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OBJETIVOS E POLITICA EDITORIAL

A Revista Cientifica de Artes/FAP € uma publicacdo periddica de Artes
do Campus Curitiba Il Faculdade de Artes do Parand — FAP/UNESPAR.

A revista tem por objetivo publicar e divulgar artigos na area de Artes,
incluidas as subareas de Artes Visuais, Cinema, Danc¢a, MUsica e Teatro, nas
suas mais variadas formas de analise disciplinar, fomentando assim o
intercdmbio entre pesquisadores de diversas instituicdes universitarias do pais.
Além da secéo de artigos cientificos, a partir de 2014 a publicacdo passou por
alteracdes no seu perfil contando com a colaboragéo de editores convidados. O
objetivo de tal mudanca foi de redimensionar o formato da revista e oferecer
aos interessados em publicar e leitores outras op¢des. Foram implementadas a
secao “Destaques” que publica textos académicos versando sobre Artes e suas
Interfaces com obrigatorio rigor académico podendo ser uma Visdo
independente do autor. Nesta secdo serdo considerados, inclusive em lingua
estrangeira, reflexbes livres, relatos de experiéncia (ndo necessariamente
resultante de trabalho cientifico), e a outra secao reservada para publicacdo de
entrevistas, resenhas, traducdes, depoimentos sobre processo criativo,
memorial artistico-reflexivo, resultados de pesquisa pratica.

A revista esté indexada no sistema de dados Latindex (internacional) e
na plataforma digital Sumarios (nacional), a Revista Cientifica/FAP esta
disponivel nas versdes impressa (ISSN 1679-4915) até o ano de 2010 (nUmero
5, de Jan. a Jun.) e on-line (ISSN 1980-5071).

Todos os artigos publicados na revista passam pela avaliacdo Ad-hoc de
especialistas.

NORMAS EDITORIAIS

A Revista Cientifica de Artes/FAP recebe artigos para dois volumes ao
ano conforme tematica estabelecida pelos editores convidados de cada numero
(verifique detalhes abaixo). A publicacdo tem por objetivo divulgar artigos
universitarios de Mestres e Doutores na area de Artes, ou seja, suas subareas
de Artes Visuais, Cinema, Danca, Musica e Teatro, nas suas mais variadas
formas de analise disciplinar, fomentando assim o intercambio entre
pesquisadores de diversas instituicbes de ensino do pais. Indexada nos
sistemas de dados Qualis, Latindex e Sumarios, a Revista Cientifica / FAP esta
disponivel na versao on-line (ISSN 1980-5071).

1. Serdo aceitos originais inéditos para serem submetidos a
aprovacao de avaliadores que sejam especialistas reconhecidos
nos temas tratados. Os trabalhos serdo enviados para avaliacao
sem a identificacédo de autoria.

2. Os originais serdo publicados na lingua portuguesa, na lingua
espanhola e na inglesa.
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A redagdo se reserva o direito de introduzir alteracdes nos
originais, visando a manter a homogeneidade e a qualidade da
publicacdo, respeitando, porém, o estilo e as opinides dos
autores. As provas tipograficas ndo serédo enviadas aos autores.

4. Os artigos publicados na Revista Cientifica de Artes/[FAP podem
ser impressos, total ou parcialmente, desde que seja obtida
autorizacdo expressa da direcdo da revista e do respectivo autor,
e seja consignada a fonte de publicag&o original.

5. E vedada a reproducio dos trabalhos em outras publicacées ou
sua traducao para outros idiomas sem a autorizacdo da Comisséo
Editorial.

6. As opinibes emitidas pelos autores dos artigos sdo de sua
exclusiva responsabilidade.

7. A revista aceita colaboracdes de diversos formatos:

a. Artigos: compreende textos que contenham relatos
completos de estudos ou pesquisas concluidas, matéria de
carater opinativo, revisbes da literatura e colaboracdes
assemelhadas.

b. Resenhas: compreende andlises criticas de livros e de
periodicos recentemente publicados, como também de
dissertagdes e teses.

c. Memorial artistico-reflexivo: compreende um memorial de
performance onde constam informacgBes sobre o conceito
da obra e uma descricdo detalhada do trabalho de
producéo artistica.

d. Traducdo: compreende a traducdo de textos de estudos
artisticos em lingua estrangeira moderna para seu
correlato em lingua vernacula brasileira.

e. Entrevista: compreende o relato de artistas ou

pesquisadores de arte que tenham sido interrogados sobre
um objeto de estudo especifico.
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APRESENTACAO DOS TRABALHOS

Formatos: as contribuicbes devem ser enviadas exclusivamente para um dos
e-mails disponibilizados pelos editores convidados da edicdo, Em arquivo
anexo, formato Word com extensdes “doc” e "docx". S6 serédo aceitos trabalhos
enviados com a devida revisdo ortogréafica e sintatica. Deverdo ser enviadas
duas versbes do artigo, um sem qualquer identificacdo de autoria e outro
contendo os seguintes dados: a identificagéo do trabalho e do autor; filiacdo e
titulacdo académica; funcdes que autor exerce; endereco postal e eletrénico,
telefone(s) para eventual contato. Os artigos podem ser escritos na lingua
portuguesa, na inglesa e na espanhola. Nao serdo aceitos artigos de
Mestrandos, mesmo que tenham sido escritos em co-autoria com Seus
orientadores.

Obs.: Nao deve haver nenhum tipo de identificacdo do autor no arquivo que
contém o artigo para garantir a avaliagdo por pares cega.

Formatacdo: os textos podem ser digitados no arquivo disponibilizado, ja
configurado para a formatacdo da publicacao.

Os trabalhos devem ser digitados em Word e ter o seguinte formato: fonte
Calibri em tamanho 11 e notas de rodapé em tamanho 09; espaco entrelinhas
1,5 e paragrafos sem recuo; espaco duplo entre partes do texto; paginas
configuradas no formato 21,10x28,10 cm , com numeracdo. Os trabalhos,
configurados no formato descrito, devem ter entre 12 e 15 paginas.

A organizacdo interna dos trabalhos deve obedecer a seguinte sequéncia:
TITULO (centralizado, em negrito); dois espacos abaixo nome do(s) autor(es) a
direita da folha (no caso da versdo em que constard informacédo de autoria)
com o primeiro nimero para a nota de rodapé que aponte a titulacdo, a
vinculagcdo a uma instituigado, informagdes breves e pertinentes aos interesses
de pesquisa; RESUMO (com um maximo de 80 palavras) e PALAVRAS-
CHAVE (até 5 palavras), escritos no idioma do artigo; ABSTRACT (com um
maximo de 80 palavras) e KEYWORDS (até 5 palavras); corpo do texto do
Resumo e do Abstract em fonte Calibri, tamanho 09, com recuo de paragrafo
de 3 cm; REFERENCIAS no final do artigo (apenas trabalhos citados no texto).

Para maiores detalhes e/ou sanar dulvidas quanto as normas para
apresentacdo de documentos cientificos a serem enviados para possivel
publicacdo na revista, o seguinte manual, cujo teor guia esta publicacéo, deve
ser consultado: DO PARANA, UNIVERSIDADE FEDERAL. "Normas para
apresentacao de documentos cientificos: periédicos e artigos de periédicos. n.
6." Curitiba: Editora UFPR (2000).

A colecdo dos cadernos de normas para apresentacdo de documentos
cientificos esta disponivel na Biblioteca Octacilio de Souza Braga (BOSB) do
campus de Curitiba 2 da Universidade Estadual do Parana (UNESPAR).

- UNESPAR
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Notas de rodapé: as notas devem ser reduzidas ao minimo e o autor deve
utilizar os recursos do Word: em corpo 09, notas automaticas, com a
numeragdo acompanhando a ordem de aparecimento.

CitacGes dentro do texto: nas citacoes de até trés linhas feitas dentro do
texto, o autor deve ser citado entre parénteses pelo sobrenome, em
maiusculas, separado por virgula da data da publicacdo. A especificacdo da(s)
pagina(s) devera seguir a data, separada por virgula e precedida de “p.”
(SILVA, 2000, p. 100). Se o nome do autor estiver citado no texto, indica-se
apenas a data, entre parénteses: “como Silva (2000, p. 100) assinala...”. As
citacbes de diversas obras de um mesmo autor, publicadas no mesmo ano,
devem ser discriminadas por letras minUsculas apos a data, sem espagamento
(SILVA, 20004, p. 25). Quando a obra tiver dois ou trés autores, todos poderdo
ser indicados, separados por ponto e virgula (SILVA; SOUZA; SANTOS, 2000,
p. 17); quando houver mais de 3 autores, indica-se o primeiro seguido de et al.
(SILVA et al., 2000, p. 155). As citagdes com mais de cinco linhas devem ser
destacadas, ou seja, apresentadas em bloco, em tamanho 09, espaco simples
e com recuo de paragrafo de 3 cm.

Link para exemplos:
<http://www.portal.ufpr.br/tutoriais normaliza/citacao exemplo.pdf>

Referéncias: as referéncias devem conter o minimo de informacado para que o
material utilizado como embasamento da pesquisa seja identificado por quem
ler o artigo no site de peridédicos da UNESPAR. As informacdes a serem
incluidas em cada referéncia variam de acordo com o tipo de documento/midia
no qual o material foi consultado.

llustragcBes: as imagens devem ser enviadas em formato JPEG diagramadas
no arquivo do texto e enviadas em arquivos separados, como anexo do e-mail.
Tabelas, gréficos, desenhos, quadros e demais imagens sO serao impressos
em P&B. Cada arquivo de imagem deve ter 300 dpi.

Obs.: Sugere-se, para artigos resultantes de pesquisas que tenham sido
aprovadas por Comité de Etica em Pesquisa, que esta informacdo seja
indicada em nota de rodapé.

- UNESPAR
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EDITORIAL

Esta edicdo especial da Revista Cientifica da FAP reune artigos
resultantes da producdo de pesquisadores académicos também artistas da
Danca, e seu desenho editorial celebra uma solida parceria entre o Grupo de
Pesquisa de Danca, da UNESPAR Campus Il, e Laboratério Coadaptativo
LabZat, da UFBA.

Nossa editoria propde refletir criticamente sobre os tipos e as dinamicas
dos vinculos instaurados entre DANCA E SOCIEDADE, evidenciando tanto as
disputas de forca travadas nas relacfes estéticas, politicas, historiograficas e
econdbmicas subjacentes ao problema da (im)popularidade da danca
contemporanea, quanto a tessitura das suas condicdes de emergéncia e
continuidade histérica, para, entdo, vislumbrar possiveis redesenhos das
formas patrticipativas da danca na esfera publica em que esta implicada.

Nesse sentido, os artigos aqui reunidos sugerem diferentes leituras do
tema proposto mas, também, se oferecem como pistas de abordagem, na
medida em que, para além de seus conteudos tematicos propriamente ditos,
também o0s seus pressupostos, 0 vocabulario expressivo e as referéncias
bibliograficas expressam certo repertorio proprio aos seus contextos de
formulacdo — seja como matéria constituida a partir deles ou referéncia
sobrevivente neles, como resquicio de outros. E desse modo que as ideias
configuradas nesses artigos, expressam suas proprias condicbes de
permanéncia e circunstancialidade, tanto nos contextos imediatos de atuacdo
dos seus autores, quanto nos contextos mais remotos e gerais da cultura e da
vida.

A temporalidade a que estdo submetidos os sistemas vivos e culturais,
transformando-os continua e irreversivelmente, em escalas e ritmos variados, é
percebida e concebida pelo corpo como um regime de historicidade
engendrado pelas dinamicas relacionais que se instauram em cada contexto.
S&o0 processos de disputa pela continuidade das ressonancias que a atividade
interativa produz, em busca da estabilidade dos padroes emergidos
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circunstancialmente. Sao processos biolégicos, mas, também, culturais. Séo
processos coevolutivos, mas, sobretudo, politicos.

E desse modo, que ideias de danga — sejam elas configuradas como
discurso tedrico, composicao coreografica ou senso estético — emergentes em
dado contexto circulam por outros modificando-0s ao mesmo tempo em que se
modificam e, pouco a pouco — embora, ndo sem traumas — consolidam hébitos
de pensarffazer e cultuar/consumir danca. E desse modo, que as ideias
apresentadas nos artigos publicados nesta edicdo mostram-se tributarias néao
apenas dos contextos de origem dos seus autores, mas, também, da intensa
mobilidade que suas referéncias experimentam pelo transito frequente entre
alguns importantes polos de formacdo e pesquisa académica em danca, tais
como, a UFBA, a PUC-SP, a UFRJ, a UniverCidade, FAP, Sorbone Paris VIII,
Brunel University e Bristol University — onde os autores convidados obtiveram
suas titulagdes ou desenvolveram pesquisas.

Contudo, vale lembrar que os deslizamentos da centralidade ocupada
por esses polos acompanham pari passu os jogos de poder envolvidos na
disputa pela hegemonia dos repertorios constituidos, pela preservacdo do
status quo e pela ocupacdo de espaco midiatico. Por isso, a auséncia de
autores egressos de outras instituicbes nao constitui exclusdo por
insignificancia, mas pode ser pensada como um contraponto l6gico ao sentido
politico da presenca. As ideias presentes nos artigos se expdem a critica,
também pelo que, nelas ou em torno delas, se mantém ausente.

Quanto ao foco tematico escolhido, sem enveredar pela inesgotavel e
ardilosa polémica sobre o que seja “contemporaneo” em arte (nas palavras do
fildsofo Peter Osborne, uma “ficcdo operativa” que visa atribuir sentido de
unidade ao presente), tomamos 0 senso comum sobre a impopularidade da
danca contemporanea, amplamente ancorado na sua  suposta
incompreensibilidade, como ponto de ebulicdo que mescla, em fervura
borbulhante, distintos argumentos explicativos confundindo causas com efeitos,
preconceitos, fabulacdes e fic¢oes.

Se acreditarmos que a popularidade de uma forma de danca advém da
sua compreensao semantica, reduzimos toda experiéncia estética a mera acéo

comunicativa e toda fruicdo artistica & mera satisfagdo de consumo.
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Popularidade é estabilidade de nexos de sentido, sua instauracédo depende da
coeréncia alcancada pelas conexdes entre as coisas e seus contextos, e sua
duragcdo depende da continuidade das ressonéncias que as interagdes
produzem, ao longo do tempo. Dai a inércia légica do argumento da “pureza”,
ainda fortemente cultuada como valor moral pelo legado moderno das nossas
instituicbes, e ainda largamente difundida pelos discursos atuais, em que
comparece renomeada de “especificidade”.

De outro modo, se reconhecemos a danga como acao cognitiva do corpo
que tanto produz quanto é resultante de processos socio-politicos, expandimos
0 escopo da sua participagdo nos agenciamentos que constituem o sistema
das artes e a propria esfera publica, cuja dinAmica de complicacdo recusa
leituras tedricas fundadas em determinismos e causalidades lineares.

Esta €, certamente, uma mudanca de perspectiva invisivel aos
metoddlogos de pesquisa em danca, que insistem caracterizar as dangas pelos
seus ditos “elementos constitutivos”, sem considerar que suas configura¢des
sdo sinteses transitérias dos processos de que emergiram e, portanto,
diferenciam-se pelas suas estruturas compositivas e ndo simplesmente pelos
seus componentes isolados.

Entendidos como sintomas da propria condicdo que se dedicam a
esclarecer, os artigos integrantes desta edicdo especial da Revista Cientifica
da FAP, ao oferecerem pontos de vista particulares aos temas atuais de
mobilizagdo investigativa nas universidades brasileiras, também contribuem
para situar certo “estado da arte” da geopolitica da danga no contexto cultural
brasileiro — panorama fundamental para pensarmos o alcance das praticas
artisticas de danca no rearranjo de forgas necessario para promover desvios as
narrativas dominantes em cultura. O que os artigos oferecem nao sao
respostas ou solucdes aos temas de que tratam, mas caminhos de abordagem
que salientam légicas associativas e dinamicas derivativas envolvidas na
configuragcéo do panorama a que se referem.

Tomando por inspiragao o principio da “boa vizinhanga” adotado por Aby
Warburg (1866-1929) na organizacdo da sua biblioteca, o que ordena a
sequéncia dos artigos € menos uma afinidade tematica e mais uma

complementaridade do percurso logico que as reflexfes criticas dos autores
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delineiam frente ao enfoque editorial pautado nas relacbes entre DANCA E
SOCIEDADE.

Jussara Setenta e Candice Didonet, no artigo yvonneraineando:

proposta artistica académica em co-autoria, abrem os debates intencionados
neste numero especial da Revista Cientifica da FAP, situando a complicacdo
entre arte e pesquisa na universidade, a partir de uma experiéncia colaborativa
entre orientadora e orientanda numa préatica compositiva relacionada com as
investigacdes académicas de cada uma, nos campos da performatividade e da
relacdo entre danca e literatura/poesia, respectivamente.
Os processos colaborativos seguem abordados pela perspectiva de uma
“autonomia da codependéncia” proposta por Tiago Alixandre em seu artigo
Pelas epistemologias do desprendimento - a danga em coletividade como
produtora de autonomia, em que o processo de formagéo do Coletivo O12 (de
que € um dos fundadores juntamente com Preta Ribeiro e Tati Almeida),
pensado a luz da concepcdo de sistema, esgarca o sentido particular da
biografia.

Paola Secchin Braga densifica a polémica do espaco autoral na
narracdo histérica da danca, no artigo Conjecturas e divagacbes sobre
biografias em que situa as biografias, autobiografias e heterobiografias em
meio aos recentes exemplos em que a propria danca se apresenta como peca
biografica.

Das formas narrativas sobre a danca, passamos as formas de escritura
pela danca, com o artigo Escritas do corpo e da cidade, em que Andrea Maciel
compBe uma narrativa sobre sua pratica de compor o que nomeia de carto-
coreografias com o espaco urbano.

A relacdo entre danca e cidade é retomada no artigo Usos da Cidade: O
Parkour e B.boying, em que Vanilton Lakka propde algumas hipbteses de
determina@ncia sobre a dindmica de constituicdo das técnicas corporais dessas
formas de danca praticadas na cidade, como estratégias de uso dos espagos
urbanos, fortemente pressionados pelo processo de espetacularizagédo descrito
por Guy Debord.

No contexto compositivo da danca, as relacdes entre corpo e ambiente

ganham uma abordagem politica no artigo Espaco coreografico: ocupacao,
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dispositivo e critica de Ana Rizek Sheldon, em que as propostas artisticas
denominadas “instalagdo coreografica” sdo reconhecidas como dispositivos
criticos. Na mesma linha de abordagem politica pela complicacdo dos
processos artisticos e culturais, Tiago Nogueira Ribeiro situa seu artigo Danca
e intervencdo urbana: a contribuicAio do regime dos editais para a
espetacularizacéo da arte e da cidade contemporanea na escala do sistema de
financiamento dos trabalhos de danga chamados de “intervengao urbana”, cujo
noivado com o regime hegemonico dos editais esvazia a sua poténcia critica.

Aparentemente mais abstratos, os vinculos da danca com a ciéncia séo
explorados nos artigos que fecham essa coletanea, apontando nexos de
cotidianidade contraditérios ao discurso da impopularidade da danca
contemporanea. No artigo, Dancando numeros, formas e padrdes, Maira
Spanguero trata da associac¢do entre danca e matematica, para além da Obvia
conexdo entre musicalidade e niumero nas classicas contagens coreograficas,
citando operac¢Bes mais complexas como processos tradutorios de conceitos
matematicos por meio da experiéncia sinestésica de padrdes abstratos, nao
somente em composicdes artisticas de danca, mas, também, no préprio ensino
da matematica. E Adriana Bittencourt, no artigo A Permanéncia na relacéo
entre arte e ciéncia, aponta o parametro sistémico da permanéncia como
condicdo de criacdo e liberdade da matéria, na medida em que pressupfe a
transformacao constante como vetor evolutivo.

Todos os autores convidados partem de premissas avessas aquelas que
resultam de um entendimento de danca como exibicAo de movimento
ininterrupto, continuo e sucessivo, Unica e exclusivamente. Compreende-se
que criacdes que subvertem padrbes de pensamento instituidos sobre o que &
passivel ou ndo de ser considerado danga, requerem, além de espaco para sua
producédo, também ambientes criticos de discussao e difusdo, como este que 0
recorte editorial desta edigdo especial da Revista Cientifica da FAP pretende
cumprir.

Salvador e Curitiba, Julho de 2015.

Marila Velloso
Fabiana Dultra Britto

Editoras
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“YVONNERAINEANDO”: proposta artistica académica em

co-autoria

Candice Didonet'

Jussara Setenta"

RESUMO - Este texto busca discutir o engendramento da proposicao
yvonneraineando (Didonet & Setenta) organizada na atividade extensionista -
ProjetoTranca: processos artisticos em co-autoria que articula ensino, pesquisa
e extensdo. A experiéncia artistica permitiu a emergéncia de guestionamentos
acerca da possibilidade de ocorrer o compartilhamento de idéias de autoria,
referéncia e citagdo considerando a organizacdo de processos cOmpositivos
em danca, e a partir da indagacao de como tratar e lidar com a compreensao
de referéncia e citacdo na pesquisa académico-artistica em danca
contemporanea. Tal experiéncia foi tratada enquanto campo de teste que, no
exercicio compositivo tentou transformar a citagdo em situacéo e a referéncia
em vivéncia. Nesta oportunidade se dara o compartiihamento das tentativas
organizativas que encontram-se rebatidas na pesquisa docente
“Performatividade e escrituras:modos organizativos de enunciagdes do corpo” e
na pesquisa discente “Escritas do Corpo: palavras acoes”.

Palavras-chave: Dancga. Co-autoria. Referéncia. Citacao.
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Paraiba nos cursos de Licenciatura em Danca e Teatro. Mestre em Danca, especialista em
Estudos Contemporaneos em Danca pela Universidade Federal da Bahia, bacharel em
Comunicagédo das Artes do Corpo pela PUC/S&o Paulo. candicedidonet@gmail.com

Il Jussara Setenta, professora dos cursos de Graduagédo e P6s-Graduagdo na Escola de Danga
da UFBA,; pesquisadora do Grupo de Pesquisa Laboratério Co-Adaptativo (LabZat); Doutora
em Comunicacdo e Semidtica (PUC/SP); Mestre em Artes Cénicas (PPGAC/UFBA);
Especialista em Coreografia (UFBA); Licenciada em Danca (UBFA). setenta@ufba.br

Revista Cientifica/FAP, Curitiba, v.11, p. 17-27, jul./dez. 2014




“YVONNERAINERING”: academic artistic proposal in

coauthoring
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Jussara Setenta"

RESUMO - Este texto busca discutir o engendramento da proposicao
yvonneraineando (Didonet & Setenta) organizada na atividade extensionista -
ProjetoTranca: processos artisticos em co-autoria que articula ensino, pesquisa
e extensdo. A experiéncia artistica permitiu a emergéncia de guestionamentos
acerca da possibilidade de ocorrer o compartilhamento de idéias de autoria,
referéncia e citagdo considerando a organizacdo de processos coOmpositivos
em danca, e a partir da indagacado de como tratar e lidar com a compreensao
de referéncia e citacdo na pesquisa académico-artistica em danca
contemporanea. Tal experiéncia foi tratada enquanto campo de teste que, no
exercicio compositivo tentou transformar a citagdo em situacéo e a referéncia
em vivéncia. Nesta oportunidade se dara o compartiihamento das tentativas
organizativas que encontram-se rebatidas na pesquisa docente
“Performatividade e escrituras:modos organizativos de enunciagdes do corpo” e
na pesquisa discente “Escritas do Corpo: palavras acoes”.

Palavras-chave: Dancga. Co-autoria. Referéncia. Citacao.

I Candice Didonet é artista do corpo, pesquisadora e, professora da Universidade Federal da
Paraiba nos cursos de Licenciatura em Danca e Teatro. Mestre em Danca, especialista em
Estudos Contemporaneos em Danca pela Universidade Federal da Bahia, bacharel em
Comunicagédo das Artes do Corpo pela PUC/S&o Paulo. candicedidonet@gmail.com

Il Jussara Setenta, professora dos cursos de Graduagédo e P6s-Graduagdo na Escola de Danga
da UFBA,; pesquisadora do Grupo de Pesquisa Laboratério Co-Adaptativo (LabZat); Doutora
em Comunicacdo e Semidtica (PUC/SP); Mestre em Artes Cénicas (PPGAC/UFBA);
Especialista em Coreografia (UFBA); Licenciada em Danca (UBFA). setenta@ufba.br
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O artigo que ora se inicia trata de compartilhar experiéncias artisticas
académicas desenvolvidas na Escola de Danca da Universidade Federal da
Bahia a partir de atividades de ensino, extensdo e pesquisa. Nesse sentido
convém apresentar 0 projeto extensionista de pesquisa denominado TRANCA:
propostas artisticas em co-autoria que propfe-se a incentivar trabalhos
compartilhados entre alunos e professores dos cursos de graduacédo e pos-
graduacdo em danca. No atendimento ao projeto di-se a proposta
yvonneraineando que comeca a ser experienciada e organizada considerando
a articulacdo entre pesquisa académica e pesquisa artistica na universidade.
Importa esclarecer que para que o projeto tenha contemplado seus objetivos ha
gue respeitar-se a énfase na relacdo aluno-professor, propositor-investigador
numa corresponsabilidade quanto ao fazer artistico compositivo.

No caso de yvonneraineando trabalhou-se a partir da obra Trio A: The
Mind is a Muscle, part | (1978), de Yvonne Rainer. Em um primeiro momento,
foi sugerido o aprendizado conjunto da coreografia pelo youtube, o que foi
determinante na qualidade de relacdo com a obra usada enquanto referéncia
de pesquisa. A escolha desta referéncia partiu, principalmente, de uma
aparente neutralidade que essa danca apresenta. De acordo com Rainer, mais
do que pensar em neutralidade, é necessario compreender o investimento no
esforco que faz um movimento sempre diferente do outro. Ela acredita que as
mudancas no investimento de esforco em danca refletem mudancas nas ideias
sobre o0 corpo e seu ambiente e, por isso, seria quase impossivel apresentar
uma neutralidade na coexisténcia entre eles. Numa reflexdo acerca da maneira
como Rainer pensa praticas compositivas, o trabalho compartilhado da dupla
aluna-professora, ou seja Didonet& Setenta permitiu a constatacdo da relacdo
corpo-ambiente na feitura de proposi¢des artisticas compositivas em danca, no
que tange as modificagdes provenientes do rebatimento da experiéncia que se
realiza no ambiente em que é realizada. Num transformar-se continuo
produzindo singularidades.

A obra de danca intitulada Trio A: TheMind is a Muscle, part | (1978)
discute a virtuose em danca, salientando a posicdo do dancarino que procura
por contextos que permitem o0 engajamento de suas a¢bes. Os movimentos
organizados para essa composicdo demandam habilidades menos

espetaculares e mais centrados em diferentes investimentos de energia e



esforco. Na experiéncia de aprender essa danca tornou-se importante perceber
como encontrar solugdes para investimentos que pudessem ser explorados na
propria feitura da movimentacdo, em suas transicdes e conexdes, nas suas
duracbes e continuidades. Tornou-se importante destacar que a aproximacao
com a obra citada permitiu perceber que Rainer propde a percepcdo da
realizacdo da sua danca como tarefa, sugerindo pausas que salientam nao
haver um movimento mais importante que o outro. As transferéncias de pesos
e tempos do corpo atualizam-se constantemente como num controle
despreocupado. A experienciacdo que envolveu reflexdo tedrica e pratica
permitiu perceber que sd&o nas maneiras de acdo que as qualidades de

movimento revelam um corpo constantemente engajado em transicdes.
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FIGURA 1 — Imagem da performance “Trio A: The Mind is a Muscle, Part I” com Yvonne
Rainer.

FONTE - Trio A: The Mind is a Muscle. Direcao de Robert Alexander. California, E.U.A.: Getty
Research Institute, 2014. Disponivel em:

<http://www.youtube.com/watch?v=aqqgv4jybdaY &feature=related>. Acesso em: 12/05/2014.

Se o0 corpo esta constantemente engajado em transices, esses
movimentos juntamente com o referencial “Rainer”, provocam questionamentos
acerca do que pode vir a ser o compartilhamento de autoria em danca, o que
culminou na proposicdo de se pensar e tratar acitacdo em situacdo e
a referéncia em vivéncia. Sobre tal proposicdo cabe aqui indicar o recorrente
exercicio articulatorio dos modos de fazer pesquisa académica artistica e que
tem a ver com a relacdo estreita entre teoria e pratica; reflexdo e experiéncia

investigativa. Em danca, a acdo de citacdo tem sido discutida por alguns


http://www.youtube.com/watch?v=aggv4jybdaY&feature=related

artistas, que buscam vivenciar os textos transitorios das referéncias que
compdem. No entendimento compartilhado que aqui se organiza, a danca
possibilita um acesso a textos de autores e obras artisticas de modo parcial e
circunstanciado.

Esse é o caso dessa obra de Yvonne Rainer - uma série que envolve
quatro secOes, na qual ela trabalha com variacbes de uma mesma danca
salientando diferentes esforcos na repeticdo dos movimentos. Emerge da
experiéncia uma primeira pergunta: pode-se pensar que uma citacdo de um
autor em um texto de outro seja considerada como uma reescrita a partir das
novas possibilidades que o acesso as informacBes contidas em tal obra
suscitem a geracéo de outras escritas recontextualizadas? E em danca, como
se da o processo de citar? Vivenciar a referéncia - Yvonne Rainer - salientou a
acdo de trancar o processo artistico em seu compartiihamento, gerando
situagcbes para o acontecimento de seus movimentos. A compreenséo de
referéncia como aquilo que ressignifica e se organiza na experiéncia de relacao
com a obra aproxima diferentes situacdes que reinventam a possibilidade de
acontecimento de acgoes.

A experiéncia yvonneraineando foi tratada enquanto campo de teste
que, no exercicio compositivo tentou transformar a citacdo em situacao e
a referéncia em vivéncia. Do fragmento da coreografia Trio A revisitada pelo
espaco de pausa/leitura/carregamento do video do youtube se deu o
compartilhamento das tentativas organizativas no que dizia respeito ao corte do
movimento do olhar entre uma foto e outra. Essa forma de “exposi¢cao” no
processo de investigacao artistica proporcionou o exercicio de percepcdo dos
modos de lidar com os engendramentos referenciais na pesquisa académico-
artistica em danca, que naquela oportunidade, ou seja, na mostra da primeira
fase do processo organizou-se enquanto um fotograma.

A partir desse compartiihamento desta fase do processo, e considerando
passos de uma caminhada em percurso, outras perguntas foram langcadas
como tarefas:

- Passo 1: aprender a coreografia olhando no youtube. Pausa-pergunta:

como transformar referéncia em vivéncia?



- Passo 2:escolher a fotografia como grafia de olhar que revela
possibilidades de fluxo. Pausa-pergunta: como transformar citacdo em
situacao?

A acédo de projetar perguntas buscou visibilizar exercicios de diferentes
modos de realizacdo estabelecidas em danca. Estas se instalaram como
procedimentos de possiveis compartihamentos dos modos de acbes e
experimentacdo do processo. As organizacdes de proposicdes envolveram a
elaboracdo e exposicado de exercicios que se articularam na e como pesquisa
académico-artistica.

Dessa forma, dois procedimentos se tornaram determinantes na escolha
do modo de expbr aquela fase do processo: o aprendizado da coreografia pelo
youtube e a compreensao da fotografia como grafia do corpo que posicionava
pausas na leitura e no olhar gerando um fluxo na percepcdo da sequéncia da
movimentacgéo. Pela observacdo do modo como esses dois procedimentos se
relacionavam, a coeréncia organizativa buscou articular o movimento de
carregamento do youtube com as pausas e o corte no olhar entre uma foto e
outra. O fotograma buscou, entdo a cadéncia constante do olhar. Relacionou-
se com o carregamento e as pausas provocadas pelo youtube criando a ilusédo
de movimento na sequéncia e, deixando para aquele que vé/assiste, a funcéo
de completar os possiveis direcionamentos do/no/pelo/como olhar.

Se em Trio A: TheMind is a Musclepart | pode-se observar um corpo
engajado em transicbes, as fotografias expandiram essa relacdo
proporcionando uma cadéncia constante que se construiu na pausa e no corte
entre uma foto e outra. Em relacdo a espera do carregamento da coreografia
pelo youtube se estabeleceu um modo de aprender em que foi necessario
vivenciar, mais do que formalizar ou configurar a danca que estava sendo vista.
Ou seja, foi preciso experimentar, pausar e retornar 0s movimentos numa

cadeia de acdes que se transformaram e se reorganizaram constantemente.



FIGURA 2 - Fotografia da performer Jussara Sobreira Setenta executando yvonneraineando.
FONTE - Extraida do acervo pessoal de Maira Spanghero, 2011.

Numa reflexdo acerca da experiéncia torna-se possivel apontar que a
citacdo em danca colabora para suscitar a experimentacdo de acdes que se
processam em movimento. Assim sendo e considerando-se a possibilidade de
se trabalhar com a hip6tese de que a danca possa ser considerada como uma
escrita artistica, esta passa a ser lida como movimento de sua prépria vivéncia.
Além do fazer/ver a citagdo como referéncia em danga enquanto escrita do

corpo, o didlogo com a acdo de perceber sua reescrita torna-se possivel

Candice DIDONET; Jussara SETENTA. Yvonneraineando...



qguando ocorre 0 encontro do um com 0 outro, ou seja, a possibilidade de
comunicar a leitura de “outros” no processo de feitura artistica.

A escrita do corpo estaria em constante correspondéndia com “outros”
em tentativas de troca e compartilhamento. Nesse processo, ressignificar as
experiéncias que visibilizaram outra formalizacdo em e de danca, que né&o
aguela comumente exposta provocou demasiado estranhamento tendo em
vista a expectativa da apreciagado do corpo “dancando”. A exposi¢cdo em outro
formato permitiu o compartilhamento expandido dos modos de relacionamento
entre obra constituida e experiéncia em construcdo. Dessa forma a citacdo
abordada em danca e tratada como escrita do corpo buscou estabelecer
intercambios de relacéo entre pessoas, palavras, nomes, ideias, obras, coisas
e etc. Tratou de expor a experiéncia relacional proporcionada pelo dispositivo
tecnoldgico e a pratica em tempo real. Ficou Possivel observar que o corpo que
danca escreve a si transformando-se em realidade vivida. Os movimentos
articulados como vivéncias determinam a qualidade de percepcao das
referéncias que engendram.

Um dos artistas contemporaneos que também tratou de discutir a citacdo
na danga é o coredgrafo francés Jérdme Bel em seu trabalho intitulado Thelast
performance (1998). Neste, ele cita a coredgrafa Susanne Linke, bem como,
Hamlet e André Agassi. Em entrevista sobre o trabalho disponivel no youtube
ele salienta a relagdo ambivalente entre a citacao e a cdpia, e entre a citacdo e
a parddia. Para este artista, a copia estaria mais préxima da autoria de uma
obra e a parddia, da possibilidade de recriar e ou adaptar a obra ou autoria a
um novo contexto. A parddia na literatura estaria ligada a possibilidade de
intertextualizacéo, ou seja, da condicdo de desconstruir ou reconstruir um texto.
Para compreender a relacdo entre a citacdo e a parddia em danca propde-se,
agui pensar a possibilidade da citacdo como reescrita e como recriacdo de uma
situacdo que permita novos modos organizativos das ideias que compdem e
compordo outra configuracdo. O resultante desta experiéncia e que arriscamos
nomear por recomposi¢cdo ndo deixa de citar a sua referéncia, porém propde
uma forma de traducdo buscando um determinado contexto que permita
deslocar o que é imediato em sua existéncia.

A traducdo, na experiéncia corporal apresenta-se como possibilidade

gque permite manter o corpo em movimento na percepcao de diferentes textos,



além dos textos em danca. Para reforcar a ideia do texto em movimento
propde-se pensar a traducdo como triducdo (Pignatari, 1974) como exercicio
qgue reorganiza a composicado de suas referéncias. Para melhor entendimento
dessa proposicdo pode-se usar como exemplo a transformacédo da citacdo em
situacdo da obra Trio A: TheMind is a Muscle, part | (1978) e a vivéncia da
referéncia “Rainer” como triducdo que permite atualizar as informagdes que o
aprendizado dessa danca proporciona, desafia e expde enquanto fotograma
yvonneraineando.

No esforco de se conhecer o texto de danca em sua projecdo vivida, a
triducado permite recriar e reorganizar o texto/danga “original”, buscando citar e
reescrever 0s movimentos que compdem o processo. E o que faz o coredgrafo
Jérébme Bel quando propde um novo contexto e modo de citar as referéncias
que constituem Thelast performance (1998). A fim de exercitar e movimentar
leituras perceptivas das dancas citadas, o artista aproxima aspectos
performativos que agregam novas possibilidades de acontecimento e situacao
das referéncias escolhidas por ele.

Nesse sentido, convém lembrar o trabalho do artista brasileiro Wagner
Schwartz que exercita referéncias em danca agregando nomes como
percepcdo das obras que compdem seu solo intitulado Wagner Ribot Pina
Miranda Xavier Le Schwartz Transobjeto (2003). Naquele trabalho, este artista
experimenta nomear o que mantém a relagdo com os nomes e ideias autorais
que chama para conversa artistica compositiva. As referéncias sdo entédo
trabalhadas pelo artista como deslocamento da percepc¢éo relacionando-as a
um modo préprio de invocar 0os aspectos singulares que serao traduzidos como
danca também singularizada.

Portanto, o que Schwartz sugere e que contribui para essa discussao é o
fato de que a forma de escrever um nome recupera as possibilidades de
configurar as referéncias que a compdem. De forma relacional, os nomes
materializam as escritas do corpo como acdes que permitem perceber
vinculagbes com acontecimentos condizentes com 0s processos de feitura e
exposicao artisticas compositivas.

O projeto Tranga buscou, entdo questionar a ideia de autoria problematizando
pensamentos acerca da abordagem citacional pouco recorrente em danca. No

caso de yvonneraineando inicialmente ja se propds uma co-autoria a partir de



uma obra referéncia, o que permitiu criar uma situacdo de deslocamento
perceptivo dos autores buscando relacionar as experiéncias que compuseram
o resultante do processo, ou seja, o fotograma.

A acéo de organizar/comentar a insercdo de uma obra artistica de danca
na realidade que compde € atribuida ao autor. Porém se o autor pode ser
entendido como “principio de argumento” (FOUCAULT, 1996, p.26) pode-se
deslocar a compreensdo de autoria 0 que torna a acao algo a ser
constantemente vivenciado. O préprio leitor/espectador/participante de uma
obra de danca pode tornar-se processo de acontecimento deste deslocamento

recriando/ressignificando as possibilidades de existéncia da obra.

FIGURA 3 - Fotografia da mostra da primeira fase do processo do yvonnerainendo.
FONTE - Extraida do acervo do XVIII Painel Performético da Escola de Danga da UFBA, 2011.

No processo de yvonneraineando percebeu-se a necessidade de
continuidade de experimentacdo do modos de abordagem de referenciais
apresentando condutas, projetando realidades, inventando possibilidades de
acao. Sao atos que retomam como situagao as possibilidades de engendrar as
vivéncias que compdem o processo. Dessa forma, entende-se que a reflexao
acerca da citacdo e da referéncia em danca, pode ser considerada enquanto
situacdo de deslocamento de conhecer/experimentar as acdes que
ressignificam 0s processos de pesquisa artistica académica desse e de tantos
outros trabalhos compositivos em danca que invistam na aproximacdo com

feituras aprontadas, entretanto passiveis de aproveitamento e reorganizagcao
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Pelas epistemologias do desprendimento: a danca em

coletividade como produtora de autonomia

Thiago Alixandre da Cunha'

RESUMO - Como quase tudo, o conceito de autonomia tem sido tratado por
um viés mercadoldgico. A ideia de autonomia parece ter sido substituida pela
nogéo de empreendedorismo, e ele, sob este entendimento, seria a chave de
certo ideal de “sucesso”. No presente artigo, o fenbmeno da autonomia sera
lido como um pardmetro béasico sistémico cuja filiacdo epistemoldgica finca
suas raizes na Teoria Geral dos Sistemas. A experiéncia do grupo de danca
Coletivo O*2 nutri 0 texto ao ser um caso do objeto que trata — a conquista e
pratica da autonomia nos sistemas vivos.

Palavras-chave: Autonomia. Votorantim. Coletividade. Danca. Desprendimento.

| Thiago Alixandre é co-fundador do Coletivo 02, bailarino profissional, produtor cultural, gestor
cultural do Parque Ecolégico do Matéo, professor e coordenador do Projeto Parque da
Autonomia, critico de danga no jornal Gazeta de Votorantim, idealizador do encontro nacional
Danca na Pedreira e graduando em filosofia pela UNIMES. Integra ainda o CED (Centro de
Estudos em Danca da PUC-SP).
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Through the epistemology of detachment: the dance in a

collective group as a producer of autonomy

Thiago Alixandre da Cunha'

ABSTRACT - As almost everything, the concept of autonomy has been treated
with marketing bias. The idea of autonomy seems to have been replaced by an
entrepreneurship notion which, under this understanding, would be the key to a
certain idea of “success”. In this article, the autonomy phenomenon will be
perceived as a basic systemic parameter in which epistemological association
sets down roots in the General Systems Theory. The experience of Coletivo 012
dance group nurtures the following text as a case of the object it refers to — the

achievement and practice of autonomy in living systems.

Keywords: Autonomy. Votorantim. Collectivity. Dance. Untying.

| Thiago Alixandre is co-founder of the O Collective, professional dancer, cultural producer,
cultural manager of the Matéo Ecological Park, professor and coordinator of the Autonomy Park
Project, dance critic at Votorantim Gazette newspaper, creator of the Dancing in the Quarry
national meeting and current a fellow in philosophy at the Santos Metropolitan University -
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Todo desprendimento gera uma cicatriz 1, é por isso que todo corpo tem
seu umbigo. Mas nem sempre nos lembramos de que esta cicatriz, carregada
por todos nés, € resultante de uma série de processos complexos que a
antecederam e a produziram. Quando nos lembramos disso, se torna entao,
possivel perguntar quais situacdes foram responséaveis para que houvesse tal
desprendimento. Para que algo se desprenda, € preciso que antes este algo
tenha sido nucleado, agrupado, agregado, junto ou atado a um outro. Este
outro algo pode ser uma pessoa, um grupo, algum espaco, uma situacao, um
contexto, um ambiente, uma politica, uma metodologia, um jeito de existir, uma
l6gica e etc. Se € preciso estar junto para, entdo, se desprender, talvez uma
outra pergunta mereca ser enunciada primeiro: quais sdo as circunstancias
responsaveis pela nucleacdo de um sistema? E quais elementos seriam 0s
seus nucleadores?

Este artigo se dedicara a desenvolver uma conversa sobre autonomia.
Para isso, sera necessario saber antes quais condicbes Sd0 necessarias para
sua producao ou para sua falta.

Foi para responder artisticamente a essas perguntas, que nasceu em
2008 o Coletivo O*? na cidade de Votorantim, interior de Séo Paulo. Gestados
pelo mesmo acidente circunstancial e filhos do mesmo parto politico, os
elementos do grupo encontraram na Autonomia seu assunto de vida e de
morte. De vida porque é na biofilia? onde a autonomia encontra acolhimento e
crescimento, e de morte, porque por mais autbnomo que seja um sistema e por
mais duradoura que seja sua permanéncia, é sabido que a entropia sempre
vence. Mas sobre isso, entenderemos mais adiante.

Autonomia € entéo, o objeto central na pesquisa artistica do Coletivo O*2

e, por isso, este artigo se detera a desenvolver o assunto ndo como tema, mas

1 Aqui se usa cicatriz num sentido fisico e simbdlico. Cicatriz como uma marca fisica ou
psiquica. Consideram-se aqui corpos vivos de mamiferos, répteis e aves. Mesmo quando ndo
aparecem, estes corpos tém umbigos. No caso de filhotes de aves e de répteis que nascem de
ovos, mesmo eles ficam ligados a gema do ovo, de onde recebem nutrientes, por um cordao
que sai de seu abddbmen e que se rompe com 0 nascimento. Por isso, ttm umbigo, embora ele
ndo seja visivel. Caberia ainda entender como umbigo a marca das frutas apds o seu
desprendimento, pelo amadurecimento ou por circunstancias outras. Cabe também entender
que simbolicamente as cicatrizes se transformam com o tempo.

2 O ecologo americano Edward O. Wilson propbs sua hipétese da biofilia cuja a etimologia
explica: do grego bios, vida e philia, amor, afeicdo. Literalmente “amor pela vida”. Ja Erich
Fromm usa o conceito de biofilia como sendo o inverso de necrofilia, enquanto que outros
autores opdem biofobia a biofilia.



como pensamento cuja logica ensaia o compartilhamento do que foi estudado
nos ultimos 7 anos pelos corpos artistas que compdem o grupo.

Uma historia intima que ganha carater publico

Como a experiéncia € sempre no corpo que se da, é possivel que se
desenvolva uma tendéncia a compreender que as experiéncias sdo de esfera
intima. Afinal, elas acontecem com e no corpo, mas quando se compreende 0
corpo como uma cole¢do de informacgdes cuja atualizacdo esta em permanente
estado de aprontamento e co-dependente da troca com o ambiente onde se
encontra como propde a teoria Corpomidia® (GREINER, KATZ; 2005 p. 126),
fica possivel compreender o corpo como um sistema complexo, cujo interior
nao esta alienado ao espaco fora dele.

Sabendo disso, se torna sustentavel pleitear que a historia de
nascimento do Coletivo O estd indissociavelmente vinculada a um
rompimento profissional produzido pela dissidéncia politica, negacéao de certos
valores éticos-morais-afetivos e desprendimento estético do projeto do qual se
emancipou; ndo se trata apenas de uma biografia intima, mas de uma
experiéncia na qual seus tracos repetem padrdes sistémicos ja descritos
detalhadamente pela Teoria Geral dos Sistemas, que se referem ndo somente
a histéria deste coletivo de danca, mas a de toda e qualquer histéria de um
sistema psicossocial.

A percepcdo de que os processos de desprendimento que geraram 0O
Coletivo 02 ndo foram apenas um fenébmeno isolado, um caso particular
circunscrito aos acidentes circunstanciais da histéria grupo, mas sim, um traco
ontolégico dos padrBes processuais nos sistemas vivos, foi o que tornou
possivel encontrar nesta biografia um traco que merecia ganhar o relevo
publico.

A percepcdo que alimenta este percurso artistico é o ato metaférico de
olhar para o proprio umbigo, ndo para se ensimesmar, mas para se lembrar

que ele é a cicatriz simbolica de um desprendimento, cuja condi¢céo primeira de

3 Corpomidia: conceito desenvolvido pelas pesquisadoras Christine Greiner e Helena Katz.



existéncia tem suas raizes na co-depéncia de onde todo e qualquer sistema

vivo €é gerado.

Uma certa estrela-mestra

Foi em meados de 2007 que encontramos respostas muito contundentes
e reflexdes muito avancadas as perguntas que circundavam os problemas que
nos alvorocavam e nos faziam inquietos a respeito de autonomia. Ao tomar
contato com uma série* de trés livros sobre arte e ciéncia escritos pelo Prof.
Jorge de Albuquerque Vieira (astrofisico pela UFRJ e prof. do Curso de
Comunicacéao das Artes do Corpo da PUC-SP até meados de 2014), o desejo
de compreender o fenbmeno da autonomia no contexto da hipercomplexidade
dos sistemas vivos foi nutrido por seus textos e, desde entdo, segue
florescendo na forma de pesquisa artistica.

Como o brilho de uma estrela guia, os textos do Prof. Jorge, a0 mesmo
tempo que indicavam os caminhos a seguir, 0s iluminavam. E assim, pouco a
pouco, a luminosidade das ideias que habitam na mente brilhante deste
mestre, foi incidindo seus fachos em nossos rostos e permitindo cada qual
perceber o que antes se abrigava no escuro da nossa percepcdo. Com a
hipertrofia gerada pelo exercicio do olhar critico que estas novas informacdes
nos imputou, foi necessario buscar outro espaco para que essa nova
“musculatura politica” encontrasse abrigo confortavel; e para tal foi necessario
um desprendimento, cujo grito de liberdade tem ecos ainda audiveis na danca
do Coletivo O*2,

As ideias do Prof. Jorge colidiram de tal modo com nossas necessidades
criativas, que ganharam em nossos corpos a poténcia e o brilho de um
acidente césmico que explode e constela no céu de nossas bocas a cada

discurso enunciado sobre o nosso trabalho a todo instante.

4 Série - Formas de Conhecimento: Arte e Ciéncia Uma Visdo A Partir Da Complexidade em
Teoria do Conhecimento e Arte (2006), Ciéncia (2007), Ontologia (2008) de Jorge de
Albuquerque Vieira - Edicao: Expressado Gréfica (CE, Fortaleza).



Quando se desprendem as partes. Quanto se dependem as partes

Com a coreografia Quando se desprendem as partes (2008), o Coletivo
012 fez uma espécie de rito de passagem, dancando a sua biografia a luz da
compreensao de que ela é assunto de interesse publico por ndo se referir
somente a sua histéria particular. Sua dramaturgia deu grifo, contorno e
acentos na generalidade sistémica a qual o assunto pertence. Assumindo um
papel colaborativo para o avanco dos entendimentos sobre conquista de
autonomia, este coletivo ambiciona pulverizar compreensfes mais profundas e
dar destaque a uma conversa que vem sendo substituida no senso comum

pelo entendimento mercadolégico de empreendedorismo.

FIGURA 1 — Registro fotogréfico do Coletivo 02 - Quando se desprendem as partes - agao
espetaculo, Votorantim/SP.
FONTE: Extraido do acervo pessoal do autor, 2008.

Quando se desprendem as partes tomou conta de investigar
coreograficamente o0s processos de desprendimentos causados pelo
amadurecimento de um elemento em um sistema. Na coreografia, 0s corpos
buscavam situagcbes de jungcdo e separacdo, cada qual disparada por um
mecanismo diferente, ora forcadas a se juntar por um unico elemento, ora
forcadas a se separar por uma situacdo comum, ora se juntando pela
necessidade do apoio, ora se separando pela necessidade do reconhecimento

como individuo.



FIGURA 2 - Registro fotografico do solo de Thiago Alixandre - Quando se desprendem as
partes - acao espetaculo, Votorantim/SP.
FONTE: Extraido do acervo pessoal do autor, 2008.

Nesta experiéncia “coreopoliticoestética” apareceram situagdes em torno
de conquista de autonomia em sistemas vivos; no entanto, ndo coube
trabalhar, de fato, a sua pratica. Neste sentido € que ganha nexos de
coeréncia o novo projeto coreografico do Coletivo 02, intitulado Quanto se
dependem as partes (com estreia prevista para 2015), que tem se detido a
continuar a pesquisa sobre autonomia, agora na compreensao de sua pratica.
Os projetos artisticos com titulos similares tém o proposito de explicitar uma
continuidade na pesquisa, mas indicando mudancas no seu percurso. Foram 7
anos dedicados ao entendimento do que produz a conquista da autonomia.
Agora, o interesse esta no buscar pistas sobre como se da a sua pratica: como
0 corpo que danca pode conduzir uma conversa sobre o exercicio desta
autonomia em seu ambiente.

A natureza dessa pesquisa artistica convocou andlises atomistas e
holisticas que, ao se misturarem, transformaram-se num pensamento
sistémico, que banha de complexidade o tecido criativo que a envolve. A nogéo
de co-dependéncia surge como condicdo e vem norteando as criacdes do
grupo, que agora testa explorar a circunstancia poética da autonomia. A rica
mistura entre arte e ciéncia produz conhecimento — essa hipotese tem
maestrado o andamento dessa danca. Quando se desprendem as partes

Thiago Alixandre CUNHA. Pelas epistemologias do desprendimento...




(2008) e Quanto se dependem as partes (2014) desejam prenunciar o Viés por
onde o Coletivo O*? olha para a sua questao.

Entendemos que se conversa pouco sobre autonomia e que ela constitui
um tema central na sociedade em que vivemos, por iISSO assumimos esse

papel colaborativo na promoc¢ao dessa conversa.

Por uma autonomia da co-dependéncia

Para quem parte do ponto de vista evolutivo, autonomia se refere a
capacidade de reunir uma certa colegcéo de informacdes que habilita o sistema
a explorar de forma eficiente o ambiente no qual esta. Quando o sistema
consegue permanecer neste ambiente, conquistou autonomia. A autonomia,
nessa compreensdo, € uma estratégia adaptativa de sobrevivéncia, dai a sua
relevancia. Cabe lembrar que a autonomia é frequentemente confundida com
independéncia, que é usada como sinénimo de conquista de liberdade ou de
autossuficiéncia. Nao é essa autonomia que estudamos.

A intencdo do projeto artistico do Coletivo O2 é explicitar que sao as
formas colaborativas de produgédo de conhecimento que possibilitam o
estancamento dos processos de desvalor que prejudicam tanto a conquista da
autonomia. Estes processos sao identificados em piadas cotidianas,
comentarios maldosos, ou simplesmente quando ndo somos capazes de
reconhecer e dar relevo as qualidades do outro. A desvalorizacdo é altamente
nociva a atividade autbnoma e, além disso, ndo se pode esquecer que
processos de desvalor geralmente incitam processos de dominacao.

Toda forma de dominacao envolve sempre desvalorizacdo (Alves Jr, em
conversa na Universidade Federal do Parand, Curitiba, durante o Congresso da
SBPC, 1986, em CIENCIA - Formas de conhecimento: Ciéncia e arte uma
visdo a partir da complexidade (VIEIRA, 2007, p. 111)).

A associacdo entre desvalor e dominagdo geralmente se vincula a
procedimentos de manipulagcéo da informacédo, o que torna ainda mais nociva a
sua acdo. Quando se tem clareza sobre o significado desse contexto,
compreende-se que relagBes construidas com afeto e respeito, que valorizam
as singularidades e o crescimento mutuo, fertilizam a vida e colaboram com a

possibilidade da autonomia ser conquistada.



Um bom comego para o estancamento dos processos de desvalor e
para a inibicdo de procedimentos de dominagdo depende, portanto, de cada
um de noés, esta em cada um dos gestos do nosso dia a dia. Sdo as nossas
escolhas e acdes que podem estancar a perversa associacao entre desvalor-
dominag&o-manipulagéo da informagéo.

Por todos os motivos politicos, econémicos, estéticos, mercadoldgicos e
de outras ordens que agora tecem 0 nosso viver, esta pode ser entendida
como uma iniciativa piracema®.

Depois de sete anos dedicados a estudar esse tema, sua importancia

fica ainda mais clara. A autonomia, em sistemas vivos, € mesmo uma
conquista relacionada a uma pratica. Nao se refere somente a uma reserva de
informacdes, mas sim a capacidade de produzir e lidar com essa reserva, para
assim permitir a permanéncia do sistema em seu ambiente.
Vale destacar que cada ambiente tem a sua taxa de complexidade e a
producdo de autonomia vai se dar em funcdo desta taxa de complexidade,
quando for possivel desenvolver uma relacdo sustentavel, que se retroalimenta
para favorecer a permanéncia.

Uma ameba, por exemplo, extrai nutrientes da terra para garantir a sua
sobrevivéncia. Ela coleta as informacdes de seu ambiente, elabora sua reserva
para ali permanecer. Como todo sistema biologico, a ameba ja tem uma taxa
de complexidade. E quando se trata de sistemas psicossociais, a complexidade
cresce de maneira exponencial, por isso eles sdo chamados de sistemas hiper-
complexos. Além de fisicos, quimicos, vivos, psiquicos, sdo também, culturais,
sociais, politicos, econdmicos e etc. E como o processo de produzir autonomia
parece estar presente em todos esses ambientes, tudo indica que a autonomia
constitui um trago indispensével para a sobrevivéncia de todas as espécies.

No senso comum, costuma-se dizer que alguém ou algo pode “oferecer”
autonomia a um individuo, ou que alguém “€” autbnomo, ou ainda que algo

“tem” autonomia. No entanto, nunca se “é¢” autbnomo, apenas se “esta” em

5 Piracema é o nome dado ao periodo de desova dos peixes, quando eles sobem os rios até
suas nascentes para desovar. Os peixes que migram para reproducdo precisam nadar contra a
correnteza até as cabeceiras dos rios, para se reproduzirem. Durante este evento, 0s peixes
gastam muita energia, o que contribui para queima de gordura acumulada no corpo. A glandula
hipofise, existente na base do cérebro, é estimulada e desenvolve hormdnios, incluindo os
responsaveis pela reprodugao. Poeticamente € um nadar contra a correnteza para “poluir” o rio
com vida em sua cabeceira.



autonomia, ou no exercicio de praticd-la, mas sempre a depender das
condicdes de relagBes possiveis entre 0 corpo que busca essa pratica em seu
ambiente. Dai ser importante repetir que a autonomia ndo € exatamente a
reserva das informacfes, mas sim a capacidade de elaborar e lidar com tal
reserva.

Duas premissas importantes devem ser frisadas sobre a autonomia:

1. Autonomia ndo se da, se conquista!
2. Autonomia ndo se possui, se pratica!

O desafio de gerar autonomia é ameacador para qualquer sistema, pois
quando ha incapacidade de elaboréa-la, isso coloca em risco a permanéncia do
sistema, abrindo espaco para a entropia se instaurar.

Como se sabe, ambientes artisticos sdo altamente complexos, portanto
conquistar e praticar a autonomia neles requer uma sofisticada capacidade de

inventar taticas evolutivas.
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FIGURA 3 - Ensaio fotogrfico realizado m fevereiro de 20-no P
em Votorantim/SP, sede do Coletivo O*2.
FONTE: Extraido do acervo pessoal do autor, 2012.

Sistemas podem tender a serem mais agdnicos ou mais hedbnicos. Nos
agonicos, funciona a l6gica da agonia e do desvalor, estratégias eficientes para
atividades de controle e manipulacao; e nos hedénicos, a logica do prazer e do

valor, estratégias que tecem melhores condi¢cfes para a conquista e préatica da
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autonomia. Nenhum sistema € completamente heddnico e nem completamente
agonico, o que incentiva a buscar uma dosagem equilibrada entre essas duas
caracteristicas, de modo a fazé-lo permanecer com bem estar e qualidade de

vida.

O corpo como cidade a cidade como corpo, um corpo-sociedade

Na moldura dos conceitos aqui apresentados (sistema, ambiente,
autonomia e permanéncia), propomos 0 CcOorpo como um sistema, a danca
como um ambiente profissional e a sobrevivéncia nele (permanéncia) como
produto da autonomia. Esta triade de parametros (ambiente, autonomia e
permanéncia) € a costura tedrica que alinhava e ajusta o entendimento de
mundo ao qual os projetos do Coletivo O*2 sao filiados e que tém permitido a
realizacdo de iniciativas para além da carreira profissional particular dos
artistas que o compdem.

Pensar no trabalho artistico como coisa publica permite catapultar suas
dimensdes de atuacao. A partir dessa nogéo, pensar o corpo que dangca numa
cidade, é pensar todas as instancias que fazem parte deste ambiente: seu
mercado, seu publico, a educacdo de suas plateias, sua programacao, sua
curadoria, sua producdo cultural, sua critica, sua demanda, sua necessidade
de existir como sistema integrado e n&o como apéndice alienado.

O Coletivo 02 vem criando conex8es com espacos publicos, com o objetivo
de estimular transformacdo na cidade de Votorantim. Seguem dois exemplos,
ambos iniciativas de reconciliagdo “geoafetiva” dos corpos urbanos e dos
corpos civis que compdem a cidade:

1. A gestao cultural de um espacgo abandonado por oito anos na cidade, o
Parque Ecologico do Matdo, feita através do projeto Parque da
Autonomia do Coletivo 02, que cuida de desenvolver um projeto de
educagdo continuada em danga com eixos pratico-teoricos, além de
outros nucleos abertos a comunidade interessada;

2. O projeto Danca na Pedreira, um encontro anual de danca, que se
iniciou em 2011 e ja estd em sua terceira edicdo, que teve como
compromisso o “desabandono” de uma pedreira desativada ha mais de
20 anos, no centro da cidade.



FIGURA 4 - Registro fotografico do espetaculo Dancas Passageiras de Zélia Monteiro no
projeto Danca na Pedreira, Votorantim/SP.
FONTE: Extraido do acervo pessoal do autor, 2014.

Quando um espaco geogréfico é desprendido dos hébitos de seu tecido
social e vira apenas uma cicatriz urbana, € preciso redescobrir os vinculos no
nosso mapa afetivo e atar de novo essa parte que se desprendeu. Para isso, é
preciso investir em mecanismos que voltem a valorizar esses espagos.
Voltados a combater o desvalor, os projetos do Coletivo O encontraram
abrigo fértil nestes espacos, porque assim como 0 grupo, 0S espacos carregam
tracos historicos de um tipo de desprendimento no qual se reconhece sintonias.
Faz parte do compromisso politico desses projetos a pratica de uma mesma
l6gica (no caso, ligada ao despreendimento, seja do coletivo, seja dos
espacos). Modo de conectar a histéria de algumas pessoas com a histéria da
cidade. Conexao que permite continuarmos a dancar a cidade na cidade.

Desde 2008, o Coletivo O*2 vem desenvolvendo intervencdes urbanas
nas pragas da cidade, nos terminais de Onibus e nas vitrines das lojas do
centro comercial; apresentagdes no Teatro Municipal; cursos, workshops,
mostras e eventos no Parque Ecoldgico do Matédo; videos, ensaios abertos e
mostras na Pedreira do Jd. Icatu, e aulas com metodologia propria para
educacdo de plateias nas escolas da rede publica estadual de ensino médio
através do projeto Game Cénico (2011).



Depois desse tempo de peleja, experimentacdo de conquistas e
fracassos nas tentativas de organizar uma coletividade justaposta e complexa,
se faz necessario tornar publico o conhecimento extraido do que vem
ocorrendo em Votorantim.

Sofrimento, decepcédo, dor, surpresa, desacordos, afetos e empatias
formaram mecanismos de nucleacdo que possibilitaram a nossa existéncia.
Descobrimos que o despreendimento se da ndo so, mas principalmente atraves
de processos de amadurecimento, e que a selecao natural expele do sistema
0s menos adaptados. Tudo isso faz do atual® Coletivo O2 um experimento
“politicopoético” de plasticidade adaptativa.

Este artigo € dedicado a todos 0s que se perguntam sobre 0 nascimento
do O, aos que se interessam por pesquisas artisticas vinculadas ao
entendimento de danca e sociedade, e a todos os artistas, pesquisadores e
amigos que, com seus afetos e ideias, permitiram que esta historia de
conquista e pratica de autonomia permanecesse até aqui.Mais adiante,
continuamos nossa conversa.Seguimos caminhando, compartilhando, com

partes trilhando...
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Conjecturas e divagacoes sobre biografias

Paola Secchin Braga'

RESUMO - Os fatos e ac¢des daqueles que outrora povoaram o mundo da
dancga, muitas vezes, nos chegam através dos relatos de suas historias de vida.
A necessidade do outro seria a fonte de nosso interesse nos detalhes dos fatos
e gestos da vida do outro. Este artigo se propde a examinar as primeiras
autobiografias e biografias de bailarinos publicadas e, a partir delas, levantar
algumas questbes concernentes ao género biografico no mundo da danca.
Propbe-se também a refletir em como essas histérias de vida podem nos
ajudar melhor a conhecer algumas das tensdes subjacentes a todo relato que
se pretende de cunho histérico.

Palavras-chave: Biografia. Autobiografia. Danca. Heterobiografia.
Bailarino/bailarina. Heroina/heroi.

| Paola Secchin Braga é doutora em danca pela Universidade Paris 8, onde desenvolveu uma
pesquisa sobre a representacdo do corpo dancante em trabalhos biograficos. Atualmente, esta
em estagio de pds-doutorado (PNPD/CAPES — Programa Nacional de Pés-Doutorado/Capes)
no PPGCA-UFF — Programa de pds-graduagdo em Estudos contemporaneos das artes, na
Universidade Federal Fluminense, onde leciona e desenvolve pesquisa sobre a dramaturgia do
movimento dang¢ado. Bailarina formada por Eugenia Feodorova pelo método Vaganova,
trabalhou em diversas companhias de danca no Rio de Janeiro e nos EUA e é professora de
balé classico; sua préatica enquanto ensaiadora de companhias de dang¢a contemporanea foram
a base para sua monografia de pos-graduacao e sua dissertacéo de mestrado.
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Conjectures and musings about biographies

Paola Secchin Braga'

ABSTRACT - The facts and actions of those who once inhabited the dance
milieu often reach us through the narrative of their life-stories. The necessity of
others is supposed to be the source of our interest on the details of the facts
and acts, of our peers’ lives. This article intends to examine the first published
autobiographies and biographies of dancers and therefore raise a few questions
regarding the biographical genre in the dance domain. It also intends to reflect
about how these lives’ narratives can help us to enlighten some of the tensions
underlying any narrative that declares itself as historical.

Keywords: Biography, autobiography, dance, heterobiography, dancer, hero

| Paola Secchin Braga has a doctorate in dance from the Paris 8 University, where she
developed a research on representation of the dancing body in biographical works. She is
currently in post-doctoral stage (PNPD / CAPES - Postdoctoral National Program / Capes) at
PPGCA-UFF - postgraduate program in contemporary art studies at the Fluminense Federal
University, where she teaches and develops a research on dramaturgy of the danced
movement. Ballerina formed by Eugenia Feodorova through the Vaganova method, she worked
in several dance companies in Rio de Janeiro and the US and is a classical ballet teacher; her
practical experience as Rehearsal contemporary dance companies were the basis for his
graduate thesis and his dissertation.
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Conjecturas e divagacdes sobre biografias

Sobre essa coisa agora silenciosa que chamamos de
passado, que outrora foi presente, e bastante ruidoso, que
sabemos nos?

Sabina Loriga®

Considera-se a biografia a maneira de um palimpsesto: onde
sob a realidade atestada do percurso entre nascimento e
morte, uma outra histéria esta para ser exumada, a dos
sonhos e dos desejos, da verdadeira relacdo estabelecida
com o mundo.

Francois Dosse?

Os fatos e acbes daqueles que outrora povoaram o mundo da danca,
muitas vezes, nos chegam através de relatos de histérias de vida. Ouvimos
falar deles, lemos sobre a sua fama, seus sucessos e seus fracassos, temos
conhecimento de alguns fatos sobre suas vidas. Mas o que fazemos com todos
esses pequenos pedacos de histéria que conhecemos? De acordo com
Wilhelm Dilthey todo ser humano sente a necessidade do outro, uma
necessidade que esta na origem do desejo biografico. Em outras palavras, a
necessidade do outro seria a fonte de nosso interesse nos detalhes dos fatos e
gestos da vida dos outros — o desejo conhecer uma histéria de vida. Mas,
entdo, o que chega a nos, por exemplo, do corpo de Vaslav Nijinsky, ou da
danca de Josephine Baker ao lermos uma biografia? Ambos s&o figuras
conhecidas por todo aquele que se interessa por danca, eles atraem autores e
coredgrafos, e uma infinidade de histérias de vida, homenagens e obras
coreograficas foi criada a partir de seus nomes. Suas histérias foram
repetidamente contadas, escritas, desenhadas e dancadas. A cada vez, algo
diferente emerge, um fato, uma perspectiva, uma descoberta; a cada vez, tudo
recomeca e tudo € reescrito como em um palimpsesto: novas ocorréncias de
uma mesma vida surgem e suscitam um olhar renovado. Algumas dessas
ocorréncias nos revelam informacgdes factuais, quando essas pessoas nos séao

apresentadas sob um novo angulo, mas todas as ocorréncias participam

1 (LORIGA, 2010, p. 81). Nossa traducéo: “De la chose maintenant silencieuse, que 'on nomme
le passé, qui fut jadis le présent, et assez bruyamment, que savons-nous?”

2 (DOSSE, 2005, p. 325). Nossa tradugdo: “La biographie s’envisage a la maniére d’un
palimpseste : ol sous la factualité attestée du parcours de la naissance a la mort, une autre
histoire est a exhumer, celle des réves et des désirs, du véritable rapport noué avec le monde.”



ativamente da imagem que construimos desses personagens. N6s buscamos a
oportunidade de reviver a experiéncia historica, e a revivemos sob diferentes
formas.

Analisaremos aqui alguns relatos biograficos que contam a histéria de
vida daqueles que povoaram o mundo da danca e, através desses textos,
procuraremos levantar questdes que nos ajudam a compreender como as
biografias possibilitam um maior conhecimento do mundo e das pessoas
pertencentes a um outro tempo.

Os relatos autobiograficos publicados no campo da danca parecem ter
surgido no século XIX, em pequeno numero. ldentificamos, ao todo, seis
relatos ditos autobiogréficos. Da mesma forma, as biografias de bailarinos ou
bailarinas comecam a aparecer nesse século, mas em numero muito limitado:

apenas cinco durante o século XIX.
Autobiografias

Inicialmente, nos deteremos um instante sobre as autobiografias, pois 0s
primeiros relatos de vida identificados no campo da danca séo autobiogréficos.
Pareceu-nos importante descrever esses primeiros relatos, publicadas no
século XIX, ja que representam os primérdios do género no campo da danca.
Eles nos dao uma visdo geral de quem escrevia com a ajuda de quem, e de
algumas de suas caracteristicas relacionadas as narrativas biograficas. Nao
nos alongaremos sobre as autobiografias, pois a partir desse periodo a
producao biografica — nosso objeto de interesse aqui — também ja comecava a
florescer.

Aparentemente, a primeira evidéncia que temos de um relato
autobiogréfico é de um diario que data da década de 1820, escrito por Auguste
Bournonville (1805-1879), bailarino e coredgrafo dinamarqués. Este diario faz
parte de suas memorias, Mit Theaterliv (Minha vida no teatro), publicadas na
Dinamarca em trés volumes em 1847, 1865 e 1878, respectivamente®. No site

dedicado a A. Bournonville est4 escrito que ele:

3 As memodrias de Bournonville foram traduzidas para o inglés por Patricia N. McAndrew e
publicadas na Inglaterra com o titulo My theatre life, em 1979. Ainda, uma série de 39 cartas
que Bournonville escreveu para sua esposa foram publicadas em Londres, sono nome de My
dearly beloved wife ! letters from France and Italy 1841. Trata-se se cartas escritas por ocasido



[...] produziu trés volumes de autobiografias num intervalo de
cerca de trés quartos de século onde menciona pessoas
célebres, acontecimentos histéricos e o mundo da arte em
geral, assim como suas proprias lembrancas e assuntos
relativos & danca.” (BOURNONVILLE, 2012)

A obra Galanteries d’'une demoiselle du monde ou Souvenirs de Mile
Duthé de [I'Opéra, 1748-1830 (Galanterias de uma dama do mundo ou
lembrancas da Srta Duthé da Opera,1748-1830) (LAMOTHE-LANGON;
DUTHE, 1833), apareceu em 1833, trés anos apés a morte de sua heroina,
Catherine Rosalie Gérard, conhecida como Rosalie Duthé (1748-1830).
Bailarina figurante da Opera de Paris, o0 nome de Mille Duthé é mais
frequentemente ligado a sua vida de cortesa rica e renomada. Anunciado como
uma autobiografia, esse relato parece ter sido escrito pelo Bar&o Etienne-Léon
de Lamothe-Langon (1786-1864), que conheceu a bailarina no final de sua
vida. E.-L. de Lamothe-Langon foi um romancista francés que escreveu varios
relatos biogréaficos, bem como alegadas autobiografias como as de Mlle Duthé
e Madame du Barry, em 1829 (LAMOTHE-LANGON; DU BARRY, 1967).
Galanteries... € uma obra composta por 318 paginas escritas na primeira
pessoa do singular. Trata-se, na verdade, de uma falsa autobiografia, escrita
na primeira pessoa por alguém que nao € identificado como o autor do livro; ou
seja, uma heterobiografia na primeira pessoa, onde narrador e sujeito da
biografia sdo pessoas diferentes, mesmo que o texto tenha sido escrito como
se fossem uma Unica pessoa, a saber, 0 sujeito da narrativa. Apresentada
como uma autobiografia, ficticiamente assinada por Mlle Duthé, esta obra
parece querer apagar o seu verdadeiro autor e levanta algumas questdes.
Teria 0 autor realmente a autorizacéo da bailarina para escrever sua historia de
vida e assina-la em seu nome? Isso parece pouco provavel, o livro foi
publicado depois de sua morte. Mas pode ser que este livro tenha sido

encomendado por Mlle Duthé e que ela tenha falecido antes de sua publicagéo.

de uma viagem a Franca e a Italia, de margo a setembro de 1841. Nessa viagem, Bournonville
relata suas impressfes e lembrancas, essas Ihe foram Uteis mais tarde, quando criou balés
como Festival das flores em Genzano.

4 Nossa traducdo: "He produced three volumes of autobiography, spanning nearly three-
quarters of a century and covering celebrated personalities, historic events and the broader
artistic world as well as his own memoirs and the subject of dance."



N6s ndo temos a resposta para esta pergunta, apenas hipéteses. Por que o
autor, um romancista e bidgrafo, se proporia a ficar na sombra, como um
ghostwriter? Seria um servico que ele estaria prestando a uma conhecida? E
possivel que a bailarina fosse analfabeta, o que era comum na época.
Podemos ver, ja no inicio da producédo biografica no campo da danca, o peso
da legitimidade atribuido ao discurso na primeira pessoa, a um discurso
“autobiografico”. Veremos os casos de heterobiografias na primeira pessoa
aparecer esporadicamente, as vezes obscurecendo o nome do verdadeiro
autor, algumas vezes expondo-o publicamente.

Na primavera de 1847, um trabalho anénimo chamado Lola Montés.
Aventures de la célébre danseuse, racontées par elle-méme, avec son portrait
et un fac-simile de son écriture (Lola Montez. Aventuras da célebre dancgarina,
contadas por ela mesma, com seu retrato e um fac-simile de sua caligrafia)
(MONTES, 1847) foi publicado em Paris. Ele vem a ser a tentativa mais antiga
de se contar a vida da dancarina exoética irlandesa Lola Montez (1821-1861), e
uma traducédo deste livro foi publicada na Alemanha no verdo do mesmo ano.
Como no caso da Mlle Duthé, trata-se de uma falsa autobiografia, a dancarina
jamais afirmou como sendo de sua autoria e, de acordo com Bruce Seymour®,
algumas informacdes contidas nesse livro, tal como a filiagdo e o local de
nascimento da dancarina, sdo errdneas®. L. Montez publicard uma parte de
suas memorias em 1851, na Franca, no jornal Le Pays (MONTEZ, 1851a). Da
histéria publicada nesse jornal, apenas um fragmento foi salvo e esta na
Biblioteca da Baviera, em Munique’, mas as memdrias completas da dancarina
foram publicadas em Grimma e Dresden no final do mesmo ano (MONTEZ,
1851b), seqguidas de outra edi¢ao publicada em Berlim.

Em 1854, em Paris, Céleste Mogador (1824-1909) publica suas
memorias: Adieux au monde, Mémoires de Céleste Mogador (Adeus ao mundo,
memorias de Celeste Mogador) (MOGADOR, 1854), que foram imediatamente

apreendidas por causa do conteudo “escandaloso”. Vendida ilegal e

5 Bruce Seymour é o autor da biografia de L. Montés: Lola Montez, a Life, Londres: Yale
University Press, 1996. Ele também editou uma colecao da correspondéncia entre Lola Montez
e o rei Ludwig | da Baviera (Ludwig I. und Lola Montez: der Briefwechsel, Munchen: Prestel,
1995).

6 Para maiores informacdes sobre as publicagbes sobre Lola Montez, recomendamos o artigo
de Bruce Seymour "A Chronological Review of the Major Biographical Literature on Lola
Montez". Disponivel em: <http://www.zpub.com/sf/history/lola/crit.biograph.doc>.

7 Arquivo Ludwig |, na la Bayerische Staatsbibliothek, sec&o 39.


http://www.zpub.com/sf/history/lola/crit.biograph.doc

rapidamente, elas foram reimpressas em 1858, para serem novamente
proibidas. Dancarina do Bal Mabille®, em Paris, Céleste Mogador imagina e cria
uma quadrilha, uma danca conhecida sob o nome de cancan (ou ainda coin-
coin), uma danca de ritmo frenético, de equilibrio e flexibilidade. Mais tarde,
casada com o Conde Lionel de Chabrillan, vai viver na Australia. De volta a
Paris, e jA sob o0 nome Céleste Chabrillan, ela escrevera a sequéncia de suas
memorias e publicard um segundo volume, intitulado Um deuil au bout du
monde (Luto no fim do mundo) (CHABRILLAN, 1877), onde ela conta a
segunda parte de sua vida, na Australia, com seu marido.

Amélie Marguerite Badel, dancarina francesa que era a gloria do french
cancan e que adotou o nome artistico de Rigolboche (1842-1920), publica suas
memorias em 1860, aos 18 anos — de acordo com seu testemunho no livro.
Este livro €, mais uma vez, uma falsa autobiografia. Em um artigo, Sophie
Basch diz: “No ano do desembarque dos Mil em Marsala, aparecem dois
pequenos e curiosos livros: as Mémoires apdcrifas da dancarina Margueritte
Badel, mais conhecida sob o nome Rigolboche, trabalho dos especialistas em
Vaudeville Ernest Blum e Louis Huart, a as Mémoires do acrébata Léotard,
inventor do trapézio voador.” (BASCH, 2002, p. 14). A referéncia é clara, Ernest
Blum® e Louis Huart', renomados vaudevillistas, assinam as memoérias de
Rigolboche. O livro de duzentas e duas péaginas €, também, escrito na primeira

pessoa. Ao fim, o seguinte trecho da o toque final, e se dirige “ao publico”:

8 Estabelecimento situado na Rua Montaigne, Paris, fundado em 1831. Apos trés reformas em
1844, ele se tornou o estabelecimento da moda na cidade, onde se produziam bailes e onde o
cancan foi criado.

9 Ernest Blum (1836-1907) — autor e jornalista francés. Assinou numerosas pecas e libretos de
espetaculos de vaudeville.

10 Louis Huart (1813-1865) — jornalista, escritor e diretor de teatro francés.



Ultimo Capitulo

Ao publico

I

Caro leitor, eu sou obrigada a parar minhas memarias aqui.

Nao tenho mais nada a dizer.

Se vocé reclama da minha brevidade (o que sera um louvor) coloque
a culpa nos meus 18 anos.

Il

Depois de ler, se vocé me ler, vocé dira para si mesmo: Em suma, é
um escéndalo, este livro.

Vocé estara errado ao dizer isso.

Este livro ndo é nem um escandalo, nem uma obra impia.

E uma fantasia de mulher.

Uma faceirice de dancarina que quis provar a algumas pessoas que,
precisando, ela sabia falar e escrever.

Vocé sabe por que eu fiz esse livro?

- N&o.

- Eu vou te dizer com a sinceridade de minha alma.

Eu o fiz um pouco para repreender os escritores desmiolados que
pensaram que eram muito espertos ao me sobrecarregar, em
detrimento daqueles que realmente mereciam, com a celebridade.

Eu estava quieta em minha obscuridade; meus desejos eram aqueles,
ndo de um bacharel, mas de uma bailarina - eles me forcaram a
tornar minha vida publica.

- Eu a tornei publica.

Minha vida esta em dia agora, e Rigolboche ndo tem mais nada a
esconder de seus contemporaneos.

Repito, ndo me acuse demais, caro leitor; se eu os tivesse ouvido,
teria escrito coisas horriveis.

O que eu vi, por exemplo.

Mas eu ndo quis explorar o escéandalo.

1

Perdoe-me as minhas negligéncias de estilo, meus erros de retdrica e
de ortografia.

Desculpe, finalmente, os erros do autor — como se costumava dizer —
em prol de sua humildade.

Paris, abril 1860. (BLUM; HUART, 1860, p. 186-188)""

11Nossa traducao:

“Chapitre Dernier

Au Public

|

Ami lecteur, je suis forcée d’arréter ici mes Mémoires.

Je n’ai plus rien a dire.

Si tu te plains de ma briéveté (ce qui sera un éloge) prends-t-en a mes dix-huit ans.

Il

Aprés m’avoir lu, si tu me lis, tu te diras : En somme c’est un scandale que ce livre.

Tu auras tort de dire cela.

Ce livre n’est ni un scandale ni une ceuvre impie.

C’est une fantaisie de femme.

Une coquetterie de danseuse qui a voulu prouver a de certaines personnes qu’au besoin elle
savait parler et écrire.

Sais-tu bien pourquoi j'ai fait ce livre?

— Non.

— Je vais te le dire dans la sincérité de mon ame.

Je l'ai fait pour taper un peu sur les doigts de ces écrivains écervelés qui ont pensé étre trés-
malins en m’accablant de célébrité au préjudice de ceux qui le méritaient réellement.

J'étais tranquille dans mon obscurité ; mes voeux étaient ceux, non pas d’'un simple bachelier,
mais d’une ballerine — ils m’ont forcée a rendre ma vie publique. — Je I'ai rendue publique.



A dancarina justifica o fato de escrever um livio de memdérias dizendo
que seria talvez “fantasia de mulher’” ou “faceirice de dancarina”, mas, na
realidade, ela o justifica como um ato de obstinagao, prova de sua capacidade
de escrever. E, tudo isso, através da mé&o de outro autor. Entre as seis
autobiografias repertoriadas até essa data (1860), esta € a terceira falsa. O que
nos diz essa proporgdo? Parece que ter sua autobiografia escrita por terceiros
era uma pratica comum na época, pelo menos para as dancarinas. Noés ja
levantamos alguns pontos com relacao as heterobiografias na primeira pessoa:
elas podem ser encomendas, como nos parece neste Ultimo caso; outra
possibilidade poderia ser o analfabetismo das dancarinas, e portanto,
Rigolboche afirma saber escrever. Nao temos maiores detalhes no que diz
respeito as razdes para estes acordos, mas 0 que nos chama a atencao € que,
no caso de Rigolboche e de Mlle Duthé, sdo as palavras de um homem que
descrevem as dancarinas e os fatos de suas vidas, é a partir de um olhar de
homem que se descreve a mulher. Michelle Perrot, em seu livro Mon histoire
des femmes (Minha histéria das mulheres) (PERROT, 2006, P. 29), diz,
referindo-se as representacdes pictoricas de mulheres, que elas falam
sobretudo do imaginario dos homens que as pintou. Trata-se nesses casos de
livros que descrevem as dancarinas e suas vidas - as vezes com 0 seu
consentimento - por meio da imaginacéo e das palavras de homens. E somente
através do véu desse imaginario e dessas palavras masculinas que
conhecemos as suas vidas.

Em 1880, Léontine Beaugrand (1842-1925) publica Mémoire pour
mademoiselle Beaugrand (Memdéria para a senhorita Beaugrand)

(BEAUGRAND, 1880). Composto de apenas quinze paginas, este panfleto ndo

Mon existence est a jour a présent, et Rigolboche n'a plus rien de caché pour ses
contemporains.

Je le répéte, ne m’accuse pas trop, cher lecteur ; si je les avais écoutés jaurais écrit des
choses horribles.

Ce que jai vu, par exemple.

Mais je n’ai pas voulu exploiter le scandale.

I

Pardonne-moi mes négligences de style, mes erreurs de rhétorique et mes fautes
d’orthographe.

Excuse enfin les fautes de I'auteur — comme on disait jadis — en faveur de son humilité.

Paris, avril 1860”



e, estritamente falando, um relato autobiografico, mas sim uma tentativa por
parte da bailarina de explicar o que aconteceu no momento da sua partida da
Opera de Paris. Sua finalidade é simplesmente apresentar sua versdo dos
fatos e obter justica. L. Beaugrand, aluna de Maria Taglioni (1804-1884), faz
parte do corpo de baile da Opera de Paris entre 1858 e 1880. Conhecida como
uma das ultimas representantes da escola francesa e com uma técnica

impecavel*?

, desde sua estreia, ela progride lentamente dentro da companhia e
a maioria dos papéis que Ihe sdo confiados sdo secundarios. Ela € bem vista
pela critica e pelo publico, mas é constantemente deixada de lado pela direcao
da Opera, que contrata bailarinas estrangeiras em seu lugar para os papéis
principais. Em 1880, seu contrato ndo € renovado. A dire¢do do teatro declara
ter que deixa-la ir, pois ndo tem meios de manter trés primeiras bailarinas -
duas italianas e L. Beaugrand, a Unica francesa. Escrito em um tom choroso e
indignado, o texto apresenta também trechos de testemunhos publicados em
varios jornais da capital que “se levantam a favor de Mlle. Beaugrand”
(BEAUGRAND, 1880, p.3)'%, e ainda trechos de criticas para justificar a
decepcado e indignacdo da bailarina. Este € um exemplo claro de uma obra
autobiogréfica que visa fazer justica a bailarina rejeitada, o texto é organizado e
planejado com este fim. Assim como as biografias, o relato autobiografico é
também escrito com interesses especificos e raramente € inocente. Veremos
gue outro livro aparecera um ano mais tarde, desta vez uma biografia, que o
corroborara e complementara. Essa dupla de biografia/autobiografia de L.
Beaugrand deixa para a posteridade uma imagem bastante consistente, mas
tendenciosa da vida da bailarina.

N&o temos nenhum vestigio de outras publicacdes autobiograficas no
século XIX. Devido a pequena quantidade de relatos desse género, nés nos
perguntamos por que o0s dancarinos nao participavam do entusiasmo
generalizado pelas autobiografias que percorria a Europa na época. O
crescimento das taxas de alfabetizacdo e o habito, ja difundido nesse periodo,
de se manter um diario intimo provocaram um aumento na producdo de
narrativas autobiograficas, seja na forma de prosa, seja em poesia. Por que

os(as) dancarinos(as) nao tiveram interesse em escrever suas proprias

12 Le Moal, P., Dictionnaire de la danse, [en ligne], Paris : Larousse, éd. 1999, p. 43.
13 Nossa tradugéo: “s’élévent en faveur de Mlle. Beaugrand ”



histérias? Analfabetismo? Ou talvez o confinamento em um mundo isolado,
afastado do entusiasmo biogréfico? Ou seria uma restricdo do mercado
editorial, que n&o tinha interesses em publicagcbes escritas por dangarinos?
Sabemos que, desde o inicio do século XX, os alunos da Escola
Imperial, em S&o. Petersburgo, eram incentivados a tomar notas sobre o0s
espetaculos de que participavam. No prefacio do livro de memadrias Bronislava
Nijinska (1890-1972) (NIJINSKA, 1992), sua filha, Irina Nijinska, e John

Rawlinson, editores do livro, declaram:

Da mesma maneira que ela [B. Nijinska] matinha um diério
pessoal desde seus anos de escola, 1900-1908, tinha
também, desde que se tornou uma artista dos Teatros
Imperiais, rabiscado suas impressfes e suas opinides sobre
diferentes balés, coredgrafos e bailarinos em um conjunto de
cadernetas. O habito foi provavelmente desenvolvido a partir
do costume da Escola Imperial, onde cada aluno recebia um
caderno para registrar os detalhes de seu proprio
desempenho nos Teatros Imperiais. (NIJINSKA, 1992)*

A prépria B. Nijinska diz: “Eu ainda era uma estudante de dia [aluna
semi-interna], mas agora estava oficialmente matriculada como aluna da
Escola dos Teatros Imperiais, e poderia ser escolhida para os espetaculos. [...]
Cada uma de nés tinha recebido um pequeno caderno em que nés deveriamos
registrar todas as nossas aparicdes no palco.” (NIJINSKA, 1992, p. 106)™.
Esse livro deu origem a notas importantes que Ihe serviram como guia ao
escrever sua autobiografia. N6és ndo temos nenhuma informacéo sobre a época
em que o costume do diario de bordo comecou na Escola Imperial, mas
sabemos a partir do relato de B. Nijinska que as observacbes sobre as
aparicdes no palco serviam para calcular o salario dos alunos que participaram
dos espetaculos dos Teatros Imperiais. Muitos bailarinos e bailarinas dessa

prestigiosa instituicAo experimentaram esse costume e talvez tenham

14 Nossa traducéo : « As well as keeping a personal diary since her school days, 1900-08, she
[B. Nijinska] had also, since becoming an Artist of the Imperial Theatres, been jotting down her
impressions and opinions of different ballets, choreographers, and dancers in a set of
notebooks, the habit had probably grown out of a custom in the Imperial School whereby each
student was given a notebook in which to record the details of each of their own performances
in the Imperial Theatres. »

15 Nossa traducdo: « | was still a day pupil, but now that | was officially enrolled as a pupil of
the Imperial Theatrical School | was eligible to be used in the performances. [...] We were each
given a little notebook in which we were to record all our appearances on the stage. »



desenvolvido o habito do diario intimo. Surpreendentemente, apenas poucos
deles se transformaram em fonte para relato de suas vidas.

NOs ndo nos deteremos mais longamente em narrativas autobiogréficas,
pois elas ndo sdo o tema principal deste artigo. No entanto, decidimos inclui-las
agui para acompanhar o inicio da producéo biografica de danca no século XIX.
NGs observamos algumas semelhancas entre biografias e autobiografias, como
por exemplo a questédo da identidade do autor. Outras questbes s&o exclusivas

de cada um dos subgéneros.
Biografias

Em 1849, o livro Lola Montes. Mémoires accompagnés de lettres intimes
de SM le roi de Baviere et de Lola Montés (Lola Montez. Memorias
acompanhadas de cartas intimas de Sua Majestade, o rei da Baviera, et de
Lola Montez) (PAPON; MONTES, 1849), assinado por Auguste Papon, é
publicado na Suica. O autor escreve sobre a ambiguidade da origem da
dancarina e as informacgfOes divulgadas sobre ela, mas ndo tem muita
informacéo a dar além disso. O livro foi muito pouco divulgado. No entanto, foi
traduzido para o alemdo e complementado por outros autores, no mesmo ano
(PAPON ET AL. 1849). Aparentemente, o editor aleméo considerou que o livro
Papon ndo atendia as expectativas de seu publico e decidiu aumenta-lo. A
partir do capitulo cinco — que é o final do texto Papon — o livro toma uma
direcdo completamente diferente e insere uma traducdo alema da falsa
autobiografia da dancarina que mencionamos anteriormente. Com uma
narrativa que alterna a primeira e a terceira pessoas, o livro conta ainda com os
poemas do rei Luis da Baviera e com varios textos enxertados, oriundos de
panfletos. Varias historias parecem ter sido reutilizadas em outros livros sobre
a dancarina, mas, de acordo com B. Seymour, a autenticidade das historias
poderia ser questionada. Curiosamente, algumas histérias deste livro foram
totalmente integradas na versdo da autobiografia da bailarina de 1951.

Em 1881, Léontine Beaugrand (FOURCAUD, 1881), biografia da

bailarina da Opera, foi publicada em Paris, assinada por Louis de Fourcaud'®:

16 Louis de Fourcaud (1851-1914) era critico de arte, literatura e masica. Homem cultivado do
século XIX, era muito ligado a arte francesa. Ele contribuiu até o fim de sua vida com o jornal
Le Gaulois enquanto critico de arte e historiador. Escreveu as biografias de diversos artistas,



esta é a primeira biografia de bailarina deste teatro que encontramos, um
pequeno livro de 72 paginas. O autor era conhecido por defender os artistas
que apreciava e essa representante da escola francesa, admirada por
Fourcaud (SCHNAPPER, 2012), teve direito a um relato onde ele toma a sua
defesa, cobrindo-a de qualidades, ignorando sua falta carisma e encontrando
explicagdes para o seu lento progresso na hierarquia do balé da Opera. Essa
biografia conta a infancia da bailarina, sua iniciacdo na danca, e vai até o fim
de sua carreira na Opera. E um bom exemplo do tipo de biografia heroica, na
qual a bailarina, tendo demonstrado seu valor através de suas acles e
determinacao, finalmente consegue o triunfo e o status de heroina. Vejamos
como esse quadro emerge. No inicio da histéria, tudo esta presente na
descricdo que Fourcaud faz de L. Beaugrand, o ideal de bailarina
extraordinaria, leve, graciosa, elegante, ritmada, os valores “que pertencem
somente a Franga” (FOURCAUD, 1881, p. 2)*'; ela é a encarnacdo suprema do
grupo das bailarinas, o epitome da danga francesa. O autor continua: “Elevada
e madura, mimada e acariciada por nossa Academia Nacional de Musica e
Danca, Léontine Beaugrand se furtou espontaneamente dos triunfos que lhe
eram prometidos no exterior.” (FOURCAUD, 1881, p. 2)*®. Podemos observar
neste trecho a biografia enquadrada em uma narrativa nacionalista, onde
pertencer a Franca traz valores considerados primordiais para a danca —
leveza, graca e elegéncia. A propria existéncia de uma “danga francesa”
emerge como expressdo consumada das qualidades pertencentes aos
representantes desse pais. Em seguida, inicia-se o relato da adversidade na
vida de Mlle Beaugrand. Crianca de origem humilde, filha de pequenos

comerciantes de La Villette, ela ndo é bela — “ndo ousamos declarar que ela é

dentre eles Fragonard e Watteau, pois se via com a missdo de defender os artistas que
apreciava.

17 Nossa traducdo: « Si Léontine Beaugrand n’avait été qu’'une ordinaire ballerine, experte
seulement a se déhancher, a tourbillonner sur elle-méme, a traverser une scéne en quatre
bonds, je n’aurais souci d’elle. Non plus qu'on n’a souci des vieilles lunes et des roses fanées ;
mais son art était différent, et elle a représenté autre chose. Elle reste, a mes yeux, l'incarnation
supréme de cette légereté pudique, de cette grace choisie, de cette élégance rythmée, qui
n’appartiennent qu’a la France, et dont 'expression achevée s’appelle : la danse francaise. »

18 Nossa traducdo: « Elevée, mdrie, choyée et caressée en notre Académie nationale de
danse et de musique, Léontine Beaugrand s’est spontanément dérobée aux triomphes que lui
promettait I'étranger. ».



bonita” (FOURCAUD, 1881, p. 7)*, diz o autor—, mas é o exemplo perfeito de
honra, determinacdo e de adaptacéo dos valores do grupo a si mesma, uma
verdadeira heroina. Sempre concentrada no que faz, a bailarina obstinada se
esforca, até se esgota para chegar a um ideal distante: “a medida que avanga,
as durezas de sua vida, longe de diminuir, aumentam. Ela fica mais possuida e
mais obcecada pelo seu objetivo. Miragens de perfeicao fogem de diante dela;
ela se esgota ao persegui-las; ela ndo se d& por vencida, nem por exausta. S6
se sobe ao firmamento das estrelas com o custo de tamanha coragem.”
(FOURCAUD, 1881, p. 14)*° A dancarina faz progressos, mas levara tempo
para que ganhe um bom lugar no palco da Opera: “todavia, ela n&o sai do
cargo de ultima quadrilha por trés anos. Todo mundo se comove; ela se cala.”
(FOURCAUD, 1881, p. 17)** A histéria se repete ao longo de sua vida:
relegada a um papel menor, ap6s algum incidente qualquer, ela substitui com
sucesso triunfante as bailarinas que tém um papel mais importante. Mas as
promogdes ndo acontecem, mas ela continua sem dizer nada, apesar de todas
as injusticas, de todos os incidentes. Ela vé seus papéis dados as bailarinas
estrangeiras, que atraem mais a atencdo da direcdo do teatro e do publico. O
sucesso vird sob a Comuna, momento em que, sem dinheiro para contratar
estrelas estrangeiras, o diretor da Opera conta somente com as bailarinas da
casa. L. Beaugrand é escalada todas as noites e danca em todas as producfes
com sucesso. Ela brilha na remontagem de Coppélia (1870), balé de Arthur de
Saint Léon (1821-1870) para o qual ela deveria ter criado o papel principal, mas
se viu forcada a ceder o lugar a uma dancarina italiana?. Um critico andnimo
do jornal L’Ordre disse na ocasido: “Remontaram o charmoso balé Coppélia,
criado pela pobre Bozacchi, colhida em sua primavera. Foi Mlle Beaugrand que
a substituiu. E uma bailarina de primeira ordem. Ela tem graca, tem ritmo; ele

tem panturrilhas de aco e pontas de diamante; ele tem tudo. Foi aplaudida e

19 Nossa traducéo: « on n’oserait avancer qu’elle est jolie »

20 Nossa traducdo: « A mesure qu'elle avance, les duretés de sa vie, loin de diminuer,
s’accroissent. Elle n’est que mieux possédée et plus obsédée de son but. Des mirages de
perfection fuient devant elle ; elle s’épuise a les poursuivre ; elle ne se tient ni pour vaincue ni
pour lasse. On ne monte qu’au prix d'un tel courage au firmament des étoiles. »

21 Nossa traducdo : « Cependant, elle ne sort pas du dernier quadrille pendant trois ans. Tout
le monde s’en émeut ; elle se tait. »

22 Trata-se de Giuseppina Bozzachi (1853-1870), falecida ainda jovem.



chamada de volta.” (FOURCAUD, 1881, p. 54)?. Como L. Beaugrand sempre
foi uma vitima do azar, depois de Coppélia, ndo tem mais nenhum papel bem-
sucedido, seja por causa de balés ruins criados para ela, seja porque o0
interesse geral se desloca novamente para as bailarinas estrangeiras. Na
ocasido de sua aposentadoria, no auge de sua forma, ela ndo disse nada e se
retirou do meio da danga sem outro grande sucesso. Com seu texto exaltador,
0 autor garante a reputacdo da bailarina e faz justica a L. Beaugrand,
transformando-a em heroina, uma figura de mulher virtuosa, um exemplo de
sua arte.

Uma primeira e importante diferenca entre a autobiografia de L.
Beaugrand e biografia assinada por L. Fourcaud € o periodo da vida da
bailarina que cobrem. Por um lado, o texto da bailarina refere-se ao tempo
gasto no Opera, dando-nos acesso aos detalhes de um periodo de sua vida
profissional que ela decide revelar. Por outro, o texto biografico € uma histéria
de vida que comeca na infancia de L. Beaugrand, a segue durante toda a sua
formacdo e sua vida profissional, terminando com o fim de sua carreira. NOs
temos muito mais informacdes sobre a trajetéria de vida da bailarina neste
altimo livro. A segunda diferenca é em relagdo ao objetivo das obras. Mesmo
gue os dois livros tenham por objetivo principal fazer justica a Beaugrand, seu
biégrafo também deseja nos informar, nos dar os detalhes de uma historia de
vida. Além disso, o bidgrafo identifica a biografada como uma representante
ideal da nacdo onde nasceu, cresceu, onde Ihe ensinaram a danca, onde ela
trabalhou como bailarina, representando para o autor de maneira idealizada a
escola francesa de dancga e seu pais. Um terceiro ponto que diferencia as duas
obras € que uma biografia pressupde o olhar do biografo sobre o biografado —
como mencionamos acima, o olhar de um homem sobre uma mulher, que
revela o imaginario do homem que ele era, nesse momento historico. Citamos
como exemplo o compromisso do autor com a escola e a nacgéo francesas, que

€ sentido quando ele identifica Beaugrand como sua representante ideal;

23 Nossa tradugéo : « On a repris le charmant ballet de Coppelia, que créa cette pauvre chére
Bozacchi, enlevée dans son printemps. C’est Mlle Beaugrand qui I'a remplacée. C’est une
danseuse de premier ordre. Elle a la grace, elle a le rythme ; elle a des jarrets d’acier et des
pointes de diamant ; elle a tout. On I'a applaudie et rappelée. »



enquanto que a propria dancarina ndo se atribui essa funcdo. Ou, ainda, a
construcdo de uma figura mulher que reflete os valores e a imaginacéo da
época, compartilhados pelo autor.?*

As biografias heroicas sdo o género biografico mais comum nas
publicacbes de danca. O modelo estereotipado do herdéi que supera as
dificuldades, levado pelo desejo de dancar, que luta e se torna um exemplo
para o grupo, e, finalmente, chega a fama e ao merecido sucesso, é prevalente
nas biografias de danca até bem recentemente. Podemos citar, como exemplo,
a biografia de V. Nijinsky, assinada por Anatole Bourman (BOURMAN, 1936),
publicada em 1936, onde o autor expde a pobreza da familia do biografado, a
sua formacao na Escola Imperial com as grandes dificuldades que ele passou
durante os anos de estudo e ao longo de sua carreira, e, finalmente, o seu
sucesso inquestionavel conseguido através de seu esforco pessoal. O autor
percorre todos 0s passos necessarios para uma biografia heroica. Podemos
ainda citar Noureev, linsoumis (Nureyev, o insubmisso) (DOLLFUS, 2007),
onde no inicio do livro, a autora, A. Dollfus, narra o periodo de formacéo de
Rudolf Nureyev e todas as dificuldades que teve de superar, para finalmente
ser reconhecido como um dos maiores bailarinos do seu tempo. Seguindo
normalmente a ordem cronoldgica, do nascimento até a morte, essas biografias
retratam um quadro onde herdis e heroinas enfrentam muitas dificuldades, mas
gragas ao seu “talento” ou a sua “vocacao” eles atingem seu objetivo. Esses
dois termos — talento e vocagao — ressurgirdo recorrentemente nesse tipo de
biografia e marcardo os personagens com uma aura muito particular.

Curiosamente, embora o termo heréi tenha mudado de significado no
século XVIII, difundindo-se no corpo social e perdendo seu status de
exemplaridade, banalizando-se e passando a se referir a um simples
personagem de uma histéria, nas biografias de bailarinos(as), o status do heréi
muda muito pouco. Na producdo em danga, encontramos sempre relatos de
vida que projetam o biografado como aquele que serve de referéncia e encarna

os valores ideoldgicos positivos na obra, o herdi ou a heroina padréo.

24 Nos indicamos a pesquisa de Héléne Marquié sobre a construgdo da imagem de mulher
virtuosa pelos homens, as condi¢cdes de trabalho e o estatuto das artistas nos séculos XIX e
XX.



Em 1882, desta vez em Londres, aparece The life and Works of the
chevalier de Noverre (Vida e obra do cavaleiro de Noverre) (NOVERRE, 1882),
assinada por Charles Edwin Noverre, sobrinho do biografado. Bailarino, mestre
de balé e coredgrafo de origem suica, Jean-Georges Noverre (1727-1810)
trabalhou em Paris, Londres, Lyon, Stuttgart e, finalmente, Viena, onde
permanece sob a protecdo da futura rainha da Franca, Maria Antonieta. Ele
escreve suas Lettres sur la danse et sur les ballets (Cartas sobre a danca e os
balés) (NOVERRE, 1760), onde traca as principais linhas de suas propostas de
concepcao do ballet d’action. Podemos observar que, no prefacio de sua
biografia, o sobrinho-autor d4 uma atencdo especial as fontes e tem uma
grande preocupacgédo com a “verdade”. O trabalho € apoiado por “provas” que
reafirmam o que é dito no texto — cartas trocadas entre J.-G. Noverre e seus
colaboradores, libretos e partituras dos balé, desenhos e programas
(NOVERRE, 1882, p. 3)®. O autor demonstra as preocupacdes basicas da
época: na Inglaterra, no final do século XIX, preservar a reputacdo do
biografado, dar todos os detalhes possiveis sobre sua vida e chegar o mais
préximo possivel da verdade eram as regras que guiavam as biografias
escritas.

Uma das grandes bailarinas dessa época é homenageada alguns anos
mais tarde, em 1893. La Guimard (A Guimard) (GONCOURT, 1893), de
Edmond de Goncourt®, foi publicado em Paris - um livro de 331 paginas. Com
base nos registros de Menus-Plaisirs da Biblioteca da Opera de Paris®’, essa
biografia conta a histéria de Marie-Madeleine Guimard (1743-1816), famosa
bailarina do balé da Opera e uma das mais célebres cortesas de sua época, a

quem muitos poemas e cancdes foram dedicados e de quem varios artistas

25 Nossa traducdo: « The editor has endeavoured to gather into this work some reliable
particulars of the distinguished career of his ancestor. He has therefore, at some sacrifice of
interest, endeavoured to tell his story by means of as many extracts from books and papers as
he could collect. He has also, in most instances, preserved the original translation of the
scenarios of the Ballets introduced. Connaught House, Palace Plain, Norwich, June 1882. »

26 Edmond de Goncourt (1822-1896), escritor e critico de arte e literatura francés. E o fundador
da Académie Goncourt, que atribui o prestigioso prémio Goncourt a uma obra em prosa
escolhida a cada ano.

27 Os registros de Menus-Plaisirs du Roi (e depois dito da Biblioteca da Opera de Paris) sdo
uma série de informagdes registradas sobre os “prazeres do rei”, ou seja, sobre a preparagao
de cerimonias, eventos e festividades, até seus ultimos detalhes. Ele inclui os espetaculos de
danca e o funcionamento administrativo do corpo de baile da Opera, entre outros.



pintaram o retrato — ndo ha necessidade de se defender a bailarina ou de que
justica seja feita ao seu nome, como no caso de L. Beaugrand. Nesse livro, a
heroina é descrita por Goncourt como “a diretora oculta da Opera”, uma figura
poderosa e ativa profissionalmente, que dita os padrdes da moda, “a deusa do
gosto”; ela é a cortesa que vive no luxo e, ao mesmo tempo, ajuda os pobres, a
“‘irma da misericordia”; ela é ainda “a graga do século XVIII”, deusa da danga, a
“Terpsicore do tempo”. O autor exalta a bailarina, é certo, mas, sem se
contradizer, também descreve todo um outro lado de sua personalidade e de
suas relagdes: a “lider de cabala” fazia justica por si mesma e atingia seus
objetivos a todo custo. Com as informacdes dos Registros Menus-Plaisir,
Goncourt construiu um relato rico em detalhes e referéncias, onde ele tenta
mostrar a biografada a partir dos fatos registrados. Uma vez que se trata de
uma biografia escrita em 1893, de forma levemente irbnica, abundando em
metéforas, encontraremos aqui também o relato dos tormentos enfrentados no
inicio da vida da bailarina. No entanto, esses tormentos serdo compensados
pela entrada e pelo sucesso da jovem no corpo de baile ligado a Comédie
Francaise, gracas a seus dois “protetores”, “conhecidos por serem educadores
de jovens talentos sdo, ambos, daqueles velhos debochados, preparando, com
cuidados paternais, suas amantes nessas meninas, e que um dos autores do
século XVIII comparou a jardineiros preparando ansiosamente seus legumes
em estufas.” (GONCOURT, 1892, p. 8)®. O livro é uma tentativa de criar um
relato digno de confianca, a partir de datas especificas, documentos, cartas,
poemas e outras obras. Para isso, 0 autor mostra a infancia da biografada, o
ingresso na danca, a gloria, as intrigas e seu declinio. Vemos o cuidado de um
relato fidedigno também presente no trabalho deste autor.

Por fim, encontramos vestigios de uma ultima biografia publicada no
século XIX: Souvenirs de Jean-Etienne Despréaux, danseur de l'opéra et
poéte-chansonnier, 1748-1820 (Lembrancas de Jean-Etienne Despréaux,
bailarino da 6pera e poeta-cancioneiro, 1748-1820) (FIRMIN-DIDOT, 1894), de
Albert Firmin-Didot, publicado em Issoudun, Franca, em 1894. J.—E. Despréaux

(1748-1820), marido de Marie-Madeleine Guimard, foi bailarino e mestre de

28 Nossa traducdo: « connus pour étre des éducateurs des jeunesses a talent, tous deux, de
ces vieux débauchés, se préparant, avec des soins paternels, des maitresses dans de petites
filles, et qu'un auteur du dix-huitieme siécle compare aux jardiniers hatant en serre chaude le
céleri. »



danca na Opera sob os reinados de Luis XV e Luis XVI. Sob o Império, ele
atuou como inspetor da Académie Royale de Musique, inspetor-geral da Corte
e professor de danca e de graca do Conservatorio de musica. Ele foi também o
autor de algumas cancdes e poemas. No fim de sua vida, Despréaux concebeu
um sistema de notacéo coreografica, que batizou de “Terpsi-choro-grafia”, em
honra de M.-M. Guimard, a Terpsicore do tempo. Mas, infelizmente, ele morreu
antes de terminar o livro em que descrevia seu sistema de notacdo. Na
biografia de Despréaux, o autor faz justica a este artista inteligente e
espirituoso, e a seus talentos.

O nosso interesse ao mencionar o relato acima € pontuar o cruzamento
de biografias de bailarinos contemporaneos, onde podemos observar diferentes
visées de um mesmo evento. Na biografia de J.-G. Noverre assinada por seu
sobrinho, encontramos o subtitulo de um capitulo “Rebelido na Opera”, onde o
autor narra um problema entre a dire¢édo de M. de Vismes na Opera de Paris, e
todo o “corpo dramatico". Esta mesma situacdo é descrita no livro de E. de
Goncourt sobre a Guimard, assim como na biografia assinada por Serge Lifar
(1905-1986) sobre Auguste Vestris (LIFAR, 1950), e ainda na de A. Firmin-
Didot sobre J.-E.Despréaux. Como no caso dessa “rebelido”, encontramos
outras intersecdes ao longo das biografias de bailarinos contemporaneos, que
podem nos fornecer maiores informacdes e nos dar uma imagem mais clara
dos acontecimentos e da dinamica dos relacionamentos profissionais e
pessoais de uma determinada época. Ou seja, diferentes fontes que sao
passiveis de serem cruzadas possibilitam um melhor entendimento dos
eventos e das relacdes estabelecidas entre as varias pessoas envolvidas.

O que podemos ainda dizer sobre este periodo e todos esses livros?

O caso das heterobiografias escritas na primeira pessoa chama a nossa
atencao e voltaremos mais uma vez a elas. O autor se mantém na sombra do
nome da dancarina em questdo e parece que a intencdo é de fazer essas
biografias passarem por autobiografias. Vemos trés situacbes diferentes que
suscitam perguntas. No primeiro caso, o livro sobre Mlle Duthé foi publicado
trés anos depois de sua morte. O autor teria permissdo da dancarina para
escrever sua histéria de vida, na forma de autobiografia? Ela teria participado

do processo de escrita? Trata-se de uma ideia do biégrafo ou da biografada?



Qual deles tinha o desejo de contar essa histéria? Infelizmente, continuamos
sem respostas para estas perguntas.

No segundo caso, L. Montez estava viva quando a sua falsa
autobiografia foi publicada, mas ndo a reconheceu como sendo sua, apesar de
ter usado trechos dela em seu proprio texto. Por que, aparentemente, ndo
levou a publico o fato de que alguém havia assumido seu nome e tinha escrito
sua autobiografia sem o seu consentimento? Nos perguntamos ainda, no caso
de Rigolboche, se ela estava realmente de acordo com sua falsa autobiografia.
E possivel e nos parece até provavel que ela tenha procurado a ajuda de um
escritor para escrever seu relato de vida. Quando se trata de uma biografia, o
autor ndo fala em nome do biografado, mas em seu proprio nome; ele ndo se
apropria do nome do biografado. Mesmo no caso de biografias escritas na
primeira pessoa, 0 autor, suas razfes e intencdes sdo tornados publicos a
priori*®. No entanto, nos trés casos acima, ndo foi o que aconteceu.

Se fizermos um salto no tempo e uma mudanca qualitativa, e olharmos
na direcdo de biografias sob forma de espetaculos coreogréficos,
imaginariamos a principio que tal situacdo ndo seria possivel. Por outro lado,
diante das obras onomasticas de Jérébme Bel (Véronique Doisneau, 2004;
Pichet Klunchun and myself, 2004; Isabel Torres, 2005; Lutz Forster, 2009; e
Cédric Andrieux, 2009), percebemos que, em alguns casos, mesmo que 0
publico saiba que se trata de um espetaculo assinado por um coredégrafo
especifico, ele pode ndo reconhecer uma heterobiografia na primeira pessoa, e
pode cometer o engano de imaginar que esta diante de uma peca
autobiogréfica. Uma questdo que se coloca de imediato: seria intencdo do
coredgrafo se fazer passar pela pessoa sobre a qual ele construiu seu
espetaculo? No caso de J. Bel, sim e néo.

Sim, porque o formato do dispositivo coloca em evidéncia a apropriacédo
por parte do coredgrafo das palavras do(a) biografado(a). Muito mais do que
isso, estamos diante de biografias escritas na primeira pessoa, mas também
dancadas na primeira pessoa. Trata-se de um espetaculo biografico onde o(a)

biografado(a) esta presente em cena e ele(a) mesmo(a) conta sua propria

29 Damos como exemplo a biografia de Rodrigo Pederneiras, escrita por Sérgio Rodrigo Reis
(REIS, 2008), onde o nome do autor esta na capa do livro, e os motivos da biografia ter sido
escrita na primeira pessoa sao esclarecidos na apresentacdo da Colecao Aplauso, da qual a
obra faz parte.



historia de vida através de texto e de danca. Contudo, o texto, a postura
dos(as) biografados(as), suas reacoes, tudo € dirigido pela méo firme de J. Bel.
Ele se utiliza das palavras, dos gestos e do corpo de cada um desses artistas
para contar a histéria de vida deles, mas na forma concebida e idealizada

unicamente pelo coredgrafo/metteur en scene.

Por outro lado, ndo, o coredgrafo ndo tem a intencéo de se fazer passar pelos
biografados porque € evidente que ele € o autor dos espetaculos. Se o
coredgrafo assina publicamente um espetaculo em que ele fala em nome do(a)
biografado(a), imagina-se que o publico esteja ciente dessa situacao.
Terminamos aqui com ainda algumas perguntas. Tomaremos o exemplo
de Véronique Doisneau, mas poderiamos indagar o leitor com relacdo a
qualquer um dos outros quatro trabalhos. Sera que o corpo de V. Doisneau,
interpretado por ela, contando sua prépria histéria, com suas proprias palavras,
na peca que leva o seu nome, ainda € o corpo de V. Doisneau? O que nos
resta do corpo de V. Doisneau ao assistirmos a Véronique Doisneau de Jérébme
Bel? Retornando a frase de Francois Dosse do inicio do nosso texto, depois de
tantas re-escrituras, a quem pertencem a histéria exumada, os sonhos, 0s

desejos, e a relacéo estabelecida com o mundo?
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Escritas do corpo e da cidade

Andrea Maciel

RESUMO - "Escritas do corpo e da cidade” discute os devires da relacdo corpo
e cidade, que podem ser entendidos como ferramentas e processos de criacao
de carto-coreografias com o0 espaco urbano. As carto-coreografias sé&o
resultantes de um processo hibrido, em que a fisionomia arquitetbnica da
cidade, os pertencimentos sociais do corpo urbano, e a linguagem da danca se
fazem visiveis através da acdo coreografica e cartografica por dentro do tecido
urbano. A morfologia de linhas e planos do espaco publico evidencia marcas e
residuos das tensfes politicas e sociais de uma cidade uma vez que sao
absorvidas por um corpo em criacdo, ou por um corpo que decide dancar com
a cidade ao invés de simplesmente dancar na cidade. Tomando como ponto
de partida um exercicio investigativo de “dangar com a cidade”, compartilho a
condicdo imanente deste processo, e problematizo aspectos intrinsecos desta
acao urbana a partir dos conceitos de escritura, marca e multiconectividade.

Palavras-chave: Corpo e cidade. Performance. Marca. Escritura. Coreografia.
Cartografia.
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conduz pesquisa de pés—doutorado Escritas do Corpo e da Cidade na Universidade de Bristol.



City’s body writing

Andrea Maciel

ABSTRACT - City’s Body Writing discusses the relationship between body and
city, which can be understood as a creative process of choreographies and
cartographies with the urban space. Carto-choreographies are a result of a
hybrid process, in which city architecture, the urban body and its social
belongings come to visibility through a choreographic language. The city
morphology reveals lines and planes of its public spaces that are intrinsic to its
social conflicts. Those principles are embodied by a creative body that makes
the decision of dancing with the city instead of just dancing in the city. Taking
as a starting point the investigative exercise "dance with the city," | share the
immanent condition of this process, discussing its intrinsic urban aspects
correlated with the concepts of écriture, trace and multi connectivity.

Keywords: Body and city. Performance. Trace, écriture. Choreography.
Cartography.
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Dancar com a cidade: um manifesto das marcas, multiconectividade e

escritura.

Estou prestes a colocar meus pés descal¢os na calgada da Rua 42 com
a 52 Avenida. Agora, ndo passo de mais um corpo ordinario na multiddo, mas
em alguns minutos estarei vestida com uma enorme saia de papel, dancando
com a cidade. O inesperado esta por acontecer. Nao ha coreografia prévia, sou
um corpo aberto para uma escrita com a cidade, a partir de dois inputs: marca
e multiconectividade.

Parto de memorias afetivas de corpos femininos brasileiros, de suas
sinuosidades e remelexos. Algo que resiste em mim e se espalha pelo
imaginario das baianas do samba e tabuleiros, personagens distantes que vem
a tona como fruto de minha inteiracho com este contexto urbano. Sou
igualmente movida pelo impulso de estabelecer multiplas conexdes com um
espaco da cidade muito presente em minha pele, gragcas aos repetitivos trajetos
diarios e derivas. Um espaco, entretanto, estranho estrangeiro e por isso
mesmo, catalisador de novos devires e apropriacdes corporais.

A performance tem inicio dentro da New York Public Library. Todos os
meus sentidos estdo conectados com as texturas e odores que emanam deste
lugar. Posso sentir o marmore frio sob a sola dos pés, enquanto um robusto e
mal-humorado seguranca me observa com atencao detida. Em frente ao corpo
ha um grande volume de papel amassado encobrindo meus pés descalcos.
Visto short e camiseta branca e permaneco de pé olhando fixa e atentamente
para o papel que encobre meus pés.

Abro meu corpo para a cadtica e intensa atmosfera da Rua 42. Sao 11
horas da manha do dia 17 de junho de 2011, um dia quente de verdo, e
diferentes grupos de turistas disputam com pedestres os espacos da calcada.
Vérias tensbes comecam a penetrar minha pele. Eu encontro a sensacao de
velocidade, explosbes fragmentadas, suspensdo e densidade do meu campo
de percepcédo. Abro a saia de papel enquanto caminho. Desdobrando o volume
da saia, for¢co os passantes a desviarem para ndao se chocarem contra o papel.
Com esse gesto eu interrompo a rotina cotidiana.

Sou movida pela conexdo com 0 espago e 0S acontecimentos no

momento presente. A atitude dos pedestres se transforma. Um casal de origem



asiatica para, e passa a me seguir, um homem de terno desacelera e quase
tropeca em alguém, muitos simplesmente me ignoram e outros ficam surpresos
pelo fato de que tantas pessoas ignoram.

A ruptura cotidiana causada pela condicdo extra ordinaria do meu corpo
e acles leva os passantes a detectar tensdes e contornos geralmente pouco
evidentes nos seus percursos diarios. No final do meu trajeto, ouvi de uma
senhora coreana que me acompanhou por quase todo tempo: “Seus
movimentos me levaram a olhar a cidade como uma nova paisagem. Vocé me
obrigou a ver o varredor de rua, a largura da 5% Avenida, a quantidade de lixo
na calgada, uma porgcado de detalhes que nunca tinha prestado atengao”. Os
detalhes do cotidiano banalizados por sua repeticdo diaria se transformam e
ganham nova dimensé&o, ndo s6 para 0 meu corpo, mas para os olhos de quem
se deixa capturar pela danca.

Enquanto eu danco, “vazio é forma e forma é vazio”. Nao ha dualidade
entre acontecimento e pausa, entre acdo e contemplacéo, e isso nao significa
um vagar sem rumo pelas ruas da cidade, mas uma escuta precisa do espaco
com todos 0s meus sentidos antenados.

Para Cheng, o vazio ndo visa uma explicacdo, mas um entendimento, ou
uma sabedoria em diapasdo com a vida. “O vazio deve permanecer um
conceito aberto e flexivel. Defini-lo € uma maneira de torna-lo solido, em
oposig¢ao a sua natureza maleavel”. Dancar com a cidade exige um estado de
corpo em sintonia com esse vazio, um estado em que as forcas de preciséo e
flexibilidade agem simultaneamente. Ao abrir-se para 0 vazio 0 corpo esta
diante de muitos possiveis e paralelamente atento as conexdes precisas com
os elementos de afinidade do espaco.

Nesse sentido, me aproximo do que Merleau-Ponty descreve como
constituicdo mutua do espaco. Os limites entre sujeito e objeto de percepcao se
esmaecem e se misturam dentro do mesmo campo vibratorio.

The body-subject is the “percevant-pergu” (perceiving —
perceived — seer-seen). We no longer know which sees and

which is seen. Perception is relation. The perceiving body is
world’s flesh. (Ponty: 1986)

s

Percepcédo é relacdo quando o sujeito ndo estd preso na armadilha
claustrofébica da ideia de individualidade. Esta qualidade de presenca no



espaco publico ndo quer ser protagonista de uma ideia ou personagem pre-
delineado, ao contrario ela age em co-autoria e cooperacdo com a comunidade
de transeuntes.

Oscilando entre os estados de forma e vazio, sou malha fina por entre
as multiconectividades e devires do espaco. Sinto o cheiro e a brisa agradavel
do final da manha e os semblantes abertos e receptivos dos que se deixam
capturar pela performance urbana. Ao olhar um vendedor de cachorro-quente
capturo um impulso para um movimento de braco. Deixo entdo o meu proprio
gesto contaminado de intensidades me conduzir. Sigo o impulso do braco,
tomada pelos ritmos e vibracdes da cidade. Vou até onde ele me leva. O gesto
termina numa esquina da cidade, e ali — nada, s6 um esvaziamento e uma
nova poténcia da cidade que esta para me fazer mover.

Meus olhos param na quina de um prédio e a verticalidade da cidade
com seus irresistiveis arranha-céus me suspende em gestos angulosos. Sou
atraida pela dimensao do plano vertical e por dentro dela desdobro movimentos
gue me levam para longe dos densos volumes entre os corpos e olhares.
Rapidamente o0 espaco da cidade se torna a poética de uma plasticidade,
esgarcando e excitando sensacdes por entre linhas e dimensdes e planos que
se articulam entre si.

Ser movida por uma escuta sensorial do espaco, neste contexto, é
permitir que estimulos da arquitetura se desdobrem por eixos cinestésicos,
(propriocepcbes de movimentos musculares, peso, posicdo, distancia entre
membros), e por vetores sinestésicos, ou seja, do campo das relacdes entre
percepcdes, como 0s cheiros das formas, as texturas fisica das cores, as
gestualidades de uma ambiéncia.

Percebo que ha uma linha ténue entre dancar com a cidade e dancar na
cidade. Comeco a explorar um principio de movimento decorrente, por
exemplo, do estimulo da verticalidade dos prédios, e quando percebo estou
desdobrando uma coreografia dentro desta linguagem. S&o vetores que se
abrem e se fecham. Ora as linhas de composi¢cdo de movimento estdo mais
borradas, ora elas ganham um contorno definitivo e se individualizam. Talvez
seja essa uma das dinamicas constitutivas do dancar com a cidade: oscilacdes
entre o didlogo do corpo com a cidade, e gestos que se desdobram em si

mesmaos.



A cidade também é esse plano de linhas de fuga que derivam vetores
poéticos das “intensidades flexiveis” de uma topologia. Mas, um som de sirene,
um latido de cachorro, um choque entre corpos me arrastam novamente para o
espaco palpavel e relacional entre transeuntes em convivéncia cotidiana.

Quando me deixo novamente afetar pela horizontalidade das relacdes
urbanas, meu corpo se ancora no volume da saia. A saia tem a funcédo de
expandir o feminino, de ancorar meu centro com a gravidade. Meus quadris
ganham volume e reforgco a conexdo com os pés que dancam no chéo e a
memoria afetiva das dancas de terreiro e samba no pé. Bato com o pé no chao
e vou encontrando um ritmo middo que se repete. A partir dessa vibracao
ciclica, minhas méaos se elevam e entram em pequenas espirais, vou
esculpindo gestos no ar. Alguém passa por mim e acha que eu o estou
chamando com a méo — quando percebe que néo, volta a sua marcha.

O volume da saia de papel esculpe péndulos e circulos no espaco, o
gue me leva a conectar com movimentos circulares de quadril e cintura, e a
reverenciar coreograficamente as mulheres andejas ancestrais. Os residuos
afro-americanos do meu corpo se justapdem a minha ambiéncia em
Manhattan.

Por dentro do territorio afetivo das dancas de pé no chéo e saia e rodada
revivo seus principios e impulsos. Articulo gestos pequenos e destacados e me
entrego a experiéncia de viver esses micromovimentos com prazer e deleite,
enquanto isso, sou a0 mesmo tempo atravessada por gestos duros, secos,
cortantes da marcha urgente das pessoas na rua.

Deixo-me ser guiada por um longo tempo pelo volume da saia e pela
relacdo entre os passantes. Estou exausta. Minha pele parece adquirir dez
camadas a mais. Nesse momento, tenho dificuldade em perceber exatamente
as diferencas entre os impulsos que me movem e 0 meu préprio movimento. As
reveréncias e gestos de saudacdo tomam conta do meu corpo. Um grupo
(provavelmente de turistas brasileiros) comenta em portugués: “Meu Deus!
Danca de terreiro em Nova York! V& se pode.” Percebo a aceleragcéo e
turbuléncia do meu campo vibracional. Me deixo levar. Em movimentos
circulares, vou arrancando a saia pela cabeca, rodando e acelerando até
envolver meu corpo dentro do seu papel. Viro uma enorme bola de papel da

calcada. Por alguns minutos, vou gradativamente desacelerando. Volto para



um aparente contorno de protecdo. Me desconecto parcialmente da rede rica
de excitacdes e atravessamentos e respiro, sentindo minha pele suada contra o
papel. Siléncio. Todos os impulsos, turbilhdes de forcas vao cessando
enguanto escuto os passos dos transeuntes ao largo. Depois de um minuto de
imobilidade, jA me torno praticamente invisivel na multiddo. Lentamente vou
saindo de dentro do papel e com todo cuidado o amasso até que se torne uma
bola em minhas maos. Caminho muito lentamente para a lata de lixo mais
proxima de mim. A minha lentiddo captura alguns olhares novamente, mas ja
nao vejo no entorno alguns passantes que me acompanhavam. Jogo a saia de
papel no lixo e muito lentamente retorno a biblioteca.

Na performance, a saia rodada de papel é alegoria de sonhos
despedacados. Uma rebelido discreta contra circunferéncias cada vez mais
estreitas, limitando as saias, corpos, transpiracdes, expansdes. E um protesto a
ideia falsa de que espacos subjetivos estariam circunscritos a uma esfera
separada dos espacos publicos. A larga e indiscreta esfera de papel da saia
esbarra, provoca, incita os atritos mais inusitados, e sofre como qualquer folha
de papel o impacto da escrita dos que podem, de alguma forma, toca-la.

Entre corpos e espacos publicos ha mais intimidade do que o toque da
caneta no papel. O movimento organico das multiddes tem moldado e
esculpido ruas e espacos mais do que os planejadores urbanos e seus
equipamentos de construcdo, abrindo assim veias vivas no concreto
calcificado. Por outro lado, o ciclo obsessivo de expansdo do capitalismo e
producédo tecnolégica manipuladas por politicas globalizantes tem transformado
pessoas em mercadorias, pracas em cyber-spaces . A incessante sensacao de
inseguranca tem construido barreiras fisicas e culturais, erguido torres, muros e
vias blindadas, que obstruem a visdo de um horizonte coletivo e de uma
experiéncia sensorial do espaco como um processo de uma comunidade
humana.

Escrevo com o meu corpo. Escrevo para fora do corpo. Escrevo entre o
corpo e a cidade; por dentro do tecido conjuntivo das falas cotidianas e vias de
transito. A alegria da escrita do meu corpo € uma funcdo do desejo de abrir
olhos e veias para a realidade sensorial do mundo. Escrevo com 0 meu corpo

porque ele também é a escrita das coisas que tém sido feitas e refeitas todos



os dias. Escrevo entre espacos para marcar e por que fui marcada por corpos
preexistentes.

Escrevo para fora do meu corpo como um ato diario de improvisacao,
com todo o prazer, lazer e ritmo que constituem a minha pele. Eu escrevo para
fora do meu corpo para ultrapassar toda falta de prazer, ritmo e lazer do nosso
cotidiano mecanico.

A imagem para a contemplacdo final de todos € um corpo em forma de
uma enorme bola de papel amassado, pronta para ser jogada no lixo, ou
simplesmente ser reciclada em alguma imagem afetiva, capaz de gerar uma
nova conexao com o espaco da cidade.

Esse corpo performético que observo mergulha nas interseccdes dessa
letra do mundo impressa na carne. Quando escrevo para fora do meu corpo, ou
deixo que o corpo escreva quando eu dango, ou arranco palavras para fora da

minha percepcdo, eu invento Novos espacos por entre 0S espacos que ocupo.

Sobre a escritura do dancar com: campo imanente de afetos.

A experiéncia de criacdo dessa carto-coreografia ou escrita de corpo e
cidade foi fruto de um laboratério desenvolvido em parceria com o Dance
Theatre Workshop (atual Live Arts de NYC) e a New York University dentro do
estagio de doutoramento promovido pela bolsa sanduiche CAPES/UNIRIO em
2011.

Estavam em foco nesta pesquisa as seguintes questdes: dialogos entre
arquitetura e movimento, e as interseccdes entre 0s cenarios urbanos e os
devires de criacdo. O processo final deste laboratério reuniu sete criadores de
diferentes centros sob a coordenacdo da coredgrafa e pesquisadora Gwen
Welliver. Durante 21 dias de residéncia, Welliver prop6s alguns eixos de
investigacdo baseados em sua pesquisa sobre as perspectivas da geometria e
criacdo de movimento na obra de Oskar Schlemmer.

Cada pesquisador/coredgrafo foi provocado pelo convite de olhar para a
morfologia de planos e linhas entre 0 seu corpo e 0 espago nos seus proprios
trabalhos. Em meio a diversas abordagens que exploravam a questdo das

geometrias do espago na criagdo de movimento, optei por pensar sobre tais



metamorfoses de planos, linhas e formas no momento do encontro entre corpo
e cidade, o que me levou a problematizar a questao da escrita ou escritura.

Derivar uma escuta sensorial da cidade em coreografia €, no entanto,
algo que transcende o significado da palavra coreografia, ou literalmente
escrita de movimento. Assim como a escrita esta inevitavelmente presente na
relacdo corpo e cidade, ha igualmente uma contiglidade entre danca e texto
onde Lepecki observa, “danga ndo pode ser imaginada sem uma escrita, n&o
existe fora do espago da escrita” ou do lugar onde as coisas se inscrevem.
Nesse sentido, um corpo engajado na tarefa de coreografar com a cidade se
aproxima da ambiéncia poética de Derrida acerca da no¢éo de escritura.

Para Derrida a écriture se opde ao logocentrismo e esta presente na
necessidade de inscrever sentido. A écriture ndo possui procedéncia sobre a
palavra enunciada. Até mesmo a enunciacdo é um modo de écriture. Fala,
portanto, das inscricdes encontradas na experiéncia, e por essa razao
poderiamos dizer que contém o aspecto arcaico da no¢ao de marca, ou do que
deixa inscricao de rastros, pegadas, sinais.

Dancar com a cidade incorpora esse sentido de escritura, ja que observa
as inscricdes do espaco na experiéncia do corpo, e paralelamente amplia esse
sentido ao resgatar os aspectos da marca e da multiconectividade. Abrir o
corpo para a cidade é abrir-se para a sensagcdo de multiconectividade,
qualidade inerente do Rizoma. Para Paola Jacques, “fazer rizoma é
precisamente aumentar seu territorio por meio de multiplas e sucessivas
desterritirializagdes”.

O corpo que se abre para a cidade movido pelo desejo de
multiconectividade entra num estado de permanentes territorializacbes e
desterritorializacbes, entregas, fluxos, instabilidades, deslizes e devires
intempestivos. E entdo o corpo da criacdo segundo Espinoza, de particulas
aceleradas, sensorialidades e leituras expandidas.

Paradoxalmente a multiconectividade surge também da atitude de viver
a cidade com o corpo inteiro no momento presente. Um inteiro que se sabe
fragmentado, pois como estar inteiro e a0 mesmo tempo conectado com
multiplas interagdes contraditérias? O inteiro a que me refiro vem da inteiragdo
com o presente e seus espagos comuns. Tomo emprestadas as palavras de

Clarice Lispector para iluminar essa questao:



Meu tema é o instante. Meu tema de vida. Procuro estar
a par dele, divido-me milhares de vezes em tantas vezes
quanto os instantes que decorrem [....] E também com o
corpo todo que pinto os meus quadros e na tela fixo o
incorpéreo, eu  corpo-a-corpo  comigo mesma.
(LISPECTOR, 1993)

Estar com o corpo todo € estar em milhares de pedacos, num mesmo
instante, o que define, portanto um corpo conectado com 0s impulsos internos
que o levam a acdo. Dessa forma, ele engendra uma performance que se
estrutura com e no espaco da cidade. Essa escrita de corpo e cidade se da
como uma rede de contatos signicos-cinésicos (movimentos corporais),
hapticos (contato consigo mesmo e com 0S outros) e proxémicos (distancia
relativa entre os corpos e manipulacdes do espaco tempo).

No ato de dancar com a cidade foram produzidos dois tipos de
mapeamento sensoriomotores. O primeiro foi resultado das derivas de
reconhecimento do espaco, e 0 segundo se deteve sobre o que foi colhido dos
atritos entre corpo cidade, ou seja, as resisténcias, devires poéticos e
invencdes. As marcas da sinuosidade, saia rodada e pé no chao surgiram
como resisténcias do meu corpo diante da inteiracdo com o centro da cidade
de Nova York. Algo que resiste em ficar na pele, resiste em achar espaco para
se expandir, em outras palavras uma falta que faz mover.

A marca em questdo nao é resultante dos rastros da cidade deixados no
corpo, mas do que resiste no corpo e se atualiza no encontro com a cidade.
Um encontro de um desejo de criacdo poética com o campo imanente da
cidade, portanto um encontro de incessantes atritos e friccdes. A memoéria das
dancas de terreiro e das baianas de tabuleiro é algo que reside e resiste no
meu corpo gracas a minha familia baiana, a convivéncia com terreiros de
umbanda, e as dancas de roda na rua. Cresci brincando na rua com pés
descalcos, algo que formou minha motricidade e apreensdo sensorial do
espaco. Recortei esta marca por ser constitutiva da minha relacdo com a
danca, e também por se manifestar como um produtivo atrito entre meu corpo e
0 contexto urbano da cidade de Nova York.

A marca é nesse sentido uma ferramenta criativa, pois rivaliza com o0s
mecanismos de segregacdo e mortificacdo da subjetividade fronteirica. A
marca “nao se deixa capturar pela origem, mas delimita um imperativo para a

experiéncia: inscricdo no corpo”. Nao é possivel dizer, portanto que a marca



das dancas de roda e saia rodada se inscrevem diretamente nos passos, numa
cantiga especifica ou até mesmo na lembranca de um tracado de movimentos.
Sua presenca no corpo se d4 como impulso e ponto de partida, mas de uma
maneira porosa e aberta as movimentacfes fronteiricas. Nesse sentido a
escolha dos objetos para a acdo de dancar com a cidade vem da necessidade
de estabelecer ressonéncias com este estado entre fronteiras.

O primeiro objeto que se evidencia no inicio da performance é o grande
volume de papel amassado da saia. A saia nada mais € do que um tecido de
colagens de papel-manteiga, medindo sete metros quadrados, com um buraco
no meio. A acdo de desdobrar lentamente o papel até estendé-lo pela rua e
calcada, e o movimento de entrar na saia pelo seu buraco, ou vesti-la, se
constitui como um elemento catalisador do territério de afetos da marca.

Mas, o papel manteiga € ainda elemento maleavel, e extremamente
vulneravel as marcas e deformacdes, sua qualidade voluvel e flexivel excita o
corpo por dentro das multiplas conexdes com a cidade, adicionando
sonoridades e inesperados formatos as derivas da danca. A saia de papel
também danca com a cidade ao agir como elemento de atrito entre o0s
transeuntes, e ao assumir formas inesperadas gracas aos estimulos concretos
do tempo e do espaco.

Tal maleabilidade é, por fim, elemento essencial do dancar com a
cidade, que inevitavelmente se transforma e assume novos devires. Nao ha
como dancar com a cidade sem transitar para o dancar na cidade e a cidade. A
condicdo fronteirica e imanente do com necessita territorializar-se no espaco,
para entdo tornar O espago objeto, e novamente flur em novas
desterritorializacbes. Talvez esteja exatamente nestes transitos a qualidade

definitiva desta danca em parceria.
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Usos da cidade: Parkour e B.boying

Vanilto Freitas (Vanilton Lakka)'

RESUMO - Esse texto explora o bindbmio Cidade e Corpo, tendo como ponto
de apoio para tal, as manifestacbes urbanas Danca B.boying e Parkour. E
relevante perceber como a cidade e o corpo organizam-se em um pProcesso
constante de co-determinagdo, pressupondo uma contaminagdo mutua entre
estas duas dimensdes, em um processo cotidiano de habitar a cidade. Busca-
se detectar e apontar que tipo de interacdo entre corpo e cidade foi privilegiado
no desenvolvimento dos centros urbanos.

Palavras-chave: B.Boying. Parkour. Danca Contemporanea. Corpo/cidade.
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exploragéo da relacdo arte-cidade no ambiente urbano com foco na criacéo e na formagéo.
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Usages of the city: Parkour and B-boying

Vanilto Freitas (Vanilton Lakka)'

Abstract: This paper explorers the binomio City and Body, taking as support
point, the analysis of urban manifestations B. boying Dance and Parkour.
Therefore, is relevant to notice how city and body organize themselves in a
continuous process of co-determination, assuming a mutual contamination
between this two dimensions in a daily process of inhabit the city. The aim is to
detect and point which type of interaction between body and city has had more
benefit from the development of urban centers.

Keywords: B-boying. Parkour. Contemporary Dance. Body/city.

' Choreographer and performer with works presented in Latin American, European and African
countries. Currently, as a professor in undergraduate dancing at the Federal University of Bahia
(UFBA), conducts researches on the following subjects: urban dance/hip hop and their
connections to contemporary dance, body techniques, dancing works within different
mediums/medias and on exploring the relationship of art-city among the urban environment,
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Indo para o chao

FIGURA 1 - Fotografia da performance "O corpo é a midia da dang¢a" de Vanilton Lakka na
programacéo do festival “In Transit” em Berlim, Alemanha.
FONTE: Extraida do acervo pessoal de Vanilton Lakka, (2006).

As manifestagcdes culturais B.boying, uma das dancas que compde a
cultura Hip-Hop, e o Parkour, apresentam uma relativa proximidade no que se
refere a aspectos histéricos, estruturais e sociais. O Hip-Hop surgiu no final da
década de 1960 e inicio de 1970 nos EUA, mais especificamente, na periferia
de Nova York, enquanto o Parkour surgiu na década de 1980, no suburbio de
Lisses, ao sul de Paris, na Franca. Ambos constituem-se em culturas
resultantes de movimentos de imigracdo de periferias de grandes centros, com
predominancia juvenil, forte presenca masculina e interacdo direta entre corpo
e espaco, sem mediacdo de objetos como o skate, patins ou bicicleta - como
acontece em esportes radicais de cunho urbano.

Dentre as varias causas possiveis para o surgimento dessa cultura,
destaco trés intervengdes na regido do Bronx realizadas na gestdo de Robert
Moses. Primeiro, a construgdo 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, alema, irlandesa e judia



e a chegada de uma populagéo negra e hispanica, acompanhada do aumento
do desemprego e da criminalidade. Segundo, a criagdo em 1968 de um
conjunto habitacional ao norte do Bronx que deslocou a classe média para
essa localidade, transformando esta area em um conjunto de prédios
desocupados e desvalorizados. Como consequéncia das intervencgdes
anteriores, a criagdo e explosdo do fendbmeno das gangues em Nova York
nesse periodo ancorada no intenso processo de imigracao latina ocorridas nas
décadas de 1960 e 1970.

O fendmeno das gangues merece uma especial atencdo na génese da
cultura Hip-Hop, jA que o modelo de organizacdo coletivo-social resultante
destas e o conflito entre as mesmas, sobretudo com vistas a disputa por
territérios, dao origem aos confrontos através da danca, conhecidas como
batalhas. Estas tém um papel central na cultura Hip-Hop como um todo, ndo s6
nas Dancas ou no B.boying, mas também no Grafitte e no MC, elementos em
gue também existem batalhas.

O confronto via danca Breakdance surge como alternativa/
consequéncia aos constantes confrontos entre gangues pela disputa de
territorio. Estas 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 é
comum encontrar nos nomes de eventos de Breakdance este conceito de
forma explicita, exemplo de: Batlle of the Year realizada na Alemanha, uma das
mais importantes na atualidade, mas é possivel encontrar a mesma légica em
encontros no Brasil como, por exemplo, a Master Crew realizada em S&o
Paulo.

Os grupos de danca Break sdo 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 néo existir o incentivo a luta

corporal.

A cultura Hip-Hop

A cultura Hip-Hop inicialmente é composta por 4 (quatro) elementos: o

Grafite (a expresséo artistico-visual do Hip-Hop), o DJ (0 som a musica da



cultura), o MC (Mestre de Cerimdnia: um pré-Rapper) e o Breakdance (a
danca). Alguns individuos pertencentes a propria cultura defendem que o Hip-
Hop expandiu-se, e que a Moda ou o estilo Hip-Hop de vestimenta, por
exemplo, seria mais um elemento da cultura tdo importante como os outros. O
B.boying faz parte de um painel de dancas da cultura Hip-Hop e é considerado
uma das dancas fundadoras da cultura, juntamente com o Popping e o Locking,
além delas encontrasse também nesse painel formas mais recentes como o
Freestyle e o Krump também tidas como dancas da cultura Hip-Hop.

Breakdance foi um termo lancado pela midia na década de 1980 em que
a danca teve um momento de grande exposicdo mididtica. Na ocasiao,
Breakdance foi utilizado para reunir todos os estilos de danca que compdem o
Hip-Hop. Ainda hoje, em muitos foruns na internet trava-se uma discussao
acalorada sobre esta nomenclatura, pois para alguns, esse nome nao €
legitimo e s6 provoca confusdo, na medida em que ndo consegue informar
sobre a existéncia de varias dancas dentro do movimento, e sim apenas uma.
No entanto, esse nome continua sendo o mais utilizado para reconhecer o
conjunto das dancas da cultura.

O B.boying é um estilo de danca elaborado por jovens negros e
hispanicos de Nova York (EUA). Composto pelo Up Rock ou Brooklyn Rock,
estilo criado no bairro do Brooklyn, assim como os demais estilos provindos de
Nova York. O Up Rock apresenta forte influéncia das artes marciais chinesas,
populares no cinema no periodo, das dancas nativas da Africa e dos EUA e da
capoeira brasileira. O proprio 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 5 (cinco) tempos. Outros
componentes da danca B.boying sé&o: o Toop Rock (a preparacao, similar a
ginga na Capoeira), o Foot Work (trabalho dos pés) trancando as pernas em
volta do corpo com o apoio das maos continuamente, o Freeze (congelamento)
a finalizacdo da danca do solo do B.Boy e o Power Move (€ uma denominagéo
dada a elementos acrobaticos como giros e saltos que foram adicionados
depois de 1980).

Interessa enfatizar a relagdo do corpo com a arquitetura fisica das
cidades e o tipo de movimento corporal que surge dela. Nesse sentido, ressalto
o Foot Work, o Freeze e o Power Move dentro da danca B.boying, por serem



compostos por padrées corporais nos quais o dancarino estd em contato direto
com o chdo, e consequentemente, obrigado a elaborar estratégias (técnicas)
de relacionamento com texturas, volumes e obstaculos presentes na topografia
urbana.

Nos movimentos que compde o Foot Work, o Freeze e o Power Move o
dancarino fica na maior parte do tempo executando movimentos com uma serie
de apoios corporais que variam entre quatro, trés, dois e um apoio tocando o
solo. Por vezes, passa pelo chdo usando variacbes de rolamento, mas a
énfase esta em apoios que usam pontos do corpo como maos, cotovelos,
ombros, joelhos e vérias partes do pé, de forma que o corpo do dancarino esta
guase sempre muito préximo ao chdo, mas ndo entregue a ele.

O tipo de piso escolhido pelos B.boys para executar seus movimentos
sdo geralmente espacos lisos, compostos por ceramicas ou pisos queimados
que possuem a mesma textura. E comum a utilizacdo de papelGes em pisos
gque nao possuem esta caracteristica como asfalto e pisos de pracas. A
exigéncia por espacos desta natureza esta no fato de os B.boys usarem esta
caracteristica do espaco para realizar recuperacdo de movimento, ou seja,
movimentos nos quais o corpo fica quase o tempo todo na horizontal e com
uma pequena distancia do chéo, sustentado por multiplos apoios.

Chamo a atencado para o fato de os B.boys usarem o chéo liso e ndo
buscarem espacos flexiveis, que teriam a funcdo de amortecer a queda e o
contato do corpo com o solo, algo comum em salas de aula de outras técnicas
como, por exemplo, a Danca Classica. Ao contrario destes, eles criaram
técnicas, estratégias de uso do ch&o na relagdo com seus corpos para produzir
esse amortecimento, a eficacia de uma técnica a servico de uma estética e um
estado de seguranca sustentado por este conjunto de técnicas.

E comum encontrar B.boys procurando espacos pela cidade que
possuam piso com esta caracteristica para praticarem seus movimentos, mas
algumas técnicas podem ser utilizadas em espacos que ndo apresentem essa
configuracdo. 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, mas outras técnicas mais eficientes

foram desenvolvidas, nas quais ao invés de deslizar pelo chdo o dangarino



rola, possibilitando a sua execugdo em outros tipos de piso com mais aderéncia
como o asfalto ou cimento.

Ha, portanto, uma espécie de modulacédo entre técnica, corpo e espaco,
ou seja, uma negociacdo na qual o B.boy, a fim de executar o0 movimento
originalmente criado para um tipo de topografia, modifica caracteristicas como
tensdo muscular e pontos de contato do corpo no espacgo para viabilizar a

execucao do movimento.

Saindo do chao

FIGURA 1 — Fotografia da acao de Bruno Peixoto em espaco publico de Belo Horizonte.
FONTE: Extraida do acervo pessoal de Bruno Peixoto, 2010.

O Parkour também surge da friccdo entre cidade e seus habitantes. A
periferia de Paris foi ocupada por uma imigracao advinda, sobretudo, do norte
da Africa, de paises como Argélia e Marrocos. Os filhos destes imigrantes
foram obrigados a viver em um ambiente desfavorecido de politicas publicas de
lazer, ou seja, sem parques, pracas ou qualquer outro equipamento publico que
possuisse uma proposta de ajudar no desenvolvimento motor destas criancas e

adolescentes. Entendo que esse pode ser considerado um dos motivos que 0s



levou a comecar a interagir com muros, prédios, cercas e outros obstaculos
presentes na periferia de uma grande metropole.

Segundo depoimento dos fundadores do Parkour, David Belle e
Sebastian Focan, no documentario de Duncan Germain, tudo comegou como
uma brincadeira, eles ficavam pulando na cidade e foi esta pratica que deu
inicio a elaboracdo do Le Parkour, ou seja, o Parkour pode ser entendido como
resultante desta interacdo entre corpo e espaco nessa configuracdo de cidade
periférica e ocupada em grande medida por imigrantes.

No entanto o Parkour ndo é fruto de pura experimentacao, falamos em
usos da cidade, mas também em usos das manifestacdes corporais que
orbitavam em torno dos fundadores desta pratica como o alpinismo, artes
marciais e a ginastica. No entanto, a maior influéncia (de forma indireta) foi o
método natural de Georges Hébert. Os fundadores do Parkour ndo estudaram
o método natural, mas foram intensamente influenciados pelo Parcours du
Combattant, uma disciplina militar de ultrapassagem de obstaculos que brotou
do herbetismo e que era conhecida pelos fundadores através dos seus pais,
que foram militares e treinavam essa disciplina. E possivel reconhecer usos da
cidade, mas também a existéncia de experiéncias corporais anteriores ao
ambiente no qual surgiu o Parkour.

Técnicas criadas originalmente para praticas indoor como a ginastica ou
para espac¢os naturais como a escalada, foram sendo colocadas em dialogo
com a arquitetura de cidades, gerando outro padrdo de movimento, no qual
ressaltasse habilidades para: equilibrar-se, correr, escalar e saltar com o
objetivo de ultrapassar obstaculos urbanos e manter a liberdade de acédo
através do desenvolvimento da capacidade de mover-se em varias direcdes.

No Parkour destacam-se técnicas de ultrapassagem de obstaculos cuja
pratica implica no aumento da impulséo e dependem do desenvolvimento do
controle da unidade corporal durante os saltos, pois em movimentos sem
contato com uma estrutura fisica a dependéncia do controle da cintura
abdominal e da escapular é crucial para a manutencdo do corpo nessa

condicdo de movimento aéreo pelo maior tempo possivel®.

1 Eu tenho denominado em minha aula um similar a esse como movimento circular de defesa.



Para a superagdo de obstaculos como carros, lixeiras e pequenos muros €
comum a utilizacdo de técnicas de Vaults®, que sdo mergulhos ou saltos que
incluem o uso de uma ou duas maos tocando o obstaculo, de modo a interferir
na velocidade e na direcdo do movimento. Estes movimentos exigem grande
habilidade do traceur® para produzir e manter a unidade corporal através do
controle do centro por meio da aproximagao da periferia do corpo.

Dessa forma, os Traceurs em seus treinamentos agregam uma grande
quantidade de exercicios de forca, os quais teriam a funcdo de auxiliar na
criagcdo e manutencdo desse tipo de habilidade. A pratica de deslocar-se pela
arquitetura apoiando maos e pés e escalar muros e arvores, assemelha-se a
flexbes de bracos e exercicio de barra, e tem a funcédo de ampliar a capacidade
de aproximacédo da periferia do corpo para o centro.

Para sair do chéo é preciso saber chegar ao chao, por isso, as técnicas
de aterrissagem usadas no Parkour sdo de grande relevancia, pois o meio
urbano, com suas superficies duras e inflexiveis faz com que a gravidade
adquira outra proporcao.

As formas de quedas sdo variadas, porém métodos para lidar com elas
sdo muito limitados. A fim de diminuir o impacto os Traceurs desenvolveram
técnicas de aterrissagem. As duas principais sdo o rolamento, que absorve o
impacto transformando em forca de rotacdo, e o tapa no chdo, que age
dissipando o choque.

Em um sistema técnico corporal surgido de um contexto multicultural
como Parkour, o historico de rolamentos dos candidatos a traceurs sdo bem-

vindos. Nesse sentido € comum perceber a utilizagdo de técnicas de

2 Nao existe uma tradugdo para vault. O termo é mais usado na Ginastica Olimpica, significa
passar (ou saltar) sobre um obstaculo usando as maos como apoio. Na GO eles usam o vault
sobre o cavalo. Um significado bem grande para uma palavra tdo curta. No Le Parkour existe
lazy vault, monkey vault, speed vault, dash vault, entre outros, todos séo varia¢gbes de saltos
sobre o obstaculo com apoio das maos.

3 Traceur ou traceur, ndo traucer. Esta denominagcdo que ganhou popularidade depois que
David Belle criou um grupo ja nos anos 2000 chamado Original Traceurs. E entdo, se
popularizou! No nome do grupo a palavra era "trator" sem o "u". Mas, em francés "eur" é
utilizado como sufixo em algumas palavras. E é assim que eles utilizam o sufixo no verbo
"trace", que significa tracar, trilhar. E a palavra comecou a ser divulgada com o "u™: 'traceur".
Portanto, os dois usos sdo aceitos: traceur ou traceur. Para a praticante feminina adota-se o
termo "traceuse".

Entrevista com Bruno Peixoto concebida em 10/03/2011. Bruno é Traceur e pesquisador,
atualmente vivendo em Londres, € um dos responsaveis pelos contelidos audiovisuais do
PKMAX http://www.pkmaxparkour.com/samba/index.php. Em 2010 recebeu a Bolsa Funarte de
Residéncia em Artes Cénicas no qual seu projeto € o estudo da relacdo Artes Cénicas e Le
Parkour. Entrevista concebida em 10/03/2011.



http://www.pkmaxparkour.com/samba/index.php

rolamentos que os praticantes ja possuem provindos das artes marciais, artes
circenses, dangas ou ginasticas.

Outra tatica comum no processo de transmissao de conhecimento do
Parkour é o estimulo constante a capacidade de executar os movimentos sem
ruido, principalmente nas aterrissagens. O processo de aprendizagem com
constante atencdo a esse fator cumpre a funcédo de desenvolver a técnica de
modo a diminuir o impacto, sobretudo em articulagbes como o joelho e o
tornozelo, articulagcbes mais comprometidas na absorcdo do impacto, e
consequentemente, as que correm maior risco de lesdo principalmente se
considerarmos as caracteristicas do espaco no qual séo utilizadas.

Ambas as manifestacdes, B. boying e Parkour se construiram engquanto
movimentos culturais de forte relevancia na contemporaneidade, e resultaram
também em respostas técnico-corporais para a interacdo entre corpo e cidade.
O B.boying produziu um tipo de préatica adaptada a pequenos e quaisquer
espacos onde a Roda de B.boy se configurava, enquanto o Parkour formatou
mecanismos técnicos capazes de possibilitar a transposicdo dos obstaculos
eleitos por eles na paisagem da cidade.

As duas manifestacdes surgem como uma possivel resposta/
consequéncia da falta de alternativas de lazer, esporte e cultura em grandes
centros, ou seja, auséncia do Estado e de politicas publicas. O B.boying resulta
(da proximidade entre etnias e o confronto entre elas) da socializacdo dos
jovens participantes de gangues em grandes festas de rua realizadas no Bronx,
enquanto o Parkour surge da interacdo de jovens com caracteristicas
arquitetbnicas do seu entorno.

As técnicas corporais surgidas da interacdo entre cidade e corpo
resultantes de estratégias de uso dos espacos das cidades presentes no
B.boying e no Parkour exp6em possiveis solu¢des para questdes fundamentais
presentes nas relagcfes corpo e técnica e corpo e cidade, tais como: a absorgéo
de impactos, quedas e recuperacdo, além de outras que emergem destas
como: lesdes e ocupacgao de espacos publicos, as quais implicam em variaveis

como volumes e texturas onde se executa movimentos.

No entanto, mais do que realizar uma tentativa de apropriagdo das

solucbes e técnicas corporais desenvolvidas por estas manifestacoes, a



hip6tese do texto examina as formas de sobrevivéncia e interacdo com a
cidade que forneceram as bases das corporeidades estudadas, sobretudo os
usos da cidade; e menos na mecéanica do movimento em si, 0 que implicaria
uma tentativa de ensinar movimentos de Parkour ou passos de danca
B.boying. Portanto, o que interessa séao as formas de sobrevivéncia e os modos

de interagao.

Contra o espetaculo, a favor da participacao

A partir da percepcdo de uma condicdo histérica na qual o
desenvolvimento urbano produziu cidades com uma baixa taxa de experiéncia
corporal, Guy Debord na celebre obra “A Sociedade do Espetaculo”, cunhou
expressdbes como ‘cidade cenario”, entendendo que a sociedade
contemporanea vive um processo de espetacularizagcdo, ou seja, passamos
pela cidade, mas néo a vivenciamos, perdemos a dimensao da experiéncia do
corpo na cidade em prol da experiéncia fisica da velocidade.

O termo espetaculo diz respeito a ndo-participacdo, uma cidade cenario
€ uma cidade com pequena taxa de experiéncia corporal enquanto prética
cotidiana. A Internacional Situacionista, movimento criado por Guy Debord,
teceu ferozes criticas aos urbanistas e sua perspectiva de planejamento
racional. O movimento critica 0 monopodlio dos urbanistas e planejadores e
propde uma criagdo coletiva das cidades, pois interessava aos situacionistas a
participacéo dos cidadaos.

N&o caberia ao Situacionista projetar cidades, mas criar situacées nas
guais as pessoas tivessem a oportunidade de praticar a cidade, vivenciar o
urbano e reelaborar constantemente o cotidiano. Uma situagéo, portanto, seria
um momento da vida construido e proposto por uma coletividade.

Fica clara nos escritos situacionistas a crenca na necessidade de uma
reconciliacdo entre a cidade, o0 corpo e a participagao social, e nesse sentido,
ela se estabelece como uma anti-arquitetura ou uma arquitetura feita por néao-
arquitetos. Compreendo que a interferéncia entre as duas instancias se
estabelece em uma via de mé&o dupla, ou melhor, ndo se separam. Sendo
assim, uma reflexdo acerca da natureza do espaco fisico e do espaco social se

faz necessaria.



Lugar e espaco, fisico e social

A distincdo entre as categorias de espaco e lugar € central na discusséo
entre cidade e corpo. Nela se percebe as conexdes entre uma arquitetura fisica
e uma social e também se encontram algumas pistas do didlogo entre
ambiente e corpo. Varios autores escreveram sobre esta diferenca, utilizando
terminologias diferentes, mas com um mesmo teor. E o caso de Merleau-Ponty,
apontado por DE CERTEAU.

“... ja distinguia de um espago ‘geométrico’ (“espacialidade
homogénea e iso6tropa”, analoga do nosso “lugar’) uma outra
‘espacialidade’ que denominava ‘espago antropoldgico’. Essa
distingdo tinha a ver com uma probleméatica diferente, que
visava separar da univocidade “geométrica” a experiéncia de
um “fora” dado sob a forma de espago e para o qual “o espago
€ existencial” e “a experiéncia é espacial’. Essa experiéncia é
relagdo com o mundo; no sonho e na percepc¢édo, e por assim
dizer anterior a sua diferenciagdo, ela exprime “a mesma
estrutura essencial do nosso ser como situado em relagéo
com um meio” — um ser situado por um desejo, indissociavel
de uma “direcéo de existéncia” e plantado no espago de uma
paisagem. Deste ponto de vista, “existem tantos espacgos
quantas experiéncias espaciais distintas”. A perspectiva é
determinada por uma “fenomenologia” do existir no mundo.
(DE CERTEAU, 1998, p. 199)

Um lugar é portanto uma configuragdo instantdnea de
posi¢cBes. Implica uma indicacéo de estabilidade. (...) Existe
espagco sempre que se tomam em conta vetores de direcao,
guantidades de velocidades e a variacdo do tempo. O espaco
€ um cruzamento de moéveis.
(DE CERTEAU, 1998, p. 201)

A diferencga, portanto estd fundada na experiéncia, € o que constréi o
espaco “[...] O espago é um lugar praticado” (CERTEAU, 1998, p. 202). Essa
afirmacao parte da compreensao de que sem o homem, sem a pratica social,
sem a histéria, o espago ndo tem razdo de ser, e se torna uma palavra vazia,
uma associacao de letras sem significado e, por isso, 0 espaco € existencial e
a experiéncia é espacial, porque € o uso que qualifica o espaco.

O uso do lugar que qualifica o espaco se da, sobretudo na superacao da
visdo como principal sentido de captacdo do espaco, pois a relagao logotipo
caracteristica das cidades contemporaneas estd sustentada nesta relacdo de

dependéncia entre visdo e cidade. A ampliacdo da percepcdo do espaco aos



outros sentidos pressiona na direcdo de uma incorporacdo da cidade,
resultando em uma cidade incorporada. “A reducdo da agao urbana pelo
espetaculo leva a uma perda da corporeidade, os espacos urbanos se tornam
simples cenarios, sem corpo, espagos desencarnados”. (JACQUES, 2006, p.
127)

A conversdo ou resgate de uma conduta social cotidiana na qual o
individuo abra mao de uma postura de espectador e assuma o papel de
praticante da cidade, é o caminho apontado por alguns autores para uma
transformacdo que ndo ocorrerd apenas na cidade ou no corpo, mas em
ambos.

A fim de compreender a relacdo entre uma cidade projetada/ cenografica
e uma cidade praticada, assim como a relacdo entre corpo e cidade, € possivel
se apropriar do termo Corpografias Urbanas, no qual “A cidade é lida pelo
corpo como conjunto de condi¢des interativas e 0 corpo expressa a sintese
dessa interacdo descrevendo em sua corporalidade, o que passamos a chamar
de corpografia urbana”. (JACQUES, 2008, p. 02)

Para a autora a experiéncia da cidade fica gravada no corpo dos
praticantes, mesmo que de forma involuntaria, formando uma corporeidade a

gual denomina Corpografia Urbana.

Através do estudo dos movimentos e gestos do corpo
(padrbes corporais de acdo) poderiamos decifrar suas
corpografias e, a partir destas, a propria experiéncia urbana
gue as resultou. [...] O estudo corpografico pode ser
interessante para se compreender as pré-existéncias
corporais resultantes da experiéncia do espaco, para se
apreender as pré-existéncias espaciais registradas no préprio
corpo através das experiéncias urbanas. (JACQUES, 2008, p.
03)

E relevante avaliar as corpografias urbanas involuntarias, a fim de
estimular as corpografias voluntarias, ou seja, acreditar na possibilidade de
apreensdo de corpografias urbanas presentes nos corpos dos individuos,
denunciando usos e modos de interacdo entre corpo e cidade. Pretende-se
através delas, propiciar a outros individuos formas de conhecer a cidade,
através do estudo da corporeidade dos cidadaos, pressupondo uma

assimilacdo da mesma, gerando uma cidade incorporada.



Uma cidade desencarnada

O desenvolvimento das cidades contemporaneas, associado ao avanco
do capitalismo e incremento do Estado-nacdo influenciou no surgimento e
hegemonia de um modo de vida urbano no qual se constata o empobrecimento
da experiéncia corporal. A experiéncia aqui é entendida acima de tudo como
uma experiéncia sensoério-motora, a relacao direta do corpo com a cidade de
uma forma distinta da preconizada pela cidade contemporanea caracterizada

por uma grande dependéncia visual e de distanciamento corporal.

A cidade tem sido um locus de poder, cujos espacos tornaram-
se coerentes e complexos a imagem do proprio homem. Mas
também foi nelas que essas imagens se estilhacaram, no
contexto de agrupamentos de pessoas diferentes — fator de
intensificacdo da complexidade social — e que se apresentam
umas as outras como estranhas. Todos esses aspectos da
experiéncia urbana — diferenca, complexidade, estranheza —
sustentam a resisténcia a dominagéo. (SENNET, 2001, p. 17)

Existe uma relacdo intima e biunivoca entre a vivéncia corporal e o
planejamento urbano, a cidade molda o aparato sensorial do corpo interferindo
diretamente em nossa forma de percepcdo do meio e como consequéncia, a
forma de interacdo entre os individuos, “[...] as relacbes entre os corpos
humanos no espaco € que determinam suas rea¢cdes muatuas, como se véem e
se ouvem, como se tocam ou distanciam.” (SENNET, 2001, p. 17)

Sennet chama a atencdo para o que ele denomina como uma caréncia
do sensorial na cidade moderna. Para ele, a arquitetura e o urbanismo
perderam a conexdao com o0 corpo. A cidade moderna se organiza com a
intencdo de eliminar os estimulos produzindo sempre um caminho seguro, sem
riscos e por conseqiéncia geram uma apatia sensorial, isso fica evidente na
forma como séo projetadas as vias de transporte, sempre com uma grande
preocupacdo com anuncios e outros estimulos que possam retirar a atencao
das vias urbanas.

Se considerarmos a dinadmica de que a todo o0 momento estamos sendo
expostos, estamos em uma construgdo constante, e se existem estimulos
visuais tenderemos a nos transformar em uma sociedade visual. Por outro lado,
se os estimulos auditivos forem mais intensos teremos uma sociabilidade

organizada a partir do som. Para SENNET (2001, p. 377) “[...] em geral, a



forma dos espacos urbanos deriva de vivéncias corporais especificas a cada
povo [...] O cidad&do ateniense foi escravo da voz, assim como o romano foi
escravo dos olhos”.

A sociedade contemporanea € marcada pela velocidade, esta qualidade
espaco/temporal esta fundada no desenvolvimento dos meios de comunicagao
e transportes, no entanto esta assentada em uma passividade sensorial e
corporal, fomos transformados em passageiros, estamos constantemente em
transito, e com uma apreensdo sensorial da cidade limitada. Percebemos a
saida e a chegada, estamos sem o meio, perdemos a qualidade da paisagem e

contraditoriamente nos tornamos corpos velozes e sedentarios.

Praticantes ordinarios

O Parkour e o B.boying resultam de modos de ocupacéo da cidade que
escaparam ao projeto dos urbanistas e dos usos nao convencionais da
arquitetura das cidades pelos seus Praticantes, individuos estabelecidos a
margem de politicas publicas e residentes em setores de suas cidades
desprovidos de equipamentos publicos como pragas, parques e ac¢des sociais,
€ que seriam responsaveis juntamente com outros equipamentos publicos pelo

desenvolvimento sensoério-motor dos seus cidadaos.

Os Praticantes ordinarios das cidades atualizam os projetos
urbanos e o préprio urbanismo, através da prética, vivéncia ou
experiéncia dos espacos urbanos. Os urbanistas indicam usos
possiveis para 0 espaco projetado, mas sdo aqueles que o
experimentam no cotidiano que os atualizam [...] Ou seja, para
eles a cidade deixa de ser um simples cenario no momento
em que ela é vivida. E mais do que isso, no momento em que
a cidade - o corpo urbano — é experimentada, esta também se
inscreve como acao perceptiva e, dessa forma, sobrevive e
resiste no corpo de quem a pratica. (JACQUES, 2008, p. 03)

Os praticantes ordinarios experimentam a cidade por baixo, nos guetos,
nas entranhas da urbs, no cotidiano onde cessa a visibilidade, ao contrario do
homem espectador que estabelece uma relacdo aérea com a cidade. As
praticas ordinarias se localizam nos espacos de jogo, onde se encontram

taticas silenciosas. E na invisibilidade da cidade organizada, nas brechas da



cidade projetada, no cotidiano, que se encontram as possibilidades de
reinvencao.

A cidade contemporanea, atravessada pela l6gica do capital e pela
crescente burocracia do Estado, caracteriza-se por uma configuracdo espacial
na qual ndo lhe interessa impedir o movimento, mas controla-lo, seja ele o
movimento dos corpos, mercadorias ou capitais. Em oposi¢éo a esta forma de
ocupacao, o Parkour, caracterizado pela ideia de fluxo, gera uma qualidade de
deslocamento estimulada pela vivéncia de um espaco livre, liso e constante. O
B.boying, transgredindo a ordenacéo oficial de usos do urbano, se apropria de
espacos para a danca. Ambos subvertem a l6gica de controle hegemonico na
cidade contemporanea, inaugurando outras temporalidades e percep¢des no/
do urbano.

Os Praticantes ordinarios da cidade, como os Traceurs e B.boys séo
individuos provindos de uma situacdo de exclusdo (imigrantes moradores nas
periferias das grandes metropoles) que, através da apropriacdo do espaco
cotidiano urbano, elaboraram padrdes corporais estaveis, compondo universos
de praticas culturais complexas como o Parkour e o B.boying.

Os Traceurs e o0s B.boys atuais ndo sdo mais necessariamente
habitantes das periferias dos grandes centros, pois a estabilidade e
estruturacdo que estas manifestagcbes alcancaram enquanto linguagem,
associada a sua propagacdo nos meios de comunicacdo de massa e,
sobretudo, nos novos meios de comunicagdo como a internet, Ihes garantem a
insercdo em outros circuitos econémicos e culturais. Dessa forma, é perceptivel
que a corpografia Traceur e B.boy resultante do modo de usar/ habitar a cidade
esteja presente hoje em varios setores da sociedade, de modo que se
evidencia que a corporeidade provinda dessas manifestacdes culturais néo

depende mais da situacdo social na qual elas emergiram originalmente.
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Espaco coreografico: ocupacéo, dispositivo e critica'

Ana Rizek Sheldon"

RESUMO - Este artigo se propde a discutir um modo compositivo nomeado de
instalacdo coreografica na primeira década desse século por artistas e criticos
engajados na cena da danca contemporanea paulistana. A discussao parte da
ideia de que a instalagdo se diferencia de outros modos configurativos e que
nela pode operar um dispositivo critico particular entre uma obra coreografica e
seu contexto de existéncia. O trabalho seguiu alguns desdobramentos da
pesquisa de mestrado em andamento no PPGDanca - UFBA e da instalacéo
coreografica Sob 0 meu, o nosso peso (2014) de Zélia Monteiro.

Palavras-chave: Danga contemporanea. Instalagéo coreogréfica. Critica.

| Este artigo resulta da dissertacdo de Mestrado em Danca intitulada Instalagdo coreografica:
limiar e critica, defendida em 09/dezembro/2014, junto ao Programa de Pds-Graduacdo em
Danca da UFBA, sob orientag&o de Fabiana Dultra Britto.

Il Bacharel em Comunicacédo e Artes do Corpo (com habilitacdo em danca e performance) pela
PUC-SP, concluiu o mestrado pelo Programa de Pé6s-Graduagdo em Dancga da UFBA (bolsista
CAPES) em 2014. Atuou como pesquisadora no grupo de pesquisa LABZAT. Atualmente é
professora do curso técnico em danca da ETEC de Artes. Tem experiéncia na area de Artes,
com énfase em Artes do corpo, atuando principalmente em danga contemporanea e
performance.
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Choreographic space: occupation, device and criticism!

Ana Rizek Sheldon"

ABSTRACT - The discussion presented on this article is about a form of scene
composition named "choreographic installation”, in the first decade of this
century, by artists and critics engaged with contemporary dance in Sdo Paulo.
The central idea of this paper identifies the choreographic installation as a
device which operates a critical relationship between the work of art and his
context of existence. This work unfolds of the master research in development
on the Post-graduation Program in Dance of Federal University of Bahia —
UFBA.

Keywords: Contemporary dance. Choreographic installation. Critical.

| This article is the result of the Master's dissertation entitled "Choreographic installation:
threshold and criticism", defended on 12/09/2014 as part of the Graduate Program in Dance by
the Federal University of Bahia (UFBA), under the mentorship of Fabiana Dultra Britto.

Il Bachelor of Body Communication and Arts (major in dance and performance) from the
Catholic University of Sao Paulo (PUC-SP), Ana Rizek Sheldon then completed her master's
degree at the post-graduation program in Dance by the Federal University of Bahia (UFBA -
Coordenacéo de aperfeicoamento de pessoal de Nivel Superior - CAPES scholarship) in 2014.
She worked as a researcher in LABZAT research group and is currently a dance professor at
ETEC Arts. She's an expert in the Arts field, with emphasis on body arts, mainly in
contemporary dance and performance.

Revista Cientifica/FAP, Curitiba, v.11, p. 97-111, jul./dez. 2014




Este artigo se presta a discutir a ocorréncia do modo compositivo,
chamado na cena da danca contemporanea paulistana de instalacao
coreografica como possivel disparador critico em relacdo ao contexto em que &
elaborado. Para discutir um modo de dancar' é necesséario olhar para as
relacdes que ele estabelece com as circunstancias em que surge. No ano de
2008 uma nova categoria de premiacdo aparece nos registros da Associacao
Paulista de Criticos de Arte. Ao tomar como ponto de partida essa data e
retroceder aproximadamente uma década, encontramos o mercado da danca
contemporanea no Brasil caracterizado por poucos festivais que tinham um
papel importante no fomento e na circulagdo da danca no pais. Em Sé&o Paulo,
alguns grupos independentes haviam conquistado espaco de apresentacao em
instituicbes como o Sesc e o Centro Cultural Sdo Paulo, além de organizarem
mostras em seus proprios estudios de ensaio.?

A préatica docente, fora da escola/universidade, tinha um importante
papel no subsidio da producdo artistica das companhias consideradas
alternativas no inicio da década de noventa. Os encontros sediados no Estudio
Nova Danca - as Tercas de Danca, por exemplo, atraiam alunos e
espectadores, por instigar a troca entre artistas em formacéo. A essa altura, as
politicas culturais voltadas para danca ainda se resumiam a mecanismos de
financiamento publico gerido pela iniciativa privada, via patrocinio ou isencéo
fiscal. A selecao desse financiamento era feita pelas empresas e seus critérios
estavam ligados, sobretudo, ao seu marketing cultural ou social.

Nessa época 0 ainda jovem nucleo de Artes Cénicas do Itad Cultural
criou® o projeto Rumos” que tinha o objetivo de realizar um mapeamento da
producdo de danca no pais através de uma equipe de pesquisa. Esse

mapeamento visava promover a autonomia do campo, fortalecendo redes de

1 Modo de dancar ndo é entendido através de uma correspondéncia a um estilo, nem pode ser
resumido a uma técnica, conforme sera explicitado pelas paginas que se seguem.

2 Os dois primeiros paragrafos do balanco do ano de 1997, escrito pela Profa. Dra. Helena
Katz e critica do jornal O Estado de S&o Paulo, trazem descricbes precisas desse contexto.
Disponivel em: <http://www.helenakatz.pro.br/midia/helenakatz61142432432.jpg>. Acesso em:
20/09/2014.

3 O projeto inicial de mapeamento de danga contemporanea através de pesquisas histérico-
contextuais e recortes curatoriais elaborados a partir de apresentacdes locais e de realizagédo
de seminarios em cada estado do pais, foi elaborado por Fabiana Dultra Britto em 2000 e
alterado depois do segundo ano de realizagdo do Rumos.

4 A obra Vestigios de Marta Soares, uma das principais referéncias para a pesquisa de
mestrado que precedeu esse artigo foi financiada por esse mesmo projeto, no ano de 2010.



produtores, coredgrafos e pesquisadores, além de produzir mostras de danca,
seminérios e publicacdes.

Duas universidades particulares - a PUC-SP (1999) e a Anhembi
Morumbi (1998) - fundaram seus cursos de graduacédo voltados para danca,
cada qual com suas especificidades®, sinalizando a entrada da danca no
mercado educacional de ensino superior em S&o Paulo. Esses cursos
empregaram alguns artistas® como docentes.

Outros pontos como a inauguracdo da Galeria Olido (2004)" que
mantém, até hoje, uma programacao constante de danca no centro histérico da
cidade e a continuidade de mostras j4 consolidadas - como as sediadas no
CCSP: Masculino e Feminino na Danca (1992-2008), Solos, Duos e Trios
(1996-2009), Semanas de Danca (desde 1993) ou a mostra do projeto Rumos
[tad Cultural - também contribuiram para fortalecer o circuito da danca
contemporéanea paulistana.

Eventos como o “Teorema™

(que uniu artistas e pesquisadores para o
exercicio de um debate tedrico-pratico inspirado na formulacdo de um teorema,
entre 2001 e 2010) ou a “Verbo™® (mostra anual sediada na Galeria Vermelho,
a partir de 2005, que trazia trabalhos que transitavam entre linguagens) sao
indicios das mudancas que aconteciam nesse contexto. As propostas desses
dois eventos se diferenciavam de mostras restritas a apenas uma linguagem.
No primeiro caso, a particularidade esta no eixo curatorial que apresentava

uma preocupacao conceitual inédita em danga até entdo e no segundo caso o

5 No caso da PUC o curso de Comunicacdo das Artes do Corpo tem um foco interdisciplinar
entre danga, teatro e performance e o da Anhembi Morumbi tem o carater mais especifico e
técnico de formacéao de profissionais de danca.

6 Especificamente em S&o Paulo temos como exemplo as artistas Marta Soares e Vera Sala,
ambas atuaram como professoras no curso de Comunicacgdo das Artes do Corpo — PUC/SP, a
segunda ainda leciona no curso.

7 Informacdes disponiveis no mesmo balanco do ano de 1997. Disponivel em:
<http://www.helenakatz.pro.br/midia/helenakatz61142432432.jpg>. Acesso em: 20/09/2014.

8 Os dados sobre as mostras do Centro Cultural S&o Paulo foram retirados de duas fontes
diferentes que divergem entre si. O texto que pode ser lido no link a seguir € da atual curadora
de danca da instituicao, que assumiu o] cargo recentemente
<http://www.centrocultural.sp.gov.br/CCSP+ danca_textos curatoriais_nirvana_marinho.htmi>
0 outro texto é veiculado pela pagina da mesma instituicdo, mas é da prof.? Dr.* Christine
Greiner <http://www.centrocultural.sp.gov.br/danca/feminino.asp?pag=1>.

9 Projeto idealizado por Adriana Grechi e Fabiana Dultra Britto, suas primeiras edi¢Ges
aconteceram no estidio Move: um espaco de formacéo artistica coordenado por Grechi entre
2004 e 2007. De acordo com Setenta (2008, p.96), o Teorema foi um exemplo de criagdo de
uma zona de articulacdo capaz de deslocar modos habituais de tratar teoria e pratica.

10 O projeto criado por Marcos Gallon (diretor artistico da mostra).
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destaque estaria na programacdo abrangente que apresentava artistas
independentes e emergentes junto a outros ja consagrados, de diversas areas.
Havia desse modo, uma abertura de instituicbes publicas e espacos privados
para renovarem os formatos de mostras e eventos, assimilando acdes
interdisciplinares.
O aumento relativo do mercado da danca contemporanea entre 0s anos

1990 e 2000 dentro de um sistema politico-econémico capitalista que
transforma produtos culturais em mercadoria, ainda que sejam frequentemente
diferenciadas de outras mercadorias como roupas e sapatos (HARVEY, 2005,
p.221), talvez possa ser discutido a luz da:

hébil construgdo de subjetividades e de desejos, hegemonicos

e homogeneizados, operada pelo capital financeiro e midiatico

gue capturou o capital simbdlico e que busca a eliminac¢éo dos

conflitos, dos dissensos e das disputas entre diferentes [...]

promovendo, assim, a pasteurizacdo, homogeneizagdo e

diluicdo das possibilidades da experiéncia na cidade
contemporénea (JACQUES, 2012, p.14).

A mudanca na cena da danca contemporanea paulistana incluiu a
criacdo de editais de premiacdes ou financiamento direto como a Lei de
Fomento a Danca do Estado de Sdo Paulo que permitem repasse de verba
publica sem mediacdo da iniciativa privada. Diante da necessidade perene de
interlocucdo, alguns profissionais de danca contemporanea passaram a se
movimentar enquanto categoria e se organizaram** com finalidade de requisitar
o didlogo entre artistas e poder publico, para garantir mais participacdo na
elaboracao de politicas publicas para a area junto as secretarias de cultura.

De certa maneira, projetos sdo modelos que formatam propostas
artisticas e nivelam um conjunto diverso de trabalhos através de regras gerais
similares. Ele €& dtil para igualar as condicbes de selecdo e tornar
aparentemente imparciais os critérios de escolha do que pode vir a ser um
produto comercializavel custeado por dinheiro publico. Por outro lado, é
possivel pensar nesse modelo como um recurso homogeneizante, que facilita

uma distribuicdo quantitativa proporcional entre tempo e capital (investimento e

11 Dois movimentos que se destacam sdo “A danca se move” e “Mobilizacdo Danca”; a
Cooperativa Paulista de Danca também se transformou sob o argumento de angariar mais

participantes. Disponivel em: <http://dancasemove.blogspot.com.br/>;
<http://mobilizacaodanca.blogspot.com.br/2008/05/organizo-e-histrico.htm|>;
<http://blogcpdanca.blogspot.com.br/search/label/INFORMATIVOS>; e

<http://www.helenakatz.pro.br/midia/helenakatz71165084195.jpg>.
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retorno financeiro), fragmentando o0s processos que envolvem a criagdo e
apresentacao de uma danga em estruturas temporais de uma cadeia produtiva
como pesquisa, montagem e circulacao.

A ligacdo entre politica cultural e o mecanismo do edital trouxe
implicagdes significativas na valoracdo do tempo de profissionais de danga: o
namero de projetos aprovados em editais pode ser visto como um critério de
medida de sucesso do curriculo de um profissional ou companhia. O problema
desse mecanismo é que ele soterra a temporalidade inerente desses
processos sob a légica liberal que estabelece prazos e valores administrativos.
Na perspectiva daquilo que pode ser mais facilmente comercializavel, o modelo
de sistematizacdo temporal do projeto, se inscreve numa realidade? que trata
cada periodo recortado como objetos estaveis. Esse aspecto se choca com o
pressuposto de que a danca é uma acdo humana, o que significa que ela se
transforma ao longo do tempo de maneira nao-linear.

Além da sua prépria configuracdo, também aquilo que um
corpo configura (uma danca, por exemplo) expressa sinteses
circunstanciais da negociacdo adaptativa entre as restricbes

impostas por cada estrutura envolvida no seu processo
interativo com o mundo” (BRITTO, 2008, p.29a).

Como tais sinteses circunstanciais de um processo adaptativo com o
mundo podem condizer com 0s prazos previstos pela normatizacéo da criagao
em danca de acordo com os critérios administrativos concernentes ao modelo
de um projeto? Ainda que se elaborem sinteses representativas do “resultado”
momentaneo de um processo criativo para cumprir o cronograma, talvez nao
seja possivel que o sentido irreversivel do tempo permita congelar um processo
e retoma-lo adiante. Pode haver consequéncias do enquadramento da danca
em tal sistema de produtividade?

Embora a proliferacdo de formas de financiamento indique a
necessidade de discutir politicas culturais especificas e os profissionais da

danca contemporanea tenham se mobilizado enquanto categoria artistica pra

12 Para Olafur Eliasson, a sociedade ocidental ainda esta pautada no modelo de espaco
estatico ndo negociavel cujo carater temporal é esquecido ou posto de lado. Essa nogéo é
alimentada por interesses comerciais que preconizam objetos estaticos e espacos objetivos
aos seus correspondentes instaveis e relativos. Para o artista, modelos sao co-produtores de
realidade e € nessa perspectiva que se quer compreender a relagdo entre o que é descrito em
um projeto de danca e a dindmica estabelecida a partir dele. Texto disponivel em
http://luvina.com.mx/foros/index.php?option=com_content&task=view&id=391&Itemid=45
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isso, o dispositivo de sele¢cdo e gestdo disponibilizado pelos editais de
financiamento parece ndo ser maledvel a temporalidade das transicdes e
mudancas necessarias a criacdo. Mas, ainda que exista alguma maleabilidade,
essa temporalidade das transicbes € normatizada pelas etapas do projeto,
solapando a duracdo necessaria da passagem entre um estado e outro do
processo.

De todo modo, em meados dos anos noventa os artistas de danca
contemporanea que representavam uma camada muito restrita dentro do
mundo das artes, conquistaram mais lugares e modos de atuacdo mais
estaveis, no comec¢o dos anos dois mil. Com isso, as fun¢des de escrever,
justificar, argumentar, vender, produzir e realizar os proprios projetos ficaram
imprescindiveis no cotidiano desses profissionais.

Além disso, as ideias de que danca € pensamento, produz conhecimento
e se realiza através de pesquisa se consolidaram como argumentos instituidos,
mesmo entre artistas que atuam fora da universidade. Essas no¢cfes que sao
muito pertinentes em um processo de afirmacéo da importancia do papel critico
que cabe ao ambiente universitario na formacdo de profissionais
especializados no campo da danca (sobretudo com a inauguracdo do
Programa de Pés-Graduacdo em Danca da UFBA em 2006), tém outro papel
se dissociadas desse contexto. A universidade é vista a partir do seu esperado
comprometimento com o saber enquanto fruto de trabalho — com o trabalho
que acontece “quando a reflexdo aceita o risco da indeterminagdo que a faz
nascer, qguando aceita o risco de ndo contar com garantias prévias e exteriores
a propria experiéncia e a propria reflexdo que a trabalha” (CHAUI, 2011, p.17).
Destacadas desse comprometimento, tais ideias generalizam uma imagem
particular, ou universalizam um modo possivel de ver a danca. Essa
generalizacao se insere numa légica de identificacdo que ajuda a estabelecer a
separacédo entre trabalho pratico e trabalho intelectual, ao invés de promover o
dialogo enriquecedor entre esses dois registros de trabalho. Essa separagao
esta no cerne de um discurso ideoldgico que diferencia quem pode dizer algo,
onde, por quem e para quem — tal qual um discurso competente (CHAUI, 2011,
p.19). Dessa maneira, essas ideias acabam servindo para justificar um
mecanismo cuja eficacia depende de duas coisas: da separagdo entre aqueles

gue sao responsaveis por deliberar, analisar, selecionar e aqueles que néo sao



e do desarmamento do disparador critico da duvida (que p6e em xeque essa
diviséo).

Esse é o contexto de existéncia do modo compositivo denominado
instalacdo coreografica. A particularidade desse modo estd em como ele se
organiza e no que ele pode promover, ainda que sutiimente — a iminéncia de
uma situacdo critica que se configura como uma zona de transitividade
(BRITTO, 2012, p.14) circunstancia que engaja a co-operacdo das condicdes
relacionais envolvidas e que convergem numa experiéncia reorganizativa de

seus respectivos regimes de funcionamento e/ou estados de equilibrio.
A Vila Maria Zélia como contexto

A instalacdo coreografica “Sob o meu, 0 nosso peso” (2014) de Zélia
Monteiro é fruto do projeto “Sob 0 meu, 0 nosso peso: Memdria na Vila Maria
Zélia” de residéncia artistica com duracdo de oito meses, realizada pela
coredgrafa no local que é considerado um modelo de vila operaria do inicio do
século XX, em Sao Paulo. O conjunto de edificac6es foi inaugurado em 1917,
na vizinhanca da fabrica da Companhia Nacional de Tecidos de Juta, para
disponibilizar moradia, creche, escola, consultério médico, saldo de baile aos
operarios. A vila foi idealizada pelo médico e industrial Jorge Street (1836-
1939) e por sua esposa Zélia Frias Street, bisavls da artista. A histéria da vila
Maria Zélia remete diretamente a gestdo urbana entre o poder publico e a
iniciativa privada, como a delimitagdo de zonas residenciais e a perimetros de
proibicdo de estabelecimento de corticos e outras formas de habitacao
popular'®. Apesar de estarem diretamente relacionadas & meméria familiar da
artista, que levantou arquivos particulares para a criacdo do trabalho™, as
guestbes expostas na formulacdo da obra tocam em como o0 espago urbano &
gerido, tombado em 1992 pelo Conselho de Defesa do Patrimbnio Histdrico
Artistico Arqueoldgico e Turistico do Estado de Sao Paulo — CONDEPHAAT.

A instalacdo ocupou as ruinas da construcdo que abrigava a escola das

meninas. De acordo com Zélia Monteiro, durante o processo ela se confrontou

13 Para mais informacdes sobre as vilas operarias e o caso da vila Maria Zélia, ver referéncias.
14 Conforme relatado por ela em entrevista realizada no dia 27/11/2014 na sala Crisantempo,
em S&o Paulo.



com os atuais moradores da vila e com jovens e adultos que diversos usos do
terreno. Ela conseguiu estabelecer acordos de convivio com as pessoas que
habitam o espaco para usar drogas, fazer festas, pixar etc. Uma delimitacdo
entre os escombros de prédios e seus diferentes usos se instaurou durante o
processo, 0 espaco de ensaio da artista foi reservado a ponto de ser criada
uma fronteira recortando as diferencas de ocupacao dos trés diferentes blocos
da antiga construcdo. Na configuracao da instalacdo isso foi determinante para
as escolhas de composicdo da cena: na edificacdo do lado esquerdo do
terreno, rastros de fiacGes elétricas e projecdes referenciam a acdo cotidiana
dos que se apropriam do lugar.

Se a instalacdo coreogréafica pode ser considerada como um modo
compositivo particular que se diferencia de outras configuracdes em danca pela
co-implicagdo de suas instancias compositivas na formulacdo dos
acontecimentos que modulam a temporalidade da cena, através da énfase
dada no encontro entre corpos, nesse caso, 0 transcurso do trabalho
evidenciou a complexidade de diversas escalas de temporalidade (que
aparecem nos recortes das fotos e videos) que demonstram um movimento de
aproximacéao e afastamento.

Na tentativa de estabelecer didlogos entre aqueles que frequentam o
lugar e a memodria do que foi uma mudanca de parametros de relacdo entre
iniciativa privada e classe operaria no século passado, evidenciaram-se
distancias e contrastes. Ha certa ironia na justaposicdo de presencas tdo
distintas e isso salta aos sentidos quando se ouve o0 depoimento de um
morador que conta a transformacao radical no dia-a-dia de quem passou a ter
banheiro e tanque de lavar roupas dentro onde mora. Contrastes sociais se
tornam evidentes na espacialidade do trabalho e enfatizados pelo confronto
entre a movimentacao da coredgrafa e as multiplas pixa¢gdes nos muros das
ruinas.

Apesar de se inscrever em um mercado cujo principal meio de avaliagao
€ a escrita projetiva (que estabelece delimitagbes temporais e causais de
producdo, o que determina a falta de continuidade das interlocucbes
estabelecidas durante a residéncia) a gestdo do que se passa em cena é uma
guestdo coletiva e depende de um conjunto singular de fatores contingenciais,

como por exemplo, a habilidade em redefinir antigas ideias a respeito de uma



memoria particular (de familia) a partir do convivio e confronto cotidiano. Na
conducdo do publico pelos nichos de ruinas também haviam fronteiras
demarcadas. A adverténcia antes do inicio do trabalho justificava os bloqueios
(que impediam a circulacdo do publico em determinadas passagens) pelo risco
de desabamento, mas a separacéo espacial entre dentro e fora da cena parece
ter sido uma estratégia de coexisténcia durante o processo, resolvendo ou
limitando conflitos implicados no contexto em questéo.

Outro aspecto que decorre da caracterizacdo do modo compositivo da
instalacéo é o estabelecimento de condutas interativas e campos de coeréncia
para acdo. A co-implicacdo entre fatores da composi¢cdo pode colocar em
davida a circunscricdo de habilidades e inabilidades convencionalmente
estabelecidas diante de uma situacdo extra-cotidianas na quais as acoes
remetem-se mutuamente na duragdo da cena. A aproximagao entre diferentes
classes sociais e instancias culturais agencia os limites de convivéncia em um
espaco publico, caracterizado por usos privados. Os conflitos entre as
instituicbes que detém a responsabilidade sobre este territério e quem de fato o
frequenta ficam livres de maquiagens e dissimulagcdes e pode ser lido na
estratégia de desenhar fronteiras, segregar uma acdo pontual dos processos
gue acontecem ali.

De acordo com Raquel Rolnik (1999), durante a virada dos séculos XIX
para 0 XX, a politica de urbanizacdo na cidade de S&o Paulo sofreu
transformacdes que repercutiam questdes nevralgicas da relacdo entre o
Estado, elite cafeeira e industrial (em desenvolvimento) e a crescente
populacdo de trabalhadores urbanos que alimentava o crescimento econdmico.
A autora afirma que até meados de 1930 os operarios que ocupavam as
margens dos zoneamentos dos bairros centrais, eram ignorados pela gestao do
territdrio urbano. Por sua vez, esse territério era loteado e regulamentado na
confluéncia de necessidades administrativas pautadas no investimento de
empresas de capital estrangeiro em obras de incrementos estruturais tais como
luz elétrica, linhas de bonde e saneamento. As leis de normatizacdo de
construcdo da cidade operavam um mecanismo de invisibilidade/ilegalidade no
qual as moradias populares — como corticos — espalhadas fora do perimetro
esquadrinhado pelas elites ndo existiam. Depois da década de 1930, a politica

urbana agregou medidas que tomavam essas edificacbes como excecbes as



regras concedidas pelo Estado aos moradores, que se viam seus devedores. O
modelo de moradia unifamiliar, separada da vizinhanga por alguns metros de
distancia era a norma de habitacdo, embora outros modos de divisdo e partilha
do espaco se estabelecessem entre os comerciantes, donos de corticos e a

classe trabalhadora.

Dispositivo critico como questéo

Para Giorgio Agamben a nocao de dispositivo tem especial importancia
na obra de Foucault, no que concerne o desenvolvimento das suas ideias
sobre “governo dos homens” ou “governabilidade” (AGAMBEN, 2009, p.28)
ainda que sem uma definicdo precisa para o termo. Segundo o filosofo italiano,
“O termo dispositivo nomeia aquilo em que e por meio do qual se realiza uma
pura atividade de governo sem nenhum fundamento no ser” (AGAMBEN, 2009,
p.38) desencadeando processos de dessubjetivacéo™.

O autor adverte quanto ao sentido amplo empregado a palavra, na
medida em que nédo se limita a determinada tecnologia de poder. O sentido se
estende como uma rede de praticas discursivas ou nao, instituicdes, leis e
outros mecanismos que se inserem entre relacdes de saber/poder com
finalidade estratégica. Essa finalidade é atrelada a um conjunto de praxis “cujo
objetivo é gerir, governar, controlar e orientar, num sentido que se supde (til,
os gestos e os pensamentos dos homens” (AGAMBEN, 2009, p.39) ao
mobilizar tais relacdes.

Esse conjunto de préticas de governo € mencionado numa conferéncia
proferida em maio de 1978, intitulada “O que é a critica?”*®, em que Foucault
propde um caminho possivel para olhar a historia da atitude critica pelo seu
relacionamento com a escritura, 0 dogmatismo e a pastoral crista que, durante
séculos, se ocuparam da questao “‘como governar?” (FOUCAULT, 1990, p.3).
Para ele, a explosdo dessa pergunta para a sociedade civil ocorreu nos séculos
XV e XVI, ao multiplicar-se em praticas pedagogicas, econdmicas, politicas em

diversas instancias, enfim teorizadas e batizadas como: “artes de governar”. A

15 Segundo o autor, processos de subjetivacdo e dessubjetivacdo se tornaram indistintos e
nao correspondem a nenhuma subjetivacao real (AGAMBEN, 2009, p.47-48).
16 Cuja traducéo esta disponivel em: <http://michel-foucault.weebly.com/textos.htmi>.
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partir dessas teorias, (FOUCAULT, 2002, p.289) define governo como: “uma
maneira correta de dispor as coisas para conduzi-las ndo ao bem comum [...]
mas a um objetivo adequado a cada uma das coisas a governar’, sendo as
“coisas” a imbricagcdo dos homens com conjuntos de processos, recursos,
fronteiras etc.

Foucault afirma que, no decorrer do século XVIII, a Europa testemunhou
a transformacéao das “artes de governar” para uma “ciéncia politica” (Qque néo
abandona totalmente o triangulo soberania, gestdo de governo e disciplina). Tal
ciéncia toma a populagcdo como um dado e a massa como objeto de suas
técnicas de governo, constituindo saberes sobre todos o0s processos que a
envolvem. A consequéncia dessa transformacédo € a governamentalizacdo do
estado e uma sociedade controlada por dispositivos de seguranca
(FOUCAULT, 2002, p.293). Ele descreve a primeira dessas no¢gdes como 0
movimento de uma “pratica social de sujeitar os individuos por mecanismos de
poder que reclamam de uma verdade” (FOUCAULT, 2002, p.5) e desenvolve a
ideia de critica a partir da triade: poder, sujeito, verdade.

E possivel pensar em conexdes entre o governo dos homens através
das populacdes e as consequéncias do processo de industrializacdo do inicio
do século XX, na gestdo territorial e na geografia social da cidade de Séo
Paulo. Acontece que a condicdo precéria de vida em bairros inteiros consentida
pelo Estado e a emergéncia de organizacbes sindicais inspiradas no
anarquismo espanhol e italiano agitavam o0s animos e movimentavam as
relagdes. E preciso ter tudo isso em vista ao olhar para o caso especifico da
Vila Maria Zélia, pois a incontestavel qualidade de vida ofertada aos operarios
da Companhia Nacional de Tecidos de Juta estava inscrita nesse contexto
histdrico-social especifico em que a segregacdo entre classes sociais e
praticas de ocupacédo do espaco era fortemente subsidiada pela gestdo do
territorio urbano. Se a criacdo de fronteiras espaciais com o respaldo da lei era
de praxe no comeco do século passado, essas fronteiras ainda se fazem
presentes quando, por exemplo, um projeto de residéncia artistica se defronta

com pessoas em situagao de “transgressao social” — palavras da artista.



Dissenso quer dizer uma organizacéo do sensivel na qual ndo
ha realidade oculta sob as aparéncias, nem regime Unico de
apresentacao e interpretacao do dado que imponha a todos a
sua evidencia. E que toda situacéo € passivel de ser fendida
no interior, reconfigurada sob outro regime de percepcdo e
significacdo. Reconfigurar a paisagem do perceptivel e do
pensavel é modificar o territério do possivel e a distribuicédo
das capacidades e incapacidades. O dissenso pde em jogo ao
mesmo tempo, a evidencia do que é percebido, pensavel e
factivel e a divisdo daqueles que sdo capazes de perceber,
pensar e modificar as coordenadas do mundo comum
(RANCIERE, 2012, p.48-49).

Ao acomodar as divisdbes estabelecidas durante o0 processo se
evidenciam duas coisas: um modo de lidar com informagcbes que se
apresentam como condicdo de realizacdo do trabalho, (pela distancia
necessaria para estabelecer o dialogo) e a assimilacdo compositiva no trabalho
de uma légica que ha tempos opera as relacdes de disputa e distribuicdo
espacial numa cidade como S&o Paulo. Ao que se quer discutir, a colecdo de
situacdes associada por essa instalacdo coreografica aciona a reorganizacao
de capacidades e incapacidade, na perspectiva de uma habilidade critica
exposta através da escolha de um posicionamento relativo a uma obra-
contexto, ainda que esse posicionamento evidencie questbes que dizem
respeito diretamente ao manejo hegemdnico do espaco publico. O dispositivo
critico dar-se-ia em forma de acdo e pensamento atrelado a uma situacao
singular relativa as condi¢cdes que tornam possiveis sua existéncia e as
conexdes que dela surgem. E o que esse dispositivo colocaria em questao? O
estabelecimento de premissas que adornam como universais as coeréncias
estabelecidas entre a apreensdo de determinada circunstancia e as
possibilidades de acdo em relacdo a ela e que podem impedir a instauracéo de
uma zona liminar*’ em que cada acontecimento se desenrole numa instancia
coletiva, na qual o dissenso € bem vindo.

O ponto acional de uma instalacdo coreografica parte do pensamento ou
experiéncia privada de quem formula a proposi¢ao inicial (como um projeto de
residéncia ou memoarias de familia), mas escapa a esse dominio na medida de
sua realizacdo. O deslocamento entre ambito individual e coletivo dispde tudo

que esta presente em cena em diferentes camadas de complexidade ao longo

17 A convergéncia entre os conceitos de “Zona de Transitividade” (BRITTO, 2008, p.14) e
“Limiar” (BENJAMIN, 2007, p.535) foram discutidos na pesquisa de mestrado realizada por mim
no PPGDanca da UFBA entre 2012 e 2014, sob orientacdo de Profa. Dra. Fabiana Dultra Britto.



da obra, de forma que ndo ha uma perspectiva ideal para apreensédo do se
desenrola nesse intervalo de tempo, mas a confluéncia de diferentes angulos
pode descortinar maneiras heterogéneas de percepcéo e acdo. Com isso, se
dificulta a formulacdo de qualquer conclusdo moral, interpretacdo ou narrativa
hegeménica a respeito do trabalho apresentado, ja que o que cada qual
vivencia depende de um conjunto particular de inter-relagbes. Assim, a
elaboracdo desse dispositivo critico ndo depende da colocacdo de um
individuo, ou da contraposicdo a um campo ideoldgico particular, mas de
posicionamentos diferenciais e parciais em relagdo a um contexto coletivo que
coloca em questdo a acomodacédo entre passado, presente e futuro ou, nesse

caso, entre possibilidade e ruina.
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Danca e intervencao urbana: a contribuicdo do regime dos
editais para a espetacularizacao da arte e da cidade

contemporanea’

Tiago Nogueira Ribeiro"

RESUMO - A pesquisa visa analisar o encontro da danca com a Intervengdo Urbana dentro do
regime dos editais apontando para duas implicacbes que este sistema provoca: o
anestesiamento critico na esfera da arte e 0 anestesiamento da experiéncia no espago urbano.
Ambos os fatores colaboram com o atual processo de espetacularizacdo das cidades e com os
jogos de visibilidade e de invisibilidade que existem nos sistemas de dominacdo. No &mbito das
relacdes politicas dos modos de fazer-se ver, a dan¢a é abordada sob a perspectiva de um
dispositivo; este, por sua vez, ndo tem forma, mas é formador de. Um dispositivo opera nha
esfera do poder - que é inseparavel da producdo de saber - e € composto de enunciados,
espacos e praticas. Uma intervengdo € propositiva e radicaliza a relacdo do corpo com o
ambiente, do corpo com o préprio corpo e do corpo com demais corpos, simultineamente -
seja a intervencao judicial, clinica, urbana ou artistica. Nestas condi¢fes, quais as implicacdes
politicas da relag@o entre danca, intervencao, cidade e o sistema dos editais como condi¢ao
para criar? Esta € uma questao que se desenvolve durante toda a dissertagdo com o intuito de
problematizar a institucionalizacdo das rela¢gfes entre corpo, danc¢a e cidade e perceber como
isto implica na producdo de subjetividades e na formagdo de “corpografias”. Estando
anestesiadas tanto a poténcia critica da arte dentro do sistema dos editais quanto a experiéncia
dos espacgos urbanos nos processos de espetacularizacdo da cidade, resta-nos criar novas
condicdes para a emergéncia de novos pensamentos e de novas situagcdes que provoquem
possiveis experiéncias criticas na relagdo da danca com a cidade.

Palavras-chave: Danga. Intervencao Urbana. Cidade. Politica. Edital.

| Este artigo deriva da pesquisa de Mestrado em Danga, intitulada Danca e intervengcdo urbana: a
contribuicdo do regime dos editais para a espetacularizagdo da arte e da cidade contemporanea,
defendida em 17/janeiro/2014, sob orientacdo de Fabiana Dultra Britto, junto ao Programa de Poés-
Graduagdo em Danca-UFBA

Il Tiago Nogueira Ribeiro, mestre em Danca pela Universidade Federal da Bahia (UFBA). Realiza
trabalhos académicos e artisticos no campo da Danca, da Performance e da Intervencdo Urbana.
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Urbanismo, ambos na UFBA.



Dance and urban intervention: the contribution of the
invitations to bid system to the spectacularization of the art

and the contemporary city'

Tiago Nogueira Ribeiro"

ABSTRACT - The research aims to analyze the encounter between dance and Urban
Intervention within the open calls’ scheme pointing to two implications that this system causes:
the critical anaestheticization the sphere of art and anaestheticization experience in urban
space. Both factors contribute to the current process of spectacularization of the cities with the
play of visibility and invisibility that exist in systems of domination. Within the political relations of
the ways of to be seen, dancing is addressed from the perspective of a device and this, in turn,
has no form, but is former of. A device operates in the sphere of power - which is inseparable
from the production of knowledge - and consists of statements, spaces and practices. An
intervention is purposeful and radicalized the body's relationship with the environment, from the
body with his own body and from the body with other bodies, simultaneously - whether legal,
medical, or artistic urban intervention. Accordingly, what the political implications of the
relationship between dance, intervention, and the city system and the open calls as a condition
to create? This is an issue that develops throughout this work in order to discuss the
institutionalization of the relations between body, dance and city and understand how this
implies in the production of subjectivities and the formation of "corpografias". Being
anesthetized both the critical power of art within the system of open calls and the experience of
urban spaces in processes of spectacularization of the city, it remains to us create new
conditions for the emergence of new thoughts and new situations that could cause possible
critical experiences in the relation of dancing with the city.

Keywords: Dance. Urban Intervention. City. Policy. Open calls.

| This article comes from the Master's research in dance entitled "Dance and urban intervention:
the contribution of the invitations to bid system to the spectacularization of the art and the
contemporary city”, held on Jan/17/2014 under the mentorship of Fabiana Dultra Britto, as part
of the Graduate Program in Dance by the Federal University of Bahia (UFBA).

Il Tiago Ribeiro Nogueira, Master Degree in Dance, Bahia Federal University (UFBA). Conducts
scholarly and artistic work in the fields of Dance, Performance Art and Urban Intervention.
Member at the LabZat (Coadaptive Lab) of the Dance and Urban Laboratory Post-Graduate
Program and research group, also a member of the PRONEM research from the Architecture
and Urbanism Post-Graduate Program, both at UFBA.



O despontamento das Intervengbes Urbanas (IlUs) em um &ambito
artistico, assim como o aparecimento de qualquer coisa nova, decorreu de
fatores historicos que provocaram alguns desvios de pensamentos entéo
vigentes a respeito da arte e da cidade. Esta pratica ndo surgiria do nada, nao
esta suspensa no tempo e, em determinado contexto — de uma nova
institucionalizacdo/mercantilizacdo da arte e intensa espetacularizacdo e
privatizacdo das cidades - os artistas visuais investiram nesta forma especifica
de expressao que acontece no limbo da arte com a ndo-arte, aproximando-se e
até confundindo-se com a vida, cujo lugar de realizagéo € o espaco publico.

Uma experiéncia interior, por mais ‘subjetiva’, por mais
‘obscura’ que seja, pode aparecer como um lampejo para o
outro, a partir do momento que encontra a forma justa de sua

construcdo, de sua narracdo, de sua transmissdo (DIDI-
HUBERMAN, 2001).

O que se tem contato de algo estético é a configuracdo com que se
apresenta, como uma espécie de sintese/selecdo de todo o processo de
construcdo até o momento e na duracdo do compartilhamento publico. Por sua
vez, a configuracdo, que pode ser a resultante entre os modos de organizacéo
e de emissdo, indica do que se trata, comunica. E pela configuracdo que é
possivel identificar determinados padrbes compositivos e técnicas de danca,
diferenciar cinema de video, perceber o estilo de um poeta, diferenciar arte
urbana, arte publica e intervencdo urbana. Configuracdo € o modo de
expressado. Quanto mais “justa” for a configuragdo, maior sera sua poténcia de
expressdo, expansdo e ressonancia, ainda que em forma de um pequeno
“lampejo”.

E bastante comum na atualidade a existéncia de uma confuséo entre 1U,
arte urbana e arte publica. Tanto a arte urbana quanto a arte publica tém a
cidade como “ponto precursor’, como linha de tangéncia de suas realizagbes,
embora ndo necessariamente embutida em sua poética; o que, por sua vez, €
pressuposto basico das IUs, aqui compreendidas em seu sentido etimoldgico:
guando se invervém, pretende-se modificar ou perturbar algo que, neste caso,
sdo os espacos urbanos e o conjunto de medidas técnicas, sociais, politicas,
culturais, econdémicas, entre outros, utilizados para o desenvolvimento das
cidades.

O encontro entre Danca e IU decorre de um processo histérico de



modificacdes ocorridas nos modos de composi¢do artistica da danca, seus
modos de producdo e insercdo no mercado. As vias de experimentagcOes
abertas pelo movimento nova-iorquino Judson Church, durante a década de
sessenta, levaram a mudancas radicais das nocdes de corpo, de coreografia,
de espetaculo, de espectador, de ambiente. Nao por acaso, iSSO ocorreu ao
mesmo tempo em que a danca foi reconhecida como modo de producdo de
conhecimento, inserindo-se no meio académico e expandindo-se no mercado
cultural como mercadoria de crescente valor simbdlico e material.

A partir de entédo, alguns artistas da danca comecaram a pensar sobre o
ato de dancar como forma de intervir no espaco urbano, diferente de
apresentar-se no espaco publico, o que exige novas formas de olhar para a
relacdo entre corpo e espaco. Com isso, ocorre um deslocamento muito radical
para a dancga: o corpo no espaco urbano desprovido das garantias de uma
técnica, de uma sala de ensaio e de um teatro. Isto implica necessariamente
em a danca abrir-se a outros tipos de percepcdes e experimentacdes.

Os assuntos das cidades estdo nos bueiros, nas rachaduras dos
prédios, nos buracos do asfalto, nas plantas que crescem nas construcdes
barrocas, nas narrativas das travestis, naquele senhor que todas as manhas
perambula pelo mesmo centro, na lata de refrigerante amassada que denuncia
os restos de uso de crack, na forma como a policia trata os civis e na maneira
como, supostamente, ela nos traz seguranca; na largura ou na (in)existéncia
das calcadas, nas roupas que secam nos chafarizes ou nas grades que hoje
cercam as pracas publicas.

Uma IU emite sua mensagem como tal se, e somente se, ela for
elaborada de acordo com o0s assuntos que se pretende intervir, sejam quais
forem os fins. Uma IU €& elaborada para ser compartihada e este
compartilhamento, em forma de enunciado, é aqui apresentado como
“performativo”. A performatividade é algo que se diz ao mesmo tempo em que
se faz.

A performatividade entdo, ndo opera em contextos prontos a
priori. Ela os apronta e, € nesse sentido, no da instauracéo do

dizer que precisa inventar o modo de ser dito que sua acéo
pode ser pensada como sendo politica (SETENTA, 2008).



O interesse da danca pelos espacos publicos da vida mundana nao
necessariamente significa estar coimplicado com a des-institucionalizacao, des-
mercadorizacdo ou des-espetacularizacdo das artes. No sistema produtivo
atual da danca, estdo em maior evidéncia aqueles artistas que fazem parte de
alguma grande companhia, o que equivale a ter um “bom patrocinio” ou ser
contratado pelo Estado (como € o caso dos membros dos balés municipais,
cuja logica de sustentacdo € praticamente a mesma desde o governo de
Getulio Vargas); e aqueles que produzem dentro do sistema de editais. Estes
altimos correspondem a quase totalidade dos profissionais da danca
contemporanea no Brasil, salvo raras excecoes.

As nogdes de “corpo que danca’ sofreram experimentagdes
fundamentais para as configuracdes que podemos acompanhar atualmente na
cena da danca contemporanea. No entanto, ha um traco de dependéncia da
danca com o poder vigente dificil de ser rompido e que afeta a experiéncia da
criacdo. Ao longo da historia, desde que a danca se institucionalizou e
determinou uma area que se desenvolvesse sob a perspectiva da profissédo - o
que teve inicio com o balé classico - a heranca de representacdo do poder
politico pela danca apenas atualiza-se na forma de novas configuracdes.
Dentre as categorias de danca beneficiadas pelo regime dos editais, a danca
contemporanea € a que usufrui das principais regalias na ocupacéo de espacos
de apresentacdo e de acesso a producdo do pensamento contemporaneo
sobre danca.

E como se o profissional de danca contemporanea fizesse parte de uma
elite da danca, tendo uma participacdo efetiva no sistema de produgéo do
pensamento institucionalizado. E também este tipo de profissional que tem
presenca incisiva na producdo de intervenc¢des urbanas na esfera da danca,
tendendo a utilizar uma producéo de saber e exercer um poder de ocupacgéo
privilegiada na distribuicdo da arte na cidade: locais de exposicédo partilhada
que engloba as imediagbes dos aparelhos culturais do Estado, espagos
publicos alvos dos processos de ‘revitalizacdo” e zonas de investimento

turistico internacional.



Trata-se de fazer com que as pessoas se conscientizem de
que o trabalho que se faz em nome da cultura e da arte é
destinado somente a uma elite. De que 0 esquema por meio
do qual essa producdo entra em contato com as pessoas € 0
mesmo sobre o qual se apdia o sistema de dominacéo (LE
PARC, 2009).

A mais séria implicacdo disto é o comprometimento da capacidade
criativa e da poténcia critica provocado pelo regime dos editais e a colaboragéo
para a espetacularizacéo das cidades e da arte, 0 que ocorre sob a perspectiva
da competitividade, da exclusdo e da segregacdo. Viver junto € um pré-
requisito para qualquer tipo de criacdo implicada politicamente que se intitule
de intervencdo urbana. Porém, € exatamente a poténcia que existe em viver
junto que é abalada quando o criador depende do Estado como condi¢cao para
criar.

Consideremos, entdo, que a institucionalizacdo da producdo sensivel e
criativa dos artistas da danca com interesse em intervir no espaco urbano
causa tanto o anestesiamento da experiéncia criativa da relacdo do corpo com
a cidade, quanto colabora com o atual sistema de espetacularizacdo da cidade.
A situacéo atual do controle da producéo criativa por meio das demandas dos
editais para danca € algo que atravessa a histéria da danca e se faz
permanente sob diferentes modos de relacdo da danca com o poder vigente.
Percebemos a légica dos editais como uma atualizac&o de controle da arte cujo
interesse ndo € o0 de proporcionar uma emancipacao criativa, mas controlar a
criacao.

Curiosa e assustadoramente, a dominacdo do Estado por meio dos
editais parece nao sofrer resisténcia alguma, e sim uma aderéncia quase total.
E como se vivéssemos no sistema da arte contemporanea uma situacido sem
controle e sem controlados, 0 que € um enorme equivoco expresso em forma
de pacificacdo alienada e desapossada de qualquer reflexdo critica. Um
sintoma disto é a disposicdo desenfreada para se encarar o sistema dos
editais, ainda que os criticando, mas com o discurso de utiliza-los da melhor
forma possivel, sem nenhum tipo de distanciamento.

Esse distanciamento € exatamente o que faz com que haja a
possibilidade de “desofuscar” a percepg¢ao com relagao ao espetaculo produtivo
e competitivo que se esta imerso no contexto dos editais que, por sua vez,

modulam as criagcbes daqueles que a eles se submetem; funcionando mais



como um cabresto institucional do que como uma mediagéo criativa. Deve-se
duvidar de que o atual meio hegemdnico e espetacular dos editais seja a Unica
maneira de dar visibilidade as obras, de realiza-las. O modelo de editais € hoje
no Brasil a forma hegemonica de producdo da arte, de maneira tal que se
transformou em um axioma — o que Marilena Chaui chama de “discurso
competente” (CHAUI, 2011) — embora suas falhas e artimanhas estejam cada
vez mais evidentes diante dos recorrentes descuidos com os artistas.

A questdo da espetacularizacdo das cidades é um assunto
imprescindivel para a formulacdo de um pensamento critico tanto sobre o
urbanismo quanto sobre a arte, especialmente quando esta se destina
diretamente ao assunto cidade, como é o caso das IUs. Este tipo de
pensamento problematiza a pratica urbana e artistica dominante, que buscam
sua propria eficiéncia como promotora de consensos em torno do status quo, a
partir de préaticas desagregadoras, com o intuito de aumentar a eficacia do uso
do poder hegemdnico para controlar e distribuir a complexidade da cidade e da
arte. Entre as consequéncias que este tipo de poder hegeménico produz,
destacamos a quase impossibilidade de experienciar a cidade como campo de
relacionamento coadaptativo com a alteridade, pois os espacos publicos estdo
cada vez mais segregados, homogeneizados, rendidos ao processo de
privatizacdo pelos interesses do capital e construidos para serem consumidos
e contemplados ao invés de serem experienciados e praticados. Uma espécie
de estratégia de diferenciacdo pelas aparéncias ou condi¢cdes socioeconémicas
que favorecem a estigmatizacdo e consequente segregagao espacial-cultural
nas cidades.

O anestesiamento da poténcia critica das IUs por meio da légica dos
editais é talvez o efeito mais grave sobre a IU, que corre o risco de ver
suprimido exatamente o que de mais caro esta embutido nela: as relacdes de
alteridade na cidade, haja vista que a espetacularizagéo das cidades e da arte
ocorrem sob a perspectiva da competitividade, da exclusdo (ou da incluséo
pela exclusdo) e da segregacdo ou gentrificacdo. No atual contexto de
espetacularizacéo das cidades e da especulacdo artistica por meio de editais, a
alianca entre arte, cidade e Estado como condi¢do para criar compromete o
“viver junto”, pressuposto basico para qualquer tipo de criagdo ou pensamento

critico a respeito da pratica da intervencéao urbana.



Nesse sentido, novos agenciamentos devem ser produzidos, novas
frentes de aderéncia e, ao mesmo tempo, de resisténcia devem ser projetadas
e materializadas a partir das relacdes micro-politicas emergentes em cada
contexto ou situacdo. O ato de criacdo ndo surge no seio das instituicdes, ele é
anterior e independente delas. J& a existéncia dos editais ndo ultrapassa
sequer a metade de um século. Para a invencdo de novos percursos de
realizacdo artistica € necessaria uma atitude de radicalizacdo no sistema da
arte, abrir mdo de certas regalias para que seja possivel o usufruto de
possibilidades que enaltecam a poténcia critica, sensivel e politica na relacao

da arte com a cidade.
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Dancando nimeros, formas e padrées'

Maira Spanghero"

RESUMO - Ao mapear as praticas surgidas das relacbes entre danca e
matematica, identificamos trés dimensdes: das composi¢cdes coreograficas cuja
relagdo com a matematica seja intencional ou estruturante; dos sistemas
analdgicos e digitais para notagdo coreografica; e dos processos de ensino e
aprendizagem da matematica com o emprego de movimentos e danca. O
objetivo é apresentar estas dimensfes, ressaltando as abrangéncias que Ihes
sdo proprias, bem como suas redes mutuas de coimplicacdo, inerentes a
natureza das coisas complexas, como a danca.

Palavras-chave: Danga. Educagdo matematica. Notacdo coreogréfica.
Tradugédo. Comunicacao.
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no periodo compreendido entre margo de 2009 e fevereiro de 2010, na Brunel West London
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Apresentacao

A matematica e a arte, e 0os matematicos e os artistas, vém se
misturando nas mais diversificadas experiéncias ao longo da histéria da
humanidade. Seus territérios se penetram mais do que geralmente
costumamos supor e palavras como topologia, caos, proporgéo, simetria,
espaco, fracdo, numero, geometria, algoritmo, fluxo, continuidade, entre tantas
outras, produzem descobertas, unem horizontes de afinidade e abrem novas
possibilidades de criagédo, tanto para a arte quanto para a ciéncia. Em 1967,
por exemplo, 0 matematico Thomas Banchoff, professor da Brown University
(EUA), tornou-se um fiel escudeiro do pintor cataldo Salvador Dali (1904-1989)
para desenvolver a possibilidade de vermos objetos em quarta dimensao.
Também na histéria da pintura, a construcdo da perspectiva estd entre as
invencdes mais importantes. Dificil imaginar aonde comecga a arte e termina a
matematica, tamanha implicacdo entre elas, na plenitude e inteireza de cada
acontecimento. Além disso, uma das principais habilidades da matemética
consiste justamente em capturar, separar e mostrar as relagdes existentes nos
mais diversos fendbmenos da natureza e da cultura, revelando sua indissociavel
relacao.

Ao procurar, observar e reunir trabalhos de danca que mostram sua
relacdo com a mateméatica, podemos encontrar dezenas de exemplos. Se
comecarmos com o balé classico, mesmo sem especificar nenhuma peca em
particular, € possivel reconhecer suas relagfes lineares, o uso de angulos,
linhas, curvas e toda “simetrizacdo” do corpo, dos movimentos e do uso do
espaco. Numa representacdo de mundo tomada da perspectiva tridimensional,
as pecas enquadradas na caixa preta do teatro estavam de acordo com uma
utilizacao do espaco cénico do palco italiano, o qual destacava algumas figuras
centralmente, os primeiros bailarinos, atribuindo-lhes maior importancia. A
partir deles, os outros componentes vao perdendo o valor a medida que a
posicdo que ocupam se afasta do centro. Ao redor da cena, uma seérie de
bailarinas, com a mesma altura e vestidas com o mesmo figurino, organiza-se
como uma moldura: iguais e em sincronia dédo a ideia de um corpo coletivo,
sem individualidade e, nesse caso, ainda menos importante. Todo o conjunto

compbe uma situacdo hierarquica composta a partir da percepcdo do



espectador, correspondente as pinturas renascentistas. As poltronas do teatro
seguem uma regra parecida: as pessoas mais importantes se sentam em
lugares privilegiados, ou seja, no alto, no centro e com a melhor visdo do
espetaculo e do publico. O espaco em que ocorre o balé é estatico, de acordo
com a concepc¢ao do fisico Isaac Newton. Um espaco absoluto, rigido, fixo e
independente do tempo e da matéria. Quer dizer, ndo muda nem com o passar
das horas, nem com as diferentes composi¢cfes que possa vir a ter. Por isso as
relacBes que ali se dao ndo o modificam.

J& na concepcdo moderna, € a teoria da relatividade de Einstein que
ocupa um lugar de destaque. Nesta concepc¢do, 0 espaco € inseparavel do
tempo, que é a colecdo de todos os instantes. O espacotempo seria igual a
lugares e instantes possiveis. No paralelo com a danca, na década de 40, o
coredgrafo norte-americano Merce Cunningham (1919-2009) e seu parceiro,
John Cage (1912-1992), comecaram a pensar, respectivamente, numa danca e
numa musica diferentes e em como ambas poderiam cohabitar o mesmo
espaco, sem hierarquias fixas. Juntos, criaram dezenas de coreografias
baseadas no acaso através da utilizacao do i-ching, sorteios, jogo de moedas e
dados. Nessa proposta, 0 palco ndo teria mais centro, ndo teria lugar ou
bailarino mais importante que outro, e a quarta parede ndo seria mais
referéncia para a frente. Qualquer direcdo poderia ser considerada a frente,
gue agora se relaciona diretamente ao corpo do bailarino, construtor do espaco
a partir dele e da danca que realiza. Obras como “Beach Birds” (1991),
“‘CRWDSPCR” (1993), “Biped” (1999), entre dezenas de outras, revelam esse
tipo de organizacdo e esse modo de entender a relagdo entre corpo,
movimento, tempo e espag¢o. No caso de “Biped”, os bailarinos dangam com a
projecéo de holografias gigantes, resultado de processos baseados em motion
capture e tratamentos computacionais. A partir da recente evolucéo cientifica e
do desenvolvimento e implementacdo de dispositivos digitais e tecnoldgicos, a
danca vem construindo novas experiéncias artisticas que chamam a atencéo
para outras dimensdes do espaco.

O mapeamento das praticas e o0s modos como a danca e a matematica
vém se coimplicando mostrou, também, que além de um repertério
coreografico riquissimo, as duas areas estdo comprometidas com a memoria

do movimento e com a educacdo matematica. O mapeamento possibilitou o



reconhecimento de padrbes de recorréncia que, por sua vez, permitiu o
agrupamento dos dados em trés dimensdes’, a saber: as composicdes
coreograficas cuja relacdo com a matematica seja intencional ou estruturante;
0s sistemas analogicos e digitais para notacao coreografica; e 0os processos de
ensino e aprendizagem da matemética com o emprego da danca e de
movimentos corporais. O objetivo deste artigo é apresentar estas dimensdes,
ressaltando tanto as abrangéncias que Ihe sdo préprias, bem como suas redes
mutuas de coimplicacdo, inerentes a natureza das coisas complexas, como a

danca.

Criacédo: danga, espago, tempo, traducao

Esta dimensdo do mapeamento envolve os projetos e processos de
criacdo, composicbes e coreografias que estejam relacionados com algum
aspecto da matematica, mesmo que qualquer de seus conceitos ndo seja o
tema da obra e nem que seu uso fique claro para o publico, como acontece em
dancas de Anne Teresa De Keersmaeker, que utiliza Razdo Aurea, as Séries
de Fibonacci e a geometria sagrada para criar sequéncias de movimentos e
estruturar logicas compositivas. A bailarina Cynthia Loemij (2009) concorda
que, na maior parte das vezes, 0s espectadores ndo percebem a presenca da
matematica quando assistem a apresentacédo, porém reconhecem a beleza que
ali tem. Nesta dimensdo, estdo inclusos o0s projetos baseados na
“‘matematizacdo” do corpo, através de dispositivos digitais de mapeamento,
reconhecimento de padrdes e manipulagdo computacional do movimento,
como encontramos no espetaculo “Pequenas Frestas de Ficcdo Sobre
Realidade Insistente” (2007), do grupo catarinense Cena 11. Também fazem
parte 0s processos baseados em sistemas de improvisacdo (analdgicos,
digitais e hibridos), em sistemas de motion tracking, motion capture, incluindo
softwares para interacdo com videos, sensores, robds, imagens remotas
(telematica), entre outros.

Desse modo, da mesma forma que a historia da arte, a evolugcdo da
danca também pode ser pensada pelo angulo da matematica. Coredgrafos a

1 Estas dimensdes reinem familiaridades e estdo coimplicadas. A separacao em dimensdes foi
uma estratégia para organizar e compartilhar os dados da pesquisa. As dimensfes sao énfases
em determinado aspecto do acontecimento.



utilizam para criar composi¢cdes e légicas compositivas que, por sua vez,
produzem desenhos espaciais, implementando nas coreografias e na estrutura
de gestos dos bailarinos os conceitos de harmonia e simetria, por exemplo, tdo
presentes no balé classico. Mas, existem inidmeras outras maneiras como essa
associacado vem se dando. O alem&o Oskar Schlemmer (1888-1943), da Escola
Bauhaus, dedicou os anos de 1916 a 1922 ao desenvolvimento do “Balé
Triadico”, que foi uma das mais importantes expressoes artisticas do século
passado pela inovacdo e geometrizacdo do espaco, do movimento e da figura
humana, determinados por férmulas matematicas. Nos seus workshops, 0s
participantes faziam mascaras e figurinos, e os estudos do movimento, da
mecanica, da 6ptica e da acustica eram requisitos para o trabalho cénico.

Nos Estados Unidos, Trisha Brown (1936) construiu um expressivo
repertério de dancas e desenhos ao longo de sua trajetoria. Interessada nas
relacBes entre corpo e espaco, seus trabalhos iniciais (chamados Early Works)
ocupavam paredes, arvores, ruas, telhados de prédios em performances como
“Planes” (1968), “Man Walking Down the Side of a Building” (1970), “Walking
on the wall” (1971), “Roof Piece” (1971) e “Spiral” (1974). Seu hoje legendario
solo, “Accumulation” (1971), consiste num dispositivo métrico simples de
acumular um movimento apés o outro, um de cada vez, sempre repetindo a
frase desde o comeco, a cada novo movimento adicionado. Ja o suico Gilles
Jobin (1964) criou o espetaculo “The Moebius Strip” (2001) no qual discute a
nocéo de orientabilidade e traduz para a danca a representacao desse objeto
topoldgico (a Banda ou Fita de Mdbius), cujo caminho nédo tem inicio nem fim e
onde se percorre continuamente toda a sua superficie, que aparenta ter dois
lados, mas que, na verdade, tem apenas um.

No Brasil, dirigida por Adriana Banana, podemos citar a companhia
mineira Clube Uh-hor (Ié-se ‘U’ de ‘r é igual a ‘H’ ‘zero’ de ‘r’), cujo nome
significa a férmula de expansdo das galaxias, com as coreografias
“Prop.Posicdo #1, necessario a posteriori” (2007), em que testa a
atemporalidade do espacgo, e “Desenquadrando Euclides” (2010). Em Sé&o
Paulo, obras como “Vetores” (2002), “Continuum” (2005) e “Superficies” (2010)
dos irmaos paulistas Roberto e Gustavo Ramos com Catalina Cappeletti séo

outros exemplos. “Continuum” explora as possibilidades dinamicas surgidas da



observacéo da natureza cinética de um objeto cuja trajetoria circular define a
movimentag&o, a constru¢cao do espago e o conceito da obra.

Nesse sentido, valeria a pena perguntar. qual o papel que um
determinado conceito matematico pode ter na composi¢cado de uma coreografia?
Que modos diferenciados de organizacdo coreografica se configuram a partir
da presenca de conceitos abstratos?

Quando Anne Teresa De Keersmaeker (ATDK) escolheu o nome Rosas
para sua companhia de danca ela ndo sabia que as pétalas da flor cresciam e
se organizavam na propor¢do de um numero bastante famoso, o “numero de
ouro” (1,618...), também conhecido, entre outros, por divina propor¢ao ou razao
aurea. Apaixonada pela geometria sagrada e por quadrados, a criadora belga
vem construindo uma histéria de amor entre matematica e danca que tem
constituido seu modo de criar desde seus primeiros trabalhos, “Asch” (1980),
“Fase: Four Movements to the Music of Steve Reich” (1982) e “Rosas danst
Rosas” (1983). Sdo dezenas de coreografias ao longo de mais de trés décadas
e mais de uma centena de cadernos de (a)notacoes.

Dividido em quatro partes, “Fase” anuncia um entendimento da danga
como transcriagdo da estrutura musical. O terceiro movimento € chamado
Violin Phase e foi criado quando ATDK ainda morava em Nova lorque. Entre o
controle e a soltura, ela comeca o solo em um ponto. Dali constréi seu
deslocamento repetindo, e depois variando, o gesto de torcer (espirais) de um
lado e de outro (por vezes, girar) seu corpo. Uma imagem vai aparecendo
pouco a pouco, na medida em que sua trajetéria desenha um circulo no chao
de areia. Agora ela atravessa de um lado para o outro, rabiscando uma linha e
dividindo o circulo em quatro e, depois, em oito partes. Ao final, a danca vai
desaparecendo e “apenas fragmentos da rosa permanecem” (JANSEN, 2002,
p. 284). O desenho que se forma lembra uma flor, uma mandala, um esquema
onde estrutura e variacdo reportam a danca que passara por ali. Ha um
poderoso laco entre a danga, a escrita (seu fazer) e a notagdo (sua memoria).
Para Jansen (2002, p.284), essa imagem “revela a coreografia como um ato de

escrita”, que denota efemeridade e transformacao.
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FIGURA 1 — Capturas de tela do video Fase (2002), com ATDK e direcéo de Thierry De Mey.
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=i360Qhn7NhoA>. Acesso em: 04/10/2014.

Ao conhecermos o repertério de obras desta coredgrafa podemos
considera-lo um extenso tratado sobre as relacbes de criacdo entre danca,
musica e mateméatica. A dramaturga Marianne Van Kerkhoven (2002, p.33),
gque acompanha a producdo da artista, sintetiza sua singularidade, ao dizer
que:

Espirais, Raz&o Aurea, NUmeros de Fibonacci... estas sdo as
formas, estruturas e principios predominantes na natureza que
fascinam Anne Teresa De Keersmaeker e 0s quais, outra vez,
integrara em sua coreografia. Talvez ela descubra o que é
‘crescimento’, o que significa ‘tornar-se’ — em outras palavras,
0 segredo da vida. Como um embrido cresce? Como uma
concha marinha toma sua forma? Como crescem os ramos de
uma arvore? Como um recife de corais vem a ser o que €?
Como um cristal € feito? E como se ela desejasse descobrir a
incompreensivel estrutura do fogo e das chamas. A

consciéncia da repeticdo e da continua mudanca presente na
vida domina todas as suas producdes.

Jean-Luc Plouvier (2002) conta que no inicio, em 1983, ela e Thierry De
Mey inventaram um jeito novo de relacionar musica e danca. O quarteto de
bailarinas de “Rosas danst Rosas” tem a coreografia associada a musica que,
por sua vez, foi derivada de um “number game” e se traduz como um exemplar
“exercicio” de composic¢ao coreografica, um classico da danga contemporanea,
mantendo seu vigor 20 anos depois de sua criacdo. Para a criagcdo de
“Achterland”, de 1990, a coredgrafa utilizou a série de Fibonacci para compor
as frases de movimento. A Sequéncia de Fibonacci foi tracada por Leonardo de
Pisa para descrever o crescimento de uma populacdo de coelhos: 0, 1, 1, 2, 3,
5, 8, 13, 21, 34, 55, 89, 144, 233, 377, 610, 987... Relacionado a essa série, 0
namero de ouro ou proporcdo aurea também representa uma constante de

crescimento. “E assim, € natural que alguém tdo interessada em existéncia e
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crescimento tenha fundado uma escola, P.A.R.T.S., e, portanto, se preocupe
com a formagao daqueles que virdo depois dela” (Van Kerkhoven, 2002, p. 33).

Além dos estudos teoricos e historiograficos, a dimensao da “criagao”
prevé outras analises criticas, pesquisas e aprofundamentos de estudos de
caso relacionados a esta area de investigacao artistica especifica. A presenca
de conceitos matematicos na légica compositiva coreografica tem
consequéncias estético-espaciais. E a presenca dos conceitos matematicos
que produz o pensamento de danca dos artistas acima citados. Nesse sentido,
caberia perguntar: como se opera o transporte de um conceito de um dominio
para outro? Que operagcbes e transformacdes estdo implicadas nessa
transferéncia? De que modo essa operacdo tradutéria se relaciona com a

producao estética coreografica?

Memoria: escrita, comunicacéao, midia

Matematicos sdo apenas pessoas
inventando notacéo para alguma coisa.
(WATSON, 2010)

Outro modo que a danca e a matematica encontraram de se relacionar
vem gerando uma série de escritas, objetos e documentos, acompanhados de
questdes, reflexdes, entendimentos, que puderam ser reunidos sob o nome de
notacdo coreografica®. Uma notacdo ou partitura consegue, ao inscrever,
traduzir, simbolizando uma coreografia em alguma superficie outra, como o
papel ou a tela do computador. Pinturas de parede com poses de danca podem
ser encontradas em dinastias egipcias antigas. Descri¢cdes verbais de dancas
foram encontradas na india num livro que data aproximadamente o século I
a.C. Figuras humanas bidimensionais presentes nos vasos gregos do século 1V
a.C. inspiraram, em 1912, os 12 minutos da danca “L’Aprés-midi d’un faune”,
marcando a estreia como coredgrafo do grande bailarino Vaslav Nijinsky (1890-
1950).

Na Europa muitos tratados sobre a arte foram escritos e publicados,

muitas vezes acompanhados de ilustragdes. Entre os mais conhecidos, vale

2 Para aprofundar o assunto, consultar o artigo “Tecnologia para compreender danga: as
notagdes coreograficas” (2011).



mencionar “L’Orchésographie” (Franca, 1588), obra do matematico, clérigo
francés e mestre de danca Thoinot Arbeau (1520-1595), pseudénimo de Jehan
Tabourot, Choréographie ou l'art de décrire la danse” (Franca, 1700) do mestre
de danca Raoul-Auger Feuillet (1675-1710) e Schrifttanz (Alemanha, 1928),
mais conhecido como Labannotation, de Rudolf Laban. Mais recentemente,
midias interativas vém sendo desenvolvidas para o mesmo fim.

Segundo Laurence Louppe (1994), sdo consideradas notacdes
coreograficas as seguintes formas de transmissdo do conhecimento: verbal,
escrita, simbolo matemético, codificacdo abstrata, pictograma ou estatueta,
esquema gréfico, representacdo musical, tracado, planta arquitetdnica,
maquete, desenho, storyboard, as midias interativas computacionais, e quantas
outras forem as formas possiveis de ser criadas. A midia (nesse caso
entendida como “suporte”) — onde a informag&o-danca € inscrita — acompanha
as evolucdes de seu tempo e junto com o que é escrito (a escrita, ela mesma
uma outra midia, agora tomada em outro sentido) remete, ndo somente a um
contexto artistico, mas também estético, historico, social, econdmico e
cientifico. Por isso, as notacdes sdo espécies de pistas arqueoldgicas, repletas
de indices sobre aquela dada realidade, capazes de lancar luz no presente e
abrir frestas no futuro.

Entre o organico e o imaginario, entre obra de arte, ferramenta e
documento, os sistemas de notacao, e todos os seus variantes, tém feito valer
a funcao de:

1) registrar e imortalizar® dancas e movimentos, deixando rastros para

NOVOS processos artisticos;

2) revelar procedimentos e processos coreograficos ao proporcionar

pistas sobre a evolugcédo de um dado pensamento/autor de danca e;

3) possibilitar processos educativos corporais, como 0 ensino da

matematica para estudantes do ensino fundamental.

Além disso, as notac¢des sdo consideradas codificacbes sofisticadas e,

muitas vezes, conseguem condensar uma coreografia em uma imagem. Esse é

3 Curiosamente, nenhum sistema de registro coreografico é capaz de imortalizar uma danca,
pois seus movimentos duram o tempo de sua ocorréncia. E toda reconstru¢do ou remontagem
nunca se configura como uma copia fiel por melhor que seja seu sistema de notagdo. A
bibliografia e estudos relacionados a Teoria Coevolutiva sdo ferramentas bibliograficas para
esta discussdao, que sera realizada em outro momento.



0 caso daquelas feitas a partir das dancas do mestre Mr. Isaac, figura-chave na
cena londrina, que viveu entre o final do século XVII e o inicio do XVIII e teve
22 de suas obras impressas. Para a arquivista e historiadora de danca da New
College da Oxford University, Jennifer Thorp (2007, p. 435),

[...] 0 sucesso desse artista ndo se deve somente ao fato dele

ter sido um grande mestre de danca e ter relacfes com a elite

britanica da época, mas também porque ele teve vontade de

gue suas coreografias fossem registradas nesse novo sistema
de notacao, disponivel a partir de 1700.

Escrita com o padrdo de representacdo criado por Feuillet, “The
Pastorall” (Figura 2) tem a partitura da musica no topo da pagina, o titulo e a
autoria logo embaixo. O restante do papel é ocupado com um desenho bonito,
feito de trajetorias ora curvilineas, ora retas, e simetricamente perfeito em
relacdo ao seu par, porém em relacao espelhada. O desenho parece um mapa
dessa danca, que indica movimentos, gestos, posicles, trajetérias e formas a
serem executadas no espaco (e que foram criadas e executadas
anteriormente) num dado tempo da musica. Isso termina por sugerir, também,
uma espécie de normatizacdo de comportamentos corporais baseados nas
ideias de ordem, simetria, harmonia, controle, centralizacdo, imitacdo. Ou seja,

tudo o que a monarquia gostaria de “inspirar”.

FIGURA 2 - llustragdo da partitura coreografica de “The Pastoral” de Mr.Isaac, representada
pelo padrdo criado por Feuillet. Disponivel em: <http://web.mit.edu/kpierce/www/Isaac-
pastoral20percent.qgif>. Acesso em: 04/10/2014.
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Os tragados menores s&o as “palavras” desse cddigo que é secreto para
quem ndo detém o conhecimento de seu significado. Do desenho, temos uma
visdio de olho de péassaro, como se estivéssemos sobrevoando o
condensamento do espaco-tempo de uma danca congelado num pedaco de
papel. A imagem consegue reunir e sintetizar acontecimentos que tém duracao
no tempo e existéncia no espaco. Essa fundamental relagédo do tempo (pegar
algo que dura e muda no tempo) com 0 espaco (uma pagina, uma imagem em
que caiba tudo o que aconteceu naquele tempo) é uma das principais
discussodes a serem feitas.

Sobre as notagdes de Mr. Isaac, Thorp (2007) afirma que

[...] elas ndo apenas refletem um estilo coreografico Unico,
mas também sugerem que ele estava trabalhando numa
época de transicdo onde a danga comecava a ser levada ao

circuito comercial dos teatros por profissionais ou corteséos,
apos terem sido apresentadas nas festividades da realeza.

O sistema de notacao criado por Feuillet € dos 81 que a renomada
pesquisadora Ann Hutchinson-Guest (1918) cartografou em 1984. Desses 81
sistemas inventados para registro do movimento, 62 deles surgiram na
modernidade, considerada a partir do trabalho do russo Vladimir Ivanovich
Stepanov (1866-1896), que publicou, em 1892, o repertdrio do Teatro Maryinsk,
por meio de uma partitura associada a uma tabela de sinais, criada por ele
especialmente para este fim. No Brasil, existe a experiéncia pontual de Analivia
Cordeiro (1954), o Nota-Anna (1998), um sistema de notacdo desenvolvido
para a escrita eletronica do movimento, baseado no método Laban, e que teve
um uso muito restrito.

Atualmente, a tradicdo oral, as redes sociais e 0s videos imperam ao
lado dos softwares e das midias interativas como as praticas mais utilizadas
para registrar e propagar (e recriar) dangas. O video, ao lado dessas
tecnologias digitais, vem expandindo criativamente o campo e tornando
relativamente facil o simples registro de uma apresentacdo, além de
oportunizar todo um campo de experimentacdo associado as praticas de
pesquisa de movimento e composi¢cdo. As primeiras conhecidas no uso do

computador como assistente coreografico® foram realizadas por Paul Le

4 Entre os sistemas de notacdo computacionais, encontramos: Bell Telephone Laboratories,
Michael Noll (Nova Jérsei, 1964), Computer Art Society, John Landsown (Londres, 1974),



Vasseur, em 1964, na Franca, e Jeanne Beaman, em 1969, nos Estados
Unidos. Desde entdo, softwares vém sendo desenvolvidos para vérias funcdes
como: notacdo e composicao coreografica, pesquisa, analise, criacdo e captura
de movimentos, ferramenta educacional, construcdo de ambientes para
interferéncia em tempo real e assim por diante.

Vale citar o ja classico CD-ROM “Improvisation Technologies — A Tool
for the Analytical Dance Eye”, produzido em 1999 pelo coredgrafo norte-
americano radicado na Alemanha William Forsythe, em parceria com o Center
for Art and Media Karlshure (ZKM). Consiste em uma importante ferramenta,
como o préprio nome diz, para sensibilizar o olhar e a cognicdo para a légica
de organizacdo de movimentos deste pensador da danca, que esta entre 0s
grandes da atualidade. Eis aqui um exemplo onde memoéria e criacdo se
confundem, na medida em que o CD registra facetas deste pensamento de
danca e favorece o aprendizado do repertorio e, para além disso, colabora com
o entendimento de um modo operacional que pode ser utilizado em futuras
improvisacdes que, por sua vez, podem gerar novos trabalhos. O CD contém
explicacBes e demonstracées em video sobre alguns métodos de improvisacéo
que Forsythe utiliza para compor, descritos por ele com suportes graficos e
animacoes, entre outros modos de visualizacao.

Filho legitimo desse CD-Rom é o website interativo “Synchronous
Objects for One Flat Thing, reproduced” (2009), fruto da colaboracdo de trés
anos entre o artista e o Advanced Computing Center for the Arts and Design
(ACCAD) e o Departamento de Danca da Universidade de Ohio, que
disponibiliza visualizagdes computacionais incriveis da obra “One Flat Thing,
reproduced” (2000). O site apresenta a investigacao que eles fizeram junto com
uma equipe interdisciplinar para explorar as conexdes entre os movimentos da
coreografia e compor visualizacdes altamente criativas e esclarecedoras. O
projeto torna a danga acessivel através de técnicas de comunicagéo visual. As
visualizagBes aparecem em forma de graficos, animagbes 2D e 3D, roteiros

(scores) e sédo capazes de capturar, analisar e apresentar os componentes e

Biological Computer Lab, Heinz von Foerster (Universidade de lllinois, 1970), Department of
Systems Design, Gordon J. Savage e Jillian M. Officer (Universidade de Waterloo, Canada,
1977), Macbenesh Program (Universidade de Waterloo & Benesh Institute, 1988), Zella
Wolosky, Tom W. Calvert, John Chapman, Afta Pathla, Thecla Shiphorst, Simon Frazer
University (Vancouver, Canada, 1990), Department of Dance, (University of Ohio, 1991).



estruturas desta dancga, baseada num complexo jogo de “deixas” (cues). Para
tornar esta danca compreensivel, foram usadas técnicas de visualizacdo (sao
20 objetos visuais e 40 videos), cinco ferramentas generativas, anotacdes e
algoritmos para este proposito.

Depois de ter trabalhado com o Joffrey Ballett e o Nederlands Dans
Theater, Forsythe foi diretor do Ballett Frankfurt entre os anos de 1994 a 2004,
periodo em que coreografou pecas como “Limb’s Theorem” (1991),
“Alie/naction” (1992), “Eidos:Telos” (1995) e “Kammer/Kammer” (2000). Seu
modo de criar € baseado em “operacgdes”, na qual os conceitos de caos e
algoritmo estdo presentes, engendrando o que a critica de danca Judith

Mackrell chamou de

[...] uma estética de perfeita desordem, que rompe
radicalmente com as normas do balé, desorganiza os eixos de
equilibrio e estracalha o espago, encorajando os bailarinos a
violar todos os cddigos do género, cortesia e romance.

A partir de 2004, o coredgrafo passa a trabalhar com seu préprio grupo,
The Forsythe Company. Sobre as relacdes entre danca e matematica
presentes no espetaculo “Eidos:Telos”, a critica de danca Helena Katz (1996,

p. D3) escreveu que Forsythe

[...] pensa a danga por algoritmo (traducdo matematica da
informacao) — por isso, ele é unico. Nao organiza movimentos
em espagos, constréi o espaco com ou sem movimentos. Uma
empreitada dura. Para ele, seus bailarinos e seu publico.
Todos precisamos aprender que Forsythe coreografa como
guem programa bits e ndo como quem toma como modelo
esses nossos corpos a base de carbono. [...] A cabeca de
Forsythe 16 o mundo por algoritmos. Ele péara, aponta uma
arvore que o outono comeca a desfolhar e comenta: ‘veja
como é claro, isso é puro algoritmo’. Para ele, o mundo que se
mexe evolui porque séo essas estruturas algoritmicas que se
reproduzem evolutivamente. E, como quase tudo que tem
mobilidade pode ser ‘algoritmavel’, isto é, pode ser traduzido
matematicamente, o mistério, para ele, estd em desvendar
esse modo de agir da matematica.



FIGURA 3 — Captura de tela das visualizagBes computacionais de CueAnnotations. Disponivel
em: <http://synchronousobjects.osu.edu/content.html#/CueAnnotations>. Acesso em:
04/10/2014.

FIGURA 4 — Captura de tela das visualiza¢cdes computacionais de CueAnnotations. Disponivel
em: <http://synchronousobjects.osu.edu/content.html#/CueAnnotations>. Acesso em:
04/10/2014.

FIGURA 5 — Captura de tela de videos da performance Improvisation Technologies. Disponivel
em: <https://www.youtube.com/user/GrandpaSafari>. Acesso em: 04/10/2014.
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Outra macro finalidade de qualquer iniciativa na direcdo de traduzir a
danca para outras formas midiaticas é pensa-la e colaborar em sua
compreensédo, imediata e futura. E aqui que a Matematica entra em cena:
inventando representacdes para as coisas da natureza, da cultura e da
imaginacdo. Como ferramenta ela possibilita representar, simbolizar, significar,
abstrair, sintetizar, codificar e registrar fenbmenos naturais e culturais através
de férmulas, funcdes, figuras, nimeros e tantos outros modos ja conhecidos.
Segundo Watson (2010), essas representacfes sdo configuracdes, fruto de
processos tradutérios que permitem construir clareza sobre o que estamos
pensando ou conhecendo. Nao so6 os indices de danc¢a, como todas as outras
pinturas, deixadas pelos povos primevos na Serra da Capivara, no Piaui, e
presentes nas pedras, por exemplo, estdo entre as primeiras representacoes
simbdlicas matematicas do corpo e da cultura humanas.

ATDK coleciona mais de 100 cadernos com anotagdes, estruturas de
composicdo, partituras do movimento, desenhos, pequenos textos e outros
rabiscos - 0 que tanto colabora com o registro de uma dada obra coreografica
(passado), quanto com a compreenséao e organizacao da criacdo (presente) e
ainda, com sua transmissdo, seja através do ensino, estudo ou
remontagem/recriacdo (futuro), demonstrando a orgéanica inseparabilidade
entre ensino, memoria e criagdo. E no préprio ato de escrever que o
pensamento vai se organizando, oportunizando descobertas e escolhas.
Impossivel ndo mencionar aqui um dos projetos recentes da artista, 0 Re-
Rosas “The Fabuleus Rosas Remix Project”. A iniciativa consistiu em
disponibilizar algumas sequéncias de movimentos presentes na coreografia
‘Rosas danst Rosas” (1983) através de videos onde a propria ATDK e a
dancarina Samantha van Wissen explicam e ensinam esses trechos. Parte da
trilha sonora igualmente esta disponivel para download e, junto com os videos,
servem de estimulo para quem quiser fazer o remix da coreografia, do jeito que
Ihe convier. A pagina na internet reine, do mesmo modo, centenas de videos
feitos por amadores e profissionais da danca do mundo inteiro, mostrando as

mais diversas tradu¢des da mesma partitura coreografica.

5 Este projeto surgiu apés o polémico caso de plagio que envolveu ATDK e a cantora Beyoncé,
que copiou movimentos, figurinos e enquadramentos, tanto da coreografia, quanto do filme de
Thierry De Mey, da coreografia “Rosas danst Rosas”, sem o conhecimento e a cessdo de
direitos da coredgrafa.



As notacdes também se apresentam como uma preciosa fonte de
pesquisa para numerosos campos de conhecimento, incluindo antropologia,
etiologia, ergonomia, entre outros. Essa dimensao do mapeamento, designada
por memoaria, engloba a criacdo, a feitura e o desenvolvimento de métodos,
suportes fisicos, processos de codificacdo e representacdo, documentos
analdgicos e digitais para a apreensao da danca. Desse modo, 0s projetos e
iniciativas - pedagogicas e/ou artisticas - relacionadas as praticas da
remontagem, recriacdo, releitura, copia®, entre outras, bem como a constituicao
e organizacdo de acervos fisicos e digitais, estdo aqui incluidos. Também
tomam parte 0s processos tradutorios inerentes e derivados, que fazem da

transformacao a regra basica para a sobrevivéncia das dancas.

Ensino: danca, educacdo, matematica

A area da Educacdo Matematica tem se beneficiado significativamente
com as parcerias com a Danca através de projetos institucionalizados e
iniciativas particulares de professores e pesquisadores. De forma correlata, o
campo de pesquisa e atuacdo da danca também se amplia e os resultados
mostram que aprender matematica pode ser ludico, divertido e eficiente. Isto
porque ao combinar danga e matematica € possivel experimentar sensacgdes
fisicas de conceitos abstratos. De acordo com o educador, coredgrafo e
matematico Karl Schaffer (2008), “para muitas pessoas ter uma experiéncia
sinestésica de uma ideia abstrata é extremamente Util para o entendimento do

que ela significa”

. O aprendizado sinestésico (pelo movimento) atua através da
memoria contextual acessada por um gancho linguistico ou simbdlico, que traz
a tona toda a situacéo vivenciada no passado onde se aprendeu alguma coisa.
Se ha varias formas de aprender e diferentes pessoas aprendem de diferentes

formas, métodos de ensino/aprendizagem baseados em préticas fisicas

6 Para dar continuidade a esta pesquisa, além de investigar e discutir os processos de
transmissdo de conhecimento na danca foi criado em 2012 o projeto “DANCA COVER,
articulando memodria, ensino e criagdo”, no admbito da Escola de Dang¢a da Universidade
Federal da Bahia. Consiste na cOpia de coreografias e videodancas referenciais para a historia,
realizada através de seus registros escritos e visuais. A pesquisa esta vinculada ao Grupo de
Pesquisa Laboratério Coadaptativo (LABZAT) e prople a articulagdo entre a pesquisa
académica e as praticas artisticas e pedagodgicas.

7 Consultar: <http://www.ivanhoe.com/science/story/2008/05/431a.html>.
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oferecem uma forma inovadora®, prazerosa e eficaz de aprender. Vale ressaltar
que, ndo apenas estdo envolvidas a danca, a matematica e a masica, mas
também, os processos de sociabilizacdo, de memorizacdo e de exposicao de
ideias.

Karl Schaffer e Erik Stern sdo os criadores das maths dances, espécie
de problemas matematicos para serem resolvidos com o movimento do corpo.
Parece uma aula de danca (e é!), mas trata-se, também, de uma nova maneira
de aprender a matéria. Esses educadores observaram que muitos adultos e
criangas com “receio” de matematica compreendiam e interagiam melhor com
um conceito abstrato ao se movimentar e se envolver com dada experiéncia
fisica concreta e num contexto social. Atividades, como as propostas por eles,
ajudam no ensino da matematica, da danca e da experiéncia que as coloca em
conexdo. “Nos traduzimos padrdo em coreografia e traduzimos padrdo em
matematica (2008)”, explica Stern, que é educador com Schaffer na John F.
Kennedy Center for the Perfoming Arts, nos Estados Unidos.

Em 2012, a dupla participou do programa “TEDx Talk”, cujas palestras
estdo disponiveis online, para compartilhar a larga experiéncia que tem na area
de educacdo matematica e na producdo coreografica. Fascinados com as
conexdes entre ideias e movimentos, atuam no campo artistico (palco) e
educacional (sala de aula) ha mais de duas décadas. Para eles, a questdo ndo
€ necessariamente chegar a resposta certa, mas procura-la. Os educadores
coredgrafos ndo acreditam que todas as classes de matematica devam ser
baseadas no movimento, mas sim que nem todas elas sejam exclusivamente
sentadas em cadeiras e mesas. Essa experiéncia levou-os a descobrir algumas
guestdes chave a respeito de como nés aprendemos. Segundo eles,

1) corporificar um problema é torna-lo inesquecivel,

2) atividade fisica na sala de aula, longe de ser uma distracdo, pode

ser uma oportunidade de aprendizagem para todas as idades e

disciplinas,

8 Instituicdes, projetos e pessoas tém desenvolvido iniciativas em ambitos diversos tendo como
objetivo facilitar a aproximacao e a aprendizagem de assuntos matematicos. N&o é sé no Brasil
que os professores tém dificuldades para atrair o interesse dos alunos que, geralmente, tém
“medo” da disciplina. InUmeras outras experiéncias realizadas estdo disponiveis na internet,
tais como o registro de uma danca feita com os alunos da professora Peterson cantada em
ritmo de rap, o video de uma aluna demonstrando no corpo ideias matematicas e a reportagem
Moving through math, na CBS News, programa que integra masica, movimento, contacdo de
histéria e o uso da imaginacdo com matematica elementar.



3) coreografar o pensamento matematico e aprender o pensamento
matematico € composto de similaridades: perceber mudancas,
decorar sequéncias, perguntar se as coisas Sa0 pequenas ou
grandes, checar o trabalho para ver se esta consistente e assim
por diante.

Ja o artigo “Dance and mathematics: power of novelty in the teaching of
mathematics” (2007) da professora emérita Anne Watson, do Departamento de
Educacédo da Oxford University, mostra como a parceria entre as duas areas
pode ser poderosa para 0 processo de ensino-aprendizagem da matematica
para criancas e jovens. Segundo ela, ha pelo menos quatro aspectos da
matematica os quais podem ser relacionados a danca: exploracdo espacial
(colabora com a aprendizagem da geometria, simetria, simetria refletida,
translacoes, reflexdes, rotacdes de forma, entre outros contetdos), ritmo
(promove sensibilizacdo sinestésica e musical para explorar o uso dos numeros
e fracdes utilizando palmas e pés), estrutura (contribui com o entendimento de
permutacdes, combinacfes, teoria dos grafos, teoria dos grupos) e
simbolizagdo (englobam processos relacionados a sintese e sistematizacgéo,
como as partituras coreogréficas). A sala de aula pode se transformar num
saldo de baile e a matematica pode atuar como um estimulo para atividades
com movimento voltadas, por exemplo, para a compreensdo dos numeros e da
geometria poliedral.

No Brasil, € possivel encontrar inUmeros projetos de ensino da
matematica com o uso da arte, como no LEMA (Laboratério de Ensino da
Matematica), na UFBA, entretanto propostas especificas de ensino da
matematica com a danca ndo foram localizadas até o momento. A continuidade
desta investigacdo vem se dando através do projeto “Dangando numeros,

formas e padrdes”, iniciado em 2012.
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A Permanéncia na relacao entre arte e ciéncia

Adriana Bittencourt'

RESUMO - As proposicbes apresentadas nesse artigo servem para
problematizar possiveis relacbes entre arte e ciéncia. Para tal, elege-se a
permanéncia como uma condicdo indispensavel para que sistemas e
ambientes consigam se comunicar. A permanéncia se apresenta como
necessidade de todos os fenbmenos da natureza. Sendo assim, ndo esta
obrigada a implementar formulas para que sistemas venham a continuar. Na
perspectiva de um jogo entre 0 que se mantém e o que se descarta, e na
percepcao de que a permanéncia exige transformacdo ao longo do tempo, é
gue se entende que as relagbes entre arte e ciéncia produzem novas
emergéncias que se auto-organizam no processo como novas estruturas de
conhecimento.
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Permanence in the relation between art and Science

Adriana Bittencourt'

ABSTRACT - The propositions presented on this article explore possible
relations between art and science. Permanence is elected as an indispensable
condition to allow systems and environments communicate between each other.
Permanence does present itself as necessary to all phenomena in nature, thus
is not subject to implement formulas to make systems continue. Considering the
perspective of a game between what is kept and what is discarded, and under
the perception that permanence requires transformation over time, is that raises
the understanding that the relations between art and science produce new
possibilities that auto-organize themselves in the process as new knowledge
structures.
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Pensar na relacdo entre arte e ciéncia sugere indagar o porqué de
campos de producdo de conhecimento tdo especificos, em suas naturezas
sistémicas, se entrelacam e efetuam continuamente coeréncias ao longo do
tempo. Entdo, eis que se elege a Permanéncia, um dos fendmenos mais
complexos da vida, como possibilidade de investigar as condi¢cdes que fazem
com que suas relacdes sejam ndo apenas possiveis, mas, sobretudo,
eficientes. E assim a permanéncia’ surge como uma condicdo indispenséavel
para que sistemas?® tenham a chance de emergirem e se comunicarem.

Nessa perspectiva, € imprescindivel esclarecer que para permanecer é
necessario evoluir, o que significa que ndo ha estratégias deterministicas ou
um unico tipo de procedimento ao se tratar de sistemas dinamicos afastados do
equilibrio®, uma vez que possuem modos particulares de permanéncia, o que
nao impede que sob a concepcdo da Teoria Geral dos sistemas, haja
caracteristicas gerais, ontologicas, jA que o parametro permanéncia € basico,
fundamental para que sistemas emerjam. Mas a permanéncia, em sua extrema
generalidade, ao ser observada como uma tendéncia de todo o Universo, como
uma condicdo de necessidade de todos os existentes, apresenta-se com 0
atributo de lei que promove a continuidade®.

O conceito aqui apresentado de permanéncia ndo se aproxima do
sentido de conservacdo, nem mesmo como antagonismo a impermanéncia.
Sistemas estdo submetidos ao processo e aos acontecimentos que emergem
no processo, sem previsdes. E assim que a permanéncia se declara, pois entra
no jogo da evolu¢cdo como uma tendéncia de toda a Natureza: permanecer é se
transformar ao longo do tempo.

Esse é o carater da Permanéncia aqui proposto. Exposta pelo sentido

gue caminha subsidiada nos processos, a permanéncia segue na possibilidade

1 As proposicdes sobre a Permanéncia partem de selecdes de alguns dos seus aspectos ja
apresentados pela autora em 2001.

2 Na definicdo de sistema Avenir Uyemov (1975), sob a interpretacdo de Vieira (2000, p. 04):
um agregado (m) de coisas (qualquer que seja sua natureza) sera um sistema S quando por
definicdo existir um conjunto de relagBes R entre os elementos do agregado de tal forma que
venham a partilhar propriedades.

3 Longe do equilibrio, porém, temos correlagfes de longo alcance que sdo essenciais a
construcdo de novas estruturas. A vida seria impossivel sem esses processos em estados de
nao equilibrio (PRIGOGINE, 2009, p. 69).

4 S6 uma teoria l6gica em nivel de generalidade maxima, tal como Peirce a concebeu, poderia
dar suporte a doutrina do Sinequismo ou postulacao radical do continuum do universo
(SANTAELLA, 1992, p. 47).



da geragcdo continua de signos, pois 0 signo gera outro que é signo dele
mesmo, mas que também é ele modificado. Nas relagbes signicas novas
emergéncias ocorrem.

Ora, 0 Signo e a explicacdo, em conjunto, formam um outro

signo e como a explicacdo é um signo, provavelmente exigira

uma explicacdo adicional que, tomada em conjunto com o

Signo ja ampliado, compora um Signo ainda mais amplo; e

procedendo dessa forma, chegaremos ou deveriamos chegar

a um Signo de si mesmo, contendo sua prépria explicacao e

as explicagbes de todas as suas partes significantes, sendo

gue, de acordo com essa explicacdo, cada uma de tais partes

tem alguma da outra parte como seu objeto (PEIRCE, 1994, p.
96).

Entdo, um sistema signico ao efetuar correlagbes com outro sistema
signico produz outras estruturas, outras composicdes, pela integralidade® dos
seus agregados. Sistemas produzem subsistemas, novos sistemas, e ndo ha
como controlar o carater de autogeracao no processo.

N&o podes continuar a ser permanente num mundo que se
transforma a tua volta. Eu posso sem ti tocar, agir sobre ti.
Quer tu queiras ou nao, é o teu préprio sentido que eu
transformo e ndo o podes suportar. Tu eras detentor de um
segredo, deixa de haver segredo, o teu sentido mudou. Vejo-
te um dia dancar e declamar sozinho. Deixa estar. Rodeio-te
de ouvintes maliciosos e depois levanto a cortina. Acabou a

danca. Se continuares a dancar, é porque és doido
(EXUPERRY, 1962, p. 363).

A permanéncia, em sua natureza, requer a conduta dos particulares, dos
sistemas, quando permite a construcao de uma légica que segue o caminho da
evolucdo. Sob o ponto de vista dos sistemas, dos particulares, a continuidade
aparece como necessidade, como manutencdo de padrbes regulares e
esforcos de atualizacdo, de novos arranjos por relacdes de semelhancas e
diferencas, o que imprime como necessidade efetuar correlagbes como
condicao de construcdo continua de organizacoes.

Tais organiza¢des ocorrem, também, por crises, que sdo fundamentais
para a realizagdo de novos arranjos e novas emergéncias. Crises séo
essenciais para a permanéncia, pois exigem transformacdes. Sistemas longe
do equilibrio constroem outras condigdes de sobrevivéncia, porque “escolhem”
outras possibilidades e, assim, novas emergéncias ocorrem. Por isso, a

previsibilidade se torna uma fragilidade e o que se aposta é na possibilidade,

5 Parametro evolutivo sistémico, Teoria Geral dos Sistemas.



ou seja, em 0 que pode acontecer, o que difere apostar em o que deve
acontecer. E na probabilidade que se dimensiona algum evento, pois depende
das circunstancias, ja que o acontecimento é incerto. Essa € a condicdo de
permanéncia que, aqui, Se promove.

Na relacdo entre arte e ciéncia a permanéncia se apresenta como
requisito de transformacdo e de sinalizacdo de mudancgas, pois incide como
possibilidade que alimenta seus proprios modos de existéncia e contribui,
assim, para a evolucdo. Sob o viés aqui levantado, a comunicacdo entre
ambas ndo ocorre como uma conjuntura arranjada, uma espécie de imperativo
primordial de suas aparéncias, seus aspectos, mas como liberdade e criacao
presentes nas relacdes. Estas ocorrem conectadas ao tempo, alimentando a
investigacao pela descoberta.

A ciéncia e a arte sempre foram atividades consideradas, até
relativamente pouco tempo, como estanques e nada tendo em
comum. Na verdade sdo formas de conhecimento que
partiilham um nlcleo comum: aquele que envolve os atos de
criacdo. Tanto artistas quanto cientistas s6 conseguem ser
efetivamente produtivos quando o ato de criacéo libera-se em
meio a todas as dificuldades, que podem ser externas,
provocadas por perturbacdes no meio ambiente, ou internas,
associadas ao perfil e histéria psicolégicos dos criadores.
Essas formas de conhecimento diferem basicamente na
hipétese filoséfica gnosioldégica adotada, consciente, ou

inconscientemente, pelos seus participantes (VIEIRA, 2006,
p.47).

A relacdo entre arte e ciéncia pode ser vista como um tipo de
manifestacdo quando se olha para a obra de Leonardo da Vinci (1452-1519).
Sua contribuicdo na anatomia humana se deu através de desenhos do
organismo humano. Sem contar com sua contribuicdo na engenharia civil e na
tecnologia. Arte e ciéncia tracam elos ao longo do tempo, se conectam porque
nenhum existente evolui sozinho, mas emaranhado num processo que €
evolutivo. Resultam de coeréncias que produzem uma nova estrutura.

A criagcdo é o mote de suas existéncias, ao mesmo tempo em que
promove suas diferencas, sustentando ndo sO suas possibilidades de
emergéncias, enquanto fendmenos, mas como feitio de suas formulacdes e de
suas aparéncias. E a liberdade é a propriedade de mudanca, de autonomia,
distanciada da auséncia de condicfes, mas vinculada ao que ndo se pode

medir nas relagdes que se efetuam. Nao se associa a causalidade, mas a



emergéncia de novas estruturas. A criacao e a liberdade, sob essa perspectiva,
tracam relagbes de codependéncia. “Sim, ha uma liberdade da matéria.
Passamos de um universo harmonioso, mas repetitivo, a um universo
turbulento, flutuante” (PRIGOGINE, 2003, p.84).

Crises sdo fundamentais para a permanéncia, ja que promovem a
mudanca de antigas solucbes e de arranjos anteriores que nao subsidiam as
novas ocorréncias. Dessa maneira, o particular, o individuo, ndo € o
preponderante, mas sim o conjunto de diversos particulares, de sistemas. O
que esta em jogo € a manutencdo das relacbes, a continuidade pela
transformacdo, o que implica que permanecer é da natureza dos estados
criativos de processos evolutivos. Arte e ciéncia, como sistemas dinamicos e
adaptativos, séo vistos em suas operacOes de gerar propriedades singulares. A
permanéncia torna-se uma condi¢cdo indispensavel para que consigam se
comunicar, pois ao instituir a transformac¢ao como sua condi¢gdo, promove uma
l6gica operacional subsidiada em novas possibilidades, em novas
organizacoes.

Assim, sistemas complexos como a arte e a ciéncia se constroem ao
longo do tempo gerando acontecimentos. E o tempo é quem singulariza suas
relagcdes. “O fendmeno estético esta estreitamente ligado a histéria da ciéncia,
mesmo que seja sO pelo mero fato de que ambas se déo pela escolha
experimental [...]" (DALI, 1986, p. 9).

Arte e ciéncia, em suas diferentes naturezas, tecem relagcbes de longo
alcance, que se apresentam na construcdo de coeréncias em determinado
espacgo/tempo, pois hd de se pensar em algum nivel de conexdo, ja que
promovem simultaneamente novos sentidos, e, portanto, novas estruturas de
conhecimento.

Para se pensar em tal ideia de evolugcdo auténtica, llya
Prigogine aponta trés exigéncias minimas necessarias: a
irreversibilidade, o acontecimento e a coeréncia. O fluxo de
relagBes irreversiveis decorrente da instabilidade tem a
propriedade de produzir acontecimentos que, sob certas
condicdes, sdo suscetiveis de engendrar uma diferenga ao
sentido da circunstancia de um dado sistema; a partir de onde,

entdo, podem ser geradas novas coeréncias (BRITTO, 2088,
p.44).

Considerando a arte e a ciéncia como sistemas dinamicos, longe do
equilibrio, a criacdo e a liberdade tornam-se propriedades efetivas de suas



existéncias. Vale ressaltar que, ndo hd um comparativo entre 0s niveis de
criagdo ou de liberdade em cada um desses sistemas. Faz-se necessario
pontuar que a criacdo € da natureza das relacdes e a liberdade é da natureza
das conexdes das relacbes efetuadas. Ambas sdo condi¢cdes de permanéncia,
de transformagdo. A proposicdo levantada € a possibilidade de novas
emergéncias por auto-organiza¢des, ndo € comparar seus niveis diferenciados
de criacédo e de liberdade.

A série “Os Jetsons” (1962) exibia uma diversidade de invengdes
tecnologicas engracadas. Algumas delas se materializaram enquanto
tecnologias hoje existentes: videoconferéncia, rob06s que faziam tarefas
domésticas, controle por voz, etc. Em 1920/1921 o escritor tcheco Karel Capek
cunha pela primeira vez em uma peca de teatro intitulada R.U.R. ( Rossum’s
Universal Robots) o termo robd derivado da palavra tcheca que significa
trabalho forcado. Na peca, um cientista descobre o segredo de criar maquinas
semelhantes a humanos, porém mais confiAveis e precisas, que,
posteriormente, o dominam, criando a possibilidade de extincdo da
humanidade. Posteriormente, o escritor americano de ficcdo cientifica Isaac
Asimov, (1920-1992), estabeleceu quatro leis para a robdtica que até hoje
servem de parametros para os desenvolvimentos nessa area.

Sistemas dindmicos ndo estdo sujeitos a uma mesma conduta e nem a
trajetdrias, ndo possuem uma periodicidade, mas sujeitos a bifurcacdes e auto-
organizacfes. Sao sistemas longe do equilibrio e submetidos a irreversibilidade
do tempo. Dai a impossibilidade de controlar a emergéncia de novas
estruturas.

[...] A flecha do tempo me parece a propriedade mais universal
gue existe. Envelhecemos todos na mesma dire¢do, assim
como os rochedos e as estrelas. A flecha do tempo néo
corresponde, porém, apenas ao envelhecimento. Implica
também o aparecimento de acontecimentos, de novas

manifestacbes que atestam a criatividade da natureza,
(PRIGOGINE, 2009,p. 111)

Nesse fluxo de comunicacdo entre sistemas € que a danca se expoe,
como um sistema dinamico que atesta na materialidade do corpo a veracidade
das investigagbes. A danca sempre foi indice de um determinado
espaco/tempo. Suas ramificacbes s&o representacdes das comunicagdes

estabelecidas pelos corpos.



A dancga, com a propriedade de constatar no corpo diversas proposicoes,
provoca, em sua hatureza, a subversdo de conceitos ja estaveis e a continua
inversdo de uma légica regida pela ordenagcdo. Ha muito tempo se apresenta
como indice evolutivo: seus signos representam suas relaces efetuadas no
processo.

Como expressdes do conhecimento, da danca e da ciéncia se
diferenciam, mas se complementam, quando uma ou a outra sinalizam
mudancas de estados de um “pensamento” que se encontra estabilizado.
Ambas geram tensdes, mas tém como elo de suas existéncias a producéo de
novas emergéncias. Ao se pensar nas correlacdes entre esses sistemas, ha
de se atentar, também, para suas particularidades.

Danca e ciéncia sdo propositoras em suas formas particulares. Suas
diferencas se configuram como contextos particularizados, sem uma
necessidade prévia de dependéncia. Contudo, € possivel pensar que se
bifurcam gerando ramificaces, oferecendo a percepcao de uma diversidade de
acontecimentos.

Longe do equilibrio se produzem bifurcacbes e novas
estruturas espago-temporais aparecem. Nos varios pontos de
bifurcagdo, ou mesmo numa infinidade deles, novas solugdes
tornam-se possiveis. Podemos falar apenas de possibilidades

e probabilidades. O futuro deixa de ser, previsivel, nos
sentidos laplaciano ou leibniziano (PRIGOGINE, 2003. p.74).

Através da danca se investiga o desenvolvimento sensério-motor, as
pulsacdes ritmicas corporais, a observacdo de zonas cerebrais que s&o
ativadas, investigacOes relacionadas a percepcdo, mapeamentos corporais,
novas possibilidades de reabilitacdo, e tantas outras possibilidades que
alimentam a relacdo entre arte e ciéncia. Afinal, roga o estatuto de testar as
hipéteses no corpo.

Assim, é possivel observar que a danca e a ciéncia também se
enunciam conectadas ao tempo, produzindo novas estruturas, pois tanto a
danca quanto a ciéncia pronunciam um estado continuo de novas coeréncias e
auto-organiza¢des. Ha, entdo, um movimento de transformacdo que as
alimenta, ja que se aliam sempre a novos sentidos e desalinham velhas

organizacdes. Esse movimento de transformacéo é condi¢cdo de permanéncia.



Danca e ciéncia, sob essa perspectiva, se nutrem na descoberta e se
retroalimentam num fluxo continuo ao gerar sempre novas contradicbes que
geram a emergéncia de novos acontecimentos. Entdo, a questdo nao €
perceber a evolugdo de um sistema ou de outro, pois se diferem em suas
funcdes e nos modos como se apresentam em um determinado momento, mas
pensar como suas relacdes se distribuem ao longo do tempo e produzem
transformacdes.

A evolucdo é um vetor que aponta a irreversibilidade dos fendmenos da
Natureza. E nesta condicdo que a permanéncia se instala, ou seja, permanecer
€ manter-se em elos evolutivos, estender-se no tempo com a eficiéncia de lidar
com transformacdes. Nao ha existéncia esquecida sob o olhar da permanéncia.
No jogo da permanéncia, que se faz entre a necessidade e a possibilidade,
entra a incerteza e a regularidade, entre a estabilidade e a instabilidade, entre a
informacdo e a entropia®, nada mais substancial que a danca, para testar
hip6teses e refutar incongruéncias.

Refletir sobre possiveis relacdes entre a danca e ciéncia, propicia
investigar o que as diferencia, pois 0s modos como se estruturam estdo
articulados aos modos como se formalizam, o que implica que suas
proposicdes se constroem em bases logicas distintas. Por outro lado, permite
também pensar que o mote de suas existéncias se encontra na criacdo e no
anseio de provocar mudancas.

No conjunto dos seus eventos, danca e ciéncia, promovem construcdes
no tempo. Suas particularidades ndo podem ser descartadas; ndo se pode
ignorar suas diferentes atuacdes. Afinal, suas funcdes estdo vinculadas aos
seus propositos. Suas conexdes, suas acoes autogeradoras de novidades néo
devem estar associadas a igualdade. Correlacionar ndo é homogeneizar.
Tratam-se de novas organiza¢ces que ocorrem como probabilidades.

O modo como a danca existe tem uma grande colaboracéo a
prestar nessa direcdo. Fruto de ajustes permanentemente
refeitos entre estabilidade-instabilidade, teoria-préatica e corpo-

ambiente, a danca pode irrigar o discurso sobre epistemologia
gue normatiza a producédo de conhecimento. Porque a danca,

6 Sob a perspectiva da Permanéncia aqui apresentada, a informacdo como organizacdo e a
entropia como desorganizacdo, desordem, sdo grandezas necessaria para a emergéncia de
novas estruturas.



ela mesma, pode ser tratada como “imanente”, como os
simbolistas propunham, por ndo produzir um objeto externo ao
seu fazer, e também pode ser lida, em uma associacédo entre
epistemologia e pragmatismo, como 0 que existe somente
enquanto esta sendo feita - 0 que desestabiliza a exigéncia de
um conjunto de conhecimentos ser identificado pelos objetos
gue o formam (KATZ, 2010, p. 211).

Vale a provocacdo que recai na discussdo da relacdo entre danca e
ciéencia nos contextos de producdo de conhecimento, nos contextos
académicos, onde as andlises sobre a danca sdo submetidas a uma légica
contraria a sua, a exemplo das formalizacGes das hipoteses e construcées dos
argumentos que sdo embasadas na chancela do conhecimento cientifico.

Entdo, como observar um fenébmeno cuja existéncia é propria, de ser
arte, sem o empréstimo das “lentes” do conhecimento cientifico? O fato de se
alimentarem pela investigacdo ndo as coloca como equivalentes. Nao é
necessario que a danca adquira o estatuto de ser uma ciéncia, o que difere de
uma construcdo epistemolégica da danca no ambiente de producdo de
conhecimento.

A danca em sua producdo signica, é livre para enunciar seus
significados, produzir a instabilidade nos velhos anunciados e retirar o desejo
da certeza na percepcdo dos eventos. A danca em sua natureza se diz, ndo
precisa de um interlocutor para se comunicar por ela.

Por outro lado, a pesquisa em danca requer um interlocutor, uma
conduta que implica em falar sobre ela, construindo coeréncias embasadas em
uma determinada logica de pensamento. No contexto de producdo de
conhecimento, institucionalizado, as regras sao as condi¢des que abalizam sua
construcdo. Torna-se objeto de interpretacdes e formulagdes de argumentos e
se submete, na condicdo de objeto que se observa, a trajetorias. Estas se
demonstram contrarias a sua natureza.

Talvez, essa contradicdo, seja um dos problemas mais significativos na
relacdo entre a arte e a ciéncia, nesses contextos, pois se cria um embate pela
imposicao de regras subsidiadas numa ordenagdo, como condicdo de
formulacdo de enunciados. O problema que se instaura nao parte de suas
relacbes, mas da utilizacdo dos mesmos procedimentos para a observacao de

sistemas diferenciados.



Nesse viés, é possivel pensar na construcdo de epistemologias
especificas para se olhar os diversos aspectos da danca. Mas descolar
métodos que estdo em um contexto, e transferir para outro, ndo produz
subsidios capazes de permitir a analise de sua singularidade. Ha incémodos
tracados nesse tipo de conexéo, impulsionando questdes e problematizacoes.

Independente das diferencas existentes entre a ciéncia e a danga, existe
um processo de retroalimentacdo capaz de potencializar suas permanéncias.
Suas relacbes se desdobram em varios eventos, pois se caracterizam como

necessidade continua de novas estruturas na producédo de conhecimento.
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