nos Préximos anos.
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Resumo

O Projeto Dar Carne a Memoria realiza-se na intersecdo entre a pratica artistica e a
pesquisa académica e tem como objetivo recriar parte do patrimonio coreografico da
danca contemporanea em Porto Alegre (RS) por meio da remontagem de obras
coreograficas de Eva Schul. A fim de referenciar a investigacdao académica na area da
danca em praticas artisticas consistentes, o projeto tem também como proposito refletir
sobre os processos de recriacdo de obras coreograficas em contextos diversos. Do ponto
de vista metodoldgico, propde-se uma pesquisa de viés qualitativo, utilizando observacao

participante, entrevistas e analise de documentos.
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PROJETO DAR CARNE A MEMORIA A PESQUISA NA INTERSECAO ENTRE A

Eixo 1: ag¢des poético-
pedagégicas para dar carne a
memoéria em processos
coletivos

Recriagdo de obras coreograficas
de trés periodos distintos: Um
Berro Gaucho (1977); Hall of
Mirrors (1986); Catch ou como
segurar um instante (2002).

Destinou-se principalmente a
jovens bailarinos, pois, através
da incorporagdao desse
patriménio técnico formativo e
poético, pretendemos colaborar
no processo de formacdo e no
aperfeicoamento de artistas de
dancaem Porto Alegre.

Munisteno
da Cultura

BER.

PRATICA ARTISTICA E ACADEMICA

INTRODUGAO
Recriagdo de parte do patriménio coreografico da danga
contemporanea em Porto Alegre, através da remontagem de
obras coreograficas de Eva Schul e da Anima Cia. de Danga.

OBJETIVOS
A fim de referenciar a investigacdo académica na drea da danga
em praticas artisticas consistentes, o projeto tem como
propositos:
a) criar dois espetaculos baseados no repertorio de Eva Schul,
entremeados a outras agdes artisticas e pedagogicas;
b) reunir e organizar documentos e registros originais das obras
escolhidas;
c) elaborar e tornar disponivel
projeto;
d) refletir sobre os processos de recriagdo de obras
coreograficas em danga contemporanea.

material de reflexdo sobre o

DECISOES METODOLOGICAS

Propomos uma pesquisa de viés qualitativo, utilizando
procedimentos de coleta e anadlise de documentos, bem como
entrevistas semi-estruturadas. A analise e interpretacdo do
material coletado serd realizada através da elaboracdo de
unidades de significado e de categorias que emergirdo a medida
em que avangarmos nos procedimentos de analise da
informac@o.

Eixo 3: acdes de mapeamento e registro para dar carne a
memoria

Localizar, reunir, organizar e catalogar materiais disponiveis
sobre a trajetéria de Eva Schul, bem como refletir sobre os
processos de recriagdo em danga contemporanea. Caracteriza-
se, dentro de uma concepg¢do mais tradicional, como a parte
cientifica ou académica deste projeto.

CONSIDERACOES

Os espetaculos Dar Carne a Meméria, Dar Carne a Memérialell
foram apresentados em teatros de Porto Alegre e tiveram um
publico estimado de 1500 pessoas. Estamos conscientes que as
acOes para a realizagdo do projeto ainda sdo muito recentes e
que precisamos de um certo distanciamento para poder avalia-
las e produzir uma reflexdo mais abrangente sobre esta
experiéncia. Vislumbramos novas linhas de financiamento e
outros esforgos pessoais para realizar o roteiro, a edi¢do e a
elaboracao de uma obra em video, bem como a publicagdo de um
livro, para além da elaboragdo do relatério de pesquisa.

]
UFRGS

Licenciatura em Danga

Carolina Paludo Sulczinski
Escobar Adivando Lima da Silva
Junior

Jasmine Pereira Poffal

Luciane Silveira Soares

Ménica Fagundes Dantas

Eixo 2: ag¢bes poético-
pedagégicas para dar carne a
memoéria em processos
individuais

Recriacdo e/ou releitura de solos
e duos por intérpretes-criadores
que participaram da elaboracdo
dessas obras como integrantes
da Anima Cia. de Danga.

.Obras:

Solitude (1989); Ser Animal
(1993); O fio partido (1993);
Caixa de llusées (1994); Tons
(1994); De um a cinco (2001).

Fotografias Eo 1: Sofia Schul
Fotografias Eixo 2: Licia Arosteguy
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Resumo

A pesquisa problematiza os conceitos de conducdo e de dialogo. O tema surgiu da
experiéncia de uma das autoras nos ambientes de ensino da danca de saldao, no qual o
conceito de condugao se encontra instituido. Entretanto essa perspectiva carrega
especificidades que descaracterizam aspectos das dangas sociais. Para tanto, sugere-se
uma abordagem a partir do ponto de vista do didlogo tonico, a qual contribui para que se
estabelega uma dancga aberta (improvisada) entre os parceiros, fazendo com que seus

papéis sejam mais dinamicos.
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IV Seminario de danga:

e por falarem CORPO PERFORMATICO

o Dialogos de um ser a dois:

uma nova perspepctiva para o ensino das dangas de salao

Introdugao

Esta pesquisa, que esta sendo realizada como trabalho de conclus3o do Curso de
Licendatura em Danga da UFRGS, tem por objetivo refietir sobre os conceitos de
condugdo e de didlogo a fim de elaborar uma proposta de ensino para o tango.

Repensando Conceitos
Nos L inf is de ensino da danga de saldo, o conceito de condugdo sempre
esteve p como um dos do seu codigo ético, bam como principio

basico a ser ensinado. Segundo Pacheco, (1998) ‘condugdo significa os
procedimentos pelos quais homem conduz/dirige a mulher durante a evolugdo dos
passos dandsticos” (p.11). Desse modo, podemos perceber que a relagio de
comunicagao entre o par se através de um de Unica via, no qual,
como relata Abreu (2008), “O homem que tem a iniciativa da condugdo, de dar o
primeiro passo. Amulher precisa deixarser conduzida...” (p. 652).

Contudo, 80 dangar tango, eu, a dama, p ia que gestos induziam os dos
meus parceiros a mudar seus movimentos. M.ms vezes, a iniciativa partia do meu
gestual, 0 que ndo me tormava um ser p .Em ia, como p

dessa danga, julgo e, talvez, substtuida pela
nogdo de didlogo, pois quando nos dsponblﬁzanos a dangar com alguém estamos
possibilitando que a nossa corporeidade se encontre com a do outro. Bemard (1985)
ressalta que a diferenga entre tocarmos na mao de alguém ou em um objeto reside,
justamente, no fato de que o nosso corpo esta aberto ao corpo de outra pessoa. Desse
modo, posso me instalar no corpo do outro, assim como ele pode se instalar em mim.
Esse estado faz com que comumai Esse fi
pode ser transportado para a »ﬁela da danga de par, pois ambos disponibilizam o seu
corpo para dividir com o outro algo que se tornard comum em ambos. Mereau-Ponty
(1999) retrata essa perspectiva quando aborda aspectos sobre o didlogo tonico,
Q! riénciafa a existéncia de um ser a dois.

Fernando Campani, 2010.

Refletindo sobrea pratica

gia de ensino o Nesse caso, damas e cavalheiros
aprenderiam sua sequéncia de p Por
na baldoga do tango) in: que o iro dara sete
passos um no chdo com a pema

esquerda e a dama, com a direita. Logo em seguida, explicam-se as
atitudes corporais que o cavalheiro devera realizar para transmitir os
estimulos adequados 4 dama e como a dama devera percebé-los, a fim de
compreender que esse passo sera realizado. A parfir disso, fica

) que esse sera apenas quando ambos

d pelo professor. Com isso, emos
uma danga eslrm.uada. ou seja, fechada, cuja base se constitui aravés
dos A idos em aula. Tal danga se configura
como um repenbrb especifico de signos de movimento e de estimulo entre
os praicantes de um ambiente determinado, no qual exstiria como regra

Figura 01: Espetaculo ‘Momentos” da Cia de Danga
Femando Campani, 2010.

Figura 02: Espetacuio “Momentos” da Cia de Danga

dois papeis disti ode Iheiro) e o de receptor (dama).
Esquema Condugiio:
Papéis definidos Mowimetos definidos
Condugdo
Estimuios dofinidos Danga estruturada (fechads)

Lolarm. 14 gmas.com

Paola de Vasconcelos Silveira
Ménica Fagundes Dantas

Metodologia baseada no didlogo tonico: 0 mesmo passo
analisado anteriormente podenia ser abordado de uma
maneira diferente. O professor deixaria explicito que esses
estimulos seriam uma das possvbmdades de realizar esse
que se pode realizar esse
movimento através de outra pmpns!a que pode pmlr tanlo
de um quanto de outro pai Por
pode sentir em qual pemaméopesodocorpodsma. ese
os dois estiverem com as pemas contranas liberadas o
passo pode surgir. Ou ainda, a dama, por aigum motivo, pode
L] sembilzar com outro esumulo que a faz chegar a esse
mesmo Eo pode
proposn pois o oorpo da dama oferecerd infomvaabes que
vas i Para tanto, neste
caso, teremos uma danca abena baseada no improviso, na
wd o repertorio de de
de um dos partici se com o
repertorio do outro. A partir disso, & possivel que se
descubram signos comuns para ambos. E quando um dos
estimulos & descorheodo para algum dos panicpames

essa pode novas

i tr em um
signo pfmado desses dois corpos. Ponamo nessa proposta
08§ papéis dos terdo maior

queodélogolbnico aconte¢a.
Esquema Didlogo:

Movimentos semi- Estimulos semi-
definidos definkios

Dialogo

Ténico

Danga aberta
(impro visada)

Figura 03: Experiéncia de estigio da autora no grupo expedmental de Porto Alegre, essa vivlncia
nepercurti no toma dessa pesquisa.

Consideragdes:
A fim de viabilizar essa prop: tecer G com a pritica pedagogica do contato
improvisagdo afim de originar novas de ensino. Exist e essas dangas pontos de

conexdes, pois o proprio contato improvisagao, ao surgir, wﬁzou-sede referéncias das dangas sodais.
Além disso, ambas partem do ipio de que a a partir da conexdo entre
diversas fontes. Leite (2005) sublinha que a comunicagado, no Contato Improvisacgdo, se estabelece
através do didlogo por diversas vias: com 0 meu corpo, com 0 corpo do outro, oM 0 Corpo e oespaco A
desses di estados na danga a dois possibilita pensar numa logica de
sens{bﬂlzat;éo para o didlogo entre o corpo consigo mesmo, com o do parceiro, com a misica que esta
sendo tocada e ainda com o espago onde se esta dancando. Todas essas percepgbes e sensagdes
acontecem durante o ato de dancar. Erlretarlo no ensino tradicional do tango, € como se néo

Por isso, aimportar no qualas influéncias de ambos faz com
que surja algo Ginico comp por dois corpos di i
Referérencias:
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Todas as figuras foram retiradas do acervo pessoal da sutora.







Analise de ansiedade em bailarinos amadores de

dancas tradicionais gauchas

Marcos Vinicius da Silva''®
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Universidade de Caxias do Sul

Resumo

A danca € uma arte antiga que o homem teve o privilégio de experimentar. As
dancas tradicionais gauchas sdo reverenciadas no Rio Grande do Sul e estao ganhando
espaco em festivais nacionais e internacionais, sendo o Encontro de Arte e Tradigdes
Gauchas (ENART) seu ponto alto de sucesso. Reunindo bailarinos de todo o estado numa
forma de competicdo saudavel, mesmo assim tende a provocar alto nivel de ansiedade. O
objetivo geral foi identificar a presenca de ansiedade em bailarinos amadores de dangas
tradicionais gaulchas envolvidos em apresentagdes importantes. A amostra foi composta
por 120 bailarinos(as) de cinco Centros de Tradicdes Gauchas (CTG), da cidade de Caxias
do Sul (RS). Como instrumento de coleta utilizou-se o SCAT — teste de ansiedade em
competicdes esportivas. Tal instrumento possui uma escala com a seguinte pontuacao: de
10 a 12 (baixa ansiedade); de 13 a 16 (média baixa); de 17 a 23 (média); de 24 a 27
(média alta) e acima de 28 (alta ansiedade). Depois de feito o contato com cada
coordenador de CTG e com os grupos aptos a participarem da pesquisa, foram expostos
0s objetivos e os procedimentos a serem adotados. Aplicou-se o protocolo de ansiedade
30 minutos antes da apresentacao (mostra pré-competitiva) de cada um dos grupos na
inter-regional do ENART, no dia 2 de outubro de 2011. Os resultados apontaram que nao
existe diferenca significativa no nivel de ansiedade pré-competitiva na comparacao entre

CTG, género e tempo de pratica.



IANA1JSEIHZADEHEDAIHEENIBAJLARJNQGZUWAJN)RES
DE DANCAS TRADICIONAIS GAUCHAS

Marcos Vinicius da Silva; Carlos Gabriel Gallina Bonone; Magda Bellini
UCS - Universidade de Caxias do Sul
6° Semindario de Danca — Festival de Danga de Joinvile

INTRODUCAO

A danca ¢é uma arte antiga que o homem teve o privilégio de experimentar
(VERDERI,2000), e as dancas tradicionais gatchas siio reverenciadas

no Estado ganhando espago em festivais nacionais e internacionais, tendo no
ENART (Encontro de Artes e Tradi¢cdes Gatichas) seu ponto alto de sucesso,
reunindo bailarinos do Estado em forma de competi¢io saudavel, que
mesmo assim, tende a provocar alto nivel de ansiedade (PEREIRA,2000).

OBJETIVOS

% O objetivo geral foi identificar a presen¢a da ansiedade em
)‘}. bailarinos amadores de dangas tradicionais gaichas envolvidos
~ X1 em apresentagdes importantes.

METODOLOGIA

A amostra foi composta de 120 bailarinos (as) de cinco CTG's de Caxias do
Sul. Como instrumento foi utilizado o0 SCAT (Teste de Ansiedade em
Competi¢oes Esportivas) de Martens (1977). Tal instrumento possui uma
escala na seguinte pontuagio: de 10 a 12 (baixa ansiedade), 13 a 16 (media §
baixa), 17 a 23 (media), 24 a 27 (media alta) e acima de 28 (alta ansiedade). §g

DESENVOLVIMENTO

Foi feito contato com o coordenador de cada CTG (Centro de Tradi¢oes
i Gaichas) e com cada grupo apto a participar e exposto os objetivos da
pesquisa. Apos,foi agendada a data da inter — regional do ENART que os
grupos iriam participar (02/10/2011) e, conforme protocolo, foi aplicado
0 questionario de ansiedade 30 minutos antes da apresentac¢io.

CONCLUSOES

Os resultados apontaram que nao existe diferenca significativa no nivel de ansiedade quando comparados:
CTG's, género e tempo de pratica. Porém, verificou-se que existe diferenca significativa nas faixas etdrias,
pois quanto maior for esta, menor o nivel de ansiedade do bailarino.
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A questao da aquisicao de novos vocabularios motores na

aprendizagem motora unilateral
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Resumo

Introduzir novas agdes corporais em danga ou nas artes marciais induz ou obriga o
individuo a “aprender” o novo vocabulario motor pelo lado preferente e pelo nao
preferente simultaneamente, desconsiderando o aprendiz quanto a sua lateralidade
dominante. Essa metodologia, segundo pesquisas e observagoes feitas pelos autores,
mostrou que o desenvolvimento motor € menos eficiente, tanto em termos de tempo, de
assimilacao quanto na perspectiva da qualidade de execugao dos movimentos. O objetivo
deste estudo foi avaliar a aplicacao de novos movimentos, golpes ou a aquisicao de novos
vocabularios corporais no ensino da danca e das artes marciais, pelo lado preferencial até
a sua assimilacdao motora completa para, somente depois, propor a mesma aprendizagem
ou treinamento pelo lado n3ao preferencial do aprendiz. Investigou-se e observou-se que
métodos didaticos milenares do ensino da danca e das artes marciais podem interferir no
desempenho motor de bailarinos e atletas quando da aquisicdo de novos vocabularios
motores. A investigacdo enquanto pratica de pesquisa nas ciéncias sociais e da saude,
entendida como pesquisa qualitativa, constituiu o viés que norteou este estudo.
Assimetrias de preferéncia e performance podem ser observadas nas mais diferentes
culturas e revelam-se em periodos precoce da infancia. A grande porcao de sinistros entre
bailarinos e atletas de elite de ambos os sexos é consideravel. A aprendizagem e o
desempenho das habilidades motoras sao frequentemente restringidas pelo tempo de
pratica. Isso implica treinar sobretudo o membro que dard maiores oportunidades para
um sucesso rapido nas aprendizagens. O outro permanecera bastante ignorado até que a
falta bilateral de competéncias faca a diferenca, pois, na medida em que os individuos se
tornam mais habeis na producdao de movimentos, também se tornam capazes de corrigir

erros que possam ocorrer numa acao mal executada no movimento pretendido.
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Resumo

O presente trabalho trata de fatores que influenciam a criacao artistica em danca.
Parte de um estudo maior de tese de doutorado, apresenta conclusOes inerentes aos
aspectos trabalhados como influentes no ato criativo da arte do movimento e embasa o
processo de criacao coreografica do ballet da UFRGS. Relata a experiéncia vivida entre
seis bailarinas e uma diretora artistica sob a influéncia musical do maestro Bruno Kiefer
em busca de uma gestualidade significativa de personificacdo de sua obra musical. A
metodologia de trabalho partiu de ampla revisdao bibliografica pertinente ao tema e
fundamentou-se no paradigma sociointerativo, propondo um trabalho coletivo,
coreografando a partir das sensagGes e emogOes que a musica instigava nos diferentes
corpos. Com base em outros estudos que narram trabalhos coreograficos dessa natureza,
0 embasamento tedrico desta pesquisa legitima a experiéncia vivida. As criadoras-

intérpretes foram o foco do processo, e o resultado atingido foi de alto valor estético.



CRIADORAS - INTERPRETES

A experiéncia do Ballet da UFRGS

“A danga como arte viva depende da \
criacao de novas formas, que tenham \ ‘
vitalidade artistica e que podem ser

motivadas por qualquer fantasia ou

credo, por insatisfacdo com antigas

formas, pelo desejo de realizar algo

espetacular ou por querer expressar - unvessiouos reocea

uma experiéncia em movimento Licenci
estético significativo”. (Cecy Franck)

ste trabalho trata de fatores que
“““influenciam a criagao artistica-em-Danga.

"~ Apresenta conclusdes inerentes aos aspectos
trabalhad que b am o pr de
criacao coreografica do Ballet da UFRGS.
Relata a experiéncia vivida-entre seis bailarinas
e uma diretora artistica sob a influéncia musical
de Bruno Kiefer em busca de uma gestualidade
significativa de personificacdo de sua obra musical.

_'
S

A convite da diretora, seis bailarinas Na primeira reuniao foi
de diferentes escolas, porém com aplicada uma aula de Ballet de

formacao em Ballet Classico aceitaram nivel relativamente médio para
criar uma obra coreografica b d heci nto dos corpos e
na muasica do maestro Bruno Kiefer. das possibilidades destas bailarinas.
As semelhancgas de movimentacao — N Bethany Martinez
e de niveis de adiantamento, GANTAG, M. (1608 b L = =
TaSCH . . Diana Panceri Nunes
bem como as diferengas foram riscHen, & 1 00 e " 2
utilizadas para compor a o s Fo i Luiza Karnas
proposta coreografica. byodésio . ; Marcela Fattore

sToxOE, P,

VARGAS, L



Tomada de decisao: uma abordagem utilizando a
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Resumo

O objetivo do trabalho foi demonstrar como técnicas da linguagem corporal da
danca contribuiram para auxiliar gestores, executivos ou dirigentes corporativos em sua
tomada de decisOes, por meio da criagao de um ferramental dessa atividade corporal.
Concluiu-se que a criacdo do ferramental mediante técnicas da linguagem corporal da
danca contribuiu para o processo de tomada de decisGes, pois, além de potencializar as
atividades dos participantes em questdo, permitindo uma maior flexibilidade em suas
decisOes, favoreceu o desenvolvimento de vertentes artisticas, culturais, éticas, estéticas,
sociais, vislumbrando-se uma danca mais democratica, rompendo com a ideia de que é

necessaria uma técnica especifica para realiza-la.



Prefeitura Municipal de Florianopolis

TOMADA DE DECISAO: UMA ABORDAGEM UTILIZANDO A
LINGUAGEM CORPORAL DA DANCA E A GESTAO DO
CONHECIMENTO Chames Maria Stallvierri Gariba, Dra

Prefeitura Municipal de Floriancpolis
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Edis Mafra Lapolli, Dra. orientadora
Universidade Federal de Santa Catarina

Glaycon Michels, Dr. co-orientador
Instituto Dr. Glaycon Michels
6° Seminario de Danca

Introducao- O campo de atuacao do gestor, executivo ou dirigente organizacional, tornou-se complexa, a medida
que as transformacoes organizacionais determinaram formas de producao eficazes e, consequentemente eficientes
maneiras de os profissionais exercerem suas atividades, interferindo diretamente nos processos decisorios.
Objetivos- Demonstrar como tecnicas da linguagem corporal da danca contribuiram para auxiliar gestores,
executivos ou dirigentes corporativos em sua tomada de decisées, por meio da criacao de um ferramental dessa
atividade corporal.

Metodologia- Os procedimentos metodologicos seguiram a pesquisa qualitativa, por meio das técnicas de pesquisa
descritiva e exploratoria. Na pesquisa de campo, o universo foram os “gestores de unidade” de uma organizacao de
economia privada, denominada Banco X S/A. Para a analise de dados utilizou-se a andlise de conteudo e a
triangulacao de dados. Para permitir a validagao, realizou-se tambeém uma entrevista semi-estruturada, por meio da
tecnica de triangulacao de especialistas.

Desenvolvimento-. Articular o conhecimento dos aspectos administrativos com o sensivel por meio da linguagem
corporal da danca faz a diferenca na flexibilizagao de acoes que buscam no movimento vivido uma conexao, uma
harmonizacao entre a inteligéncia, as sensacoes, as percepcoes, contribuindo para a construcao de seres humanos
conscientes de suas capacidades.

Conclusao- Constatou-se que a utilizacao das tecnicas da danca, por meio da criacao do ferramental, pautadas
principalmente na improvisacao e em processos coreograficos permitiu alem de novas experiéncias corporais, 0
estimulo a criatividade e a ousadia. Essas elaboracoes permitiram que, a todo o momento, os participantes
tomassem decisoes numa perspectiva de entender que movimento selecionar e conectar para a criacao dessas
figuras, exercitando de forma individual a construgao do coletivo.
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Inclusao da Danca na Escola: uma experiéncia bem-

sucedida
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Resumo

As aulas de Educacgao Fisica devem contemplar a cultura corporal. Esta consiste nas
manifestacdes do jogo, esporte, ginastica, danca e luta, estando definida como contetido
estruturante pelas Diretrizes Curriculares Estaduais do Parana. Sendo a danca um dos
conteldos escolares obrigatdrios, o Grupo de Estudos em Danca da Unido de Ensino do
Sudoeste do Parana (UNISEP) questionou o porqué da exclusdo da danca na escola em
dois sentidos: nao aceitacao dos alunos e falta de preparo e/ou interesse por parte dos
professores. Mas sera que com professores interessados em danca os alunos aceitariam?
Para tanto, criou-se o Projeto Inclusdo da Danca na Escola, focado nos anos finais do
ensino fundamental, com periodicidade quinzenal. Com reunides e discussoes semanais do
grupo, chegou-se a uma proposta para solucionar o preconceito de género: mesclar danca
de rua com basquete, o que apresentou uma excelente aceitagdao e participagao. Isso
sugere que os alunos aceitam a danca, e sua ndo utilizacao se deve muitas vezes a falta
de vontade do professor. O professor deve deixar a zona de conforto e desafiar-se. A
experiéncia relatada é somente uma das alternativas, pois, se cada turma é Unica, a

proposta de danca para cada uma também deve ser diferenciada.
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Autoria
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Se 0 professor fosse preparado 0 aluno aceitariaa danca?

Justificativa

0 conteldo da Educagdo Fisica escolar deve ser a cultura corporal do
movimento (DARIGO E RANGEL,2005;GONSALVES,2006).
Entretanto o Bracht (1992 apudBETTI, 1995) destaca que apesar da
Educagdo Fisica alegar trabalhar fodos esses conteldos, a escola
se festringe ao esporte.0 “resto” estd relegado a0 aquecimento para a
pratica esportiva. O esporte na escola estd tao foe que subjuga
a Educagdo Fisica a ele (COLETIVO DE AUTORES, 1992) . Se a danca
¢ um contetdo estruturante e esta presente no curriculo do
professor porque ela ndo € trabalhada? Alguns autores ( BETTI 1995) a0
fazerem a mesma perqunta ressaltam a falta de aceitagdo, de
material, comodismo, falta de motivagdo e falta de preparo. O que mais
chama a atencao € o preconceito contra o movimento. Alem de
pouco trabalhada a danca muitas vezes a danca ¢ desenvolvida de forma
fragmentada e desconexa ou apenas vinculada a _apresentagoes
em dias festivos com passos estereotipados e n@ contextualizados
(DARIDO E RANGEL, 2005; BUOGO; LARA; 2011)Mas ndo acreditamos
na educacdo para 0 nao movimento, mas sim o contrario. A'danca i
escola & um contelido estruturante e, portanto, deve esté presente \nas aulas
de Educagdo Fisica nos aspectos culturais, sociais e histdricos (PARANA, 2008).
Para além do modismo e dos passos decorados, a danga deve
oportunizar o desenvolvimento de todos os dominios do comportamento humano
(PACHECO ,1999;VERDR, 2000).

Objetivos

Avaliar a aceitagdo da danga na escola.Apontar possibilidades do frabalho
da danga na escola

Metodologia

Populagdo: Turma do ensino fundamental de 5 a 8 série do Colegio
Unisep Periodicidade: Uma aula de danca a cadat5 dias, durante
5 meses. Ao inicio de toda aula procurou-se fazer uma introducdo
tedrica afim de conscientizar e esclarecer o conteldo a ser trabalhado,
bem como relaciond-lo a fatos do cotidiano dos alunos, para que esses
também possam contribuir nos dialogos. Apartir disto, foram levantado
0s problemas da insercao da danga na escola com o professor da turma
e 0s proprios alunos. Na sequéncia a havia a discussao de novas
proposicdes para as aulas sequintes.Isto caracteriza a pesquisa como
pequisa-acdo.

Resultado

Fommagdes, diregdes e deslocamento em diferenles nives, a noco de tempo e espago,
a conciéncia rtmica e a educagao dos senfidos. Combinagdes entre esses elementos,
Primeiro estio: Street Dance.

Reacao inicial

- Barreira de Género

Solugao

Grupos de Estudo em Danga da UNISEP

Na sequéncia

Fundamentos do- Basquele + elementos da danca = malor paricipagdo efefiva

Conclusoes

Ao ser mesciada com o esporte, a danga

alunos. Vale ressatar que a danga ndo nea

conhecimento da fuma, seus diemas, nessecidades e anseios, s30

confextualizacao do conteddo. Se cada tuma € Unica, @ proposta de

deve ser dferenciada, Com e

 inclui4a no contexto es

bésicos de danca. Talvez o que fafe ai

do educador em inclu4a. Ou sefa é saia de suazona de conforlo e desafie-e.
Proponha coisas novas as Suas tumas, pois ninguém pode ndo gostar do , que ndo conhece
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Resumo

O presente estudo qualitativo teve como objetivo aplicar o movimento hip-hop, por
meio das habilidades sociais, ressaltando o street dance. A intervencao aconteceu em
Itajai, e foi possivel compreender a dificuldade encontrada e o conceito equivocado em

relagdo a cultura corporal e social desse movimento.
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Resumo

O presents estudo qualitativo teve como objetivo aplicar o movimento Hip Hop, através das Habilidades Sociais, ressaltando o Street Dance. Aintervencao no Parque Dom Basco, como reflexdo-agao-reflaxao, foi
o instrumento usado como coleta, sendo possivel compreender a & ntrada nas atividades que envolviam danga, assim como o conceito equivocado em relagio a cultura corporal e social ao movi-
mento Hip Hi

Palavras chaves:

Habilidades sociais, movimento Hip Hop, St Dance, cultura corporal

Objetivo Geral:

Introduzir as habilidades sociais através do movimento Hip Hop, ressaltando o Street Dance
Objetivos Especificos:

Desenvolver a coordenacgao ritmica para a iniciagdo da danca
Vivenciar o Street Dance introduzindo a sua técnica;
Aprimorar as Habilidades sociais dentro do movimento Hip Hop

Introdugao

Alidéia de relacionar as habilidades sociais com o movimento Hip Hop, surgiu por conta d Para falarmos da danga, devemos primeiramente focar no
¢A0, da falta de informagao do verdadeiro significado da cultura deste movimento, isso, porque enquan- Street Dance que esta em constante ev vanos esti-
to pessoa que danga, o Street Dance (Danga de Rua) estd voltado para a criagBo de coreografias, focan- - B los de danga séo criados conforme a evolugio da cultura
do somente a competigdo como vimos na pratica, perdendo o seu enfoque principal urbana, ou seja, chamamos no Brasil de Danca de Rua, e
conforme dancarinos que estudam estas dancas, re-
Entretanto nosso foco foi trabalhar também as habilidades sociais através do Street Dance, mas antes significaram como Dangas Urbanas
devemos entender a cultura @ o movimenio Hip Hop. Magro (2002 apud, AVILA; OLIVEIRA; PEREIRA
2005, p.58) fala sobre o surgimento do hip hop: *{...] nos Estados Unidos, nos Uitimos anos da década de . gundo Davis D's (2010), o Street Dance desenvolvido
1960, unindo préticas culturais dos jovens negros & latino-americanos nos guetos e nas ruas dos gran m um movimento cultural na década de 1970. Esta cena
des centros urbanos tomando pra muitos rem forma de luta e resisténcia foi alimenta em 0s a0 ar livre chamadc
e Hip i'..gO.A
Partindo de nossa hipblese de que o movimento Hip Hop e o Street Dance foram mal interpretados nas F it 98- 1985 fc
aulas, nés introduzimos as habilidades sociais o nulando o respeito pelo mesmo e pela danga, des t
pert ) 0 prazer de dangar e ndo pela competi ,.w w.v'»r,mm)-:ru Street Dance ao introduzir sua téeni- A danga em si ve asicamente das Danga or uum.u n'luwn A% outras
dificuld fol & falta d edrico or serum lemade gran-  dangas como Locking, Robot, Popping, Slides, Waving. Dancas Sociais, sio dangas que agregam pes
des discussoes. pmadb' ar ersidades e culluras, cabendo a nés recorrermos a referencias de ambi- soas num determinado ambiente, festas particulares, clubs & performances. Geralmente essas dancas
entes virtuais como videos, blog tes influenciadas por uma musica, um artista, ou um gestual que nasce espontaneamente, como cita
L e também pode ser visto como uma liberdade total de combinagao de técnicas
No entanto com a nossa proposta de estagio, citando o papel  de estilos de Dangas Urbanas, Criando um estilo proprio de dangar, falar, e se movimentar, dentro de
ar, que tem a grande fun- fa dangarino que vive este estilo
visdo sobre a cultura corpo-
ral do movimento em construga Br, C c Outro estilo que abordamos durante a oficina com o nosso dangarino
melhor seu corpo fisico e seu o 0, oportunizando os alu- convidado “Guinho” do grupo Elite Unit', também grupo de
de conhecer diferentes mani k«ncry sturais que envol-  Samantha, tendo total dominio sobre este ritmo, passou sobre a
am toda socied: v es fisicas, corporals e psicc tdria do House Dance. Enquanto a danga tem evoluido consideras
gicas. mente, o House Dance como todos os diferentes subgéneros
desenvolvidos, existem trés elementos principa vagho, foot
Sabendo desta importancia, nos perguntamos. De que forr work (trabalho com os pés)
podemos transmitir aos alunos sobre este movimento nas
oficinas de Educagdo Fisica, transmitindo o n Percebemos que na turma da danca. por alguns alunos participarem
tando o prazer por dangar? de um grupo de danca, a rivalidade e a competicao entre eles eram
muito intensas, a professora da turma também estimula isso nos ab
Metodologia nos, onde um tem que dangar mel que o outro.

lofting (movimentos curtos no chio)

O presente estudo trata-se de uma pesquisa de abordagem qualitativa onde registramos nossas agdes, Com isso, entramos com a questao das habilidades sociais, encaixando na questao de minimizar esta
as reflexdes sobre as mesmas e na seqiéncia as novas agbes, apds analisarmos os dados coletados  competigio, mostrando que apes mpetitividade, tem que haver um respeito pelos praticantes e
em nossa propria pratica, onde pudemos ver 0s erros e acertos, 0s Quais serviram para que pudéssemos  realiza-la por vontade propria, por praz tte (200 as habilidades sociais referem-se a exis-
methorar nossas agdes, ou seja, pontos positivos e negativos da pesquisa, refletindo sobre o desenw téncia de diferentes class je ) SC s pertono do individuo para lidar de maneira
vimento de nossa pratica pedagogica. Entendemos o planejamento segundo as colocagdes de Minayo  adequada com as demandas das situagdes interpessoais

{2000), como um processo de racionalizaciio, organizaciio e coc acao da agho docente, articulando

a atividade escolar e a problematica do contexto social C finaise

Agora podemos descrever a estrutura do Parque Dom Reunimos todas as turmas e ficamos quase uma hora apenas conversando com eles, de forma d
Bosco, onde realizamos nosso estigio supervisionado, contraida, sobre tudo que tinhamos viven: durante essas seis oficinas. Debatendo o que & reaimen.
localizado em Itajai — SC, préximo ao campus da UNIVALI ) y Hip Hop. 0 que mudou na concepgao 6os alunos do init s este dia, em retagdo ao movimento e 0s
& vinculado das escolas catdlicas da rede Salesiano junto problemas que encontramos no dia, as formas que lidamos co
com a prefeitura, porém este programa de contra-tumo
escolar ndo é cobrado aos seus participantes, apenas para o que nos ch u a atengdo, no comego da oficina quando estédvamos juntando os alunos
as criangas ocuparem seu tempo livre, J& os adolescentes uditdrio, Samantha e Mazaro estavam fora do auditdrio nuam:g Sarn,:n'ha falou, “Mazaro, ndo
procuram o Parque com infui @ curso técnico, também podemos deixa-los sozinhos eles irdo se ‘matar’, tém intrigas entre eles’. Fomos correndo pai auditd-
sem nenhum custo 0, quando entramas o ine ol NG nteceu, Nos surpreendemos mais uma vez, os alunos estavam
sentados, sem bagunga, oc
Explicando melhor 0s elementos do Hip Hop, comegamos pelo Rap  da, tem alguns professores que néo valorizz te tema Hip Hop balhar valores basicos com
através ficina realizada, levamos para os alunos um especialista  respeito, coo atividade. ade, dentre outros”. Ndo sabem a importancia das questdes basicas
neste assunto, o MC “Rec Jay’, segundo Barbosa (1998, p.85) o MC
€ conhecido como mestre de cerimdnias e é responsavel por animar Para finalizar deixamos a seguinte mensagem, néo existem alunos que ndo querem aprender, bas!
as festas e fazer rap. Portanto, com o nosso convidado Rec Jay, o profess SCAr UM I o atrativo para estes, despertando-0s sua vontade
ntroduzimos o conteudo das habilida ciais, onde

08 alun
reiacionamos o confronto com os combates de MCs de hoje em dia 4 £ R e e i
mostrando a parte boa do Hip Hop, as competiches amigaveis que Y > ]

a0 invés de provocar brigas e vingancas, passam mensagens positi- ! k '

vas, disputam se sao melhores somente na musica, confirmando o

respeilo e a consideracao entre os seus colegas

Outro elemento que abordamos fol o grafite, para LAy
entendermos melhor este elemento, primeiro deve
mos saber o que ele representa, para Gutierrez
2010) o Grafite & a escrita inscrita nas paredes da
cidade, é cor, linguagem, textura, arte, interven
¢o, protesto, provocacglo, cujo elemento esta
inserido na cultura Hip p. Assim sendo deixa.
mos a oficina para o ministrante “Diant” explicou
aos alunos algumas técnicas de grafite, tragos.
enfocando muito a criatividade que existe dentro
de cada um. C alunos “colocaram a
mio na massa’, ordenadamente cada aluno

ram grafitar algo de seu interesse, multos fize:
seunome. alguns arriscaram a desenhar
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Analise do nivel de estresse e ansiedade em bailarinas do

28.° Festival de Danca de Joinville

Fernanda Almeida Gutierrez!*>

UNIDERP — Anhanguera — Campo Grande (MS)

Resumo

Hoje é comum ouvirmos falar em estresse em todas as situagdes vivenciadas pelo
ser humano. Em razao desse fato, percebe-se uma atencao maior voltada a estudos que
vinculam os niveis de estresse e ansiedade a pratica de atividades de fundo competitivo
ou apresentacdes culturais. Para a formacao de um bailarino, a preparacao fisica mostra-
se essencial, porém ela sé apresentara resultados positivos se estiver associada a um bom
desempenho emocional, definido como qualquer situacdo de tensdo aguda ou cronica que
produz uma mudanca no comportamento fisico e/ou no estado emocional do individuo.
Este estudo teve como objetivo verificar a ocorréncia de estresse e ansiedade em 26
bailarinas, com idade média de 19,15 anos, na competicao do 28.° Festival de Danga de
Joinville. A pesquisa é qualitativa descritiva. Para a coleta dos dados foi desenvolvido um
questionario especifico para a area de danga, com vistas a avaliar situacdes de estresse
psiquico, utilizando-se uma escala Likert. O questionario possuia 17 perguntas com quatro
possibilidades de respostas, com a seguinte pontuacao: nunca (1), raramente (2),
algumas vezes (3) e a maioria das vezes (4). Os dados coletados foram analisados
mediante estatisticas descritivas: média e desvio padrdo. Considerou-se que perguntas
com escores maiores ou iguais a 2,50 indicaram uma tendéncia de que o fator envolvido
na referida pergunta seja significativo. Seis perguntas apresentaram valores superiores ou
iguais a 2,50, duas referem-se a fator fisioldgico; trés equivalem a fatores psicoldgicos; e
uma é concernente ao fator social. As bailarinas evidenciaram sintomas significativos que
indicaram a presenca de estresse e ansiedade por ocasiao da competicao do festival de

danca.
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Analise cinematica dos passos elevé e relevé em primeira e

em segunda posicao de pés

Kaanda Nabilla Souza Gontijo'*°
Grace dos Santos Feijo™*’

Lais Paixdo Ribeiro*®

Claudia Tarragd Candotti**®

Universidade Federal do Rio Grande do Sul

Resumo

O ensino e a aprendizagem do ballet classico sempre estiveram profundamente
relacionados a repeticdes de movimentos técnicos. Estas podem, ao longo dos anos, levar
a alteracdes posturais e biomecanicas que causam, muitas vezes, lesdes por estresse
principalmente nos membros inferiores dos(as) bailarinos(as). O objetivo do presente
estudo é analisar a estabilidade articular de tornozelo e pé de bailarinas classicas durante
a realizacdo dos passos técnicos elevé e relevé por meio de cinemetria 3D. Compuseram a
amostra 31 bailarinas com no minimo cinco anos de pratica em ballet classico. Foram
fixados nove marcadores reflexivos em pontos anatomicos, além de trés marcadores
técnicos de referéncia fixados no solo. A execucao dos passos eleveé e releveé foi gravada
simultaneamente por quatro cameras. Por meio de cinemetria 3D (Software Dvideow)
serao quantificadas as variacdes métricas de cada ponto anatomico de interesse. Os
resultados encontram-se em analise, porém citam-se quatro principais pontos de
investigacdo: verificar o aumento da distancia entre os pontos maléolo e calcaneo laterais
durante o movimento, supde-se que a bailarina estara colocando o peso corporal sobre o
quinto dedo do pé; acredita-se que, verificada a velocidade aumentada do retorno do
calcaneo ao solo, a bailarina pode estar apresentando falta de forca em dorsiflexores;
serao tracadas duas linhas (entre as laterais do 1.9 e do 5.2 metatarsos e entre o calcaneo
lateral e o medial), caso ambas nao se mantenham constantes no espaco durante os
passos, supde-se que a bailarina apresenta instabilidade do tornozelo; caso seja verificada

uma rotacado interna da tibia durante o movimento, presume-se que isso seja causado por



fragueza dos rotadores externos de quadril, responsaveis pela manutencao do en dehors.
Tendo acesso a essas andlises biomecanicas, especificas para 0s passos citados,
professores de danca e profissionais da salde poderdo acompanhar e reavaliar
frequentemente os(as) bailarinos(as), buscando a prevencao de lesdes associadas as

falhas de execucao que forem detectadas.
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Introducgdo

O ensino e aprendizagem do ballet classico sempre esteve
movimentos técnicos. Estas podem, ao longo dos anos, levar a alterag
muitas vezes, lesdes por estresse principalmente nos membros inferi

ente relacionado a repetiges de
s e biomecanicas, que causam,
allarinos (as).

I
Objetivo Result; imilares

Analisar a estabilidade articular de tornozelo e pé de
bailarinas classicas durante a realizacdo dos passos
técnicos elevé e relevé por meio de Cinemetria 3D.

icontram-se em analise, porém
is pontos de investigagao:

0 da distancia entre os pontos
aterais durante o movimento,
a estara colocando o peso
0 dedo do pé;

Metodologia 1

Amostra: 31 bailarinas com no minimo 5 anos
em ballet classico.

Coleta: Foram fixados 9 marcadores reflexivos e
pontos anatémicos, além de 3 marcadores técnicos de
referéncia fixados no solo. A execugao do S elevé
e relevé foi gravada simultaneamente por 4 ca

a a velocidade aumentada
0 solo, a bailarina pode estar
a em dorsiflexores;

Analise: Por meio de Cinemetria 3D (Software |
serdo quantificadas as variagées métricas de cada
anatémico de interesse.

(entre as laterais do 1° e do
5° mel Icaneo lateral e o medial),
caso amb ham constantes no espaco
duranté o e que a bailarina apresenta

instabilid d
’

4 - Ca ) uma rotacdo interna
da tibia d ‘supbe-se que isso seja
causado po otadores externos de
quadril, responsa do en dehors.

Consider;

Imagem camera 1 Imagem camera 2 ‘

Tent sas analises biomecanicas,

especific citados, professores de
danca e e poderao acompanhar e
reavali: )s bailarinos (as), buscando

a pre ‘associadas as falhas de
execu ntradas nos mesmos.

Imagem camera 4

Imagem camera 3

*graceds.feijo@gmail.com




Analise cinematica dos passos relevelant e grand

battement do ballet classico

Kaanda Nabilla Souza Gontijo'*
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Resumo

O ballet classico busca padroes de movimentos estéticos e muitas vezes faz uso
daqueles que necessitam de grandes amplitudes articulares. Por vezes, estas vao além
dos limites anatomicos dos bailarinos, sendo imprescindivel uma execugao tecnicamente
correta dos passos para que lesdes sejam evitadas. Visando auxiliar técnica e
cientificamente professores e demais profissionais da area da saude que lidam com esse
publico de artistas a identificarem e prevenirem tais lesdes, o objetivo do presente estudo
€ avaliar quantitativamente os passos relevelant e grand battement a la second por meio
de cinemetria 3D (Software Dvideow). Foram avaliadas 31 praticantes de ballet classico ha
no minimo cinco anos. Cada bailarina foi filmada executando os passos, analisados
simultaneamente por quatro cameras, tendo fixados em seu corpo marcadores reflexivos
em pontos anatomicos especificos do quadril e do osso navicular. Os resultados
encontram-se em analise, porém qualitativamente ja se detectaram diferentes
compensacoes pélvicas. Verificou-se que o movimento compensatdrio mais expressivo
executado em ambos os passos foi a elevacdo da hemipelve esquerda previamente a
abducao da coxofemoral ipsilateral, favorecendo a amplitude dessa articulacago — mais
expressiva durante o relevelant. Ha outros pontos de investigagdo em analise: suposta
relacao entre a largura do quadril com a elevacao da hemipelve em movimento (pretende-
se verificar se quanto menor a pelve maior sera a elevacao); suposta relagao entre o
tamanho do pé com o deslocamento laterolateral da pelve (almeja-se saber se quanto

menor o pé maior esse deslocamento). Ao final da anadlise sera possivel quantificar as



falhas mecanicas associadas a realizacdo de tais passos, com vistas a auxiliar na
prevencao de futuras lesdes ou dores relacionadas a ma utilizagdo corporal ao executar os

preceitos técnicos do ballet classico.
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INTRODUCAO

O ballet classico busca padrées de movimentos estéticos e muitas vezes faz

uso daqueles que necessitam de grandes amplitudes articulares. Por vezes, estas

e vao além dos limites anatomicos dos bailarinos, sendo imprescindivel uma
v execucdo tecnicamente correta dos passos para que lesdes sejam evitadas.

OBJETIVO

Visando auxiliar técnica e cientificamente professores e demais profissionais
da area da saude que lidam com esse publico de artistas a identificarem e
prevenirem tais lesGes, o objetivo do presente estudo é avaliar quantitativamente
0s passos relevelant e grand battement a la second por meio de Cinemetria
3D (Software Dvideow).

MATERIAIS E METODOS

'Fbr'am avaliadas 31 praticantes de ballet classico ha no minimo 5 anos. Cada

bailarina foi filmada executando os passos analisados simultaneamente por 4

- cameras, tendo fixados em seu corpo marcadores reflexivos em pontos
’ atomicos especificos do quadril e do osso navicular.

RESULTADOS PRELIMINARES

Os resultados encontram-se em analise, porem qualitativamente, ja
foram detectadas diferentes compensacGes pélvicas; verificou-se que o
movimento compensatorio mais expressivo executado em ambos 0s passos,
foi a elevagdio da hemipelve esquerda previamente a abdugdo da
coxofemoral ipsilateral, favorencendo a amplitude dessa articulagdo - mais
expressiva durante o relevelant.

Demais pontos de investigacao em analise:

1.A suposta relacao entre a largura do quadril com a elevacao da hemipelve
em movimento (pretende-se verificar se quanto menor a pelve maior sera a
elevacao).

2.. A suposta relacao entre o tamanho do pe com o deslocamento latero-
lateral da pelve ( pretende-se verificar se quanto menor o pe maior este
deslocamento).

CONSIDERAGCOES FINAIS

Ao final da andlise, prevista para o final do més de agosto, sera possivel
quantificar as falhas mecanicas associadas a realizacdo desses passos,
auxiliando na prevengdo de futuras lesdes ou dores relacionadas a ma
utilizacdo corporal ao executar os preceitos técnicos do ballet classico

kaandagontijo@gmail.com



Comparacao das analises qualitativa/quantitativa do

alinhamento de membros inferiores de bailarinas

Kaanda Nabilla Souza Gontijo'**
Grace dos Santos Feijo'*

Lais Paixdo Ribeiro*

Claudia Tarragd Candotti*’

Universidade Federal do Rio Grande do Sul

Resumo

Visando destacar a importancia da avaliagdo biomecanica como auxiliar na
prevencao de lesGes em membros inferiores de praticantes do ballet classico, o objetivo
desta dissertacdao de mestrado € comparar dois métodos de avaliacdo do passo pliée: o
método de avaliagdo dinamica do alinhamento articular dos membros inferiores
(MADAAMI - versao II) e a cinemetria 3D. A amostra, composta por 31 bailarinas classicas
de seis escolas de ballet da cidade de Porto Alegre (RS), com idade acima de 18 anos e
minimo de cinco anos de pratica em ballet classico, foi avaliada realizando a sequéncia do
plié na 1.2 e 2.2 posicao de pés por ambos os métodos simultaneamente. Apods a andlise
dos dados cinematicos, em andamento, sera possivel quantificar e rankear (entre as
categorias: execucao insuficiente, regular, boa ou étima do passo) as variacoes articulares
em centimetros de cada bailarina durante as fases do plié e compara-las com as
pontuagdes resultantes do MADAAMI - versao II (categorizadas da mesma maneira). A
realizacdao da validacdo do MADAAMI — versao II permitird que ele seja utilizado por
professores de ballet, fisioterapeutas e demais profissionais que se interessem em verificar
problemas de execucdo do passo plie, preditivos de lesbes importantes nos(as)
bailarinos(as).



) AS ANALISES QUALITATIVA/QUANTITATIVA
UFRGS ) DE MEMIBROS INFERIORES DE BAILARINAS

UNIVERSIDADE FEDERAL
IO GRANDE DO SUI e BIOMECANICA
YA NABILEASE 7 LI v L DOS SENTOS; RIBEIRD, LA&IS PaiXA AU TARRAG ey - urnes

INTRODUCAO E OBJETIVO
r @ importancia da avaliagao biomecanica como auxiliar na prevencao de
feriores de praticantes do ballet classico, o objetivo desta dissertagdo de
arar 2 métodos de avaliagao do passo plié: o Método de Avaliagdo Dindmica

icular dos Membros Inferiores (MADAAMI — Versdo ) e a Cinemetria 3D.

MATERIAIS E METODOS

posta por 31 bailarinas classicas de 6 escolas de ballet da cidade de Porto
8 anos e minimo de 5 anos de pratica em ballet classico), foi avaliada

incia do plié na 12 e 22 posicdo de pés por ambos os métodos
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RESULTADOS PRELIMINARES
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‘categorias: execuc¢do insuficiente, regular, boa ou 6tima do passo) as variagdes
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Rosarios: um resgate da cultura popular brasileira por meio

da danca
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Resumo

Este trabalho é um relato sobre o Rosarios, grupo de dancas folcléricas fundado em
abril de 2010 nas dependéncias da Universidade Federal de Ouro Preto, agregando hoje
alunos dessa instituicao e membros da comunidade local. O grupo, baseado na riqueza e
diversidade cultural do Brasil, resgata, registra e divulga o conhecimento sobre as origens,
os costumes e os festejos provenientes das cinco regides, com vistas a difundir a cultura
popular e apresentar as varias identidades brasileiras. A presente pesquisa pauta-se em
documentos e registros sobre o grupo; pesquisas bibliografica, histérica, epistemoldgica,
semioldogica sobre a tematica cultura popular e folclore; vivéncias de oficinas com
diferentes grupos tradicionais brasileiros e em experiéncias de ensaios. O Grupo Rosarios
utiliza a linguagem folclérica e, pelo gosto de dancar, relne integrantes de regides
distintas do Brasil que trazem consigo experiéncias e vivéncias culturais pessoais,
influenciando nas construcdes coreograficas pautadas em releituras coletivas. Esses
corpos trazem as marcas da cultura, discursam suas histdrias por meio de gestos e
movimentos, codificam seu estilo de movimentar; enfim, dancam sua memdria. Os corpos
dos rosarianos enfatizam, além dos movimentos especificos de determinada danca, a
expressao da linguagem intrinseca nos movimentos. Nesse contexto, o intenso trabalho do
Rosarios abrange a preparagao fisica dos dancarinos, a montagem coreografica, oficinas e
intervencdes na comunidade ministradas pelos préprios membros do grupo, além de
apresentacoes artisticas com a premissa de que todo brasileiro merece ter conhecimento
de suas raizes e reconhecer sua importancia cultural. Assim, o Grupo Rosarios torna-se
um disseminador da memdria cultural do Brasil e possibilita aos corpos jovens, adultos e

idosos experimentarem um pouco de sua histdria e a rica e diversificada cultura brasileira.



Introducio

Esse trabalho é um relato sobre o Rosarios. grupo de
dangas folcloricas fundado em abril de 2010 nas
dependencias da Universidade Federal de Ouro Preto.
agregando hoje alunos dessa Instituicdo e membros da
comunidade local. O Rosdarios baseado na riqueza e
diversidade cultural do Brasil. resgata, registra e divulga
o conhecunento sobre as origens. costumes e festejos
proveniente das cinco regides, difundindo a cultura
popular e apresentando as varias identidades brasileiras.

Metodologia

Essa pesquisa pauta-se em documentos e registros
sobre o Grupo: pesquisas bibliografica, historica,
epistemologica, semiologica sobre a tematica Cultura
Popular e Folclore; vivencias de oficinas com diferentes
grupos tradicionais brasileiros e em experiéncias de
ensalos.

Discussao

Conforme Cascudo (1967). o fato folclorico é algo
que se mfegra a cultura e, para tal, atende a algumas
caracteristicas especificas como ftradigdo. oralidade,
anonimato, aceita¢do coletiva decorrente da
funcionalidade e espontaneidade de determinada
comunidade dentro de um contexto social e histérico. O
Rosarios utiliza dessa linguagem folclorica e, pelo gosto
de dancar. reune itegrantes de regides distintas do
Brasil que frazem consigo experiéncias e vivencias
culturais pessoais. influenciando nas construgdes
coreograficas pautadas em releituras coletivas. Esses
corpos trazem as marcas da cultura, discursam suas
historias através de gestos e movimentos, codificam sen
estilo de movimentar: enfim. dan¢am sua memoria.
Segundo Manhdes (2009, s/p.) “as danc¢as nas
brincademras populares sdo repassadas através dessas
memorias, que transformam a performance. trazendo
autenticidade e renovando os sentidos das festividades™,
desse modo, os corpos dos rosarianos enfatizam além
dos movimentos especificos de determinada danga. a
expressdo da linguagem intrinseca nos movimentos.
Nesse contexto. o intenso trabalho do Rosarios abrange
a preparacio fisica dos dancarinos. a montagem
coreografica. oficinas e intervengoes junto a comunidade
ministradas pelos proprios membros do grupo. além de
apresentagoes artisticas com a premissa de que todo
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brasileiro merece ter conhecimento de suas raizes e
reconhecer suaimportancia cultural.

Consideracoes finais

Através de suas agdes e atuagdes. o Rosarios torna-se
um disseminador da memoria cultural do Brasil,
possibilitando aos corpos jovens, adultos e idosos
experimentarem um pouco de sua historia e a rica e
diversificada cultura brasileira.

Notas

1-Graduanda em Educacdo Fisica pela UFOP, dancarina e
pesquisadorado Grupo Rosarios.

2-Licenciada em Artes Cénicas, araduanda em Educacio
Fisicapela UFOP e dancarina do Grupo Rosarios.

3-Professora na area de Danca. Danca Escolar, Topicos
Especiais em Danca e Gnastica Ritmica na UFOP,
diretora do Gmpo Rosarios e dangarina do gupo
Sarandeiros de 2000a 2008.

Referéncias
MANHAES, I. B. A performance do corpo brincante.
RIT: Unirio. 2009. Disponivel em

<http://'www portalabrace.org>. Acesso em 23/05/2012.
CASCUDO. L. C. Folcore do Brasil. Fundo de
Cultura. Rio de Janeiro.1967.



Caracteristicas fisicas como critérios de deteccao e selecao

de talentos no ballet classico
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Resumo

O bailarino esta sempre em busca de sua valorizacgdo como talento. Festivais
competitivos e audigdes tornam-se rotinas de sua selegao e deteccao como tal. A deteccao
de talentos esportivos corresponde as formas de encontrar individuos prontos para a
admissdao em programa de formacdo basica. Ja a selecdo busca determinar quais
individuos possuem condicoes de serem admitidos em niveis mais altos de treinamento.
Porém ndo foram encontrados estudos que discutam processos de deteccdo/selegao de
talentos na danga nem tampouco sobre caracteristicas fisicas exigidas pelas companhias e
escolas profissionalizantes em tais processos. A necessidade de pensar sobre a questao
ocorre por parecer ser essa uma das maiores exigéncias as bailarinas. Este trabalho teve
como objetivos identificar os critérios de selecao e deteccao de talentos femininos no
ballet classico e verificar se caracteristicas fisicas de bailarinas se configuram como tais.
Assim, busca-se discutir as exigéncias ao corpo da bailarina com relagdo a salde, a etnia,
a performance, ao género e a subjetividades. A pesquisa qualitativa analisara discursos
sobre o tema, em entrevista semiestruturada, com profissionais de instituigdes, como o
Theatro Municipal do Rio de Janeiro e a Escola do Teatro Bolshoi no Brasil. Acredita-se
que bailarinas passam por processos de deteccao e selecao de talentos bastante
especificos a danca classica e que possuem como critério extraordinario as caracteristicas
fisicas corporais. Sendo assim, bailarinas seriam avaliadas por suas medidas
antropométricas, posturas, somatdtipo, caracteristicas anatémicas e biomecanicas, de
forma significativa, ndo somente por exigéncias artisticas e de desempenho atlético.
Entende-se que muitas dessas caracteristicas podem estar atribuidas a facilitacao da

técnica e/ou aos padrdes de beleza determinados culturalmente.



e Q
JOINVILLE

6° Seminarios de Danca
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Introducao
O bailarino esta sempre em busca de sua
valorizacdo como  talento.  Festivais

competitivos e audicGes se tornam rotinas
de sua selecdo e detec¢ao como tal.

A deteccao de talentos esportivos
corresponde as formas de encontrar
individuos prontos para a admissao em
programa de formagdo basica (BENDA,
1998). Ja a selecdo, segundo Kiss et. al
(2004), busca determinar quais individuos
possuem condicoes de serem admitidos em
niveis mais altos de treinamento.

Porém, ndo se encontram estudos que
discutam processos de deteccdo/selecao de
talentos na danca, nem tampouco sobre
caracteristicas  fisicas  exigidas  pelas
companhias e escolas profissionalizantes
nesses processos. A necessidade de se
pensar nessa exigéncia ocorre por parecer
ser essa uma das maiores exigéncias as
bailarinas.

Objetivos

Identificar os criterios de selecio e
deteccdo de talentos femininos no Ballet
Classico e verificar se caracteristicas fisicas
de bailarinas se configuram como tais.
Assim, buscard discutir as exigéncias ao
corpo da bailarina com relacdo a saude,
etnia, performance, género e subjetividades.

Metodologia

A pesquisa qualitativa analisara discursos
sobre o tema, em entrevista semiestruturada,
com profissionais de instituicoes de Ballet
Classico, como o “Theatro Municipal do
RJ”.

1.2 Graduando(a) em Educacdo Fisica - FAEFID /

Resultados esperados

Acredita-se que bailarinas passam por
processos de deteccdo e selecdo de talentos
bastante especificos a Danca Classica e
que possuem como criterio extraordinario,
as caracteristicas fisicas corporais.

Sendo  assim, bailarinas  seriam
avaliadas por suas medidas
antropometricas, posturas, somatotipo,

caracteristicas anatomicas e biomecanicas,
de forma significativa; ndo somente por
exigéncias artiSticas e de desempenho
atletico. Entende-se que muitas dessas
caracteristicas podem estar atribuidas a
facilitacdo da tecnica e/ou aos padroes de
beleza determinados culturalmente.

Referéncias

BENDA, R. N. A deteccao, selecao e
promocao de talento esportivo em uma
abordagem sistémica. In: GARCIA, E.S. et
al. Temas atuais III: educacao fisica e
esportes. Belo Horizonte: Health, p. 95-
107, 1998.

KISS, M. A. P, et. al. Desempenho e
Talento Esportivos. Rev. Paulista de Ed.
Fssica, Sao Paulo, v.18, n.esp., p.89-100,
2004.
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Aptidao motora em criancgas praticantes de balé classico na

cidade de Natal, Rio Grande do Norte, Brasil
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Nayara Kénia da Silva'™*
Maria Carolina da Costa Rodrigues'>

Livia Camille Maciel de Oliveira®>®

Thabata Marques Liparotti*’

Jodo Roberto Liparotti'>®

Universidade Federal do Rio Grande do Norte

Resumo

O objetivo deste estudo foi analisar o perfil motor (verificar a adequagao motora
em relacdo a idade cronoldgica em seis habilidades), aplicando a escala de
desenvolvimento motor (EDM) a nove (n = 9) criancas com idade de 5 a 9 anos,
praticantes de balé classico em Natal (RN), Brasil, por meio de avaliagao e intervencoes
(ano 2011) e reavaliacao (ano 2012). As avaliagOes feitas em 2011 mostraram que quatro
habilidades tiveram alto indice de adequagdo. Isso provavelmente ocorreu gragas a pratica
do balé, ja que este trabalha com fatores que contribuem para o desenvolvimento das
habilidades em questdo. Apds as intervencoes, duas habilidades que tiveram alto indice de
inadequacao na avaliacdo de 2012 apresentaram um aumento no indice de adequacao,
em virtude da pratica de exercicios que desenvolveram tais habilidades. Das quatro
habilidades citadas, trés tiveram queda nos indices de adequagdo, situacao decorrente da

diminuicao dos fatores que colaboram com essas habilidades.
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Oferece aulas praticas e teoricas de balé
classico, nogdes basicas de cenografia,
sessdes de alongamento, de anatomia-
¥ y cinesiologia, orientagao nutricional e
A - » . controle da aptidao motora.
S——— —
Q OBIJETIVO: Analisar o perfil motor verificando a adequagdo da idade motora em relagao a idade cronolégica de criangas
JOINVILLE praticantes de balé classico em Natal/RN- Brasil, por meio de avaliagées nos anos de 2011 e 2012,

S—
INTRODUGAO: O Balé classico - e ividadlarﬂsﬁu q“u?s‘e‘ expressa pelo movime‘n‘ﬁﬂo corpo - exige dos seus praticantes
habilidades fisicas, mo?oras, psi , e sociais. A falta de controle e acompanhamento da aptiddo motora das criangas
praticantes de balé pode constituir proble de saude fisica e p ca, pois caso apre: m atrasos em habili como
equilibrio, motricidade e organizacao es -temporal, as m.mdeﬁo realizar esforcos inadequados, ﬁsées,
dificuldades de aprendizagem e uma técnica rudimentar. Conmautld:o motora possibilitara aos profissionais en os, um
diagnéstico individualizado, caracterizand® um cunho mais mm o plane]amé\to das sessdes, estruturad 'j' fungdo
das ne dades das criangas, critérios fundamentados na tomada de decisbes sobre os exercicios especificos, escolha
deensino do ao balé, além de fogreoer um eficaz instrumento de diag

anﬁ@gm\ws -

Trata-se de um estudo descritivo do  Avaliagges de 2011:

tipo transversal, caracterizado como MG com 100%, ° oS

de campo observacional e do tipo ©0m 56%, EC/R con

diagnéstico, com amostra

Pug:i'r:g:l’q: constituida por um grupo unico. Avaliagdesde 2012:

ST participaram das  avaliagdes nove MG com 79%, OE com 44%, OT/L com

DR S criancas (n=9) do sexo feminino com 100%, E com 44%, EQ/R com 56% e MF

CELUELELEE jdade entre 5 e 9 anos, de uma  €OmA44%.

escola privada de balé classico

(Escola de Ballet Maria Cardoso). Foi APresentaram, portanto, diferencas nos

utilizada a Escala de (indices de adequacdo, devido a mudanca

Desenvolvimento  Motor  (EDM) de idade (crescimentos em estatura,

Nt 1] proposta por Rosa Neto (2002). Este Massa corporal e maturagado), bem como
Satde. instrumento permite uma estimativa Novas atividades testadas..e novas

da Idade Motora (IM) em relagdo a habilidades especificas dobalé.

Coordenacdo idade cronolégica. As participantes -

Linha de
Pesquisa:

foso v foram submetidas a bateria de DISCUSSBES
Pesquisadoras testes em seis habilidades:
tricid fi : e ny ‘
motticidade fina) (MEIERSEHady Visto que os testes das avaliagdes de 2011 a ' CONCLUSAO

global (MG) equilibrio (E); esquema
corporal e e rapidez  (EC/R);
organizagdo. temporal e Ilnguagem
(OT/L) e organizagao espacial (OE)
"""‘f"“'f",:::::c"’" Apés autorizagio e assinatura do
(PERETYRTP S Termo  Consentido, Livre e
NaysrakéniadaSilva S ¥ FTTYAT 1) (TCLE) pelos
responsaveis e com a concord&nda
de cada crianca,
individualmente foram
trajando collant, meia-calca,
calcado, em ambiente iluminado,
ventilado e piso antiderrapante.

2012 sdo diferentes em dois aspectos: na

mudanca de idade das criancas e nas Analisando os diferentes resultados, com-
caracteristicas que medem as novas sub- Prova-se a necessidade de avaliagdes
habilidades em cada uma das seis Periddicas para um diagnéstico que permita
categorias de ano para ano, os seus intervengoes que possibilitem a adequagao
resultados apresentam variagdes, O da idade motora em relacdio a idade
aumento do nimero de alunas por turma cronolégica. Assim concluimos que o perfil
no mesmo espago de aula, além da maior Motor de criancas em fase de crescimento e
ncia e predominancia por técnicas desenvolvimento pode variar de um ano a
cas do balé classico, podem ter sido Outro  reforcando, deste modo, a
s explicagdes para tal resultado importancia do controle destes resultados
0. Por isto, existe a necessidade Por profissionais que atuam com o ensino
dos testes e controle periodico o balé classico.

no mesmo ano letivo, para um melhor

acompanhamento e intervengdes /‘
BIBLIOGRAFIA individualizadas. J
AGOSTINI, Barbara R. Ballet Cldssi Fisica, I dol S0 Paulo - SP: F 2010. g
GALLAHUE, David L. e DZMUN, John C. Compreendendo o d bebés, dol adultos. Sao Paulo - SP: Phorte, 2005,

ROSANETO, Francisco. M. | d liagd Porto Alegre: Artmed; 2002, / 1



Motivacao para a danca na terceira idade

Tayane Mockdece Rihan>®

Universidade Gama Filho

Resumo

O presente trabalho buscou mensurar, por meio de questionario e anadlise
estatistica, o nivel de motivacao e o principal motivo para a pratica da danca de idosas
participantes de um projeto social que acontece em uma academia de danca localizada na
cidade de Juiz de Fora (Minas Gerais). A pesquisa foi caracterizada como descritiva, e
aplicou-se o questionario uma Unica vez. Compuseram a investigacao dez mulheres, com
idade média de 68,7 anos. As informagdes foram obtidas mediante um inventario de
motivacdo para a pratica desportiva adaptado para a danga, formado por 18 questdes.
Observou-se que as respostas obtidas como “muito importante” foram: para manter a
saude, para manter o corpo em forma, para desenvolver habilidades, para aprender novas
dancas, para encontrar e fazer novos amigos, sendo o principal motivo para pratica de
danca a manutencdo da salude. As questdes com maior incidéncia de respostas
“importante” foram: para ter boa aparéncia e porque gosto. As questdes tidas como “nada
importante” no ponto de vista das participantes foram: para ser o melhor na dancga, para
dancar melhor que todos, para nao ficar em casa e para se apresentar. Os resultados
indicam que a danca na terceira idade é uma atividade de caracteristica ludica que serve
para auxiliar no combate de doencas, aumentar as relagdes sociais entre as participantes,

melhorando a qualidade de vida dessa populagao.
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INTRODUCAO

O envelhecimento acontece a partir do momento em que os niveis de fecundidade e
mortalidade sao reduzidos, aumentando o ndmero de idosos na populagio (KRONBAUER et al,

2, sendo uma atividade importante para auxiliar na manutencéo da saide, melhorand
ca (SASSARI, 1999).

OBJETIVO
Demaonstrar a aderéncia e o nivel de motivacao de idosas do grupo de Terceira Idade, do sexo
feminino, comidades acima de B0 anos, em uma academia de danga localizada na cidade de Juiz de
Fara — MG.

MATERIAIS E METODOS

A populagdo do estudo corresponde a M= 10 (dez) mulheres idosas que fazem parte de
um projeto social — Projeto Despertar, ha cidade de Juiz de Fora — MG. Para a coleta de dados foi aplicado
um Inventario de motivagdo para a pratica desportiva, adaptado de Gaya e Cardoso (1998) para a danga.
As peryurtas feitas para os participantes sao fechadas devendo assinalar entre trés alternativas: 1 — nada
importante; 2 — importante; 3 — muito importante.

As alunas chegaram para a aula, foi entregue o formulario de consentimento Ivre e
esclarecido juntamente com o guestionario. Houve uma explicagdo para todas de como deveria ser
realizado o processo e gual seria a proposta do trabalho, em sequida elas assinaram o formulario e
responderam o guestionario.

RESULTADOS E DISCUSSAQO
Foiobservado que as respostas obtidas como "muito importante”foram: para manter a
salde, para manter o corpo em forma, para desenvolverhabilidades, para aprender novas dangas, para
encontrar e fazer novos amigos, sendo o principal motivo para pratica de danga a manutencédo da sadde.
As guestdes tidas como "nadaimportante” no ponto devista das participantes foram: para
sero melhor na danga, para dangar melhor quetodos, para ndo ficar em casa e para se apresentar.

CONCLUSAO REFERENCIAS

As  paricipantes  consideram  “"muito | ASSUMPCAO,A. C.R. O Balé Classicoea
importante” aprender novas dancas, mas ao mesmo tempo Dan;aC.omer'nporaneanaforma;a?
: : 2 A humana: caminhos para emancipag&o. 2003,
consideram nada importante a pratica da danca com o objetivo

de se apresentar, ser o melhor na danga ou dancar melhor que GOBBO, D. E. A danga de saldo como

todos, qualidade de vida para a Terceira ldade.

A danga na Terceira ldade ndo possui fins | | RevistaEletrdnica de Educagéo Fisica, 2006
profissionais, mas lidicos, sociais e terapéuticos, de grande
importancia na prevengdo de doencgas auxiliando no combate & LEAL, . J.;; HAAS, A. M. O significado da
soliddo e ao isolamento, & uma atividade que promove prazere | | dancana Terceiraldade. Revista Brasileira
alegria sendo vital para a melhora na gualidade de vida dag doEnvelhecimento Humano, 2005.
patticipantes do Projeto Despertar.




! Psicanalista, doutora IMS pela Universidade Estadual do Rio de Janeiro (UERJ). Professora da graduacdo e
da Pds-Graduagao da Faculdade Angel Vianna. Coordena a linha de pesquisa Corpo/Arte/Clinica, vinculada a
UERJ. Pesquisadora de temas ligados a corporeidade, filosofia da estética: arte, especialmente a danca, o
movimento e os processos de subjetivacao.

2 Renato Cohen, trabalhando com a quest3o topografica para a apreensdo das artes cénicas, apresenta-nos
dois topos: um mitico e um estético, recortando como estético uma relagdo em que “existe um
distanciamento psicoldgico em relagao ao objeto — eu ndo entro na obra, eu ndo fago parte dela; eu sou o
observador, tenho um contato de fruicio com a obra, mas estou separado dela. [...] tenho um
distanciamento em relagao ao objeto [observado] o atuante representa o personagem, ndo € o personagem”
(COHEN, 2007, p. 122).

? Trata-se de uma discusséo realizada por José Gil em seu livro Imagem nua e pequenas percepgbes (1996,
p. 197).

* 0 termo transducéo, aqui utilizado, diz respeito a capacidade do corpo em realizar uma transformacdo no
ato de conhecimento ao receber uma informacao sensivel e transforma-la em percepcdo, operacao realizada
pelo campo intensivo do corpo.

> Conferéncia do I Encontro Internacional de Filosofia e Danca, realizado no Espaco SESC-Rio em 2005.

® Professora titular em Histéria Cultural no departamento de Histéria da Universidade Federal de Santa
Catarina (UFSC), pesquisadora do CNPq. Entre as publicacdes, destacam-se os seguintes livros: Farra-do-boi
— palavras, sentidos, ficcoes, Oktoberfest — cultura, festa e turismo e Tecnologia e estética do racismo —
ciéncia e arte na politica da beleza. Organizou as seguintes coletdneas: A Casa do Baile: estética e
modernidade em Santa Catarina, Encantos da imagem — esténcias para a pratica historiografica entre arte e
historia, Historia e Arte: Movimentos artisticos e correntes intelectuais e Historia e arte — imagem e
memoria.

7 O capitulo V = “A vida dos simulacros” — do livio O corpo impossivel (MORAES, 2002) traz excelente
abordagem desse contexto.

8 Informacdo disponivel em: <http://absurdmoment.blogspot.com.br/2006/11/as-bonecas-de-bellmer.html>.
° Doutora em Artes, Comunicacdo e Semidtica pela Pontificia Universidade Catélica de S3o Paulo (PUC/SP).
Professora associada do Curso de Licenciatura em Teatro e do Programa de Pds-Graduagao em Teatro —
Mestrado e Doutorado — do Centro de Artes da Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC). Ministra
disciplinas e realiza pesquisa, publicagbes e orientacdes na area de danca e teatro.

10 Desde o surgimento do balé, tedricos como Noverre, Cahusac e Menestrier buscaram atualizar os
conceitos de poesia dramatica de Aristoteles para tornar a danga “mais expressiva” via verossimilhanga e
imitagdo da natureza humana. Mas ja no século XVII o balé de corte ndo se ajustava perfeitamente as
personagens e narrativas do teatro, reivindicando um espaco préprio.

11 “Desculpe-me vocé poderia coreografar-me”.

12 “Estudo para certezas de incompletude”. Apresentacdo do dia 25 de margo 2012, no Teatro do SESC, em
Floriandpolis, em carater de work in process. Performers: Mariana Romagnani, Florencia Vecino; video:
Roberto Freitas; direcdo: Alejandro Ahmed e Luis Garay.

13 Luis Garay nasceu em Bogota e iniciou os estudos na Fundacién Ballet de Priscila Welton e no Teatro
Libre. Em 1999, radicou-se em Buenos Aires e, em 2005, foi nomeado ao Prémio Clarin como Revelacdo em
Danca.

4 Alejandro Ahmed Lamela Ad6 nasceu em Montevidéu, Uruguai. Iniciou seus estudos em danga no inicio da
década de 1980 em Floriandpolis (SC). E coredgrafo residente e diretor do Cena 11 desde 1993.

1> Ranciére elabora o conceito de comum n&o apenas como atributo partilhado por uma comunidade, mas
como algo que nao é dado, mas construido.

16 Acessar: <http://vimeo.com/10757988>.

17 “Investiga la produccién del acto coreografico, recontextualizdndolo y pensando el movimiento en
términos de su significacién. Cuales son sus posibilidades en tanto disparador de micro-relaciones sociales?
A partir de que proceso se convierte el movimiento en un texto leible?”. Tradugdo minha. Disponivel em:
<http://vimeo.com/10757988>.

18 Nome ficticio.

1 Como declara Fabido, um programa é um ativador de experiéncia. Longe de um exercicio, pratica
preparatdria para uma futura agdo, a experiéncia € a acao em si mesma. A inspiracdo para a inser¢do da
palavra-conceito “programa” na teoria da performance vem do texto “Como criar para si um corpo sem
orgaos”, de Gilles Deleuze e Félix Guattari, em que propdem que o programa € “motor de experimentacao”
(DELEUZE; GUATTARI, 1999, p. 12).

20 “FEstudio para certezas de incompletud. Es un situacion coreografica siempre cambiante, en donde
trabajamos via internet, como soporte estético y territorio conceptual. EPCDI trabaja lidia con la idea de



distancia, no como falta, sino como lugar de encuentro en la diferencia. Exploramos también la idea proceso
creativo, como una situaciéon espectral (sin lugar), que nos impulsa a descubrir recursos adaptativos, que,
también en la danza, generamos para lidiar con una estética que se aleja de la permanencia y se acerca a la
desaparicion”. Tradugdo minha. Disponivel em: <http://vimeo.com/35947518>.

21 0 estudo do corpo como material linguistico estd presente em outra obra de Garay, Manieres, em que
Florencia Vecino explora uma série de possibilidades formais a partir de gestos.

22 0 poeta Haroldo de Campos propde uma autonomia para a traducdo, opondo-se a visdo tradicional que
considera o tradutor — e seu texto traduzido — numa posicdo menor e inferior em relagdo ao autor e seu
texto original.

2 Os trabalhos pioneiros de Anna Halprin, na década de 1960, s3o fundamentais para o entendimento do
conceito de tarefa na danca.

* Ph.D. em Estudos da Performance pela Universidade de Nova York (NYU), coordenador do Nicleo de
Estudos de Performance Afro-Amerindias da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO),
professor do Programa de Pds-Graduagao em Artes Cénicas da UNIRIO. Autor, artista e diretor teatral.

2> SCHECHNER, Richard. O que é performance. O Percevejo, ano 11, n. 12, p.32-37, 2004.

% <www.gruposotzil.org>.

% Coredgrafo, jornalista e professor. Doutor em Educacdo pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(UFRGS). Coordenador do Centro Municipal de Danga da Prefeitura de Porto Alegre, diretor, desde 2007, do
Grupo Experimental de Danca da Cidade. Atuou como professor de 2003 a 2011 no curso de Licenciatura em
Danca da Universidade Estadual do Rio Grande do Sul (UERGS). Colunista do site Idanga.net, curador do
Festival Internacional Danga Ponto Com. Coordenou o Seminario Nacional de Danga Educagao (2006-2008).
%8 professora do curso de Produgdo Cultural e do Programa de Pds-Graduagdo em Estudos Contemporaneos
das Artes (PPGCA) da Universidade Federal Fluminense (UFF). Pesquisadora do projeto Rede Proprietas,
financiado pela Fundagdo de Amparo a Pesquisa do Estado do Rio de Janeiro (FAPERJ), integra o conselho
editorial da Associacdo Brasileira de Pesquisa e Pds-graduacdo em Artes Cénicas (ABRACE), biénio 2013-
2014.

» Formado em Histéria pela Universidade de Passo Fundo (UPF) e Comunicacdo Social — Jornalismo pela
Universidade do Vale do Rio dos Sinos (UNISINOS). Especialista em Corpo e Cultura — Ensino e Educacdo e
mestre em Educacdo pela Universidade de Caxias do Sul (UCS). Critico de danca, é titular da coluna 3por4,
do jornal Pioneiro, em Caxias do Sul, e colaborador do s/ite Idanga.

% Graduada em Histéria pela Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC) e em Educacdo Artistica/Artes
Plasticas pela Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC). Mestre e doutora em Histéri,a pela, com
sanduiche na Universidade Nova de Lisboa e estagio pds-doutoral no CEHTA/EHESS/Paris. E professora
associada no INHIS, no PPGHIS e no PPGArtes da Universidade Federal de Uberlandia.

3! Ver tese nimero 14 (“Sobre o conceito da histdria”).

32 Doutora em Estudos e Praticas Artisticas pela Université du Québec & Montreal. Professora adjunta da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRG), no curso de graduacdao em Danga e no Programa de
Mestrado em Artes Cénicas. Integra o Coletivo de Artistas da Sala 209.

33 Refiro-me, principalmente, as comunicagdes de Sandra Meyer e de Zeca Ligiéro.

3 Professora associada da Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC). Doutora em Histdria.
Docente do Programa de Pds-Graduacdo (Mestrado e Doutorado) em Teatro do Centro de Artes (CEART) da
UDESC.

¥ InformagBes obtidas em: <http://www.primeirosinal.com.br/associa%C3%A7%C3%A30-grupo-estado-
dram%C3%A1tico>. Acesso em 15 jul. 2012.

% Informacdes obtidas em: <http://doimeacabeca.blogs.sapo.pt/2011/01/>. Acesso em: 20 jul. 2012.

%7 Informacdes obtidas em: <http://vidacandanga.com/?p=5501>. Acesso em 15 jul. 2012.

3 Coordenadora dos cursos de Bacharelado e Licenciatura em Danga da Universidade Federal do Ceara
(UFC). Doutora, com estagio de um ano no curso de danca da Universitél de Paris VIII (CAPES). Foi
coordenadora de danga da Secretaria de Cultura de Fortaleza (SECULTFOR). E Coordenadora do Grupo de
Pesquisa Concepgoes Filosoficas do Corpo em Cena (CNPq). Autora do livro A danga possivel: as ligagoes do
corpo numa cena (2006).

% Importante salientar que a frontalidade ndo é negativa em todas as concepcdes de danca. Seu uso varia
segundo o processo de construcdo coreografica de cada artista da danca.

40 Bacharel em Ciéncias Sociais e mestre em Artes pela Universidade Fed,eral de Uberlandia (UFU).
Apresentou-se e ministrou oficinas em paises da América Latina, Europa e Africa. Atualmente mantém
carreira solo e desenvolve trabalhos com artistas colaboradores.

* Nome colocado pela midia quando se comegou a explorar as dangas urbanas. Uma parcela da comunidade
atualmente nega tal designacado, assim como o termo dancga de rua.



*2 Robert Moses trabalhou em Nova York entre o fim da década de 1920 e 1930 até fins da década de 1960.
Suas intervengdes se resumiam a construcao de pontes, parques, autoestradas, portos e a urbanizacao de
praias. Seu legado é de fundamental importancia para entender o surgimento da Cultura hip hop (RHODES,
2010).

* Movimento no qual as costas e uma parte dos bracos tocam o chdo, sem, no entanto, as pernas tocarem
o piso. Informacao disponivel em:
<http://cultura.centralblogs.com.br/post.php?href=video+aula+powermove-+flare+para+windmill&KE
YWORD=23709&P0OST=3846215>. Ultimo acesso: 2 jan. 2011.

* A ideia de passividade presente na relacio com meios de comunicacdo como TV, foto e cinema é
controversa. Alguns tedricos a questionam.

* Professora do curso de Produgdo Cultural e do Programa de Pds-Graduagdo em Estudos Contemporaneos
das Artes (PPGCA) da Universidade Federal Fluminense (UFF). Pesquisadora do projeto Rede Proprietas,
financiado pela Fundagdo de Amparo a Pesquisa do Estado do Rio de Janeiro (FAPERJ), integra o conselho
editorial da Associacdo Brasileira de Pesquisa e Pds-graduacdo em Artes Cénicas (ABRACE), biénio 2013-
2014.

* Doutora e Mestre em Comunicacdo e Semidtica pela Pontificia Universidade Catdlica de S3o Paulo (PUC-
SP). Artista-bailarina, coredgrafa. Coordenadora do Grupo Articulagbes/NP: Ciéncias e Artes do Movimento
Humano, da Universidade de Caxias do Sul (UCS). Docente nos cursos de Educacdo Fisica e Fisioterapia da
ucs.

* Anténio Damdsio, neurocientista portugués, trabalha essas questdes detalhadamente em O erro de
Descartes e O mistério da consciéncia, da Editora Companhia das Letras.

* Professora adjunta da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS). Doutora em Estudos e Praticas
Artisticas pela Université du Québec a Montréal (Canada), professora colaboradora no Programa de Pds-
Graduagdo em Artes Cénicas da UFRGS.

% Coordenadora dos cursos de Danca da Universidade Federal do Ceard (UFC). Doutora, com estagio em
Danca na Universidade Paris VIII (CAPES); jornalista e critica de danga. Foi coordenadora de danca da
Secretaria de Cultura de Fortaleza. Autora do livro A danca possivel: as ligagbes do corpo numa cena
(Fortaleza: Expressao Grafica, 2006).

0 Professora associada da Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC). Doutora em Histdria.
Docente do Programa de Pds-Graduacao (Mestrado e Doutorado) em Teatro do Centro de Artes (CEART) da
UDESC.

5! Doutora em Etudes Théatrales et Chorégraphiques (Ethnoscénologie) pela Ecole d’Esthétique, Science et
Technologie des Arts — Universidade Paris 8, Franga; Master d'Arts: Danse — Universidade Paris 8. Mestre em
Comunicacdo e Semidtica pela Pontificia Universidade Catdlica de Sdo Paulo (PUC/SP). Professora da
Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC) desde 1997.

>2 S3lvio de Oliveira foi o primeiro diretor do Museu de Arte Moderna de Santa Catarina em 1951 e fundador
do Teatro Catarinense de Comédia (SCHMMITZ, 2005).

>3 Mestranda no curso de pds-graduacdo em Histdria da Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC).
Bolsista CAPES.

>* Formado em Histéria pela Universidade de Passo Fundo (UPF) e Comunicacdo Social — Jornalismo pela
Universidade do Vale do Rio dos Sinos (UNISINOS). Especialista em Corpo e Cultura — Ensino e Educagdo e
mestrando em Educagdo pela Universidade de Caxias do Sul (UCS). Critico de danca, é titular da coluna
3por4, do jornal Pioneiro, de Caxias do Sul (RS), e colaborador do site Idanca.

>> Tedrico da educacdo progressiva, John Dewey acredita no desenvolvimento da capacidade de raciocinio e
espirito critico do aluno. Por isso, no caso do corpo como instrumento de educagdo, a experiéncia é
fundamental. Em danga, ndo se trata de simular um movimento, mas elabora-lo organicamente, a partir da
construcao de um pensamento por meio dele.

%6 Segundo Zygmunt Bauman, sociélogo polonés, autor de Amor liquido e Modernidade liguida, entre outros
titulos, a modernidade liquida € um momento de transformacdes em estruturas sociais e solidarias que
geram um ambiente de incertezas e porosidades.

>’ Diretora da Cia. Municipal de Danca e Coordenadora da Unidade de Danca da Secretaria Municipal da
Cultura de Caxias do Sul (RS). Advogada com especializagdo em Direito Publico pela Escola Superior da
Magistratura Federal no Rio Grande do Sul (ESMAFE) e em Bens Culturais com énfase em Gestdo
Cultural/Estratégias e Politicas Culturais pela Faculdade dos Imigrantes (FAI-SAPIENS). Membro titular da
Comissdo Municipal de Lei de Incentivo a Cultura de Caxias do Sul (RS) e do Financiarte.

*8 Graduada em Histdria pela Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC), mestranda, com bolsa CAPES,
pela mesma universidade.



> Maria Bernardete Ramos Flores, em seu livro Tecnologia e estética do racismo, discorre sobre o tema das
medidas profilaticas incentivadas pela Republica brasileira para conceber corpos perfeitos para a nova
nacao. Cf. Flores (2007).

% platdo pregava a dicotomia entre corpo-alma e incentivava a pratica da ginastica e o canto para cuidar do
corpo e da alma (SOARES, 2005, p. 22).

1 A origem da palavra ginastica vem do grego gymnikos, adjetivo relativo aos exercicios do corpo, e
gymn(o), elemento de composicao culta que traduz a ideia de nu, puro e simples. A pratica da ginastica
compreendia os exercicios militares de preparacao para a guerra e o canto. Apds a segunda metade do
século XIX e os novos estudos sobre o movimentar-se do corpo, passou-se a considerar 0s jogos populares
e da nobreza, acrobacias, corridas, equitacao, esgrima e danga. Cf. Soares (2005, p. 20).

82 primeiramente chamados de canotiers, durante parte do século XIX, o termo é oriundo dos marinheiros
gue assumiam funcdes de orientacdo nas embarcagcdes. Com a organizacao dos clubes nauticos franceses, a
partir de 1840, o termo aviron passa ser utilizado ao praticante do esporte do remo. Cf. Willaumez (1831).

% Tradug3o livre de “Ce ne sont plus des sportmen de grandes familles, mais de jeunes bougeois
suffisamment riches pour acheter une embarcation et transformer en affrontements de simples flaneries
d’'agrément [...]". Cf. Vigarello (1995, p. 258).

. % Rowers — remador: é um termo em inglés que foi utilizado durante as décadas de 1920-30 nos
jornais para se referir aos praticantes do remo.

® Bailarina, figurinista e gestora. Graduada pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS),
mestre em Ciéncias Médicas pela mesma instituicdo, pds-graduada em Corpo e Cultura: Ensino e Criagao
pela Universidade de Caxias do Sul (UCS).

% Doutora em Semidtica pela Pontificia Universidade Catdlica de S3o Paula (PUC-SP), docente do Centro de
Artes e Arquitetura da UCS.

%7 pecas de vestuario.

®8 Sindbnimo de roupa, vestuario, vestes.

% Conjunto de roupas escolhidas para uma determinada situaggo.

7% Académico do curso de Bacharelado e Licenciatura em Danga da Universidade Estadual do Parana
(UNESPAR/FAP), do curso Técnico para Bailarino Classico da Escola de Danga Teatro Guaira, bolsista do
Programa de Iniciagdo Cientifica 2011/2012, do Programa de Iniciacdo Artistica e Cultural 2013/14 e
membro do Nucleo de Arte e Tecnologia da FAP.

"1 Bacharel e licenciada em Danca pela Universidade Estadual de campinas (UNICAMP). Foi bolsista
PIBIC/CNPQ e desenvolveu duas pesquisas de iniciagao cientifica sobre Rolf Gelewski e processo de criacao
em danga. Atualmente desenvolve pesquisa de doutorado em Artes da Cena na Unicamp, com
financiamento da FAPESP.

’2 para maies informacgdes sobre Rolf Gelewski e a Casa acesse <www.casasriaurobindo.com.br>.

3 pesquisa realizada na graduacdo, vinculada ao PROIC, Programa de Iniciacdo Cientifica da Universidade
Estadual de Londrina (UEL), e financiada pela Fundagdo Araucaria (Fundagdo de Apoio ao Desenvolvimento
Cientifico e Tecnoldgico do Parand). .

* Graduando do 3.° ano do curso de bacharel em Artes Cénicas (Enfase em Interpretacdo Teatral) pela
UEL, Centro de Educagao Comunicagdo e Artes / Departamento de Mdsica e Teatro.

> Os exercicios com as corporeidades animais foram desenvolvidos pelo Prof. Dr. Aguinaldo Moreira de
Souza a partir do projeto de pesquisa Indicios do Corpo Pds-moderno (2006-2009) pela PROPPG/UEL. Os
exercicios constituem-se de nove figuras a serem imitadas e metaforizadas: a Lagarta, o Peixe, a Serpente,
0 Jacaré, o Sapo, o Felino, o Cavalo, a Aguia e o Macaco.

’® Entenda-se por acdo fisica “um processo psicofisico de luta contra as circunstancias dadas para alcancar
um determinado objetivo, que se da no tempo e no espaco de uma forma teatral qualquer” (DAGOSTINI
apud DAL FORNO, 2002, p. 41).

7 No original: “El arte mismo se origina en el momento en que se crea la linea ininterrumpida del sonido, la
voz, el dibujo, el movimiento. Mientras existan sonidos aislados, gritos, notas, exclamaciones, en vez de
musica, o0 rasgos y puntos, en vez de um dibujo, o gestos espasmadicos en vez de un movimiento, no podra
hablarse siquiera de musica, canto, dibujo o pintura, baile, arquitectura, escultura, ni, en fin, de arte
escénico” (STANISLAVSKI, 1983, p. 46).

”® Franco Ruffini aponta: “[...] para evitar leituras manualisticas, Stanislavski colocava aspas na palavra
‘sistema’. Fagamos nds o mesmo” (apud SCANDOLARA, 2006, p. 3, nota de rodapé).

7 Coreografa, bailarina, pesquisadora formada em Psicologia pela Pontificia Universidade Catdlica de Minas
Gerais (PUC-MG). Mestre em Filosofia. Atualmente mestranda nos cursos Danga e Filosofia pela Universidade
Paris 8.

8 professora, dangarina e doutoranda do Programa de Pds-Graduagdo em Educacdo da Universidade Federal
de Santa Catarina (UFSC), na linha de pesquisa em Educacdao e Comunicagao, bolsista do CNPq.



8 Artigo intitulado “Imagens dancantes: a formacdo a partir da estética de Nietzsche”, de minha autoria,
juntamente com Eduardo Caldas da Silva, publicado no V Congresso Internacional de Filosofia e Educacdo,
em 2010. Posteriormente, o assunto foi abordado na minha dissertacdo ( Estética nietzschiana. para pensar a
formacédo na/pela danga) e tema gerador da minha pesquisa de doutorado em Educacao.

82 Académica do curso de Danca e integrante dos grupos de pesquisa Arte, Sociedade e ImbricacSes
Tecnoldgicas e Poéticas e Processos de Encenacao da Faculdade de Artes do Parana (FAP).

8 Mestre em Comunicaggo e Linguagens, professora do colegiado de Danca, chefe da divisdo de extens3o e
cultura, integrante do grupo de pesquisa Arte, Sociedade e Imbricacdes Tecnoldgicas da FAP, orientadora.

8 Mestre e doutoranda em Educacdo Fisica pela Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC). Especialista
em Danca e Consciéncia Corporal pela Universidade Gama Filho (UGF).

8 professor Dr. do Centro de Desportos e do Programa de Pés-Graduagdo em Educaggo Fisica da UFSC.

% Dissertacdo de mestrado defendida por Danieli A. Pereira Marques em fevereiro de 2012, orientada pelo
professor Dr. Elenor Kunz.

8 Graduanda do curso de Bacharelado/Licenciatura em Danga, bolsista do Programa de Iniciagdo Cientifica
(PIC) pela Faculdade de Artes do Parana (FAP), onde participa dos grupos de pesquisa nas linhas de Arte,
Sociedade e Imbricacdes Tecnoldgicas e Poéticas e Processos de Encenacao.

8 Graduada em Bacharelado/Licenciatura em Danca pela FPA, onde atua como professora e orientadora de
pesquisa do curso, especialista em Danca Cénica pela Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC),
mestre em Danca pela Universidade Federal da Bahia (UFBA).

8 Artista da cena. DRT n.° 127-Pa. Mestre em Artes pelo Programa de Pds-Graduacdo em Artes da
Universidade Federal do Para (UFPA), especialista em Estudos Contemporaneos do Corpo: Criacdo,
Transmissdo e Recepcao pelo Programa de Pés-Graduacado Lato Sensu em Artes Cénicas da UFPA.

% A pesquisa coreografica vem sendo realizada em parceria com Kleber Dumerval, coredgrafo e bailarino
paraense.

1 Lygia Fagundes Telles é uma conceituada escritora brasileira, membro da Academia Paulista de Letras
desde 1982, da Academia Brasileira de Letras desde 1985 e da Academia das Ciéncias de Lisboa desde
1987.

92 “A conversdo semidtica significa o quiasma de mudanca de qualidade simbélica em uma relagdo cultural
no momento em que ocorre essa transfiguracdo. Ela pode ser observada, por exemplo, na criacdo artistica
[...]. Propomos a denominacao de conversao semidtica a essa passagem de mudanca de qualidade de
signos, que resulta do cruzamento e da inversdo das funcdes situadas no alto e no baixo de um fendmeno
cultural determinado, parte do movimento dialético de rearranjamento das fungbes” (LOUREIRO, 2001, p.
51).

% Académica do quinto semestre do Curso de Licenciatura em Danga da Universidade Federal do Rio Grande
do Sul (UFRGS), bolsista de iniciacdo cientifica BIC/UFRGS.

% professora temporaria do Curso de Licenciatura em Danca da Universidade Federal de Pelotas (UFPEL).

% professora adjunta do Curso de Licenciatura em Danca da UFRGS, orientadora do trabalho.

% Académica do quinto semestre do Curso de Licenciatura em Danga da Universidade Federal do Rio Grande
do Sul (UFRGS), bolsista de iniciacdo cientifica CNPq.

% professora adjunta do Curso de Licenciatura em Danca da UFRGS, orientadora do trabalho.

% Académica do Curso de Licenciatura em Danca da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS).

9 Académica do Curso de Licenciatura em Danca da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS).

100 Académica do Curso de Licenciatura em Danga da UFRGS, bolsista PIBIC-CNPq/UFRGS.

101Académica do Curso de Licenciatura em Danga da UFRGS, bolsista PROBIC/FAPERGS-UFRGS.

102 Mestranda do Programa de Pés-graduagdo em Ciéncias do Movimento Humano pela ESEF/UFRGS.

103 professora adjunta da UFRGS, Doutora em Estudos e Praticas Artisticas pela Université du Québec a
Montréal (UQAM — Canadd), professora colaboradora no Programa de Pds-graduacao em Artes Cénicas
(PPGAC) da UFRGS.

104 Académica do Curso de Licenciatura em Danga da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS).
105 Académica do Curso de Licenciatura em Danga da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS).
106 Académica do Curso de Licenciatura em Danga da UFRGS, bolsista PROBIC/FAPERGS-UFRGS.

107 Académica do Curso de Licenciatura em Danga da UFRGS, bolsista PIBIC-CNPq/UFRGS.

108 Mestranda do Programa de Pés-graduacdo em Ciéncias do Movimento Humano pela ESEF/UFRGS.

109 professora adjunta da UFRGS, Doutora em Estudos e Praticas Artisticas pela Université du Québec a
Montréal (UQAM — Canadd), professora colaboradora no Programa de Pods-graduacdao em Artes Cénicas
(PPGAC) da UFRGS.

110 Académico do Curso de Licenciatura em Danga da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS)

111 Académico do Curso de Licenciatura em Danca da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS)

112 Mestranda do Programa de Pés-graduacdo em Ciéncias do Movimento Humano pela ESEF/UFRGS.
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113 professora adjunta da UFRGS, Doutora em Estudos e Praticas Artisticas pela Université du Québec a
Montréal (UQAM — Canada), professora colaboradora no Programa de Pds-graduacdo em Artes Cénicas
(PPGAC) da UFRGS.

1% Académica do Curso de Licenciatura em Danga pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS).
115 professora adjunta da UFRGS, Doutora em Estudos e Praticas Artisticas pela Université du Québec a
Montréal (UQAM — Canada), professora colaboradora no Programa de Pds-graduacdo em Artes Cénicas
(PPGAC) da UFRGS.

116 Bacharel em Educacdo Fisica, coordenador e treinador do Projeto UCS APAFUT Futebol.

117 Mestre em Ciéncia do Movimento Humano, professor dos cursos de Bacharelado e Licenciatura em
Educacdo Fisica da Universidade de Caxias do Sul (UCS).

18 professora Doutora dos cursos de Bacharelado e Licenciatura em Educacdo Fisica e de Fisioterapia da
UCS, coordenadora do Grupo ArticulAcoes, da UCS.

119 professora Doutora dos cursos de Bacharelado e Licenciatura em Educacdo Fisica e de Fisioterapia da
Universidade de Caxias do Sul (UCS), coordenadora do Grupo ArticulAcdes, da UCS.

120 Bacharel em Educacdo Fisica pela UCS. Professor e campedo mundial de Jiu-Jitsu.

121 Doutora em Danca Educacdo pela Universidade de Barcelona (Espanha), professora do Curso de
Licenciatura em Danga e coordenadora do curso de Pds-graduacdo em Arte, Corpo e Educacdo da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS). Autora do livro Escola em danga: movimento expressdo
e arte. Professora coordenadora dos projetos Danca na ESEF, Viver Faz a Diferenca e Ballet da UFRGS,
orientadora do trabalho.

22 Académica da UFRGS

»Académica da UFRGS

** Académica da UFRGS

125 Académica da UFRGS

126 Doutora em Gestdo do Conhecimento e Mestre em Engenharia de Produgdo pela Universidade Federal de
Santa Catarina (UFSC). Chefe do Departamento de Danca da Fundac3o Cultural de Floriandpolis Franklin
Cascaes (FCFFC).

127 Doutora e Mestre em Engenharia de Producdo pela UFSC, com pds-doutorado em Sistemas de
Informacdo pela Université de Montpellier II (Scien. et Tech. Du Languedoc — Franca). Engenheira civil.
Pesquisadora e professora do Programa de Pds-graduacao em Engenharia e Gestdao do Conhecimento da
UFSC, orientadora.

128 Doutor em Medicina e Cirurgia pela Universidad de Cordoba (Espanha), Especialista em Medicina do
Esporte pela UFSC, pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS) e pela Universidad de Cordoba
(Espanha). Especialista em Medicina do Trabalho pela UFSC. Diretor Técnico do Instituto Dr. Glaycon Michels
(IGM), coorientador.

129 professora da Unido de Ensino do Sudoeste do Parana (UNISEP).

130 | icenciada em Educacdo Fisica pela UNISEP, pés-graduada em Metodologia do Ensino das Artes pelo
Centro Universitario UNINTER.

B! |icenciada em Educagdo Fisica pela UNISEP, pds-graduanda em Metodologia do Ensino das Artes pelo
Centro Universitario UNINTER.

132 Graduado no Curso de Educacdo Fisica — Licenciatura da Universidade do Vale do Itajai (Univali).

133 Graduado no Curso de Educaggo Fisica — Licenciatura da Universidade do Vale do Itajai (Univali).

3% Orientadora de Estagio Supervisionado do Curso de Educacdo Fisica — Licenciatura da Univali.

135 Licenciada plena em Educagdo Fisica pela UNIDERP — Campo Grande (MS), Especialista em Danca e
Consciéncia Corporal pela Universidade Gama Filho, mestranda em Ciéncia do Movimento pela Universidade
Cruzeiro do Sul (UNICSUL). Bailarina classica — método Vaganova — Especial Academia de Ballet — Sao Paulo,
professora de Pilates em Sao Paulo (SP).

138 Fisioterapeuta pelo Centro Universitario Metodista do IPA, Especialista em Cinesiologia e Mestre em
Ciéncias do Movimento Humano pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS).

137 Académica do Curso de Fisioterapia na UFRGS, bolsistas de iniciacdo cientifica do CNPq.

138 Académica do Curso de Fisioterapia na UFRGS, bolsistas de iniciacdo cientifica do CNPq

139 Fisioterapeuta pelo Centro Universitario Metodista do IPA, formag3o em Educacdo Fisica e Doutorado em
Ciéncias do Movimento Humano pela UFRGS. Professora adjunta do Curso de Fisioterapia da UFRGS.

0 Fisioterapeuta pelo Centro Universitario Metodista do IPA, Especialista em Cinesiologia e Mestre em
Ciéncias do Movimento Humano pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS).

41 Académica do Curso de Fisioterapia na UFRGS, bolsistas de iniciacdo cientifica do CNPq.

142 Académica do Curso de Fisioterapia na UFRGS, bolsistas de iniciacdo cientifica do CNPq

3 Fisioterapeuta pelo Centro Universitario Metodista do IPA, formacdo em Educacdo Fisica e Doutorado em
Ciéncias do Movimento Humano pela UFRGS. Professora adjunta do Curso de Fisioterapia da UFRGS.



“ Fisioterapeuta pelo Centro Universitario Metodista do IPA, Especialista em Cinesiologia e Mestre em
Ciéncias do Movimento Humano pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS).

145 Académica do Curso de Fisioterapia na UFRGS, bolsistas de iniciacdo cientifica do CNPq.

146 Académica do Curso de Fisioterapia na UFRGS, bolsistas de iniciagdo cientifica do CNPq

%7 Fisioterapeuta pelo Centro Universitario Metodista do IPA, formacdo em Educacgo Fisica e Doutorado em
Ciéncias do Movimento Humano pela UFRGS. Professora adjunta do Curso de Fisioterapia da UFRGS.

8 Graduanda em Educacdo Fisica pela Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP), dancarina e
pesquisadora do Grupo Rosarios.

%9 | icenciada em Artes Cénicas, graduanda em Educacdo Fisica pela UFOP, dangarina do Grupo Rosarios.

150 professora na area de Danca, Danca Escolar, Tépicos Especiais em Danga e Ginastica Ritmica na UFOP,
diretora do Grupo Rosarios e dancarina do grupo Sarandeiros de 2000 a 2008.

151 Académico de Educacdo Fisica da Universidade Federal de Juiz de Fora (UFJF).

152 Académico de Educagdo Fisica da Universidade Federal de Juiz de Fora (UFJF).

153 Académica do Curso de Licenciatura em Danga da Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN).
1% Académica do Curso de Licenciatura em Danca da Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN).
155 Académica do Curso de Licenciatura em Danca da Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN).
156 Académica do Curso de Licenciatura em Danca da Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN).
157 Mestranda em Comunicagio e Semidtica pela Pontificia Universidade Catélica de S3o Paulo (PUC/SP).

158 Docente do Departamento de Educaggo Fisica da UFRN.

139 Graduada em Educacdo Fisica pela Faculdade Metodista Granbery, Especialista em Danca e Consciéncia
Corporal pela Universidade Gama Filho (UGF).



