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RESUMO

A presente dissertagdo se construiu sobre o pressuposto de que que forma,
técnica e poesia sdo premissas que embasam uma determinada visdo de danga enquanto
manifestacio artistica do corpo humano em movimento. Norteia também este estudo a
perspectiva de que as relagdes que se estabelecem no momento de execugdo de uma danga
instauram processos de significagao.

Desse modo, este trabalho teve como principais objetivos:

- entender a danca enquanto uma atividade artistica que se constroi no(s)
corpo(s) em movimento;

- refletir sobre a elaboragdo de possiveis significados quando da criagdo e
execu¢do de uma danga;

- descrever a danga como uma agdo criadora que se faz no corpo humano em
movimento.

Para atingir os objetivos propostos utilizou-se a fenomenologia como método
de investigacdo, optando-se, assim, por realizar uma descri¢do da danga que ja €, a0 mesmo
tempo, uma maneira de compreendé-la.

Como conseqiiéncia deste procedimento buscou-se demontrar que:

- a danga dever ser entendida enquanto arte porque ela resulta de um processo
de transformagdo de uma matéria-prima - o movimento humano - através do uso de
procedimentos técnicos e formativos, que resultam em obras coreogrificas que se ddo a

reconhecer atraveés de seu intrinseco carater de forma;



- 0 movimento é o que torna visivel os possiveis sentidos/significados de uma
danga: a realizacdo de sentidos coreograficos se da no contexto de uma coreografia e so se
efetua plenamente quando os sentidos sdo retomados e revividos pelos espectadores:

- os processos de criagdo coreografica baseados em agdes formativas
proporcionam o desenvolvimento de uma disponibilidade corporal para a danca. Tal
disponibilidade corporal esta alicergada, principalmente, numa inteligéncia e numa memoria
corporais, que dispdem o dangarino a exercer suas potencialidades criadoras através da danca.

A concepgdo da danga como forma, técnica e poesia do movimento aponta para
uma possibilidade de recuperagdo, através da danga, de saberes relativos ao corpo, ao

movimento e a sensibilidade.



ABSTRACT

The presente dissertation was built upon the presuposal that form, technique
and poetry are premisses that are the base of a certain view of dance as an artistic expression
of the human body when in movement. This study is also guided by the perspective that the
relations established at the moment of the performance of a dance set up the processes of
signification.

In this manner, the main objectives of this work has been:

- to understand the dance an an artistic activity, built in the body (ies), when in
movement (S);

- to consider the carrying out of possible meanings when creating and
performing a dance;

- to describe dance as a creative action when in movement;

In order to achieve the objectives proposed, phenomenology has been used as a
method of investigation, opting for making a description of the dance which is, at the same
time, a way to understand it.

As a consquence of this procedure, the intention was to show that:

- dance must be understood as art inasmuch as it results from a changing
process of raw material - the human movement - through the use of technique and formative
procedures that turn out to be, therefore, a choreographic play recognized throug its inherent
form character;

- the movement is what makes the possible senses/meanings of a dance become
visible: the fulfillment of choreographic senses occurs in the context of a choreography and it

is only performed throughout when the senses are retaken and revived by the audience;



- the choreographic creation processes based on formative actions provide the
developmente of a corporal availability to the dance. This corporal availability is mainly based
on a corporal intelligence an memory, that allows the dancer to drill his creative potencials
through the dance.

The conception of dance as form, technique and poetry of a movement points
out to a possibility of recovery, through dance, of the knowledge concernig the body,

movement and sensibility.



INTRODUCAO

Para justificar o fato de que esta dissertagdo tematiza a danga - entendendo-a
enquanto forma, técnica e poesia do movimento -, € possivel utilizar inimeros argumentos,
como procuro fazer posteriormente. No entanto, um argumento considero especial: minha
paixdo, meu gosto, meu deleite pela danga. Considero que este seja uma argumento
importante porque ndo sou escritora, mas devo dedicar-me a tarefa de escrever, de redigir, de
criar textos para produzir uma dissertagio de mestrado. Para me dedicar a esta tarefa, que por
vezes se torna custosa, dificil, angustiante mesmo, recorro ao expediente da paixdo porque
concordo plenamente com Giardelli! quando este considera que s6 a paixdo - “a prepoténcia
do trabalho” - abre caminhos. A paixao ¢, num primeiro momento, 0 que me instiga e me faz
acreditar na possibilidade e na necessidade de escrever sobre danga.

A danga € uma prética corporal milenar, uma das formas de manifestagdo do
homem através do corpo em movimento e constitui parte importante do patrimonio cultural da
humanidade.

A danga pode se fazer presente enquanto ritual religioso, enquanto pratica de
prazer e divertimento, enquanto atividade organizada especificamente com o intuito de tornar-
se obra artistica. O universo da danga constroi-se a partir de uma diversidade de praticas,
estilos e técnicas que comportam projetos, motivos e objetivos distintos e que se
particularizam também em funcdo de sua histéria e da for¢a cultural que mantém e
desenvolvem. Por outro lado, ndo se pode negar que as diferentes manifestagdes de danga
possuem algum trago em comum e diferenciam-se de outros comportamentos motores do

homem, pois sdo identificadas - seja pelo senso-comum, seja pelo saber erudito - como danga.



Portanto, a danga se singulariza como uma das expressdes da motricidade humana, a0 mesmo
tempo em que se diversifica em inimeras manifestagdes 2.

Nesse contexto, a danga surge também como pratica educacional. Se na
formagdo do cidaddo grego, na Grécia Cldssica, ou na preparagdo para a vida adulta, nas
sociedades indigenas, a danga é efetivamente parte integrante das praticas educacionais, o
mesmo ndo pode ser dito dos modelos educacionais ocidentais, que privilegiam o
desenvolvimento do saber intelectual e do pensamento cientifico, limitando, no processo de
formago do sujeito, o desenvolvimento de aspectos relacionados ao corpo e a sensibilidade.

No entanto, é importante destacar que, principalmente a partir do inicio do
século XX, surgiram propostas de inserir a danga no processo formal de educagdo.
Atualmente, iniciativas como a danga-educacgdo estdo sendo desenvolvidas com maior ou
menor éxito no contexto da educa¢do formal. Porém, ao menos no Brasil, sdo iniciativas
pioneiras, que ndo encontram o devido apoio institucional. Ainda no ambito educacional,
enquanto cultura de movimento, a danga tem sido reivindicada como uma das pratica
corporais de que se vale a Educagio Fisica para exercer sua agdo pedagogica, o que também
ndo ocorre de modo sistematico.

Tais reflexdes foram fundamentais para que eu escolhesse a danga como objeto
desse estudo. Soma-se a elas o fato de que a sistematizagdo do conhecimento em danga, ao
menos no Brasil, € incipiente e ocorre, muitas vezes, afastada dos ambientes académicos.

A sistematizagdo dos saberes produzidos em danga, em nosso pais e, mais

especificamente, em Porto Alegre, € insuficiente tanto em relagdo a diversidade de produgdes

!Mempo Giardelli, escritor argentino, autor de livros como Luna Caliente, A Revolugdo das Bicicletas, entre
outros, em entrevista a J. M. da Silva, 1993.

2 Um exemplo da diversidade da danga e, mais especificamente, da danga no Brasil, ¢ a 7° Bienal de Danga de
Lyon (Franga), cujo tema €, justamente o Brasil. Estiveram presentes tanto grupos como Maracatu Nagdo



artisticas quanto em relagdio as propostas de ensino em danga que vem sendo desenvolvidas
nos mais diferentes contextos. Ou seja: realizam-se espetaculos e eventos de danga; ha locais
- academias e escolas - destinados ao ensino da danga em seus diferentes estilos; existem
algumas propostas de trabalho com danga no ensino regular. No entanto, pouco se registra,
pouco se escreve sobre danga. Em conseqiiéncia, muito do saber produzido nessa area ndo se
legitima e ndo se torna um conhecimento disponivel para reflexdo e constru¢do de referenciais
tedricos em danca.

Contudo, principalmente a partir do ano de 1985, tém-se intensificado a
publicagdo de estudos em danga no Brasil’. Se muitos dos trabalhos publicados utilizam o
movimento, a arte e a linguagem como conceitos que definem a danga, muita vezes o fazem

113

de uma maneira pouco cuidadosa: afirmagdes genéricas como danga ¢é arte dos
movimentos”, “danga é uma linguagem do corpo”, ou “danga é expressdo” pontuam estudos
sobre o assunto, sem, no entanto, fazerem um exame mais acurado das conseqiiéncias de se
tratar a danga enquanto arte, linguagem ou expressdo. Ndo se trata, porém, de desconsiderar
estes trabalhos (ainda mais num contexto de escassa produgdo tedrica), mas sim de, a partir
dessas generalizagdes, encontrar subsidios para fundamentar outras discussdes. E assim,
levantar novos questionamentos, sistematizar e produzir novos conhecimentos?.

A partir desse contexto, a presente dissertagdo tematiza a danga, entendendo-a

enquanto forma, técnica e poesia do movimento sob a perspectiva de construgdo de sentidos

coreograficos.

Pernambuco, Escola de Samba Imperatriz Leopoldinense, Companhia de danga de saldo de Carlinhos de Jesus
quanto o Grupo Corpo, o Bal¢ da Cidade de Sdo Paulo e o Ballet Stagium.
3 Ver, por exemplo, Morato (1983, 1985), Mendes (1987), Cunha (1988), Portinari (1989)

4 Nesta diregdo ¢ importante apontar os trabalhos de Halonso (1988), Navas & Dias (1992), Katz (1993), Canton
(1994)
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A danga enquanto forma é entendida como configura¢do de uma matéria-prima
- 0 movimento corporal humano; enquanto técnica ¢ compreendida como processo de
transformagdo do movimento cotidiano em movimento de danga; enquanto poesia € concebida
como ato de criacdo através dos movimentos do corpo. Sendo assim, forma, técnica e poesia
sd0, neste trabalho, premissas que embasam uma determinada visdo de danga enquanto
manifestacdo artistica do corpo humano em movimento. Em conseqiiéncia dessa abordagem,
norteia também este estudo a perspectiva de que as relagdes que se estabelecem no momento
de execugdo de uma danga instauram um processo de significagdo.

Desse modo, este estudo tem como objetivos:

- encontrar elementos que permitam diferenciar a danga das demais
manifestagdes do corpo humano em movimento, buscando compreender a légica propria da
danga;

- entender a danga enquanto uma atividade artistica que se constréi no(s)
corpo(s) em movimento;

- refletir sobre a elaboragdo de provaveis significados no processo de criacdo e
de execucdo de uma coreografia;

- descrever a danga enquanto uma agdo criadora - ou poética - corpo em
movimento.

Para desenvolver essa tematica e atingir os objetivos propostos, inspirei-me em
Merleau-Ponty, procurando falar da danga como o filésofo fala da musica, da literatura, do
corpo e das paixdes:

“A literatura, a musica, as paixdes, mas também a experiéncia do mundo
visivel sdo tanto quanto a ciéncia de Lavoisier e de Ampére, a exploracio de

um invisivel. consistindo ambas no desvendamento de um universo de
idéias. (...) A idéia musical, a idéia literaria, a dialética do amor e as



articulacdes da luz, os modos de exibi¢do do som e do tato falam-nos,
possuem sua logica prépria, sua coeréncia, suas imbricagdes, suas
concordancias, e aqui também as aparéncias sdo o disfarce de “forgas” e
“leis™ desconhecidas.” (Merleau-Ponty, 1992, p. 144)

Merleau-Ponty (1992) mostra que estes fenomenos ndo podem ser submetidos
a uma analise légico-formal, a uma andlise puramente cientifica. A danga, assim como a
musica e a literatura, possui coeréncia e logica proprias, as idéias que apresenta ndo estdo
separadas de sua aparéncia € sua manifestagdo parece estar sempre além de qualquer

explicagdo. Sob esse ponto de vista, a danca é como ela se mostra: ndo hé subtexto, nio ha

historinhas para contar além do que esta sendo dito/mostrado/contado pelo corpo de quem
danca, através dos seus movimentos. O universo de idéias da danga existe nos e pelos
movimentos corporais e se manifesta no corpo que danga: em danga, tudo simplesmente é, o

que ndo aparece, o que ndo estd ld, ndo existe.’

Eu hoje acordei mais cedo

e, azul, tive uma idéia clara.
806 existe um segredo.

Tudo esta na cara.
(Leminski, 1987, p. 34)

Nesta perspectiva, a fim de trabalhar com a ldgica propria da danga, encontrei
dificuldades em definir uma metodologia rigorosa. A metodologia, segundo Japiassu (1994), é
um dominio da interrogagdo epistemoldgica; método e objeto sdo indissociaveis: a escolha do
método se faz a partir do objeto a ser estudado. Partindo deste pressuposto, busquei, na
imprecisdo do método, caminhos para submeter a dang¢a a um recorte conceitual. Acredito que
foi o préprio objeto abordado - a danga - que exigiu este procedimento, €, ao invés de querer

apreender firmemente o objeto, explica-lo e esgoté-lo, optei em descrever os seus contornos,

3 Frase dita por Andrea Druck, coredgrafa, num ensaio da coreografia Vénus é um menino.
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seus movimentos, suas hesitagdes, seus éxitos e seus sobressaltos. Faco isso, sem esquecer,
porém, que escolher uma maneira de descrever a danga é ja uma maneira de compreendé-la.
Optei, assim, pela fenomenologia como método de investigacao.

A fenomenologia, como ensina Merleau-Ponty (1971), preocupa-se em
descrever, e ndo em explicar ou analisar: “O mundo esta ai antes de qualquer analise que eu
possa fazer dele (...) O real deve ser descrito e ndo construido ou constituido (...) O real é¢ um
tecido solido, ndo espera nossos juizos para anexar os fendmenos mais surpreendentes nem
para rejeitar nossas imaginagdes mais verdadeiras.” (p. 8) Nesta perspectiva, o conhecimento
se constroi embasado em uma experiéncia do mundo. Portanto, para dar conta de algumas
idéias da danga € preciso estar em contato com a experiéncia da danga, fazendo das reflexdes,
discussdes e interpretagdes, didlogos com a propria danga. Neste sentido, € necessario
trabalhar com zelo e com sensibilidade.

Para percorrer esse caminho, recorri novamente a Merleau-Ponty, pois os
aspectos fundamentais de sua obra sdo a impossibilidade de separagdo sujeito-objeto, a
retomada da percep¢do como base do conhecimento, a redescoberta da experiéncia corporal
como origindria e o resgate da unidade fundamental do mundo como mundo sensivel. Para o
autor, o entrelagamento, e espago virtual, a intersubjetividade aparecem como /[dcus
privilegiado onde o pensar precisa situar-se.

Nesta concepgdo, as idéias sO sdo acessiveis porque possuimos corpo e
sensibilidade: para que fendmenos como a danga ndo se esgotem como sua manifestagdo no
corpo do dangarino, mas possam tornar-se elementos para uma reflexdo tedrica, € necessério
que sejam dados através de uma experiéncia que é, em primeiro lugar, uma experiéncia
sensivel; uma experiéncia que se realiza nos corpos, um compartilhar de corporeidades e de

sensibilidades:



“O mundo fenomenoldgico é, nio o do ser puro, mas o sentido que
transcende a interseccdo de minhas experiéncias com as do outro. pela
engrenagem de umas sobre as outras, ele é pois insepardvel da subjetividade
e da intersubjetividade que fazem sua unidade pela retomada de minhas
experiéncias passadas em minhas experiéncias presentes. da experiéncia do
outro na minha.” (Merleau-Ponty, 1971, p.17)

Sendo assim, a sensibilidade entendida como possibilidade de conhecimento,
como uma forma de apreensdo da realidade, permeada pela experiéncia vivida e
compartilhada com o outro foi uma das vias para entender o movimento que se torna danca e
o corpo que se transfigura em formas coreograficas.

A fenomenologia como um procedimento metodolégico possibilitou-me
proceder a uma leitura tedrica da danga: a partir de um olhar interno - atuo diretamente com
danga, seja como bailarina, seja como professora e vivo alguns problemas e questes que
estdo sendo levantadas aqui - foi possivel dirigir minha visdo a uma regido especifica, langar
um olhar diferenciado e diferenciador, um olhar que permitiu ndo sé deixar-me invadir pelo
espetaculo, pelo fendmeno que € a danga, mas que me distinguiu deste espetaculo, sem no
entanto me apartar completamente dele e, que a0 mesmo tempo, possibilitou observa-lo com
cuidado, fixando determinados acontecimentos, situagcdes e elementos, estudando-os,
buscando subsidios para compreendé-los e depois, reelabord-los em um texto, em varios
textos, para enfim, poder retornar ao espetaculo, revivé-lo e, quem sabe, a partir de agora,
revigora-lo. Portanto, ndo se trata, neste estudo, de uma preocupagdo espistemoldgica no
sentido cartesiano.

Desse modo, apresento o trabalho dividido em trés capitulos.

No primeiro capitulo - A danga é o corpo transfigurando-se em formas -

discuto alguns conceitos sobre danca a fim de encontrar elementos que permitam diferenciar a
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danca das demais manifestagdes da motricidade humana. Num segundo momento, trabalho
com um referencial advindo da Estética da Formatividade (Pareyson, 1993) - que propde uma
reflexdo sobre a experiéncia estética a partir do ponto de vista do homem enquanto autor da
arte. no ato de fazer arte - para tratar a dan¢a enquanto manifestacéo artistica.

No segundo capitulo - Movimento: visibilidade do sentido dangante -,
buscando referéncias na Semiologia, trato da constru¢do do sentido em danga, ou seja, de
como a danga, entendida enquanto atividade artistica, torna visivel os possiveis
sentidos/significados construidos coreograficamente.

No terceiro capitulo - Danga: o enigma do movimento no corpo - retomo o0s
principais tdpicos trabalhados nos dois primeiros capitulos, relacionando-os a algumas das
fecundas idéias trabalhadas por Merleau-Ponty em Fenomenologia da Percepgdo (1971). Esse
enfoque propicia uma compreensao de que os processos de criagdo coreografica, aliados ao
estudo de técnicas de danga e a diferentes experiéncias de movimento proporcionam o
surgimento ou o incremento de uma disponibilidade corporal para danga.

Desejo reafirmar que a presente dissertagdo resulta ndo s6 do processo de
investigacdo empreendido nos dois ultimos anos para sua realizagdo. Ela é conseqiiéncia
também de minhas experiéncias como bailarina e professora de danga. Em fung¢do disso, esta
pesquisa se faz olhando a danga de uma perspectiva de formagdo/ construgdo/ criagdo do
dangar a partir do corpo do dangarino, pois acredito que menos o que se diz e mais como se
danca € o que torna a danga uma manifesta¢do tdo particular do corpo em movimento. Do
mesmo modo, a danga aparece como uma ag¢do que se realiza, fundamentalmente, construindo
corpos disponiveis para a criagdo, pois acredito que tal perspectiva permite ver a danga como

uma agdo pedagégica que valorize saberes relativos ao corpo, a0 movimento e a sensibilidade.



Sendo assim, espero que esse estudo se constitua como um material de
reflexdo sobre a danga. contribuindo para estimular investigagdes relativas a tematica da
danga e que possa, a0 mesmo tempo, constituir-se enquanto uma forma de compreensdo do
movimento humano - organizada a partir de perspectivas semiologicas e estéticas -

percebendo-o como possibilidade de expressdo e de arte.



CAPITULO UM

A DANCA E O CORPO TRANSFIGURANDO-SE EM FORMAS

“...a danga se desenvolve num espago sem objetivos e sem dire¢des, ¢ uma
suspensdo da nossa historia, o sujeito e seu mundo na danga ndo se opdem
mais, ndo se destacam mais um sobre o outro, em conseqiiéncia as partes do
corpo ndo sdo mais acentuadas como na experiéncia natural: o tronco ndo €
mais o fundamento de onde se elevam os movimentos e onde sogobram uma
vez acabados: € ele que dirige a danga e os movimentos dos membros estdo
a seu servigo.” (Merleau-Ponty, 1971, p.293)

Neste capitulo busco, num primeiro momento, elementos que permitam
diferenciar a danga das demais manifestagdes do corpo humano em movimento. Num segundo
momento, o objetivo é abordar a danga enquanto uma atividade artistica, procurando entender
os processos envolvidos na elaboragdo das formas/obras coreograficas e suas conseqiiéncias

no contexto da danga artistica ocidental.

1. Em busca de conceitos

A fim de situar as discussdes posteriores sobre danga, procuro, neste momento,
sintetizar as concepgdes de alguns estudiosos da area.

Por mais diferentes que sejam as definigdes e conceituagdes de danga
construidas pela bibliografia especializada, elas sempre comportam a idéia de que a danga é
composta por movimentos e gestos corporais executados pelos homens e mulheres que
dan¢am. Mas isto ndo basta para identificar a danga: gestos e movimentos s@o inerentes ao ser
humano. Homens e mulheres expressam-se, manifestam-se, comunicam-se através de suas
agOes, de suas posturas e atitudes corporais, de seus movimentos e gestos, sem estarem,
necessariamente, dangando. Persiste a questdo: como diferenciar a danga dos demais

comportamentos motores humanos?



Para Hanna (1977), a danga € um comportamento humano constituido a partir
de seqiiéncias de movimentos e gestos corporais diferenciados de atividades motoras usuais.
Tais movimentos e gestos sdo organizados culturalmente, atendem a propositos e
intencionalidades dos dancarinos e tém valor inerentemente estético.

Uma das especificidade do gesto em danga, estd, pois, no fato de que os
movimentos transformados em gestos de dan¢a adquirem caracteristicas extraordinarias, pois
os fatores espaciais, temporais, ritmicos, dindmicos e o préprio modo de movimenta¢do do
corpo tornam-se diferentes: exigem-se novas posturas, novas atitudes corporais para que os
movimentos usuais se tornem danga. Tomando como exemplo uma simples caminhada: ao ser
incorporada a uma danga, assume as particularidades desta, transforma-se a servigo da
coreografia € a maneira como os passos sdo realizados torna-se por si s6 importante. A
caminhada ja n3o € s6 uma maneira de fazer com que o sujeito se desloque de uma posi¢édo a
outra, os movimentos do caminhar adquirem valor em si mesmos. Como diz Hanna (1977),
“...movimentos e gestos comuns sao transformados em figuras de danga” (Hanna, 1977,p.222)

Langer (1980) também identifica no gesto o elemento bésico da danga: “Todo o
movimento de danga é gesto, ou um elemento na exibi¢do do gesto (...)O gesto € a abstragdo
basica pela qual a ilusdo da danga € efetuada e organizada.”(Langer, 1980, p.182-183). Dentro
dessa concepgdo, o gesto diferencia-se do movimento pelo seu cariter expressivo: os gestos
podem constituir-se em sinais ou sintomas de desejos, inten¢des, expectativas, exigéncias e
sentimentos. Ao mesmo tempo, os gestos podem ser organizados em sistemas logicamente
expressivos, como no caso da linguagem dos surdos-mudos.

O gesto em danga possui outras especificidades: ele diferencia-se dos gestos
naturais e afirma-se enquanto gesto virtual. O gesto virtual é uma forma simbélica livre, ou

seja, ele tem a capacidade de transmitir idéias de emogdo, consciéncia e pressentimento, e/ou
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expressar tensdes fisicas e espaciais. Na verdade, para Langer (1980), a diferenga entre
movimento e gesto esta no fato de que o movimento € a realidade fisica, o material que deve
ser transformado pela danga: o movimento deve ser transformado em gesto virtual.

O gesto virtual ndo ¢ a expressdo direta de emogdes, pensamentos e sensagoes.
O gesto virtual cria a ilusdo de que o gesto executado ¢ expressio direta de algo. No caso da
expressdo de um sentimento, por exemplo: o gesto executado pelo bailarino surge a partir da
concepcio que ele tem do sentimento a ser representado. Portanto, o gesto executado € o
simbolo de um sentimento. conforme o concebe quem danga. No entanto, os movimentos dos
bailarinos sdo movimentos reais, mas sdo gestos virtuais porque parecem brotar do
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sentimento, quando brotam de uma concepg¢do de sentimento: “... a concep¢do de um
sentimento predispde o corpo do bailarino a simbolizd-lo.” (Langer, 1980, p.189)

Quem danga faz porque se movimenta, porque realiza movimentos que ndo
possuem, aparentemente, nenhuma utilidade, nenhuma fun¢@o pratica, mas que possuem
sentido e significado em si mesmos, e s3o recriados, revividos, a cada momento. O modo
como o dangarino se movimenta, 0 modo como ele regula a utilizagdo da energia, alterando
estados de tensdo e relaxamento, a maneira como ele experimenta, ocupa, modifica o espago,
a maneira como ele brinca com o ritmo, com as dindmicas, reinventando o tempo e
instaurando uma outra temporalidade, faz com que o seu movimento se torne danga, se torne
forma significativa, adquira plasticidade. Ao dangar, os homens e mulheres ndo apenas
reinventam movimento, tempo e espago, mas tornam-se personagens, tornam-se apari¢des: a

danga cria um jogo de forgas, torna visivel no corpo e nos movimentos todo um universo de

acoes e significados diversos do cotidiano.



O movimento em danca postula sua inutilidade e sua plenitude, pois ele ndo

existe para cumprir um outro fim que ndo o de ser exclusivamente movimento, e sendo
movimento, realizar a danca.

Movimentos e gestos em danga permitem formular impressdes, conceber e
representar experiéncias, projetar valores, sentidos e significados, revelar sentimentos,
sensacdes e emogdes. Isto pode acontecer sem que necessariamente 0s movimentos e gestos
tenham que contar uma histéria: Merce Cunningham!' diz, a respeito de suas coreografias, que
nelas “..ndo existe conteudo no sentido de histérias ou algo assim. O que existe € o
movimento. a continuidade do movimento. Nesse sentido, as pessoas olham, observam, e
podem ter suas proprias idéias sobre isso ou aquilo.” (Cunningham, apud Ponzio, 1994)

Hanna (1977), assim como outros autores, chama aten¢do para a dimensio
estética como outra caracteristica a particularizar o gesto em danga. O adjetivo estético vem
do grego e significa sensivel, sensitivo. O substantivo estética empregado desta maneira, esta
relacionado ao estudo das condigdes e dos efeitos da criag@o artistica. Afirmar que os gestos e
movimentos em danga tém valor intrinsecamente estético significa remeter a possibilidade que
toda danca tem de ser arte.

Para Langer (1980), a arte € coisa criada como ndo real, como ilusoria, mas
presente em termos de imaginagdo e em termos sensoriais, funcionando como um simbolo,
mas ndo como um dado fisico. A autora exemplifica, dizendo que a pintura ndo € a tinta sobre
a parede, mas a ilus@o que o pintor cria por meio de tinta sobre o gesso molhado. O que a arte

exprime € o curso da sensibilidade, do sentimento, da emogdo. A arte € visualizagdo do

I Merce Cunningham (1919). Coreégrafo americano, dangou na Cia de Martha Graham (dan¢a moderna). Em
1952 cria seu proprio grupo, trabalhando por muito tempo em parceria com o musico John Cage. Cunningham
cria um estilo original no cendrio da danga moderna. Seus pressupostos: 1)o movimento é expressivo para além
de toda inten¢do: a danca € movimento, ndo emogdo; 2)o acaso regula as relagdes entre musica, elementos
cenograficos, luzes e movimento; 3)o abandono da centralizacdo e hierarquizagio do espago cénico, 0 espago é



sentimento, o que envolve sua formulagdo e expressdo no simbolo, pois a expressao em arte €
uma expressdo simbdlica da emogdo. Assim sendo, o simbolo artistico lida com insights, ndo
s6 com referéncias: o reconhecimento do simbolo artistico ocorre através da intuigdo.

Por sentimento, a autora entende tudo o que possa “ser sentido™: de sensa¢des
fisicas, como prazer ou dor, excitagdo ou quietude, até as emogdes mais complexas, as tensdes
intelectuais, as tendéncias sentimentais permanentes da vida humana consciente.

Uma idéia importante no seu pensamento é o fato de que a expressdo do
sentimento, em arte, ndo ocorre de maneira direta, mas sim através de uma forma simbolica:
um simbolo ¢ qualquer artificio com o qual seja possivel operar uma abstra¢do e no caso da
arte, opera uma articulagdo e uma apresentagdo do sentimento.

Outra preocupac¢do expressa em seu trabalho mais importante - Sentimento e
Forma 2- é o de aplicar seus conceitos as diferentes artes - musica, pintura, escultura, danca,
arquitetura, poesia, literatura e teatro - especificando o que cada arte cria, ou seja, qual a
ilusdo primaria, qual o processo simbolico especifico de cada uma delas.

No caso da danga, o que ela cria, a partir da transformagdo dos movimentos em
gestos virtuais € a imagem virtual de um mundo diferente, um jogo de forgas e uma ilusdo de

poder corporal/fisico/espacial/temporal:

“O jogo de poderes virtuais manifesta-se nos movimentos de personagens
ilusdrias, cujos gestos apaixonados preenchem o mundo que criam - um
mundo remoto, racionalmente indescritivel, em que as forgas parecem
tornar-se visiveis. (...) Os poderes tornam-se aparentes dentro de uma
moldura de espago e tempo; mas essas dimensdes, como tudo 0 mais na
esfera balética®, ndo sdo reais. (...) na danga, tanto o espago quanto o tempo,
tal como entram na ilusdo primaria e ocasionalmente aparecem por direito

fragmentado e as agdes cénicas sdo multiplas e simultineas. Esteve com sua companhia no Brasil em 1967 e em
1988.

2 Feeling and Form, 1* edi¢do de 1953
3 A autora emprega balético com o sentido genérico de “referente 4 danga”



proprio como ilusdes secunddrias, sio sempre elementos criados, isto €,
formas virtuais.” (Langer, 1980, p.205-206)

A elaboragio da forma simbolica em danga passa pelo processo de
transformacdo dos movimentos em gestos virtuais, o que ocorre devido, especialmente, ao
movimento trabalhado ritmicamente e a ilusdo de conquista da gravidade.

Em danga, o ritmo € intencional4, obedece a uma escolha do dangarino. O ritmo
¢ uma relacdo entre tensdes, que no caso da danga estabelece uma alterndncia entre
movimentos, em que o fim de um movimento ja anuncia o inicio do seguinte: o ritmo
organiza o fluxo de energia do movimento através do tempo e do espago, estabelecendo
relagdes de ordem e proporgdo, de quantidade e de qualidade, de periodicidade e de estrutura,
entre as estruturas dindmico-temporais do movimento.

Em Langer (1980), o ritmo € o que transforma todo o movimento em gesto e
liberta o dangarino dos vinculos usuais da gravitagdo e da inércia muscular. Em suas proprias

palavras:

“... a sensagdo de libertar-se da gravidade (...) € um efeito direto e potente do
gesto ritmado, realgado pela postura distendida que ndo so reduz as
superficies de friccdo do pé, mas também restringe todos os movimentos
corporais naturais - 0 livre uso de bragos e ombros, as viradas inconscientes
do tronco e especialmente as respostas automaticas dos musculos da perna
em locomogdo - e, destarte, produz uma nova sensagdo corporea, em que
toda tensdo muscular se registra como algo cinestesicamente novo, peculiar
a danga. Em um corpo disposto de tal maneira, nenhum movimento €
automatico; se alguma agdo avanca espontaneamente, ela é induzida pelo
ritmo erigido na imaginacao e prefigurado nos primeiros atos, intencionais, e
ndo pelo habito pratico. Em uma pessoa com pendor pela danga, essa
sensagdo corporea € intensa e completa, envolvendo cada musculo
voluntario, até a ponta dos dedos, a garganta, as palpebras. E a sensagdo do
virtuosismo, afim ao senso de articulagdo que distingue o musico ou
executante talentoso.” (Langer, 1980, p.212)

4 Ver Hanna (1977).



Esta transformacdo dos movimentos em gestos virtuais ndo se da ao acaso,
requer procedimentos técnicos, que no caso da danga possibilitam justamente criar a iluso de
conquista da gravidade, a sensa¢do de leveza e/ou a idéia de dominio do espago ¢ do tempo
pelo corpo do dangarino.

Uma das conseqiiéncias da execugdo de uma danga é provocar um estado de
éxtase em quem a executa. Embora Langer (1980) ndo especifique as caracteristicas deste
éxtase, sugerindo apenas que deva estar relacionado com algum processo que faz o bailarino
“sair para fora de si”, sabe-se, por indicagdes da propria autora, que sua concepgdo de éxtase €
baseada em Sachs (1943). Tal concepgdo estd diretamente relacionada, num primeiro
momento, as manifestagdes de dangas rituais, ligadas a cultos e celebragdes. Neste sentido, a
obtengdo de um estado de éxtase tem por propositos a identificacdo com as forgas da
natureza, a comunica¢do com os deuses, a obtengdo de poderes sobre-humanos. A autora
estende este conceito a toda atividade de danga, ao afirmar que toda danga destinada a ter
significacdo balética, fundamentalmente para as pessoas nela empenhadas, € necessariamente
extatica. E prossegue, afirmando que “a eterna popularidade da danga estd em sua fungdo
extatica, tanto hoje como nos tempos primitivos; mas ao invés de transportar os dan¢arinos de
um estado profano a um sagrado, ela agora os transporta daquilo que reconhecem como
“realidade™ para uma esfera de romance”. (Langer, 1980, p. 211)

A etmologia da palavra extatico indica sua origem grega: extatico vem do
grego ekstatikos, que faz mudar de lugar. Extatico é um adjetivo, portanto expressa qualidade
ou propriedade ou estado do ser. Quando uma coisa € extitica tem a propriedade de mudar

algo de lugar, de colocar algo em movimento. Nesse sentido, dizer que a danga é extatica é



dizer que ela coloca algo em movimento, ¢ dizer que a danga € capaz de provocar mudanca
em um espago, de provocar movimento, de mudar algo de lugar.

Extatico significa posto em éxtase e tem como sinénimos absorto e enlevado.
Extase - o substantivo do qual se origina o adjetivo extatico - significa arrebatamento intimo;
enlevo, arroubo, encanto. Extatico, num sentido figurado, pode também significar que faz sair
de si. que perturba o espirito, que se deixa mover.

Se considerarmos que um espirito perturbado € um espirito deslocado, que estd
fora de lugar, cabe perguntar: qual é o lugar adequado, qual o lugar correto para o espirito? Na
tradi¢do ocidental, o lugar do espirito (ou alma, ou consciéncia, ou mente) € o lugar do
dominio, do controle. O espirito tem soberania sobre o corpo, o corpo deve subordinar-se a
ele. Ora, a experiéncia extatica € uma experiéncia que subverte essa ordem, que desloca o
espirito, que perturba-o de tal maneira que ele ndo pode mais assumir o controle de todas as
situacdes.

O mesmo acontece quando extatico é definido como o que se deixa mover. Se a
experiéncia extatica toma conta do individuo, o espirito ja ndo tem mais o controle dos
movimentos, ja ndo tem mais o controle do corpo. A hierarquia espirito-corpo foi
transgredida, instala-se uma nova relagéo, em que corpo e espirito sdo um sé. A experiéncia
extatica pode ser vista, entdo, como uma experiéncia que concentra, que unifica, que retne. E
que, assim, provoca arrebatamento intimo, arroubo, deleite.

Dizer que a danga ¢é extatica é dizer que ela é uma experiéncia singular,
incomum, que transforma o individuo que dela participa, provocando-lhe, através dos
movimentos da danga, sensagdes de encantamento, de gozo e de entusiasmo.

Embora esta experiéncia parega estar mais proxima a experiéncia religiosa, é

também este um dos sentidos da danga, mesmo quando secularizada: “a esfera de romance”



para qual os dancarinos sdo transportados ¢ elaborada a partir dos efeitos cinestésicos
resultantes do proprio ato de dangar. Pois dangar €, antes de tudo, realizar movimentos por
realiza-los. experimentando as sensagdes que resultam deste “inutil movimentar-se”. Desse
modo, através da danga, ha criagdo de uma imagem virtual de um espago/tempo diferente,
“um mundo de poderes”, como diz Langer (1980).

A criacdo de uma imagem virtual de um mundo de poderes pela danga deve se
dar ndo sé para os dangarinos, mas também para quem assiste a uma danga: deve haver como
que uma tradugdo das experiéncias cinestésicas dos dangarinos para elementos visuais e
audiveis, de modo que se crie uma ilusdo extatica na platéia semelhante a criada pelo
movimento no corpo do bailarino. Em outras palavras, deve-se romper com o senso de
realidade do espectador e criar-lhe uma situagdo em que movimento, ritmo, tempo, espago
configurem-se de uma maneira nova, provocando sensagdes e emogdes, reelaborando
sentimentos.

Sendo assim, na concepgdo de Langer (1980), danga € arte porque realiza a
criacdo de uma forma simbélica que se da a conhecer pela intui¢do. Esta criagdo de uma forma
simbolica se processa pela transformagdo de uma matéria - 0 movimento humano em gesto
virtual -, através de procedimentos técnicos, e conseqiiente criagdo de uma ilusdo primaria -
uma imagem virtual de poderes fisicos / corporais / espaciais / temporais, ndo s6 para quem

esta efetivamente dangando, mas também para quem esta participando enquanto espectador.

1.1. Danea: o indicio da arte no corpo



Assim como Langer (1980), a quase totalidade dos autores® que trabalham com
danga, do mesmo modo que coredgrafos e bailarinos, tratam-na como uma atividade artistica.

Sachs (1943) inicia seu conhecido estudo Historia Universal de la Danza® afirmando:

“A danga é a mde das artes. A musica e a poesia existem no tempo: a pintura
e a escultura no espago. Porém a danga vive no tempo e no espago. O criador
e a criagdo, o artista e sua obra, sdo [na dan¢a] uma coisa Unica e idéntica.
Os desenhos ritmicos do movimento, o sentido plastico do espago, a
representagdo animada de um mundo visto e imaginado, tudo isto o homem
cria em seu corpo por meio da danga, antes de utilizar a substncia. a pedra e
a palavra para destind-las enquanto manifestagdo de suas experiéncias
interiores.” (Sachs, 1944, p. 13)

Para Sachs (1944), a anterioridade da danca em relagdo as outras artes é uma
anterioridade também historica, que trata da evolucdo do homem, nas sua relagdes com a
natureza e com a religido: a danga € mais do que arte, pois € atividade que retne alma e corpo
e que permite uma relagdo direta com o sagrado, com o “outro mundo, com o reino dos
deménios, dos espiritos e de Deus™”, a0 mesmo tempo em que pontua a vida em sociedade, ao
menos em relagdo aos povos ditos primitivos e as civilizagdes da antigiiidade. Contudo,
mesmo as civilizagdes e culturas mais evoluidas, ressalta o autor, conservam a concepgdo de
que a danga ¢ todo o movimento que transcende em sua natureza a ordem mundana e humana.
Para Sachs (1944), danga é todo movimento ritmico desvinculado do tema do trabalho. Por
isso, e por tratar-se de: a) recriag@o de coisas vistas e ouvidas; b) de dar forma e substancia a
percepgdes intangiveis e irracionais e ¢) de um processo criativo que ocorre a partir do

esquecimento de si proprio, também pode ser chamada de arte.

3 Ver Garaudy (1980), Monteiro (1985), Coelho e Bom (1985), Jonas (1992), entre outros.

6 Destaco esta obra de Sachs - cuja primeira edi¢do foi publicada em 1933, com o titulo de Eine Weligeschichte
des Tanzes - porque ela foi uma referéncia para diferentes autores que escreveram sobre o tema.

7 Sachs, 1944, p.22
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Ja Badiou (apud Bruni, 1992) afirma que a danga ndo ¢ uma arte, porque ela é
um signo, um indicio de uma possibilidade de arte, inscrita num corpo.

Um indice apresenta uma conexdo de fato com o todo do conjunto do qual faz
parte, indica o universo que habita3. Dizer que a danga ¢ o indicio da arte no corpo € dizer que
a danca é parte do universo da arte e habita o universo do corpo. Como indicio da arte no
corpo, a danga deixa esbogado, neste corpo, tragos de arte. Do mesmo modo, a danga deixa
marcas da sua presenga no corpo que danga, mesmo quando ele ndo esta dangando: a danga €
também uma reminiscéncia, uma lembranga do corpo e esta potencialmente presente no corpo

que ja dangou. Como diz Badiou:

“A danga ¢ precisamente aquilo que mostra que o corpo € capaz de arte, € a
medida exata disto, num dado momento, esta nesta capacidade. Mas dizer
que um corpo é capaz de arte ndo quer dizer fazer uma ‘arte do corpo’. A
danga se faz indicio desta capacidade artistica do corpo, sem no entanto
definir uma arte singular. Dizer que o corpo, enquanto corpo, € capaz de arte
€ mostra-lo como corpo-pensamento. Ndo mais como pensamento preso num
corpo, mas como corpo que € pensamento. Tal ¢ a fun¢do da danga: o corpo-
pensamento se mostra sob o signo evanescente de uma capacidade para arte.
A danca responde, a sua maneira, a questdo de Spinoza. De que um corpo.
enquanto tal, é capaz? Ele é capaz de arte. isto quer dizer que ele é
mostrivel como pensamento nativo. (...) Se a capacidade do corpo, do
mesmo modo que a capacidade da arte, é a de mostrar o pensamento nativo,
esta capacidade da arte € infinita, e o corpo que danga ¢ ele mesmo infinito.”
(Badiou, apud Bruni, 1993, p. 21) (grifos meus)

Badiou (apud Bruni, 1993), cuja argumentagdo apoia-se em autores como
Nietzsche® e Mallarmé!?, tem como propdsito, partindo da filosofia, tentar chegar a esséncia

visivel da danga, ou seja, tentar ver como a filosofia sustenta a possibilidade de identificacio

8 Santaela, 1992.

Nietzsche (1844-1900): filésofo alemao, autor, dentre outros, de “Assim falava Zaratustra”, no qual diz que s6
se pode crer num deus que saiba dangar,

10 Mallarmé (1842-1892) poeta francés, iniciador do movimento simbolista, para quem a danca seria a mais real
das artes, aquela que um poeta mais deveria invejar.



31

da danga pura. A danga pura, ele a identifica com o gesto: “O ponto real da danga,
absolutamente conforme seu sistema de principios, sera um gesto que sera O gesto e sera
tudo.” (Badiou, apud Bruni, 1993, p.240) No entanto, a danga ndo ¢ O gesto, mas, no minimo,
um encadeamento e uma pluralidade de gestos, inseridos numa situacdo que € sempre

histérica e que traz a impossibilidade de uma danga pura:

“A situagdo concreta se da sempre entre a aparéncia impura e a danga pura.
Ha um jogo de imbricagdes e de vaivém, que vai definir as diferentes
tendéncias, reagrupamentos, declaragdes, manifestos, conflitos histéricos,
etc [presentes na danga](...) Toda proposi¢io de aparéncia impura, de
experiéncia teatral, etc, como libreto, histéria recontada, todos os grandes
balés classicos sdo habitados, por dentro, mesmo com todos estes elementos
impuros, pelo principio da pureza. Finalmente, cada coredgrafo vai tratar
esta tensdo a sua maneira. A invencdo coreografica consiste em conseguir
fazer surgir a novidade pura da danca. numa situacdo que é sempre histérica,
logo impura, e em particular. no que concerne a danga, em parte teatral.”
(Badiou, apud Bruni, 1993, p. 240-241) (grifos meus)

A danga, sendo possibilidade de arte inscrita no corpo, é metafora do
pensamento e realidade do corpo.

Se a danga serve como metéafora do pensamento - ndo de qualquer pensamento,
mas do pensamento nascente, indeciso, ndo fixado e, no entanto, intensificado - € porque
Badiou (apud Bruni, 1993), invoca as qualidades visiveis da danca:

- 0 ndo fixo, o que ¢ evanescente e fugaz;

- a mobilidade ligada a um centro, ou seja, os movimentos centrados em um
corpo, que se projetam e que retornam a ele, gerando impulsos e contencdes;

- a espacialidade obrigatdria, o espago como elemento essencial da danga;



- a suspensdo do tempo no espago, ou seja, a partir da espacialidade obrigatoria
e do carater transitorio do movimento, a indeterminagdo de um antes e de um depois, a
simultaneidade dos eventos.

Realidade do corpo, pois a danga estrutura-se neste corpo: se ela é veiculo de
libertagio do corpo, como quer Sachs (1944), ela também molda, conforma, transforma e
disciplina este mesmo corpo quando nele se faz presente. Por outro lado, o corpo que dang¢a
ndo é uma imitagdo, ele ndo figura um personagem ou uma singularidade: ele € o emblema do
puro surgimento, é aparecimento, ¢ manifestagdo do movimento, no instante mesmo em que
este movimento se institui. Ao mesmo tempo, o corpo que danga ndo exprime alguma
interioridade, ele é todo superficie: o que se busca nele, pode encontrar-se a partir de sua
presenca real, corporea, material e a partir dos movimentos que dele surgem. Este corpo é,
também, intensidade, visto que € o centro de onde partem e para onde refluem os

movimentos. E ndo € um corpo dotado de poderes “extra-corporeos”:

“A danga como realidade do corpo € o tema de uma mobilidade fortemente
ligada a ele [ao corpo], uma mobilidade que ndo se inscreve numa
determinagdo exterior, mas que n3o de destaca de seu proprio centro. Uma
mobilidade n3o imposta, que se desdobra como se fosse uma expansido de
seu proprio centro.” (Badiou, apud Bruni, 1993, p. 13)

A danga ¢ indicio da arte no corpo porque mostra que um corpo € capaz de ser
arte, de se fazer, enquanto corpo e movimento, encarnagdo artistica. A danga ¢ possibilidade

de arte encarnada no corpo.
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2. A danca é o corpo transfigurando-se em formas

“A danca é um ato puro de metamorfoses.
O instante gera a forma, e a forma faz ver o instante.’
(Valéry, apud Sasportes, 1983, p. 75)

A danca identificada com um formar, ou seja, com um processo de
transformagdo de matéria-prima através de procedimentos técnicos, resultando em formas que
sd3o manifestagdes artisticas é o tema a ser abordado a partir de agora. Para desenvolvé-lo,
utilizo-me, principalmente, de Pareyson (1993), cuja Estética: uma teoria da formatividade
propde uma reflexdo sobre a experiéncia estética a partir do ponto de vista do homem
enquanto autor da arte, no ato de fazer arte. O que possibilita entender a arte como um
processo de criagdo e permite vé-la a partir da perspectiva de quem estd diretamente envolvido

neste processo.

Fotografias do Trabalho da dangarina alemda GRET PALUCCA,
acompanhadas de resumos graficos de Kandinsky, In Ginot
& Michel, 1995 p. 102
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2.1. Formar para ser ... forma
Formar pode ter vérios sentidos: fazer e operar; conceber e imaginar; construir,
compor e constituir; fundar, criar, preparar. Em todos esta presente uma idéia de atividade.
Para Pareyson (1993), o formar é uma atividade e uma das especificidades do

comportamento humano:

“Toda operagdo humana é sempre ou especulativa ou pratica, ou formativa
mas, seja qual for a sua especificagdo, é sempre a0 mesmo tempo lanto
pensamento como moralidade e formatividade. Uma operag¢do ndo se
determina a ndo ser especificando uma atividade entre as outras, mas nao
pode fazé-lo a ndo ser concentrando em si todas as outras simultaneamente.
Em toda operagdo existe, a0 mesmo tempo, especificagdo de uma atividade
e concentra¢do de todas as atividades (...) A especificacdo consiste no
acentuar uma atividade a ponto de torna-la predominante sobre as outras ¢
intencional em uma operagao. (...) [mas] ndo se pode pensar sem ao mesmo
tempo agir e formar, nem agir sem ao mesmo tempo pensar ¢ formar. nem
formar sem a0 mesmo tempo pensar e agir.” (Pareyson, 1993, p. 24) (grifos
do autor)

Quando o formar ¢ predominante sobre as outras atividades e € intencional em
uma opera¢do do comportamento humano, surge a possibilidade de realizacio de uma
atividade artistica. A atividade artistica pressupde o formar!!, mas ela sé existe quando o
formar ndo se propde mais a formar pensamentos, raciocinios, sistemas ou agdes, virtudes,

caracteres ou objetos uteis a um fim preestabelecido.

A atividade artistica pressupde um formar preocupado especificamente com ...
o proprio formar. Formar, em arte, € fazer, inventando, simultaneamente, o modo de fazer; é
realizar, procedendo por ensaio, por tentativa e erro; um processo de produgdo que €, ao

mesmo tempo e indissoluvelmente, invengdo e que resulta em obras que sdo formas. Portanto,

' Parte dos tedricos da arte trabalham, embora de maneira diferenciada, sob este ponto de vista. Ver, por
exemplo, Ostrower (1989) para quem criar, em arte, € basicamente formar, ¢ poder dar forma a algo novo. Ver
também Bosi (1991), para quem a arte € um fazer, ¢ um conjunto de atos pelos quais se muda a forma, se
transforma a matéria oferecida pela natureza e pela cultura.



o resultado de um processo de formar, em arte, € uma forma cuja finalidade € ser, justamente,
forma. Ela ndo tem. necessariamente, fins utilitarios e tudo o que puder ser lido, interpretado,
dito ou pensado dela decorre da sua especificidade enquanto forma.

A forma ndo é um conceito, nem tampouco um invélucro ou uma embalagem
em que algo esté contido. A forma é um sistema de relagdes, ¢ 0 modo como se relacionam os

fendmenos, é o0 modo como se configuram certas relagdes dentro de um contexto:

“Forma: organismo, que goza de vida propria e tem sua propria legalidade
intrinseca: totalidade irrepetivel em sua singularidade, independente em sua
autonomia, exemplar em seu valor, fechada e aberta a0 mesmo tempo. finita
€ a0 mesmo tempo encerrando um infinito. perfeita na harmonia e unidade
de sua lei de coeréncia, inteira na adequacdo reciproca entre as partes € 0
todo.” (Pareyson, 1993, p.9-10)

A forma é também uma ordenagdo, uma configuracdo de matéria fisica ou
psiquica, é materialidade'?, é concretude e ndo pode ser abstraida, reduzida, traduzida,
transposta ou desvinculada de seu especifico carater material. Como quer Ostrower (1989)
“...a forma ndo traduz, ela é; ela capta o mais exclusivo do fendmeno porque jamais se
desvincula da matéria em questdo.” (Ostrower, 1989, p.69)

Se a forma ndo se desvincula da matéria, ndo pode desvincular-se, também, do
seu processo de produgdo: a forma sé pode ser entendida quando se considera seu modo de ser
formada, de ser produzida. No processo de produgdo, de feitura de uma forma, modifica-se
uma matéria, criando ou recriando os modos e maneiras de atuar sobre esta matéria: todo fazer

abrange a forma no seu como fazer.

12Segundo Ostrower (1989), a materialidade é a matéria com suas qualificagdes e seus compromissos culturais.
A materialidade ndo ¢ um fato meramente fisico, mesmo quando sua matéria o €, pois a materialidade se coloca
num plano simbélico para os homens.
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A danga, em qualquer de suas manifestagdes e mesmo ndo sendo uma agdo que
resulta em obras de arte, é uma atividade de formatividade, direcionada essencialmente ao
formar.

Em danca, a forma é isto tudo hé pouco descrito:

- é um sistema de relagdes dentro de um contexto. O contexto € a propria
coreografia, organizada a partir das relagdes estabelecidas entre o corpo que realiza
movimentos e os elementos como tempo, espago, peso, tema, musica, intengdes;

- é configuragdo e modificacdo de uma matéria: o movimento humano;

- é constante criagdo de processos para transformagdo desta matéria: as técnicas
corporais, os exercicios de improvisagdo, os processos de investigagdo e todas as alternativas
que coredgrafos e dangarinos julgarem necessarias.

A forma em danga ndo deve ser entendida simplesmente enquanto desenho do
movimento no espago, mas enquanto fator gerador e organizador do movimento, enquanto
principio do movimento, enquanto motor de impulsdo mas também enquanto forca de
reten¢ido do movimento.

A forma, em danga, ndo € o invélucro de algo, seja este algo sentimento, idéia,
intengdo. Ela ndo precisa ser explicada ou traduzida: ndo € preciso pedir licenga a emogao, ou
a uma logica exterior a légica da criagdo em danga para que se encontre o justo movimento
numa cria¢@o coreografica. No processo de criagdo intervém, fundamentalmente, o sentido de
adequagdo, de organicidade, de necessidade, que decorre de uma solicitagdo da propria forma.
Isso ndo significa que uma coreografia ndo possa se inspirar em algum tema, idéia, musica,
sentimento ou emog¢do. Mas sim que hd uma passagem, uma troca constante, pautada pelas

necessidades formativas da prépria obra que estd sendo formada. Assim, se a idéia, o



sentimento ou a musica suscitam formas, as formas induzem, provocam, estimulam
sentimentos, idéias e interpretagdes da musica.

Enfim, se a forma em danca é configuragdo de matéria, no processo de
configuragio da matéria da danca - o movimento corporal - quem danga se configura,
transforma o seu proprio corpo, se molda e se remodela, se reconfigura: quando a danca se
manifesta no corpo, a todo instante, reconfigura e transforma este corpo, multiplicando-o,

diversificando-o, tornando-o vérios corpos que se sucedem...

2.2. O movimento: matéria-prima e visibilidade da danca

“Vé-se melhor, considerando o corpo em movimento, como ele habita o
espaco ( e alids o tempo) porque o0 movimento ndo se contenta em sofrer o
espaco e o tempo, ele os assume ativamente, ele os retoma em sua
significagdo original que se apaga na banalidade das situagdes adquiridas.”
(Merleau-Ponty, 1971, p. 113-114)

A matéria-prima da danga € o movimento. O movimento do corpo que danca.
No entanto, em danga, a forma - a matéria configurada - é efémera, fugaz, transitéria: a danga
se realiza no corpo através de movimentos que fazem e se desfazem com rapidez, que se
desmancham assim que se constituem, quase instantaneamente: “Quando irrompe no corpo, o
movimento, ele mesmo, ja um resultado, se presentifica como um tnico. Irrepetivel. Porque é
da qualidade do movimento morrer a cada vez que nasce.” (Katz, 1994, p.58)

O movimento no corpo dangante designa um deslocamento, uma transformagéo
e identifica-se com impulso corporal, com a capacidade de proje¢do do corpo no tempo e no

espaco. Um corpo ao dangar, entrega-se ao impulso do movimento, deixa-se deslocar, deixa-
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se transformar. Ele atravessa o espago, joga com o tempo, brinca com as forgas e leis fisicas,
diverte-se com seu peso, provoca dinamicas inusitadas.

Mas para que haja o movimento € preciso também haver o ndo-movimento, a
quietude, o siléncio do corpo dangante. Deve haver o imdvel como o que sustenta o
movimento, assim como o vazio, 0 ndo movimento, solicita e empurra 0 movimento para ser
ele mesmo...

O movimento em danga, como sustenta Badiou (apud Bruni, 1993), ndo ¢
somente a demonstragdo de gestos corporais e a perfeicdo de seus desenhos, mas € também
uma forca de retengdo, é um trago que atravessa e sustenta a unidade de um gesto. O
movimento ndo é somente o impulso corporal liberado. Ele ¢ também a demonstragdo
corporal de uma desobediéncia a um impulso: um corpo que, para poder dancar, também
deve resistir ao impulso do movimento, gerando uma forga de retengdo.

Do mesmo modo, se 0 movimento de dang¢a é transformagio e velocidade, ele
traz também a capacidade de manifestar a lentiddo secreta do que € rapido: o movimento em
danga € de uma extrema prontiddo, € virtuose na rapidez, mas ele é também habitado por uma
lentiddo latente, por uma poténcia de reten¢do, que surge da capacidade de resisténcia do
corpo ao proprio movimento. O mesmo corpo que se entrega a0 movimento também resiste a

ele. E é desta dinamica que surge a danga.

Da virtude de estar quieta
componho o meu movimento.
Por indireta e direta,
perturbo estrelas e vento.
Sou a passagem da seta

e a seta, - em cada momento.

(Cangdo. Cecilia Meireles, 1983, p.131)
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Busco me inspirar também em Barthes (1990) quando fala do trago de um
artista gréfico!?, para dizer que o movimento, em danga, estd fadado a desaparecer, mas pode
sofrer de um suave desaparecimento: como um trago apagado que deixa sua marca na folha de
papel, o fim de um movimento ja pressupde o comego de outro. Ou melhor, 0 movimento
seguinte s6 existe como conseqiiéncia do anterior. No corpo que realiza o movimento,
permanece uma ténue impressdao do movimento realizado... Deste modo, este corpo retne,
quase que simultaneamente, aquilo que aparece e aquilo que desaparece. Como postulava
Isadora Duncan (1877-1927 / EUA), precursora da danga moderna e primeira a romper com 0s
principios do balé classico: “Jamais os movimentos parecem se deter, cada movimento
conserva a for¢a de dar vida a outro movimento.” (Duncan, apud Baril, 1977, p.27)

O fundamento basico da danga de Isadora Duncan era seguir o ritmo das
manifestacdes da natureza: os movimentos das arvores, das nuvens, das ondas do mar.
Duncan ndo chegou a sistematizar seus principios em uma técnica de danga. No entanto, suas
danga seguiam alguns pressupostos basicos: a) movimentos que partem do centro do tronco,
mais especificamente da regido do plexo solar; b) fluidez de movimentos, cada movimento
estd logicamente ligado ao seguinte e da impulso a outro movimento. A sucessio dos
movimentos se converte em uma linha continua, flexivel e harmoniosa; c) a respiragdo € um

principio fundamental para a danga.

13 %, o trago ndo é apoiado, a0 contrario, esfumaga-se, ndo dissimulando a marca sutil deixada pela borracha: a

mdo tragou algo que seria uma flor e, em seguida, pos-se a preguigar sobre as linhas tragadas; a flor foi escrita e,
depois, desescrita; os dois movimentos continuam vagamente superpostos; trés textos (...) estdo diante de nds, um
tendendo a apagar o outro, mas com o tnico objetivo de fazer com que possamos ler esse apagar: verdadeira
filosofia do tempo. Como sempre, € necessério que a vida (a arte, o gesto, o trabalho) testemunhe sem desespero
seu inelutavel desaparecimento: ao entrelagar-se, (...) 20 mostrar seu nascimento, as formas j4 ndo cantam as
maravilhas da criagdo, nem as mornas esterilidades da repetigdo; dir-se-ia que lhes cabe unir, em um tnico
estado, aquilo que aparece ¢ aquilo que desaparece...” (Barthes, 1990, p.150)
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O movimento no corpo que danga ¢é transitoriedade e trago que deixa marcas;
impulso e contengdo; é velocidade e lentiddo; é imobilidade e agdo. O movimento € matéria-

prima da danga, pois que a torna realidade e lhe da visibilidade.

2.3. O saber e o fazer técnicos: a técnica como fechne

Techne, em grego, designa oficio, habilidade, arte. De acordo com Peters
(1974), Platdo a utiliza para descrever qualquer habilidade no fazer, e mais especificamente,
uma espécie de competéncia profissional oposta a capacidade instintiva ou ao mero acaso.
Como especifica Chaui (1994), técnica para os gregos, € um saber pratico obtido por
experiéncia e realizado por habilidade, referindo-se a toda atividade humana realizada de
acordo com regras que ordenam a experiéncia, exigindo grande capacidade de observagio,
memoria e senso de oportunidade. A técnica transforma a matéria em alguma coisa que a
matéria est apta a receber:

13

. a técnica opera com formas visiveis (eidos) que sdao descobertas ou
trazidas a existéncia como uma potencialidade da matéria (dynamis) ou da
Natureza: o artesdo da forma (produz um eidos) porque conhece a matéria e
conhece as formas (os eide) que sdo adequados a cada matéria; (...)” (Chaui,
1994, p.117)

Em Aristételes, ¢ uma caracteristica mais dirigida a produgdo do que a agdo,
que emerge da experiéncia de casos individuais e passa de experiéncia a fechne quando as
expectativas individuais sdo generalizadas num conhecimento de causas: o homem
experimentando sabe como mas ndo o porqué. Temos, entio: do saber-como (saber
experimental) ao saber-porqué (conhecimento das causas) e deste, ao saber-fazer (criativo,

poético). A fechne torna-se, entdo, um tipo de conhecimento que pode ser ensinado.



4]

E um saber fazer. Um saber fazer que pode ser continuamente reinventado,
tornando-se um formar. Pois como bem ressalta Pareyson (1993), o fazer torna-se um formar
ndo quando se limita a executar algo ja planejado, a aplicar uma técnica ja predisposta ou a

submeter-se a regras ja fixadas. O fazer torna-se um formar quando. durante o processo de

transformacdo da matéria. a concepcdo. o planejamento e a execucdo sdo agdes

concomitantes: quando as regras sdo definidas durante o ato criador e quando o fazer inventa

o proprio modo de fazer. Este processo de inven¢do do modo de fazer permite um constante

recriar da técnica.

Em danga, o saber fazer diz respeito ao movimento e ao corpo; a0 modo como
o corpo se movimenta para dangar. A técnica, em danga, é uma maneira de realizar os
movimentos e de organiza-los segundo as intengdes formativas de quem dancga. Esta presente
tanto nos processos de criagdo coreografica quanto nos processos de aprendizagem de novos
estilos de danca. E, por isso, um modo de informar o corpo e, a0 mesmo tempo, um modo de

facilitar o manifestar da danga no corpo. Ou tornar o corpo que danga ainda mais dangante.

2.4. A matéria-prima em transformacdo : movimento em processo de fechne

O movimento, enquanto matéria da danga e assim como qualquer matéria que
se oferece a uma intengdo formativa, ja vem carregado de leis, usos, intengdes, tradigdes. No
caso da danga, ndo podemos esquecer que o movimento ndo é uma “entidade abstrata”.
Embora fugaz e transitério, o movimento existe no corpo dangante. E o corpo dangante esta

sujeito a possibilidades e restri¢des de ordem bioldgica, social e cultural.



Se corpos humanos, quando dissecados anatomicamente, parecem
comportarem mais semelhangas do que diferencas'é, o mesmo ndo pode ser dito de corpos
vivos, de pessoas em suas relagdes de prazer, de trabalho, de sofrimento, de amor, enfim, em
suas relagdes de vida.

O corpo humano nido é referendado somente pelas suas condigdes biologicas. O
corpo € sempre construido.

Como diz Santin:

“... a arquitetura do corpo ndo é mais reduzida a engenharia genética, mas
resultado de um processo do imaginério humano. (...) a construgio do corpo
ndo pode ser vista apenas como corpo individual que eu construo, mas se
trata de um corpo que eu construo sob o olhar do outro e para que ele possa
ser olhado pelo outro.” (Santin, 1995, p. 41)

O corpo - ou os corpos - estdo sendo constantemente criados/ estruturados/
construidos;  destruidos/ desestruturados/ desconstruidos/;  recriados/ reconstruidos/
reestruturados, de acordo com valores, padrdes, ideologias, perspectivas sociais, estéticas e
politicas, coletivas e individuais.

Um corpo dangante é igualmente um corpo em permanente construgao. E um
corpo onde os movimentos sdo possiveis a partir do que se informa e do que se oferece a este

corpo. Nao ha “corpo virgem”, assim como ndo ha movimento humano “natural e universal ”,

pelo menos em danca.

14 De acordo com Santin (1996), ja no século XVIII, Goethe denuncia que a anatomia em cadaveres ndo
encontra mais o essencial do corpo. Do mesmo modo Sartre, em nosso século, proclama que “a reconstituicao
sintética do vivente feita pela fisiologia a partir de cadaveres estd condenada, desde o inicio, a nada compreender
da vida, pois ¢la a concebe simplesmente como modalidade particular da morte. A anatomia, também, como
estudo da exterioridade, s6 € perceptivel num cadéver, o qual é apenas o passado de uma vida, um simples
vestigio.” (Sartre, apud Santin, 1996, p.20)
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Mauss (1974) ensina que os fatos relacionados aos movimentos, atitudes e
héabitos do homem tém de ser entendidos no contexto em que ocorrem's. Assim, ndo ha uma
maneira natural de caminhar, de sentar, ou de dormir que seja comum a toda a humanidade.
Existem, sim. diferentes modos para realizar determinadas agdes, diferentes técnicas
corporais. Como refere-se Mauss, as técnicas corporais sao “..maneiras pelas quais os
homens, sociedade por sociedade e de maneira tradicional, sabem servir-se de seus corpos.”
(Mauss, 1974, p. 212). As técnicas corporais sdo, portanto, caracteristicas de determinados
grupos sociais e sdo transmitidas através da educagdo, da imitagdo, da convivéncia, da
tradicdo. Desse modo, os atos, atitudes e habitos corporais, muitas vezes percebidos como
fatos naturais, relacionados apenas as caracteristicas biologicas ou psicolégicas dos
individuos, sdo conseqiiéncia, principalmente, de processos educativos e de padrdes sociais.

Assim que, em danga, ndo ha, igualmente, movimentos naturais: os
movimentos de danga também constituem técnicas corporais. Katz (1995) trabalha com

precisdo esta questdo:

“Para ser existente. o corpo se constroi fisicamente, isto €, se molda de
acordo com as séries motoras que recebe enquanto instrugdes. Tem o seu
modo de existir como corpo (...) Além dele existir com seus contornos e
pesos, se move de acordo com a técnica que o treinou. Condicionantes em
excesso para algo funcionar tdo somente como tdbula rasa. (...) O corpo se
da a ver dentro da tal linguagem que adquiriu, isto €, da técnica que o
conformou. Na motricidade de cada corpo se recolhem os sinais indicadores
do que ele reteve como seu.” (Katz, 1995)

Mesmo que ndo tenham sido submetidos a um processo formal de

aprendizagem em danga, quando homens e mulheres dangam, seus movimentos foram de

15 Mauss se refere a Aristételes para trabalhar com a nogdo de habitus, indicando que este termo traduz com
mais precisdo o que Aristdteles entendia por faculdades de repeti¢do da alma ou habitos metafisicos.
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alguma forma trabalhados, moldados de acordo com suas experiéncias anteriores. Aprender a
dancar pode acontecer a partir de vivéncias coletivas e/ou a partir da observagdo e execu¢do
de movimentos tradicionalmente realizados por determinados grupos, sem que ninguém
precise deter-se a ensinar passos de dan¢a. Do mesmo modo, pode-se criar técnicas pessoais,
que reinventardo gestos, passos € movimentos, propiciando um modo particular de se dangar.
Mas, certamente, tais técnicas estardo ligadas, de alguma maneira, as experiéncias dos

individuos em sociedade: a presencga do dangarino é sempre uma presenga datada e localizada.

2.4.1. Técnicas extra-cotidianas: o cotidiano do corpo que danga

Volli (apud Barba & Savarese, 1988) faz uma distingdo entre técnicas
corporais cotidianas e extra-cotidianas. Baseando-se também na concepgdo de Mauss, define
técnicas cotidianas como as técnicas que podem ser consideradas “normais” por diferentes
culturas: os modos de caminhar, saltar, levantar pesos, comer, parir, dormir, etc. Qualquer
membro de uma sociedade, que se encontra eventualmente em condi¢des apropriadas de sexo
e de idade, domina as técnicas cotidianas, cujo aprendizado ocorre, geralmente, em situacdes
ndo-formais, a partir do nicleo social minimo.

Por outro lado, as técnicas extra-cotidianas estdo relacionadas com fungdes
especificas, geralmente publicas, no campo da religido, da magia, do exercicio do poder, da
representacdo teatral e da danga, sendo utilizadas, por exemplo, tanto por sacerdotes, bruxos,
xamas como por oradores, atores e dangarinos. O aprendizado das técnicas extra-cotidianas se
dd de maneira mais ou menos formal, por um tempo prolongado ou por um periodo
determinado. Em geral, as técnicas extra-cotidianas produzem um desvio consideravel do uso
“normal” do corpo, uma alteragéo dos ritmos, das posigdes, da utilizacdo da energia, da dor e

da fadiga. Toda cultura pode criar espagos de expressdo extra-cotidianos, que, mais do que



espagos de interagdo social, sdo a estruturagio de uma experiéncia que estabelece o nexo entre

o fisico e o social'®,

H4 uma estreita relagio entre as técnicas extra-cotidianas e as sociedades em
que sdo criadas, pois a definigdo social, os contelidos transmitidos, os cédigos formais, as
normas éticas, os critérios de eficacia, os paradigmas estilisticos sdo elaborados por cada
sociedade e determinam profundamente a forma concreta destas técnicas.

Na verdade, as técnicas extra-cotidianas sdo como que uma segunda cultura de
movimento, estruturadas, num corpo, em justaposi¢do as técnicas cotidianas, ainda que,
muitas vezes, as técnicas extra-cotidianas se afirmem em contraposicdo ou enquanto
deformagdo das cotidianas. Um exemplo trazido por Barba & Savarese (1988) diz respeito a

alteragio do equilibrio corporal, presente em diferentes praticas de teatro e de danca:

“No teatro N6 japonés o ator caminha sem levantar os pés do solo. Avanc¢a
sempre arrastando os pés sobre o cendrio. Se tenta-se caminhar desta forma,
consta-se que o centro de gravidade do nosso corpo desloca-se e, em
conseqiiéncia, o equilibrio muda. Se alguém quer caminhar como um ator
N§, vé-se obrigado a flexionar ligeiramente os joelhos, o que implica numa
pressdo da coluna vertebral - e por tanto de todo o corpo - para o solo. (...)
Na [danga] Orissi hindu, o corpo das dangarinas deve arquear-se como um S
que passa através da cabega, dos ombros e dos quadris. Em toda estatudria
classica hindu o principio da sinuosidade (...) parece evidente. Também no
teatro Kabuki [japonés], o ator desloca seu corpo em uma ondulagdo lateral.
Este movimento ondulatério comporta uma agdo continua da coluna
vertebral que produz incessantemente uma mudanga do equilibrio e por
tanto uma relagdo entre o peso do corpo e sua base: os pés. No teatro
balinés, o ator-bailarino se apoia sobre a planta dos pés. No entanto, levanta
0 quanto pode a parte anterior e os dedos. Esta disposi¢cdo reduz quase a
metade a base de apoio do corpo. Para evitar que caia, o ator se vé obrigado
a afastar as pernas e a flexionar os joelhos.” (Barba & Savarese, 1988,
p.176-177)

16 Ver Jardim, apud Leal, 1995.
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A esta alteragdo do equilibrio corporal, que modifica a posigdo cotidiana das
pernas, a forma de apoiar os pés no solo, reduzindo consideravelmente sua base de apoio e
que se reflete tanto no modo de caminhar, de deslocar-se pelo espago, quanto no modo de
manter-se estatico, Barba & Savarese (1988) chamam de ‘equilibrio de luxo’, um equilibrio
que, em aparéncia, é inutilmente complexo, supérfluo, e que requer um maior gasto de
energia. Mas que, no entanto, permite ao ator ou bailarino uma intensificagdo da sua presenca
corporal.

O mesmo “artificio” de alterar o equilibrio corporal é proposto, no Ocidente,
pelo balé classico. As posigdes basicas do balé compreendem uma rotag¢do externa das coxas,
pernas € pés (o famoso en dehors), que resultam numa postura e num equilibro corporal
diferenciados do que é tido como ‘normal’. Isto sem falar no uso das pontas para as bailarinas,
que difere radicalmente do equilibrio cotidiano. Do mesmo modo, boa parte do repertorio do
balé concentra-se no movimento das pernas, nas transferéncias do peso do corpo de uma perna
para outra e na execugido de movimentos com a perna livre.

O balé remonta as cortes italianas e francesas, nos séculos XVI e XVII, tendo
evoluido a partir do Renascimento e definindo-se dentro de uma visdo de mundo que
procurava o conhecimento racional das coisas e dos homens. A técnica do balé foi
desenvolvida de acordo com os principios cartesianos: separagdo entre corpo e mente,
fragmentag@o do corpo humano em segmentos independentes, mecaniza¢do dos movimentos.
Nos primeiros tempos, a técnica da danga classica estava em estreita relagdo com o gestual da
corte, ja altamente codificado. Beauchamps!’, mestre de balé da corte francesa, trabalhando de

1655 a 1687 na Academia Real de Musica e Danga, sistematizou movimentos, gestos € passos

17 Pierre Beauchamps (1636-1705), Franca.
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do balé, criando posigdes basicas de pés e bragos e muitos passos que permanecem no
repertorio atual.
Bourcier (1987) relata a transformagdo de um salto “normal”® em um

sofisticado salto de balé, um grand jeté:

“O grand jeté é originalmente, um salto em comprimento: as pernas estdo
esticadas, a perna auxiliar estd atras da outra e mais abaixo; o torso é trazido
para frente para favorecer a ampliddo do salto; os bragos estdo um a frente,
para auxiliar o esforgo do torso, outro para trs para servir de balanceio; a
cabega acompanha naturalmente o esfor¢o do torso. O movimento de danca
¢ a idealizagdo deste salto natural: deve mostrar com evidéncia a esséncia do
salto, ou seja, a libertagdo do peso. Tudo deve ser concebido logicamente
para dar a impressdo de leveza, o que faz a beleza do gesto: as pernas
esticadas em oposi¢do, o mais horizontalmente possivel, projetando-se ao
mesmo tempo que a trajetdria; o torso estd ereto, sem rigidez; os bragos
estdo estendidos, em oposi¢@o a altura dos ombros, projetando-se também na
trajetoria; a cabega permanece reta sobre o torso ou volta-se para o publico.

Figura magnifica, em que o corpo se torna imponderdvel, em que a

aparéncia de esforco estd completamente disfarcada.” (Bourcier, 1989, p.
118)

Constata-se, assim, que a evolugdo de uma técnica de movimento estd
diretamente relacionada ao projeto social, ao contexto cultural, aos valores éticos e estéticos:
tornar o corpo imponderavel, leve, didfano, disfarcar qualquer esforco humano quando
realizar movimentos cada vez mais complexos, tornando o bailarino uma criatura especial,
que reflete os valores de uma nobreza impar eram alguns dos objetivos do balé, estruturados,

no corpo, através das técnicas extra-cotidianas.

Arabesque - Andlise esquemndtica, In Kirstein, 1984 p. 243

18 Normal entendido como o que é possivel de ser executados pela maioria das pessoas no contexto da época.
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Um dos objetivos das técnicas de danga é, justamente, naturalizar o
movimento: um movimento que ndo € natural, que € motivado e construido torna-se
aparentemente natural, torna-se de fécil execugdo para o bailarino (ou ao menos aparenta ser
de facil execugdo). Esse movimento passa a pertencer a seu repertorio de movimentos, passa a
fazer parte do seu modo de ser corpo. Mais do que disfargar o esforgo, é necessario incorpora-
lo e torna-lo danga.

Se o balé tem como um de seus principio basicos verticalidade e consegiiente
distanciamento do solo, jd a danga moderna procura modificar radicalmente a relacdo do
dangarino com o chéo: ao invés de uma fuga da forca da gravidade, propde intensificar o
contato com o solo, seja através de movimentos em posi¢des sentadas, deitadas ou ajoelhadas,
seja através do uso dos pés descalgos. Mesmo assim, as diferentes técnicas de danga moderna
também operam uma transformagdo dos movimentos cotidianos e uma alteragdo do equilibrio
“normal”, o que ocorre, porém, em acordo com a visdo estética e politica dos seus criadores.

A danga moderna, desde o seu surgimento no inicio do século XX, na Europa e
nos Estados Unidos, teve como um dos seus principais objetivos expressar as inquietacdes e
contradi¢des do seu tempo. Desenvolveram-se virias técnicas de danga moderna, partindo de
diferentes concepgdes de homem, de corpo e de movimento. Ao contrario do balé classico, ela
ndo pretendeu estabelecer um novo cddigo, permeado por rigidos principios técnicos e
universalmente vélido. Desse modo, nido se estabeleceu um sistema tnico para a criagdo,
execugdo e o ensino da danga moderna. Ao contrério, foram criados diversos métodos que
deveriam atender as diferentes concepgdes, necessidades e intengdes de seus criadores

Para Martha Graham'® a técnica deve permitir ao corpo chegar a sua plena

expressividade: a técnica da danga tem como fim treinar o corpo para responder a qualquer

19 Martha Graham (1894-1991), americana, uma das mais importantes criadoras da danca moderna americana.
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Estas formas criadas por Graham estdo em pleno acordo com sua visdo de
mundo e sua postura de vida: Graham consolida os principios técnicos de sua danga entre os
anos 30 e 40, buscando, nas suas criagdes, refletir as angustias provocadas por uma crise
econdmica e por uma situagdo politica instdvel, o periodo entre-guerras. Os impulsos
violentos, as tor¢des bruscas do tronco e as contragdes percussivas - verdadeiras marcas
registradas no trabalho de Graham - expressam as preocupagdes desta artista que em 1937 cria
Immediate Tragedy e Deep Song, inspiradas na Guerra Civil Espanhola.

Buscando exemplos na danga Ocidental, vé-se que a chamada danga pos-
moderna2® buscou construir repertorios gestuais sem relag@o alguma com as formas de danga
até entdo existentes no contexto da danca teatral do Ocidente, ou seja, o balé classico e as
diferentes técnicas de danga moderna. Na sua tentativa de buscar um *“grau zero da danga”
reconheceram nos movimentos e agdes do dia a dia - caminhar, correr, sentar, vestir-se,
despir-se - os elementos a partir dos quais seria possivel elaborar uma danga em didlogo com a
realidade cotidiana.

A pesquisa e a experimentacdo, na danga pés-moderna, estdo alicercadas na
observagdo e andlise dos movimentos corporais, mas também se apoiam numa matriz
ideologica em que estdo presentes a contestagdo ao modo de vida americano, as lutas pelos
direitos das minorias e uma nova forma compreensdo do corpo: o corpo como o lugar onde
tudo acontece - a repressdo, mas também o desregramento; a inspiragiio, mas também a

matéria para a criagao.

20 A danga pés-moderna é um movimento americano que teve inicio nos anos 60, a partir das experiéncias de
um grupo que realizava performances na Judson Church, em Nova York. Performances e ndo representages ou
espetaculos, pois os performers sdo aqueles que executam uma a¢do. Os pés-modernos colocaram em questio os
valores e praticas da danga moderna. As experiéncias na Judson Church encerram-se nos primeiros anos da
década de 70. No entanto, seus artistas continuaram seus trabalhos, criando novas linhas de pesquisa em danca.
Os principais nomes da danga pés-moderna sdo: Lucinda Childs, Trisha Brown, Meredith Monk, David Gordon,
Steve Paxton, Yvonne Rainer, Simoni Forti.



exigéncia de um espirito que saiba o que se quer dizer. Os principios da técnica de Graham
sao:

- 0 ato de respirar como ponto de partida para 0 movimento: os movimentos se
originam do ritmo criado pela alteragdo entre inspiragdo e expiragdo, entre contra¢do e
relaxamento;

- a regido pélvica e genital é a base de apoio para todos os movimentos do
corpo, os movimentos se originam a partir do centro do corpo, o corpo ¢ trabalhado enquanto
totalidade, sem segmentagdo entre troncos € membros;

- 0 movimento se intensifica e se dinamiza;

- arelagdo com o chdo, com a terra é uma presenga constante.

Na técnica de Graham, mesmo os exercicios realizados no solo provocam
alteragdes da postura e do equilibrio cotidianos, originando movimentos intensos e

dindmicos, que se traduzem, muitas vezes, em impulsos bruscos e convulsivos e em proje¢des

violentas do corpo inteiro, nas quais espasmos e esfor¢os so visiveis.

Lamentation - Martha Graham. In ESPIE, 1988, p.02
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Ao mesmo tempo em que ha uma “bandeira politica”, expressa no e pelo corpo,
os processos de investigagdo, de pesquisa e de experimentagdo voltam-se para o proprio
corpo, para os movimentos cotidianos do corpo. Ha um aprofundamento nas possibilidades de
movimento deste corpo, um corpo que néo foi treinado pelo balé ou pela danga moderna, mas
um corpo comum, que vai sendo observado, analisado, estudado, reestruturado por métodos
inventados pelos coredgrafos e também por préticas estranhas a danca ocidental, como artes
marciais, yoga, praticas corporais terapéuticas.

E possivel acreditar que a danga p6s-moderna rompe com o pressuposto de que
a danga se faz modificando, transformando os movimentos cotidianos? E possivel pensar que
a danca pos-moderna aboliu o virtual, o espetacular, o nio -usual da danga?

Nem tanto. Apesar de dizerem *“Nao ao espetdculo, ndo ao virtuosismo, no a
magia e a ilusdo, ndo a imagem de astro, néo ao estilo, ndo ao erotismo, ndo 2 emogdo.”
(Rainer apud Michel & Ginot, 1995, p. 143) e de proclamarem que desejavam fazer danga com
tudo, menos com movimentos de danga, as investigagdes conduziam e conduzem a
transformagdo dos movimentos cotidianos.

Trisha Brown, por exemplo, preocupou-se em estudar a agdo da forca de
gravidade sobre o corpo. Explorou movimentos elementares, como a marcha/caminhada,
porém sobre suportes ndo-horizontais, o que permitiu-lhe examinar os efeitos do peso sobre o
corpo posicionado em condi¢des gravitacionais diferentes das habituais: numa de suas
performances - Man Walking down the Side of a Building, de 1970 - um bailarino caminha
pela parede de um edificio. Realiza um movimento cotidiano - caminhar - porém em um
contexto completamente diferenciado do contexto usual, numa situagio que provoca uma
readequagdo em sua postura e no modo de executar os movimentos. Remetendo-nos as nogdes

de técnica e de técnica extra-cotidianas trabalhadas até aqui, é possivel entender que esta
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criagdo proposta por Trisha Brown engendrou uma técnica de movimento particular, destinada

a uma danga singular.

Spiral - Tisha Brown. In Michel & Ginot, 1995 p. 245

Como sugerem Michel & Ginot (1995) , os coredgrafos e dangarinos pos-
modernos, a partir de seus processos de experimentagdo, criaram técnicas de movimento

diferentes das existentes:

“ Set e Reset (1983) [de Trisha Brown] sobre uma musica obstinada de
Laurie Anderson, retoma a exploragdo do espago vertical, ocupado por telas
flutuantes de Rauschenberg, que projetam imagens turbulentas/estouradas
do mundo de hoje. E o ‘periodo vigoroso’, segundo seus proprios termos, de
uma coredgrafa que produz, aos poucos e lentamente, cada peca fazendo-a
objeto de uma pesquisa auténtica; deste modo, a intensidade dos jogos de
quedas e recuperages se encaminha para maior viruléncia, os bailarinos
projetados e interceptados em pleno voo devem seu virtuosismo a uma
técnica totalmente original, que exclui estritamente toda referéncia a
tradig¢do coreografica.” (Ginot & Michel, 1995, p. 155)

Uma técnica - entendida como modo de fazer - pode surgir a partir das
necessidades da coreografia e/ou das necessidades do coredgrafo, mas estd sempre ancorada
em um mundo, em uma dada realidade e, por isto, de certo modo, estd destinada a participar e

a partilhar dos acontecimentos de seu lugar. Além disso, uma técnica surgida em um processo
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particular pode passar de um procedimento individual para um procedimento consagrado pelo
uso coletivo. Isto porque:

- os ‘“formadores™ (bailarinos, coredgrafos, professores) podem estar
participando de uma mesma situagd@o historica e de um mesmo ambiente cultural, ligados a
seu tempo, porém podendo reagir a sua propria época;

- dificilmente se comeg¢a do nada, ainda mais se tratando de corpo em
movimento;

- ¢ uma caracteristica intrinseca de toda realizacdo a de estimular depois de si
toda uma série de imitagdes mais ou menos inventivas e tornar-se principio regulador de
novas e derivadas formacdes;

- a criagdo e descoberta de novas técnicas trazem um concreto desenvolvimento
de possibilidades que podem ser desdobradas, continuadas ou interpretadas por executantes
diversos.

Cabe ressaltar que as técnicas de movimento, inclusive as técnicas
tradicionais, ja consagradas, s3o o resultado de processos em que se acumulam tradigdes e
inovagdes, necessidades e intengdes formativas, concepgdes filosoficas, estéticas, politicas,
religiosas de diferentes coredgrafos, professores e bailarinos, influenciados pelo contexto de
cada época. Considero importante destacar, também, que este ndo é s6 um contexto histérico e
social. Como diz Eco (1971) héd uma complexa rede de influéncias que se desenvolve ao nivel
especifico da obra ou do sistema de que os artistas fazem parte. H4 uma tradigdo estilistica

precedente, que € assimilada sob 0 modo de formar, que exerce tanta influéncia quanto as

ocasides histéricas e os postulados ideolégicos.
Portanto, o contexto de formacdo e transmissdo das técnicas de movimento

pressupde esta rede complexa de influéncias, que envolve desde os estudos das técnicas de



movimento, quanto as experiéncias artisticas, as informagdes a que se tem acesso, 0s modos
de se entender a danga, as concepgdes de mundo e os diferentes estilos de vida. Da mesma
forma, este é um contexto que se realiza nos corpos dos bailarinos. Seus corpos sdo ndo so
matéria-prima para a formagdo e criagdo da obra, mas sdo também o lugar por onde todas
essas informagdes transitam.

Nessa perspectiva, as aulas de danga sdo um /ocus privilegiado para a formacao
dos bailarinos. Muitas vezes, o aprendizado se d4 numa relacdo mestre/discipulo, como no
caso da dan¢a moderna, em que grandes mestras - a exemplo de Martha Graham - formam
uma “descendéncia”, que, em muitos casos, ndo se limita a seguir seus postulados, mas inicia
outras pesquisas sobre o movimento e inaugura novas maneiras de se dangar e de se pensar a
danga.?!

Do mesmo modo, as experiéncias de criagdo em danga ndo prescindem de
técnicas de movimento. Mesmo quando s3o inovadoras, elas sdo porque, dentre outros
motivos, criam novas técnicas, criando novos modos de formar.

Portanto, as técnicas extra-cotidianas sdo o cotidiano do corpo dangante porque
quem danga esta sempre se valendo delas, incorporando-as, seja enquanto técnicas codificadas
que se aprende em aula, através de exercicios estruturados, seja em processos de
experimentagdo, em que novas técnicas sdo constantemente criadas.

Deixar o corpo dangar € deixar-se arrebatar pelo movimento, mas é também
deixar o corpo conhecer diferentes formas de dangar para poder optar pela sua melhor maneira

de fazer danca.

21 E o caso de Merce Cunningham, aluno e bailarino da Companhia de Martha Graham, que formou seu proprio
grupo, desenvolvendo trabalhos e criando um estilo extremamente diferenciado do de Graham. Ver também nota
1.
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2.5. A acdo e a inspiracao poéticas

A danga como um formar foi abordada até agora sob o ponto de vista da sua
matéria-prima - o movimento humano - e dos processos de transformagado desta matéria-prima
- as técnicas corporais extra-cotidianas. Nesta se¢do, a idéia € procurar entender, através de
alguns exemplos, a agdo criadora de alguns coredgrafos e bailarinos, do ponto de vista do que
seria seu saber e sua inspiragd@o poética.

A etimologia da palavra poética indica sua origem grega: poietikos, que produz,
que cria, que forma. Poieio - verbo - do grego, significa criar, fabricar, executar, compor,
construir, produzir, fazer; agir com eficacia produzindo um resultado.

Chaui (1994) nos explica que em Aristoteles o sentido principal de poiesis € o
de uma pratica na qual o agente e o resultado da agdo estdo separados ou sdao de natureza
diferente: a finalidade da agdo esta fora dela, na obra, no artefato, no objeto. A poiesis liga-se
a idéia de trabalho como fabricagdo, construgdo, composicao e a idéia de rechne.

O saber poético é um saber criativo. Em se tratando de poiesis, a nogdo de
forma como modelo ou paradigma € essencial nos saberes criativos, pois é esta nogdo de
forma que guia e orienta o trabalho do técnico/artesdo. Existe um eidos, uma forma acabada e
perfeita, que serve de exemplo, modelo e guia para a causa eficiente. A obra esta realizada
quando o eidos foi inscrito na matéria, gragas a mediagdo do técnico/artesio.

Na poiesis € possivel encontrar um ponto de referéncia que oferega uma certa
necessidade e uma certa universalidade para a agdo criadora: é o modelo do que se vai
fabricar, produzir, ou criar.

Em arte, po€ticas sdo as referéncias de que se serve o artista, consciente ou
inconscientemente, para realizar suas obras. Sdo as idéias, as compreensdes, os entendimentos

que se tem acerca da arte - da danga, no nosso caso especifico - e que, de um certo modo,



orientam a concepgio e a realizagdo das obras coreograficas. Sendo assim, as poéticas tém
um carater histérico e operativo. Histérico, dentre outros motivos, porque as poéticas
postulam, além de uma visdo de arte, uma visdo de mundo, e se inscrevem no contexto mais
amplo dos acontecimentos de uma época. Operativo porque trazem indicagdes e principios de
modos de formar, de técnicas a utilizar, de modelos em que se inspirar e de atitudes a se
observar.

Em fungdo disso ha pluralidade de poéticas - tantas poéticas quantos ideais e
programas artisticos - e ndo uma tnica poética. Como refere Pareyson (1993), a arte precisa,
sem duvida, de uma poética que, no seu concreto exercicio, operosamente anime e apoie a

formacdo da obra, mas ndo € essencial uma poética em particular ao invés de outra. Nao ha

uma poética melhor ou mais importante do que outra e elas existem e se legitimam em fungio
do que permitem realizar.

Ha poéticas que prescrevem a arte a missdo de “representar” a realidade, como
nos programas de uma arte realista; outras para as quais a arte deve “transfigurar” a realidade,
ou idealizando-a segundo um padrio de beleza, ou isolando e acentuando uma faceta
caracteristica, ou filtrando-a através de uma visfo emotiva e passional; outras que convidam
os artistas a “deformar” a realidade, decompondo-a nos elementos que parecem estrutura-la;
outras que exigem da arte a inveng@o de uma realidade inédita e nova; outras que, esperando
da arte a expressdo de sentimentos lhes recomendam espontaneidade e imediaticidade; outras
que exigem do artista um consciente e calculado trabalho de composigao.

Poética ¢ também a marca do artista, seu trago. E o seu diferencial gravado na
obra, € o uso particular que ele faz das técnicas: a partir dos paradigmas, dos modelos trazidos

por uma po€tica, surge a possibilidade de criagdo de poéticas proprias.



Neste sentido, poética também estd relacionada a estilo. Estilo entendido, a
maneira de Pareyson (1993), como modo de formar: no modo de formar esta presente a
personalidade do artista, no sentido de que quando sua personalidade se coloca sob o signo da
formatividade, exige o seu modo de formar, ou melhor, se faz, ela mesma, esse determinado
modo de formar: “o estilo é ja espiritualidade concreta que se tornou energia formante.”
(Pareyson, 1993, p. 38)

Se espiritualidade, na definigdo deste autor, ¢ o modo de sentir, pensar, agir do
criador, sua visio de mundo, seu modo de viver, em danga a espiritualidade esta configurada
no corpo. O mesmo corpo que dorme, acorda, come, se exercita, ama, ¢ o instrumento e a
manifestacdo desta arte: é o material manuseado para a criagdo da coreografia, um material
vivo, pleno, com vontades, desejos, cansagos, preguicas, treinado e trabalhado tecnicamente.
Além disso o corpo, a matéria transformada, é também o agente da transformagao: € o corpo
que realiza a danga, € o bailarino que corporifica os movimento quando danga. Hd uma
promiscuidade, um entrelacamento entre o corpo cotidiano do bailarino, e o corpo do bailarino
quando ele danga: o corpo que sofre e desfruta do cotidiano é o mesmo que sofre e desfruta da
danga. Nao a espiritualidade, mas a corporeidade € o que se torna energia formante, realiza e
da vida ao estilo do artista.

A acgdo poética se da, entdo, na relagdo que se estabelece entre a poética que
inspira o trabalho do coredgrafo e o seu estilo proprio. Dito de outro jeito, a agdo poética se d
no jogo entre o que ja existe e serve de inspiragdo e o que os artistas de danga desejam e
perseguem e também no jogo entre o que estd postulado em termos de tradicio e a
necessidade de invengdo. Do mesmo modo, é no jogo entre o planejamento e a estruturagio
dos atos para a execugdo de uma coreografia e a intervengio dos acontecimentos fortuitos, dos

movimentos executados ao acaso, das brincadeiras inconseqiientes, dos comentarios distraidos



e dos sonhos reveladores que insistem em se fazer presentes no sono de alguém que esta
criando que a inspira¢@o poética se insinua.

Por inspiragdo poética pode-se entender, entdo, o ato de filiar-se a alguma
poética existente, buscando nas obras ja consagradas indicagdes para realizagdo de obras
proprias. Mas inspiragdo poética pode ser compreendida também como a incorporagdo de
estimulos que desencadeiam o processo de criagdo artistica. Neste segundo caso, a inspira¢do
poética pode se dar ou por um estalo da imaginagdo, um insight, provocado por situagdes
inusitadas e, aparentemente, apartadas da atividade formativa, que sdo acolhidas pelo
coredgrafo ou pode surgir de um penoso processo de investigagao e pesquisa.

Seja qual for a compreensdo que se tenha, a inspiracdo poética apela aos
sentidos e oferece ao artista um caminho para a realizagdo de sua arte.

A seguir, apresento como se expressam algumas poéticas da danga ocidental.

2.5.1. Poéticas da dan¢a: no Brasil e no Ocidente

Em danga, ha, também uma infinidade de poéticas e, mesmo no contexto da
danga artistica ocidental, ndo € tarefa simples reuni-las em um estudo?2. Além disso, este ndo
¢ o objetivo do presente trabalho. Sendo assim, optei por destacar somente algumas poéticas

da danca ocidental.

22 Obras acessiveis sobre o assunto, no Brasil, sdo Histéria da Danga no Ocidente, de Bourcier (1987) e Dangar a
Vida, de Garaudy (1980). Ver também Michel & Ginot (1995), cuja obra traz um estudo detalhado das principais
pocticas da danga artistica ocidental, incluindo as tendéncias mais atuais. Sobre danga no Brasil ver Katz(1994),
em Sdo Paulo, Céssia & Dias (1992), em Porto Alegre, Cunha & Franck (1990) Ver também Michel & Ginot
(1995), cuja obra traz um estudo detalhado das principais poéticas da danca artistica ocidental, incluindo as
tendéncias mais atuais.



Inicio com o balé roméantico?3, pois ele da continuidade 4 tradi¢do do balé na
Europa, alcanga popularidade consideravel no século XIX e propaga uma certa idéia de danca
e uma concepgao de “bailarina” presentes até os dias de hoje.

As tematicas fantasticas, cujo enredo geralmente descreve o tema de um mortal
amado por um imortal sdo recorrentes no balé romantico. Os balés roménticos desenvolvem-
se em dois atos, o primeiro num contexto terrestre e o segundo - o ato branco, por causa das
tinicas semilongas de musselina branca usadas pelas bailarinas que representam seres
sobrenaturais - no dominio irreal dos espiritos, revelando alguns ideais romanticos: a oposi¢do
entre dois mundos, o material e o imaterial; a énfase na sensibilidade subjetiva, na emogédo e
na imaginagdo. Os movimentos, passos e gestos no balé romantico procuram os efeitos do
alongamento do corpo, a fluidez dos gestos, o macio, a leveza. A busca destas qualidades
culminou no uso das pontas para as mulheres, que eram quem representavam os espiritos
imortais.

Ainda trabalhando na tradi¢gdo do balé encontramos na obra de Balanchine2*
uma poética particular. Utilizando a técnica do balé como ponto de partida para suas criagdes,
Balanchine, na maior parte de suas criagdes, ndo trabalha com histérias ou enredos.
Geralmente suas obras sdo um comentario coreografico sobre a musica, e por isto seu trabalho
também € chamado de balé abstrato. Sasportes (1983), ao comentar uma obra de Balanchine -
Apollon Musagete (1928) - ressalta que o coredgrafo, ao assumir completamente a tradi¢do do
balé, proclama sua legitimidade e criatividade, sua autenticidade e sua logica: em vez de se

envergonhar de ser antinatural, o balé mostra-se orgulhoso de ser, antes do mais, um sistema

23 O balé romantico surgiu na Franga, como conseqiiéncia do desenvolvimento do balé neste pais e tendo na
montagem de La Sylphide (1832) pelo balé da Opera de Paris, coreografia de Filippo Taglioni, seu marco inicial.
O balé Giselle (1841), com libreto de Gautier, encenado pela Opera de Paris, ¢ considerado a obra-prima do
periodo romantico e continua a merecer, até hoje, reposi¢des por Companhias Internacionais.
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artistico construido com uma determinada inteng¢do. E as qualidades novas que Balanchine

revela nesta obra vém da fidelidade total a este objetivo do balé. Nas palavras do préprio

coredgrafo:

“Vejo hoje Apollon como o ponto de viragem da minha vida. A unidade de
tom ¢ de clima da partitura [de Stravinsky], com a sua disciplina e a sua
contengdo, foi para mim uma revelacdo. Parecia dizer-me que também eu
ndo tinha de utilizar tudo; que também eu podia eliminar. Em 4pollon, como
em toda a musica que se lhe segue, a substitui¢do de um fragmento por outro
de uma partitura de Stravinsky é impossivel. Fiz uma andlise do meu
trabalho a luz desta ligdo. Comecei a perceber como podia tornar as coisas
mais claras reduzindo o que parecia ser uma miriade de possibilidades a
tnica inevitavel. (...) Foi ao estudar Apollon que percebi, pela primeira vez,
que os gestos, como as tonalidades na musica e as cores na pintura, se
agrupam segundo determinadas familias. Enquanto que grupos. impdem-se
as suas proprias leis. Quanto mais o artista tem consciéncia destas leis,
melhor as compreende e melhor lhes pode dar resposta. A seguir a esta obra,
desenvolvi a minha coreografia no dmbito do quadro sugerido por relagdes
deste género. Apollon foi muitas vezes acusado de ndo pertencer
suficientemente ao teatro. E verdade que ndo ha uma agdo violenta, embora
haja um ligeiro fio de historia. Mas a técnica é a do balé classico. que é
absolutamente teatral e tem aqui a funcio de projetar imediatamente o som
no movimento visivel.” (Balanchine, apud Sasportes, 1983, p. 164-166)
(grifo meu)

E possivel perceber, através do que diz Balanchine, sua decisdo em explorar ao

maximo as possibilidades de uma técnica, até descobrindo nela novos encadeamentos e novas

possibilidades. Do mesmo modo, é possivel identificar o rigor com que construia suas

coreografias € o seu entendimento que a danga prescindia de enredos ou histérias: sua

expressividade estava no proprio movimento.

A danca moderna instaura uma diversidade de poéticas, da qual gostaria de

destacar a dan¢a moderna alemd. A danga moderna alemd originou-se e se desenvolveu no

% George Balanchine (1904-1982), russo, formou-se bailarino na Escola Imperial de Sio Petesburgo.
Desenvolveu seu trabalho na Europa Ocidental e principalmente nos Estados Unidos, onde foi o principal
responsavel pelo desenvolvimento do balé. Criou e dirigiu 0 New York City Ballet (1948).
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seio do movimento expressionista. O Expressionismo foi um movimento artistico que surgiu
na Alemanha no inicio do século XX, que privilegiava a emogao, a intui¢do, o inconsciente e
visava a expressdo direta da emogéo, a descarga de sentimentos. Em geral, os sentimentos
abordados pelos artistas expressionistas sdo sentimentos de dor, de perda, que vao de uma
perspectiva do sofrimento individual ao sofrimento coletivo, fazendo referéncia a Primeira
Guerra Mundial. Por desejar expressar, de forma direta, emog¢des muitas vezes dilacerantes, a
beleza, no seu sentido tradicional, ndo tem maior importancia na arte expressionista: por vezes
a obra expressionista pode parecer grotesca, feia, apresentando uma distor¢@o da realidade. Na
pintura, usa cores fortes. No teatro, no cinema e na danga, acentua os contrastes claro-escuro,
criando uma atmosfera sombria, dramatica, tragica.

Mary Wigman (1886-1973) foi uma das representantes da danga alema. Sua
danca era fundamentalmente expressionista, muitas vezes motivada pelo grotesco ou pelo
demoniaco: sua carreira € construida no periodo entre-guerras, é permeada pela angstia, dor e
sofrimento deste periodo. Para Wigman, a danga ndo deve contar uma histéria, mas sim
buscar a esséncia das coisas, atendo-se ao destino tragico do homem e da humanidade.

Para Wigman, a técnica de danga deveria estar a servio da emocdo: “...a
formagéo do dangarino ndo deve comegar por uma disciplina que o leve a moldar seus gestos
segundo modelos estabelecidos, mas sim por tentativas, de inicio instintivas, através das quais
vai tomando consciéncia do que tem a exprimir.” (Wigman, apud Garaudy, 1980, p.108). Um
aspecto importante da sua técnica ¢ a relagdo do dangarino com o espago. Para Wigman o
espago € limitado, € uma resisténcia contra a qual € preciso lutar. Esta maneira de viver o
espago determina uma certa concepgdo do movimento: através do movimento o homem se

relaciona com um espago que lhe é ameacador; 0 movimento toma um novo sentido, torna-se



descontinuo e imprevisto, remeta a uma tensio que nada mais ¢ do que a reunido de forgas

para resistir a este espago ameagador.

Cangao do Destinal - Mary Wigman. In Michel & Ginot, 1995 p. 99

Outro representante da vertente alemd foi Rudolf Von Laban (1879-1958)
que, embora seja hingaro, desenvolveu seu trabalho na Alemanha e na Inglaterra e também
criou uma poética propria. Para ele, a danga ¢ a arte dos movimentos do corpo no espago, em
que as evolugdes do dangarino constroem uma arquitetura no espago, cuja estrutura decorre
dos significados internos da ac¢do e da emogao.

Laban criou um importante método para anélise do movimento humano, em
que espago, tempo, peso e energia s3o os pardmetros principais. Desenvolveu uma concepgéo
de espago a partir da figura da kinesfera - esfera englobando o espago de proximidade do
corpo em movimento, cujo centro corresponde ao centro de gravidade do corpo. Criou um
sistema de registro de movimento - /abanotation. Desenvolveu também uma metodologia para
o0 ensino da danga cujo objetivo principal era preparar o corpo do bailarino para que ele

pudesse responder a diferentes exigéncias e solicitagdes relativas a expressdo de sentimentos,



sensagdes e emogdes. Por isso seu método era também chamado de danga livre, pois a partir
da assimilagdo de seus principios, as pessoas poderiam movimentar-se livremente, criando
suas proprias seqiiéncias de movimento.

Pode-se falar, ainda, da poética de Cunningham, para quem a danga €
movimento € ndo emogdo; movimento cuja expressividade encontra-se além da inten¢do, da
personalidade, da emogdo, dos sentimentos do bailarino.

Outra referéncia importante é Pina Bausch?’ e sua danga-teatro, da qual a
coredgrafa afirma ser uma forma mais ligada ao teatro, ndo apenas danga, mas que s pode ser
executada por bailarinos e na qual ha utilizagdo da técnica de movimento néo para produzir o
movimento, mas para controlar a emogao e a dissociar do gesto; ocorrendo, em conseqiiéncia,
uma rarefacdo do movimento dangado, e uma dissociagdo entre o gesto e a situag@o
representada.

No Brasil, respingaram diferentes poéticas da danga ocidental. Muitas
vingaram e deram frutos, tornando-se também auxiliares na construgdio de poéticas
particulares. O que nem sempre foi facil, pois ao contrario da danga nos Estados Unidos e na
Europa, as condigdes (econdmicas, politicas, estéticas) para o desenvolvimento da danca ndo
foram favoraveis. Por isto, muitas vezes vai estar presente nos objetivos e intengdes de
coreografos, diretores e bailarinos uma preocupagdo em tornar vidvel seu trabalho e em
conquistar publico, espago e condi¢des para a dan¢a no Brasil.

Sem a preocupagdo de fazer um inventdrio da danca artistica no Brasil e
também sem maiores cuidados de ordem cronoldgica, destaco alguns grupos e pessoas

importantes neste processo.

25 Pina Bausch (1940), alemd. Estudou danga moderna na Alemanha e desde 1973 dirige o Wuppertal
Tanztheater, onde vem desenvolvendo sua danga -teatro. Esteve no Brasil com sua companhia em 1982 e em
1990.
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Existem, assim, representantes da tradi¢do do balé, como o Balé do Teatro
Municipal do Rio de Janeiro, um corpo de baile estavel, mantido pelo governo estadual, que
realiza montagens de repertérios classicos - Dom Quixote em 1982, Quebra-Nozes em 1984 e
1985- e montagens grandiosas de coredgrafos nacionais - Floresta do Amazonas em 1985,
coreografia de Dalal Aschar e Frederick Ashton e Descobrimento do Brasil em 1987,
coreografia de Tatiana Leskova - sempre nos moldes consagrados pelas companhias
internacionais de balé€.

Navas & Dias (1992) registram a influéncia da danga expressionista alema na
formagdo de bailarinos, coredgrafos e professores de danga na cidade de Sdo Paulo, a partir de
1930. Também a primeira faculdade de danga do pais - Escola de Danga da Universidade
Federal da Bahia - fundada em 1956 tem raizes na danga expressionista alema. Do mesmo
modo, Cunha e Franck (1990) relatam a influéncia da danga expressionista nas primeiras
montagens coreograficas em Porto Alegre, pois Lia Bastian Meyer e Tony Petzhold, bailarinas
e professoras de danca pioneiras em Porto Alegre, fizeram sua formagdo na Alemanha,
estudando balé e danga expressionista com Mary Wigman.

Destaca-se, ainda, a influéncia que algumas outras poéticas da danga moderna
tiveram no desenvolvimento da danga no Brasil, principalmente se for citado o trabalho de
Eva Schul (baseado em Hanya Holm e Nikolais)?, desenvolvido em Curitiba, junto a
Faculdade de Danga da PUC - Parand/Teatro Guaira (de 1980 a 1993) e em Porto Alegre (de

1976 a 1980 e a partir de 1993).

26 Hanya Holm (1898 - 1991) Estudou eurritmia com Jacques-Dalcroze, na Suica e trabalhou na Alemanha
com Mary Wigman. Em 1931 fundou uma escola de danga em Nova York, onde trabalhou até o fim de sua vida,
influenciando uma nova geragdo de coredgrafos, dentre os quais Nikolais. Alwin Nikolai, (1912- 1992) definia
suas obras como pegas de som e visdo. No seu trabalho, 0 movimento é um dos elementos da encenagio, em
paridade com os acessorios, as proje¢des luminosas, o som, formando seqiiéncias de imagens coreograficas quase
pictéricas. O corpo dos bailarinos muitas vezes ¢ transformado e despersonalizado por aderecos cénicos. Esteve
no Brasil com sua companhia em 1973, 1977 e 1985.



Martha Graham também foi influéncia tanto em Sao Paulo, com Ruth
Rachou e Clarisse Abujamra, quanto em Porto Alegre, com Cecy Franck.

Em Porto Alegre. Eva Schul e Cecy Franck sao referéncias na formagdo de
“corpos modernos”, ou seja, de bailarinos formados a partir do estudo das técnicas de danga
moderna e desenvolvem trabalhos singulares, referenciados em poéticas da dan¢a moderna. E
importante registrar, também, que suas aulas sdo procuradas por “pessoas comuns”, que nao
estdo interessadas em se tornarem bailarinos, mas que escolhem a danga seja gnquanto
atividade de lazer, seja enquanto atividade fisica.

Katz (1994) ressalta que, a partir da década de 70, comeca-se a tentar elaborar
uma “danga brasileira®. Neste processo, identifica o Ballet Stagium (SP) como
“desbravador’: utilizando como temas questdes sociais da época, fatos da histéria recente da
América Latina, situagdes cotidianas do pais, retratando grupos humanos como o nordestino,
as mies da Plaza de Mayo e indios do Xingu. O Stagium viajou pelo Brasil inteiro, com o
intuito de levar a danga a um publico afastado dos espetaculos de balé. Baseando seu trabalho
na técnica do balé, o Stagium abriu um caminho para a popularizagio da danga artistica no
Brasil.

Em Porto Alegre, o Terra - Companhia de Dan¢a do Rio Grande do Sul
(1981-1984) teve como propodsitos promover a danga do Rio Grande do Sul, dentro e fora do
Estado, lutando pela profissionalizagdo do bailarino gaucho e procurando mostrar que a danga
¢ uma linguagem comprometida com seu tempo. A analise de Druck (1996) mostra que:

“Sob a dire¢do do argentino Valério Césio, o grupo dangou até 1984 a alma
portefia com o swing e garra brasileiros. Ndo era exatamente o vocabulério
coreografico a inovagdo que o grupo propunha, mas a personalidade
dramadtica que texturizava a execugdo dos movimentos, do vocabuldrio
eclético resultante entre o cartesianismo do balé e a vontade de criar
narrativas contemporaneas.” (Druck, 1996) (grifos da autora)
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A Companhia Terra, através de apresentagdes em parques, presidios, pragas,
ruas, também tinha como objetivo popularizar a danga.

E importante destacar que, pelo menos em Porto Alegre, ha uma certa
dificuldade de manutengdo dos grupos de danga, embora haja exce¢des como o Balé Fénix
(atuando desde 1981) e o Terpsi Teatro de Danca (desde 1987). No entanto, é importante
notar que as dissolucdes dos grupos néo significam o encerramento da carreira de coredgrafos
e bailarinos, que continuam a atuar individualmente ou em outros grupos. Se ndo ha uma
tradi¢do de grupos e companhias estaveis, isso ndo quer dizer que os trabalhos se percam
irremediavelmente: de certo modo, continuam existindo nos corpos dos bailarinos e na
memoria dos coredgrafos e sdo, algumas vezes, revisitados por eles em outras criagdes. Desse
modo, assim como a aula de danga, os grupos sdo um lugar importante na formacgéo técnica e
artistica dos bailarinos, sendo também referéncias para o publico de danca.

Na década de 80, Ivaldo Bertazzo (SP), trabalhando com dangas folcléricas e
com processos pessoais de investigagdo do corpo e do movimento, realiza espetéculos com

mais de cem pessoas - alunos seus, ndo necessariamente “bailarinos™:

“Nesse ano (1981), Ivaldo promovia um baile com 140 alunos e quatro
formas de dangas folcléricas: masculinas, femininas, de casais e coletivas.
Grande noite de Baile Il reunia musicas renascentistas misturadas ao
folclore do Ird, de Israel, da Grécia, da Sicilia e Khatakali numa trilha
sonora de uma danga acessivel a todos. Trabalhos grupais com as viarias
possibilidades do individuo encontrar-se e a seus companheiros. O que
Ivaldo fornece ¢ a oportunidade de se experimentar 0 movimento como uma
alternancia de estados, que pode resultar em equilibrio. Quem nio consegue
desaprender fica limitado, fixado. Porque é preciso reaprender a se mover no
espago, no meio de tanta gente, sem invadir o espago do outro, para se
machucar cada vez menos.” (Katz, 1994, p. 85)
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Pode-se dizer que o Grupo Corpo (MG), com as criagdes de Rodrigo
Pederneiras, engendrou uma poética propria, visto que seu trabalho, apoiado pela técnica do

balé, expande-se em cria¢des originais, principalmente a partir dos anos 80:

“Parte da contundéncia de sua obra vem do trabalho com muitos e
simultineos elementos coreograficos velozmente articulados, como acontece
em 2] (1992). Nessa pega, ao invés de destacar um perigos pas de deux do
conjunto de bailarinos, opta por colocar esse “passo/danga de dois” como
um elemento a mais na composi¢do de um trecho do trabalho, rompendo
com o ponto-de-fuga espacial das coreografias classicas...” (Navas & Dias,
1992, p. 173)

Destacam-se, ainda, trabalhos como o de Ana Maria Mondini, gatcha
radicada em S@o Paulo, que nos anos 90, no dizer de Katz (1994), rascunha uma possibilidade
de resgatar o regional. E também o Terpsi Teatro de Dang¢a que, em Porto Alegre, manipula
uma linguagem préxima a danga-teatro de Pina Bausch.

Na verdade, estas e outras poética mereceriam ser detalhadas cuidadosamente.
No entanto, por razdes ja destacadas ha pouco, limito-me a estes exemplos?’.

Aderir 2 uma poética ou a outra, recriar poéticas ou mesmo propor novas
poéticas passa, em danga, pelo entendimento de que este processo se faz, sempre e
necessariamente, pelo modo de trabalhar o corpo € o movimento. Assim, por exemplo, para
fazer danga moderna, ndo basta seguir um “receituario” do que seja moderno (em termos de
valores, de conceitos, de temas, de cendrios, de figurinos, de musicas). E preciso ter também
corpos construidos “modernamente”, € fazer com que a tradi¢@o da danga moderna esteja viva

nos corpos que dangam. Do mesmo modo, propor novas poéticas ¢ propor novas visdes de

27 Qutras poéticas da danca ocidental, como a de Martha Graham e da danca pés-moderna, estdo destacadas na
se¢do 4.2.1, paginas 20 a 24
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mundo, de arte e de danca que se concretizem e se expressem através dos movimentos e
gestos dos dangarinos. E preciso ndo esquecer, também, que a inspirag@o poética se insinua a
nossa revelia, como um estalo da imaginacdo, soprando, ao corpo, possibilidades de novas
criagdes.

Como procurei demonstrar nesse capitulo, a danga ¢ uma manifestagdo artistica
do corpo em movimento. Ela se revela através de movimentos que se instauram no corpo,
surgem e desaparecem continua e rapidamente, criando infinidades de formas corporais e
transfigurando este corpo. A danga €, entdo, criagdo, reinvengdo e transformagdo dos
movimentos corporais humanos, através de um fazer técnico, que resulta na criagdo de obras
coreograficas. Os diferentes modos de se fazer danca referenciam-se em diferentes paradigmas
que constituem as iniumeras poéticas da danga.

O corpo que danga transfigura-se em formas simplesmente por se transfigurar,
sem outro motivo que ndo seja o de realizar o ato de dangar. No entanto, este ato deve se dar
ndo so para realizar a experiéncia da danga em quem estd efetivamente dangando, mas para
realiza-la também para o outro. A dancga s6 existe plenamente quando hé participagio (e ndo
importa se quem participa estd também dangando ou apenas assistindo). A danga é o corpo
transfigurando-se em formas que se ddo a reconhecer por outros corpos. Nesta relagdo, o
corpo que danga transfigura-se em movimentos potencialmente significativos, que inauguram

sentidos coreograficos.



CAPITULO DOIS

MOVIMENTO - VISIBILIDADE DO SENTIDO DANCANTE

Nunca eu tivera querido
dizer palavra t@o louca:
bateu-me o vento na boca,
e depois no teu ouvido.

Levou somente a palavra,
deixou ficar o sentido.

O sentido estd guardado
no rosto com que te miro,
neste perdido suspiro
que te segue alucinado,
10 meu Sorriso Suspenso
como um beijo malogrado.

Nunca ninguém viu ninguém
que o amor pusesse tdo triste.
Essa tristeza ndo viste,
e eu sei que ela se vé bem...
S6 se aquele mesmo vento
Fechou teus olhos, também...
(Cangdo, Cecilia Meireles, 1983, p.64)

Buscar o sentido em danga, encontrar uma dire¢do que aponte para a
constru¢do de sentidos coreograficos: tal € o objetivo deste capitulo. Esta busca comega
porque, recorrer a bibliografia existente em danga, é deparar-se, quase sempre, com a
afirmagdo de que danga é linguagem. Esta afirmagdo se faz, muitas vezes, sem maiores
preocupacgdes tedricas ou epistemologicas. Sobre este tema, vale a pena registrar as palavras
de Katz (1993). A autora inicia sua tese de doutorado dizendo: “Grande parte dos relatos e das
historias, aqui no Ocidente, faz do entendimento da danga como linguagem um absoluto”

(Katz, 1993, p.1) , para em seguida criticar este entendimento, baseado numa “espécie de
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acordo tacito” entre os que teorizam e/ou praticam a danga, e suas poucas preocupagdes em
questionar ou mesmo embasar uma concepgdo de danga ndo s6 enquanto linguagem, mas
enquanto linguagem universal.

Um aspecto importante a destacar quando se trata a danga enquanto linguagem
diz respeito a expressividade. Embora haja uma tendéncia de considerar a danga como
manifestacdo direta e espontdnea das emocdes do dangarino, ha todo um processo de
elaboragdo para se chegar a expressdo de sentimentos e afetos pela danga.! Como diz
Merleau-Ponty, “O que o pintor pde no quadro ndo é o eu imediato, o matizar-se do sentir,
mas seu estilo, que conquista tanto por seus experimentos quanto pela pintura dos outros e do
mundo. (Merleau-Ponty, 1984, p. 151) O mesmo pode ser dito da danga: numa coreografia

estdo presente as vivéncias de bailarinos e coredgrafos impressas nos seus corpos e moduladas

por um maneira de formar. A fung@o expressiva da arte - e da dancga - vai-se resolv|end0 no

|
processo de criagdo: “a expressdo € a linguagem da coisa mesma e nasce de sua

configuragdo.” (Merleau-Ponty, 1971, p. 328) Do mesmo modo, a fungdo expre:ssiva s
encontra sua plena realizagdo na relagio com o fruidor. E no outro que a exprelssﬁo do
dangarino toma relevo e conquista sentidos coreograficos.

O entendimento da danga enquanto linguagem reflete-se, muitas vezeis, numa

preocupagdo com o significado - o que quer dizer tal coisa - ou com as possiveis tradugdes e
|
explicagdes que uma coreografia possa ter. O compromisso com uma significagdop passa,
muitas vezes, pela idéia de que a danga - e os movimentos de danga - devem expressar algo
que esta fora da propria danga: pensamentos, sentimentos, idéias, histérias. O importante nio

€ a danga, mas o que a danga tem a dizer. O importante s3o os contetidos - geralmente ligados

a nogdo de argumento ou assunto - que a danga tem a apresentar.
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No entanto, contetido ndo é, necessariamente, o que se costuma denominar
como tema, argumento ou assunto, pois a obra ndo precisa, a rigor, procurar 0O proprio
contetido em um argumento ou assunto (Pareyson, 1993). Mais do que o tema, o que define a
obra ¢ o estilo, ou seja, o modo como coredgrafos e bailarinos se dispdem para realizar a sua

arte. H4 uma pregnincia da forma no conteudo, o que torna dificil destacar contetudos de

formas.

Sendo assim, mais do que os contetidos, ou mesmo significados em uma danga,
pretendo buscar seus sentidos coreograficos. Fago isto ja supondo que ndo ha como separar
sentido de forma: ndo ha como separar da coreografia o seu sentido.

Portanto, neste capitulo, o importante ndo é perguntar o que a danga tem a
dizer, mas sim especular a respeito de como o movimento, em danga, adquire sentido,
buscando o sentido no corpo e no movimento de danga. E importante citar que a danga aqui
referida serd a danga teatral, compreendida enquanto uma atividade artistica e organizada
deliberadamente para estabelecer uma relagao significativa com um ptblico.

A danga enquanto espetdculo € um sistema complexo. Geralmente, um
espetaculo de danga apresenta mais de uma coreografia’, do mesmo modo que um espetaculo
teatral apresenta mais de uma cena. Em alguns casos, as coreografias tém relagdo entre si, o
espetaculo tem uma narrativa, pode até “contar uma historia”, como no caso dos balés de

3

repertorio: Giselle, Lago dos Cisnes’; ou no caso de trabalhos como Barba-Azul de Pina

' Como destaquei no capitulo 1, Langer (1980) trabalha esta questdo quando refere-se ao gesto em danga
enquanto gesto virtual

A palavra coreografia € de origem grega. O termo choreia designa danga; j& grdpho designa escrita.
Originalmente, tem-se escrita da danga. Atualmente, coreografia é entendida como a arte de conceber e
compor seqiiéncias de movimentos, passos ou gestos que compdem uma danga; ou como a propria seqiiéncia
de movimentos que constituem uma danga.

Sobre Giselle, ver capitulo 1, nota niimero 16.



Bausch®. Em Porto Alegre, a coregrafa Eva Schul adaptou para danga a pega “O Balcdo™, de
Jean Genet. O espetaculo intitulou-se “Caixa de Ilusdes” e procurou seguir uma seqiiéncia
narrativa semelhante a proposta por Genet: estava organizado em cenas, compostas por uma
ou mais coreografias. Cada cena e cada coreografia constituiam uma unidade (como um
capitulo em uma dissertagdo de mestrado), tanto que, em mais de uma ocasido, coreografias
do espetaculo foram apresentadas isoladamente, sob o titulo de “Fragmentos de Caixa de
Tlusdes.”™
De outro modo, sdo também freqiientes os espetaculos de um mesmo grupo ou
companhia em que sdo apresentadas coreografias independentes. Do mesmo modo, hé eventos
- mostras de danga, por exemplo - em que sdo apresentados trabalhos de diferentes
coredgrafos, dangados por diferentes grupos e bailarinos’.
Em uma coreografia, muitas coisas tornam-se significativas: o tema a que a
coreografia esta relacionada ou deseja abordar, a musica ou sua auséncia, o figurino, a luz, o

cendrio e, é claro, os movimentos e gestos executados pelos bailarinos. Sem desconsiderar a

importancia destes componentes, vou ater-me com mais cuidado aos movimentos e gestos que

O Lago dos Cisnes € um balé em quatro atos, com coreografia de Resinger e musica de Tchaikovski, estreou em
1877, em Moscou, dangado pelo Balé Bolshoi. O balé conta a histéria da princesa Odeie, transformada em cisne
por um bruxo.

* Na verdade, este trabalho tem como titulo Barba Azul - escutando uma gravagdo em fita da dpera de Béla
Bartok, O Castelo de Barba Azul” . Foi encenado pela primeira vez em 1977, utilizando o conto Barba Azul, de
Perrault como fonte. No entanto, segundo Canton (1994), a coredgrafa ndo seguiu a estrutura narrativa do conto,
apropriando-se da estrutura do conto e construindo narrativas paralelas e fragmentadas, durante toda a
encenagio.

® Jean Genet (1910-1986). Dramaturgo e romancista francés.

® Isto é comum-também em pecas de repertorio classico. Companhias consagradas como o Balé Bolshoi,
apresentam fragmentos de algumas obras, como o pas de deux final do Lago dos Cisnes, por exemplo.

" Esta é uma prética recorrente em Porto Alegre, seja pela dificuldade de se organizarem espetaculos de dangca,

seja pelo impulso dado por projetos como o Dangar (Secretaria Municipal de Cultura) ou o Quartas na Dan¢a
(Instituto Estadual de Artes Cénicas)



compdem a coreografia: entendo que eles sdo, em Wltima instincia, o foco principal da
produgio do sentido em danga, ou melhor, o que d4 sentido a danga.
Sendo assim, para estudar esta questdo, optei pela semiologia como uma

primeira via de acesso.

Gragonfly - Ana Paviova. In ESPIE, 1988 p. 05

1. Semiologia: uma via de acesso

A Semiologia é uma area do conhecimento cujo objeto de estudo € o signo. Ela
preocupa-se em estudar os mais diversos sistemas de signos, descrevendo e analisando a
natureza especifica e os caracteres peculiares de cada sistema. E um campo de estudo bastante
vasto, possui muitas vertentes. Os estudos de Semiologia, pelo menos em sua vertente
francesa, tiveram origem a partir de Saussure, que langou as bases para uma ciéncia dos
signos, na primeira década do século XX. Esta ciéncia se utilizaria dos principais conceitos da
Lingiiistica, mas teria um desenvolvimento auténomo e viria a abarcar a propria Lingiiistica.
Desse modo, o estudo da lingua - linguagem falada e escrita - tornou-se, por muito tempo,
modelo para o estudo dos demais sistemas semioldgicos, inclusive dos sistemas nio-

lingiiisticos.
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Embora atualmente as pesquisas semioldgicas tomem rumos diversos, para
construir este capitulo utilizarei alguns autores que seguem a vertente francesa, servindo-me,
principalmente, de Greimas, Barthes, e Buyssens. No entanto, ndo ¢é meu objetivo
simplesmente transpor as nog¢des da Semiologia para uma analise da danga.

A Semiologia surgiu como um modelo construido a partir da Lingiiistica, a
partir da busca de uma exatiddo, de uma estruturagdo rigorosa para a compreensdo dos
fendmenos da linguagem e da comunica¢do humana. Lembremos também, que a danga é uma
manifestagdo do corpo humano em movimento, com possibilidade de ser também
manifestagdo artistica e que, por estas razdes, foge, inumeras vezes, aos modelos e padrdes
estruturais...

A idéia de que os movimentos do corpo humano podem ser tratados como um
sistema de significagdes estd presente nos trabalhos de alguns semidlogos e ja em 1968 esta
preocupagdo tomou forma através de um numero especial da Periddico Langages, dedicado a
“Préticas e linguagens gestuais”. Desta publicagdo, destaco os trabalhos de Greimas, Proca-
Ciortea e Giurechescu, Rastier e Kristeva.

Greimas fala da possibilidade de se tratar a gestualidade como um sistema
semioldgico, pois o corpo humano, gragas a sua mobilidade, retine condigdes para servir de
suporte a um c6digo de expressdes, a partir do qual pode surgir a significacdo.

Rastier investiga sobre comportamento significativo, buscando as condicdes
que definem a significagdo para comportamentos dados. Em sua concep¢io, comportamento é
o conjunto de todos os gestos e atitudes observadas. Assim, ao referir-se a comportamentos

significativos, o autor trabalha a partir de gestos, atitudes e sua significagio.
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Proca-Ciortea e Giurchescu também afirmam o potencial significativo dos
gestos e movimentos do corpo humano, ressaltando a necessidade de trati-los como um
sistema de signos.

J4 Kristeva faz uma abordagem diferenciada das anteriores, na qual questiona a
aplicagdo das nogdes da lingiiistica e da semiologia classica aos gestos € movimentos ¢ a
propria concepgdo da gestualidade como linguagem. Ela afirma a irredutibilidade do gesto a
linguagem verbal e salienta a necessidade de se conceber a linguagem ndo como

representagdo, mas como produgao:

“A gestualidade, como o discurso (fonético) ou a imagem (visual), é
suscetivel de ser estudada como uma atividade com o sentido de uma
despesa, de um gasto, de uma produtividade anterior ao produto. anterior a
representacdo como fendmeno de significacdo no circuito comunicativo; €
entdo possivel ndo se estudar mais a linguagem como uma representagao que
€ motivo de uma ag@o, mas ndo toca em nada a natureza da a¢@o, mas como
uma atividade anterior @ mensagem representada e representavel.” (Kristeva,
1968, p.50)

Na verdade, a maioria dos autores® afirma que ndo se pode reduzir a analise e
interpretacdo da gestualidade aos fatos da lingiiistica. No entanto, quando propdem uma
sistematizacdo dos gestos e movimentos, caem, algumas vezes, nas “armadilhas” do
estruturalismo, transferindo os modelos da lingiiistica para uma anélise dos gestos,
classificando-os rigidamente, gramaticalizando-os e sintagmatizando-os.

No que se refere a danga, também encontramos estudos preocupados com uma
abordagem semioldgica. Os artigos de Monteiro (1985): “Comunicagio em Danga:
aplicabilidade das nogdes lingiiisticas estruturais em danga?” e de Proca-Ciortea e Giurchescu

(1968): “Quelques aspects thedriques de |'analyse de la danse populaire” sio exemplos. No

¥ Ver Barthes (1990), Greimas (1968), Kristeva (1968), entre outros.
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primeiro caso, a autora, embasada em teorias lingiiisticas, trata da especificidade da
comunicag¢do em danga, entendendo-a como atividade artistica. No segundo caso, faz-se uma
abordagem estrutural da danga, buscando encontrar constantes que permitam decifrar, de
acordo com certos modelos, as relagdes, as conexdes e a logica de organizagdo interna da
danga. No referido artigo, sdo aplicados alguns conceitos basicos de Semiologia a anélise da
danga popular, a0 mesmo tempo em que é proposta uma notagao estenografica para a danga
popular.

Por outro lado, ha trabalhos sobre danga que, se ndo se preocupam
especificamente com uma abordagem semiolégica, tratam da significagdo em danca. E o caso
de Hanna (1977), que identifica algumas caracteristicas comuns a danga e a linguagem verbal,
tais como intercomunicagio (alguém pode ser receptor e transmissor), arbitrariedade (muitas
caracteristicas ndo podem ser preditas), descontinuidade (limite ou salto no tempo continuo),
projecdo (as referéncias podem ndo estar imediatamente presentes), dualidade de padrdes (um
sistema de agdes e um sistema de significados), transmissdo cultural, ambigiiidade e
afetividade. Do mesmo modo, a autora aponta importantes diferengas entre danga e linguagem
verbal, destacando o fato de que os principais canais predominantes em danga sdo os canais
motores/visuais-cinestésicos-auditivos-olfatorios-proxémicos-tateis, ao invés dos canais
vocais/auditivos, mais comuns no uso da linguagem verbal.

Encontro, entdo, na semiologia uma via de acesso para o estudo do movimento
em dancga. Por vezes, uma via um tanto tortuosa, visto que o dominio de seus contetidos ndo é
tarefa simples. Por isso, trabalho, num primeiro momento, com algumas definigdes e
conceitos basicos da semiologia estrutural para, a partir deles, estabelecer as relagoes

desejadas no que se refere a danga. Algo como a primeira parte de uma aula de danga, em que
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se realizam exercicios que num segundo momento irdo embasar seqiiéncias de movimentos

mais complexas e, deseja-se, mais dangantes.

2. Alguns conceitos basicos em semiologia estrutural

2.1 Significacio e linguagem
Para Barthes (s.d.), o poder de significagdo de objetos, imagens,
comportamentos da-se sempre e cada vez mais a partir do recorte da linguagem falada ou

escrita:

“ ... parece cada vez mais dificil conceber um sistema de imagens ou
objetos. cujos significados possam existir fora da linguagem: perceber o que
significa uma substancia é, fatalmente, recorrer ao recorte da lingua: o
sentido s6 existe quando denominado, e o mundo dos significados ndo €
outro sendo o da linguagem.” (Barthes, s.d. p.12)

A significagdo da-se sob a linguagem, a sombra e ao abrigo da linguagem.
Depende dela, mas também sabe relacionar-se com ela, instiga-la, por vezes provoca-la, ou
mesmo deixa-la muda, sem ‘fala’, quando propde novas maneiras de significagéo.

O sistema com que vamos trabalhar aqui é danca. Tratando a danga como um
sistema cujos signos serdo movimentos e gestos, supde-se que o sentido/significado a ser
apreendido a partir de uma coreografia se fara no contexto da linguagem. Sendo assim, ndo
existira significagdo em danga se ndo houver denominagdo, se os movimentos, os gestos, a
coreografia nao for abrigada e/ou percebida no contexto da linguagem. S¢ havera significagdo

se o sentido dos gestos e movimentos for proferido.
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2.2. Lingua /Fala:

No estudo da linguagem, destaca-se a relag@o entre lingua e fala: “... cada um
destes dois termos s tira evidentemente sua defini¢do plena do processo dialético que une um
ao outro: ndo hd lingua sem fala e ndo ha fala fora da lingua.” (Barthes, s.d. p. 18) A lingua é
um fato social e a fala, um fato individual. A lingua é a parte social da linguagem, um contrato
coletivo ao qual os individuos tém de se submeterem se quiserem se comunicar. A fala € um
ato individual de sele¢do e atualizagdo dos fatos da lingua: falamos a partir do que existe na

lingua, mas adquirimos a lingua a partir da fala:

“S6 podemos manejar uma fala quando a destacamos na lingua; mas, por
outro lado. a lingua sé é possivel a partir da fala: historicamente os fatos de
fala precedem sempre os fatos de lingua (¢é a fala que faz a lingua evoluir), e,
geneticamente, a lingua constitui-se no individuo pela aprendizagem da fala
que o envolve (ndo se ensina a gramatica e o vocabulério, isto €, a lingua, de
um modo geral, ao bebés). A Lingua €, em suma, o produto e o instrumento
da Fala, ao mesmo tempo: trata-se realmente, portanto, de uma verdadeira
dialética.” (Barthes, s.d., p.19)

Proca-Ciortea e Giurchescu (1968) sugerem uma utilizagdo da dialética
lingua/fala no estudo da danga, mais especificamente, no estudo da danga popular e folcldrica.
Para as autoras, a relagdo dialética lingua/fala pode se traduzir, no plano do movimento
corporal, pela relagdo entre lingua coreografica/danga. Nesta relagdo, a lingua coreografica é
elaborada pela massa inteira dos intérpretes - a exemplo da “massa falante” de Barthes, a
partir da qual a lingua pode existir plenamente - e consolidada por uma longa pratica. Neste
caso, o sistema de valores - 0s gestos e movimentos, suas combinagdes ritmicas e espaciais -
que constitui a lingua coreografica ndo pode ser alterado por um individuo.

Uma danca folclérica pode ser entendida enquanto uma fala - enquanto um

canal individualizado - que permite aos intérpretes selecionar, reproduzir ou combinar
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elementos do cédigo de movimentos pré-existente, seguindo certos modelos consagrados pela
tradicdo. Ou seja, vai-se buscar num repertério de movimentos existentes (ou numa lingua
coreogréfica) os elementos para a construgdo de falas coreograficas (dangas). Por outro lado, a
construgdo de falas coreogréficas enriquece a propria lingua coreografica, descobrindo, por
exemplo, novas combinagdes de gestos e movimentos.

Isto pode ser verificado nos trabalhos de projecdo folcldrica, realizados por
alguns grupos de dangas gauchas: recolhem-se dangas populares do Rio Grande do Sul (e
neste processo ja se encontram diferentes versdes para uma mesma danga, conforme a regido)
e modificam-se algumas seqiiéncias, mantendo uma estrutura basica. Pode haver, também, a
criagdo de novas dangas. Nos dois procedimentos, os passos de danga sdo selecionados a partir
de um repertério pré-existente, mas s3o recombinados e atualizados, introduzindo
modificagdes na propria lingua coreografica.

No caso da danga moderna e contemporﬁneag, pode ocorrer uma relagdo
similar: buscar, num repertério de gestos e movimentos (numa lingua coreografica), os
elementos para a constru¢do de coreografias (de falas coreogréficas). No entanto, uma
coreografia pode transgredir uma lingua coreografica, pode buscar outros movimentos além
dos encontrados naquele repertério. E pode haver, sim, uma modificagdo dos sistemas de
valores da lingua - ou seja, a criagdo de novos movimentos e gestos ou sua utilizagdo em
contextos antes ndo imaginados - a partir de um individuo ou grupo restrito de individuos.

Barthes (s.d.) ressalta que, para a maioria dos sistemas semioldgicos, a lingua é

elaborada ndo pela “massa falante”, mas por um grupo de decisdo: no caso da dan¢a moderna

® O termo danga contemporanea sera usado para abarcar diferentes poéticas da danca nos dias de hoje que néo se
adequam as classificagdes tradicionais, como balé e danga moderna. Incluird os trabalhos mais recentes da
geragdo da danga pos-moderna americana, a nouvelle danse européia, a danga-teatro, o butoh japonés e seus
seguidores no Ocidente, as criagdes brasileiras que buscam uma identificacdo com a cultura local, dentre outros.
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e contemporédnea, a lingua ndo seria elaborada pela massa dos intérpretes, mas por alguns

coreografos e bailarinos. No entanto,

«.. as elaboragdes dos grupos de decisdo sdo apenas os termos de uma
fungdo sempre mais geral, ou seja, o imaginario coletivo da época: a
inovagio individual é assim transcendida por uma determinagdo sociologica
(de grupos restritos) e estas determinagdes sociologicas, por sua vez,
remetem a um sentido final, de natureza antropolégica.” (Barthes, s.d., p.
34)

Sendo assim, se um coredgrafo pode criar novos movimentos, ou reutilizar um
repertério de movimentos existentes em uma situagdo completamente inesperada, criando
coreografias que escapam a um modelo usual, ele o faz a partir de um processo pessoal, mas
também a partir de um processo que, em determinado momento, precisard “dialogar” com o
que ja existe: mesmo surpreendendo e/ou subvertendo, havera uma relagdo com o que ja foi
feito, ja foi criado, por ele ou pela massa falante da danga. Nao se cria a partir do nada. Além
disso, o proprio material para a criagdo coreografica - o movimento - j& vem com muitas
referéncias. E o que revela o bailarino Tanaka: “Sinto que todas as experiéncias fisicas e de
movimento que tive, permanecem dentro de mim. Seus valores ndo podem ser quantificados

nem fixados.” (Mim Tanaka, apud Ponzio,1995.)'°

2.3. Signo
Conforme Barthes (s.d.), o termo signo estd presente em diferentes areas do

conhecimento humano e tem uma histéria bastante rica. Do mesmo modo, Eco (1991) conta

' Mim Tanaka, japonés, um dos mais importantes representantes da danga Butoh, em entrevista concedida a
Ponzio, respondendo sobre qual a importincia dos estudos de balé classico, técnica de Martha Graham e de sua
experiéncia como jogador de basquete. O butoh é uma danga de origem japonesa, tendo surgido no final da
década de 1940, questionando tanto os valores artisticos tradicionais japoneses quanto os padrdes de
modernidade impostos pela americanizagdo que comegava a emergir com o final da Segunda Guerra Mundial
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um pouco da “histéria” do signo - de Parménides e Hipocrates, na Grécia Cléssica, século V
a.C.; passando por Santo Agostinho, na Idade Média; por filésofos como Hobbes, Leibniz,
Bacon e Husserl até chegar a construgdo, no século XX, de uma ciéncia semiotica que, ndo
obstante sua heterogeneidade, ¢ definida como uma doutrina dos signos.
A partir de Saussurre (s.d.), o signo é descrito como sendo composto de um
significante e de um significado. O signo é uma realidade bifacial, a unido entre significado e
significante ocorre “...a maneira de anverso e verso de uma folha de papel” (Barthes, s.d.,
p.42). A significacdo € o processo que une o significado e o significante e que tem como
resultado o signo.
“Claro, esta distingdo [entre signo e significagdo] s6 tem wvalor
classificatério (e ndo fenomenoldgico): primeiro, porque a unido de
significante e significado ndo esgota o ato semantico, ja que o signo vale
também por seus contornos; em seguida, porque sem divida o espirito, para
significar, ndo procede por conjun¢do, mas por recorte: na verdade, a
significagdo (semiosis) ndo une seres unilaterais, ndo aproxima dois termos,

pela simples razdo de que significante e significado sdo, cada um por seu
turno, termo e relagdo.” (Barthes, s.d., p. 51)

O signo ¢ portador de expressdo e conteudo. O significante pertence ao plano
da expressdo e o significado ao plano do contetido. O significante € um mediador e necessita
de matéria: a matéria transporta o signo. No caso do signo verbal, a matéria seria o som. No
caso do signo gestual, a matéria seria 0 movimento. O significado, como quer Barthes, ¢ “este
‘algo’ que quem emprega o signo entende por ele(...) [pois] objetos, imagens, gestos tanto
quanto sejam significantes, remetem a algo que sé € dizivel por meio deles. ” (Barthes, s.d.,

p-46). Nesta relac@o, o significante recobre o significado.
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Em lingiiistica, a relagio que une significado e significante € imotivada e
contratual em seu principio, porque baseada numa convengao: o som de uma palavra no tem,

necessariamente, uma relagdo analdégica com o objeto que representa:

“Assim. a idéia de ‘mar’ ndo esta ligada por relagdo alguma interior a
seqiiéncia de sons m-a-r que lhe serve de significante; poderia ser
representada igualmente bem por outra seqiiéncia, nio importa qual: como
prova temos as diferencas entre as linguas e a propria existéncia de linguas
diferentes: o significado da palavra francesa boeuf (‘boi’) tem por
significante b-¢-f de um lado da fronteira franco-germanica, e 0-k-s (Ochs)
do outro.” (Saussure, 19?, p. 81-2)

No entanto, esta relagdo contratual € coletiva, inscrita numa temporalidade
longa: a lingua € um sistema social, organizado coletivamente.

Os signos tém valor a partir da relagdo que estabelecem entre si: “... 0 que hé de
idéia ou matéria fonica em um signo importa menos do que hé ao seu redor nos outros signos”
(Saussurre, apud Barthes, s.d., p.58). A producdo do sentido faz-se a partir do recorte e da
articulag@o entre os signos. Um sistema de signos produz um texto ou uma mensagem “sem-
fim”, constituida pelo conjunto das mensagens de cada signo. Torna-se necessario estabelecer
as unidades significantes minimas, ou seja, os limites dos signos que constituem a mensagem.
Ao mesmo tempo, € preciso estabelecer relagdes entre os signos -geralmente relagdes de
oposicdo, diferencas e contrastes - a partir das quais eles terdo valor e significag@o.

Se aplicado este modelo a danga pode-se ter como signo o gesto; como
significado o conteudo do gesto (o que ele quer dizer); como significante, 0 movimento; o
movimento seria a matéria que transporta o signo, no nosso caso, o gesto. Uma coreografia

pode ser entendida enquanto um texto, que pode ser recortado em unidades gestuais

significantes. O significado de um gesto é dado por um contexto coreografico, pela danga
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como um todo, e o todo da danca esté estreitamente relacionado a cultura, a sociedade na qual
esta inserida.

Neste caso, pode-se dizer que a danga teria um sistema de significantes que
incorporaria um sistema de significados. Greimas (1975) sugere o uso de dancemas ou figuras
gestuais. O dancema, em analogia a fonema, seria 0 menor segmento distingiiivel de uma
seqiiéncia de movimentos, o qual, relacionado a outros dancemas poderia adquirir um
significado em determinado contexto coreogréfico, tendo seu conteudo reconhecido em
analogia ao contetido lingiiistico - semantema. Mas logo percebemos a dificuldade de aplicar
este modelo a danca: que contetido lingiiistico corresponderia a uma seqiiéncia de chainés'’,
seguido de dois passos e de um arabésque'” no balé Les Sylphides? Haveria diferenca de
contetido lingiiistico, de significado quando, no mesmo balé, o arabésque € realizado pelo
corpo de baile? Ou quando ¢€ realizado pelo casal principal? Enfim, a utilizagdo dos dancemas
corresponderia a uma necessidade de contetdo, a uma necessidade de atribuir significados a
determinadas passagens coreograficas? Ou esta seria uma necessidade de quem estd
observando, procurando significados e buscando “formatar” a danga a determinados modelos?

Se determinar correspondéncia entre significados e significantes ja é tarefa
complicada no balé, um sistema ja codificado, cujas origens remontam ao século XVI, o que
se pode dizer em relagdo a danga moderna e contemporéanea, que busca liberdade de criag@o,
que proclama a possibilidade de utilizagdo de quaisquer movimentos e gestos, que busca na

improvisag@o e no acaso processos de investigagdo para a criagdo e composicdo coreografica?

"' Chainés, do francés, encadeados. Nome composto de tours chainés déboulés, que designa uma seqiiéncia de
giros rapidos e ininterruptos em que o bailarino passa de um pé para o outro, em linha reta ou em circulo.

" Arabesque, do francés arabesco. Um dos passos fundamentais do balé. O corpo de perfil apoia-se em uma
perna enquanto a outra ¢ estendida para tras num angulo de até 180 ° graus. Os bragos podem estar posicionado
em diferentes posicdes. Ha registros deste passo, com este nome, desde o século X VIII.
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A composicio de uma coreografia, tanto em danga moderna e contemporéanea
quanto no balé. ndo passa somente pela necessidade de adequacdo de significados a
significantes ou pela necessidade de expressio de contelidos lingiiisticos através do
movimento. Dito melhor, muitas vezes nem € este o proposito e o objetivo dos coredgrafos.
Se retomada a nogdo de arte como formatividade e de obra como forma, podemos dizer que,
no processo de criagdo coreogréfica intervém o sentido de adequagdo, de organicidade, de
necessidade que decorre de uma solicitagdo da prépria obra: um movimento leva ao outro, as
seqiiéncias de movimentos suscitam provaveis sentidos, os sentidos sugerem novas
possibilidades de movimentos. A coreografia vai sendo formada e, no mesmo processo, vai
fornecendo elementos para se formar.

Além do mais, em danca nem sempre € necessario entender “ao pé da letra” o
que o coreografo quer “dizer”. A busca de um sentido, em danga, ndo passa, necessariamente,
por um entendimento literal. O entendimento da danga estd mais relacionado a uma
assimilacdo do significante. Numa analogia com a lingua, pode-se dizer que € como se 0s
fonemas fossem escolhidos sem a preocupagdo de que eles tivessem que, necessariamente,
responder por uma significagdo dentro das convengdes daquela lingua. Algo similar a este

processo pode acontecer na poesia de Augusto de Campos:

" Les Sylphides (estréia em 1909): balé em um ato, com coreografia de Fokine (1880-1942) e missica de Chopin.
A obr'a procura evocar os grandes balés do periodo romantico, como La Sylphide (estréia em 1832) e Giselle
(estréia em 1841)
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1

A lingua: a languida rainha melancalida

enrolada em seu bathbreathbanho palatino,

a sempitépida, a blendalmolhada e alqueblandu-las
cobras corais como copulas de oravoz.

2
Os labios: chaves de alveolava
que levam ao lago do peixe-cisne do beijo.

3

Escondem uma serpente os ouvidos

que se alimenta de insetos justos de seda rei espiralada
som.

4

Plorar: arcar com a plivia em lagrimas alarmes.

Gonflamos amplos lengos por doloroso
olhos, fenestras dagua.

5
Flairar: claras narinas granulos smelluftolor
plumas de sopro atmenalento ex hausto lento.
Aspir, expir, inspir, suspir. Ar. Flairar:
Softflores.
(OS SENTIDOS SENTIDOS in Campos, 1979, p.56.)

E importante ressaltar, no entanto, que estes signos inventados pelo poeta, que
ndo possuem um significado ja estabelecido, adquirem sentido, seja por seus contornos - seus
significantes - seja por uma relag@o que se estabelece no préprio contexto do poema.

Em danga, os possiveis sentidos vao-se instaurando num contexto coreografico,
fundado, principalmente, nos movimentos e gestos dos corpos que dangam. Dito de outro
modo, o corpo que danga estabelece, através dos movimentos e gestos da sua danga, um
contexto onde estes mesmos movimentos e gestos adquirem sentido. A repeti¢io de
determinados movimentos ou seqiiéncia de movimentos, a alternancia de dindmicas, as

variagdes no modo de realizar uma agdo (diferentes maneiras de correr, por exemplo) vio

criando sentidos, proprios a esta coreografia e que podem ser percebidos pela assisténcia.
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Principalmente em se tratando de danga, ¢ importante ressaltar o pensamento
de Buyssens (1974), para quem o significado s6 pode ser atingido a partir do significante, o
significante é o meio de se atingir o significado e a unidade do significante determina a
unidade do significado. Em danga, isto tem conseqiiéncias importantes, porque o significado €
atingido pela platéia, a partir dos movimentos e gestos que estdo sendo executados: ndo ha
outra forma de se compreender uma danga que ndo seja a partir do ato de ver. A informagdo
em danga passa, num primeiro momento, por uma visualizagdo - enxergar, olhar, assistir -
para, entdo, poder apreciar/desfrutar, gostar/ndo gostar, refletir/discutir/criticar e talvez, tentar
entender ndo o que a danga “quis dizer”, mas o que ela proporcionou a quem dangou e aos que
a assistiram.

Foi dito ha pouco que a relagdo que une significado e significante, em
Lingiiistica, é imotivada. No que se refere aos sistemas ndo-lingiiisticos, o problema torna-se
mais complexo. Pode haver sistemas cujos significados sdo sustentados pela linguagem verbal
- sdo chamados por Barthes (s.d.) de sistemas ndo-isologicos, sendo o caso das legendas em
fotos de moda. Pode haver sistemas isologicos quando o significado materializa-se no seu
significante tipico. E o caso da musica: o significado materializa-se no som. Néo ha tradugéo
dos significados musicais em significados verbais. Hd uma forma de significagdo especifica
para este sistema. Ocorre a utilizagdo de metalinguagens (linguagem que fala de outras

linguagens) para tornar inteligivel o que se experimenta ao ouvir uma musica:

e

. interroguemos, por exemplo, individuos acerca da significagdo que
atribuem a um trecho de musica, submetendo-lhes uma lista de significados
verbalizados (angustiado, tempestuoso, sombrio, atormentado); quando na
realidade, todos esse signos verbais formam um s6 significado musical, que
deveriamos designar por um numero unico apenas, o qual ndo implicaria
nenhum recorte verbal ou conversido metaforica. Essas metalinguagens (...)
sdo inevitaveis ...” (Barthes, s.d., p.49)
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O mesmo ocorre em danga: ndo ha como simplesmente traduzir os possiveis
significados coreograficos em significados verbais. Parafraseando Barthes, em danga o sentido
materializa-se no movimento, aparece ligado & presenc¢a empirica do gesto. Hd uma forma
especifica de significagio em danga, que deve encontrar eco e que deve ressoar no espectador
de alguma maneira, ndo tdo facil de definir...

Se ha sistemas isologicos, pode haver também sistemas motivados. Estes
ocorrem quando a relagdo entre significado e significante for analdgica, ou seja, for
estabelecida por semelhanga, por pontos em comum entre o significante e o significado. Eo
caso do desenho, por exemplo.

Barthes (s.d.) porém, ressalta a existéncia de sistemas “impuros”, nos quais as
relagdes entre significado e significante podem ser analdgicas ou nio analdgicas, motivadas,
fracamente motivadas, por vezes imotivadas. Ao mesmo tempo, ocorre um transito, num
mesmo sistema, entre o analdgico e o imotivado.

No caso da danga, acredito tratar-se de um sistema “impuro”, onde, por vezes,
o signo é motivado ou palidamente motivado (quando da imitagdo de movimentos de animais,
ou de movimentos cotidianos, ou do uso de pantomima), ou imotivado. Este ultimo € o caso
das coreografias de Merce Cunningham, para quem a dan¢a ndo precisa contar histéria
alguma, os gestos e movimentos de uma coreografia sdo criados a partir de pesquisas sobre o
proprio movimento: “O que me interessa € explorar possibilidades e levantar questdes sobre o
movimento.” (Cunningham, apud Ponzio, 1994)

Do mesmo modo, o transito entre o motivado e o ndo motivado ocorre

intensamente. Segundo Sachs (1944), hda uma tendéncia na danga em tornar-se imotivada,
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afastando-se de movimentos imotivados e aproximando-se do “estilizado”, do ‘abstrato’, ou

seja, do ndo-motivado:

*...podemos deduzir que o destino da danc¢a animal [danga realizada por
seres humanos, imitando movimentos de animais] ¢é distanciar-se
constantemente da natureza. A necessidade de compor os movimentos
dentro dos limites de uma danca estilizada e fazé-los portanto menos reais,
tem tirado gradualmente a naturalidade [por naturalidade entenda
semelhan¢a com o que ocorre na natureza] dos passos e gestos. Com maior
rapidez, o andar do pato torna-se um simples passo agachado (...) Por outro
lado, talvez movimentos de uma origem puramente motora e individual
tenham sido considerados semelhantes e miméticos aos de animais e
tenham recebido uma nova interpretac@o.” (Sachs, 1944, p. 97)

Por outro lado, o proprio autor salienta que existe a possibilidade de que certos
movimentos de determinadas dangas tenham tido origem puramente motora e individual, mas
tenham sido considerados semelhantes aos de animais, tendo recebido uma nova
interpretagdo. Ou seja, gestos imotivados tornando-se motivados. Sachs pergunta: “Trata-se
de abstragdo e geometrizagdo de um tema animal ou da naturalizagdo zoomorfica de um tema
abstrato e geométrico?” (Sachs, 1944, p.98)

Langer (1980) acentua a caracteristica de ndo-motivacdo em danga: os
elementos que entram na constituigdo de uma coreografia tendem a transformar-se em figuras
de danga: mesmo os gestos imitativos ou pantomimicos passam a adquirir caracteristica
‘baléticas’, isto €, qualidades expressivas, ritmicas e estéticas.

Ainda no que se refere a produgdo da significagdo, Barthes (s.d.) afirma que
para cada sistema de significantes corresponde, no plano dos significados, um corpo de
praticas e técnicas. No caso da danga, tomando como unidade o signo gestual; como

significado o conteudo do gesto; como significante 0 movimento, podemos supor que o
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bailarino e/ou o coredgrafo devem possuir um conjunto de praticas e técnicas'! para
que sejam capazes de produzir o signo, para que possam construir o significante, para
dar a0 movimento os contornos, a forma desejada para que ele se torne pleno de
significagdo. Além disso, os consumidores do sistema - a platéia - também estdo
imbuidos de saberes, semelhantes ou diferenciados entre si. Estes saberes permitem

que haja diferentes leituras acerca do que ¢ apresentado.

3. Formatando a danca a semiologia estrutural

A aplicacdo dos conceitos da semiologia estrutural a danga foi realizada
por autores como Proca-Ciortea e Giucherscu (1968) e Greimas (1975). Nesta sec¢@o,
destaco o trabalho de Greimas (1975), pelo fato de que ele aponta caminhos
interessantes a serem percorridos.

Greimas (1975), em seu artigo Condigdes para uma semiotica do
mundo natural também sugere uma correspondéncia entre os fatos da gestualidade
humana e a linguagem verbal. Deste modo, a exemplo da lingiiistica, propde um
estudo do texto gestual, analisando o recorte deste texto em unidades minimas cuja
combinagdo produza enunciados e discursos gestuais. Contudo, ressalta que a teoria
da comunicagdo ndo € capaz de explicar satisfatoriamente a gestualidade: a tentativa
de sistematizar os fenomenos da gestualidade utilizando as categorias da lingiiistica
acaba por reduzir sua capacidade expressiva. A riqueza da comunicagdo gestual
encontra-se no estudo da gestualidade de conteudo mitico e seus desdobramentos em
gestualidade ludica e estética:

“Organizadas em cddigos de comunicagdo de contetido mitico, as
formas gestuais se distanciam da comunicagio lingiiistica e
encontram uma nova consisténcia, devido a apari¢do do principio

** Naio retomarei aqui a discussdo jé feita sobre técnica em danga. Ver capitulo 1, segfio 2.4.1.
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narrativa que rege todos os discursos, sejam eles da ordem do dizer e do
fazer.” (Greimas. 1975, p.77)

Ao tratar da gestualidade de contetido mitico e da gestualidade ludica e estética,
Greimas (1975) utiliza a danga como exemplo.

No estudo da praxis gestual, o gesto pode estar situado no plano pratico ou no
plano mitico. O plano pratico esta relacionado ao fazer, as atividades praticas, de trabalho, por
exemplo. O plano mitico esta relacionado ao desejar. Na verdade, a gestualidade pratica e a
gestualidade mitica diferem pelos significados que podem ser atribuidos aos movimentos: 0s
gestos n3o tém um significado em si, um significado absoluto. O significado institui-se no
momento, em relagdo ao contexto. Assim, um mesmo movimento - flexionar o tronco a frente,
por exemplo - pode significar abaixar-se no plano pratico e saudar no plano mitico.

A praxis gestual de origem mitica visa transformar os conteidos nela
expressos: a idéia de consciéncia mitica, segundo Cassirer (apud Langer, 1980) refere-se a um
tipo de pensamento, a uma concepgdo de realidade que percebe a natureza e o mundo como
um reino de forgas vivas individuais. Assim a chuva, o raio, os mares, o fogo, a terra sdo entes
com poderes, com propésitos e com desejos: a consciéncia mitica gera a concepgdo de
poderes, os simboliza e os vive enquanto realidade. A praxis mitica tem por propodsito
provocar mudangas no mundo, 8 medida em que permite aos homens influenciar, através dos
rituais, no curso dos acontecimentos da natureza.

Essa questdo pode ser melhor compreendida se exemplificada. Para tanto,
utilizarei as dangas ritualisticas como modelo de préxis gestual mitica, como o faz Greimas

I3

(1975). Este € o caso da danga como preparagdo para a caga, encontrada em tribos

australianas, e de uma danca indigena.
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Na danga como preparagdo para caga os dangarinos realizam movimentos
semelhantes a0 movimentos do animal a ser capturado, simulam o encontro com a cacga,
projetam sua vitéria no confronto, que culmina com a morte simbdlica da vitima.

O outro exemplo é trazido por Jonas (1992), ao tratar das dangas dos indios
norte-americanos. Para este autor as dangas indigenas dramatizam uma proximidade com a
terra, que se manifesta pela insisténcia da batida dos pés contra o solo, com os joelhos
flexionados, como se o corpo todo reconhecesse e afirmasse a forga e o poder da presenga
nutritiva, criadora, maternal da terra, chamada por eles de “a mae”.

Nos dois exemplos, podemos identificar a gestualidade mitica e seus
propositos: a identificagdo com os elementos da natureza, a recriagdo, projegdo e simbolizagdo
de vontades e de poderes.

Nio obstante essa dicotomia pratico/mitico, a gestualidade mitica pode estar
difusa na gestualidade pratica ou vice-versa: € o caso de atividades praticas como comer, que
podem estar revestidas de uma carater solene e ritual, onde os gestos realizados traduzem e
reforcam este carater.

A permanéncia da gestualidade mitica encontra-se, entdo, difusa em atividades
praticas, como nos casos citados acima, mas também em atividades lidicas e estéticas.

A gestualidade ltidica institui-se a partir da gestualidade mitica e realiza uma
... transposi¢do para o eixo da comunicagdo de enunciados e programas gestuais de contetido
implicitamente mitico™.(Greimas, 1975, p.74). A gestualidade lidica implica, portanto, em
um fazer mitico implicito, mas também em uma inten¢do de comunicacdo deliberada. Ja a

gestualidade estética preocupa-se basicamente com a comunicagio, com a transmissdo de

significados a espectadores.



Cito outros exemplos: a danga praticada nos rituais religiosos € claramente
uma préxis mitica, que visa transformar os conteuidos nela expressos e pertence a categoria do
sagrado; a danga folclérica pertence a categoria do ludico, € um exemplo de gestualidade
ladica, pois apesar de ainda conservar caracteristicas de um fazer mitico implicito, ndo € mais
uma atividade relacionada a um fazer magico ou sagrado, mas sim a praticas secularizadas; o
balé pertence a categoria do estético, é um exemplo de gestualidade estética, pois tem como
principio basico comunicar-se com os espectadores.

E importante ressaltar que, tanto na danga folclérica quanto no balé, os gestos e
movimentos que constituem essas dangas tem origem no plano mitico e ndo no plano prético,
mesmo que tais gestos ja tenham hd muito perdido seu carater sagrado.

Examine-se o caso da gestualidade ludica: se o ludico ndo pertence mais a
esfera do sagrado, possui caracteristicas que o aproximam do ritual. Segundo Huizinga
(1990), o ritual é permeado por qualidades ludicas, como ordem, tensdo, movimento,
mudanga, solenidade, ritmo, entusiasmo; jogo e ritual realizam-se num espago e num tempo
diferenciados das atividades cotidianas. As dangas folcléricas, como exemplo de gestualidade
ludica, originaram-se de praticas religiosas, foram-se “descolando’ dos rituais religiosos e os
movimentos e gestos que as constituiam foram-se modificando. No entanto, sua diferenciago

se deu a partir da gestualidade mitica.

Ted Shawn em uma coreografia inspitada em dancas dervixes.
In ESPIE, 1968 p. 34 e
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No que se refere a gestualidade estética, embora ela tenha por propésitos
comunicar-se com os espectadores, os gestos de uma danga com propésitos estéticos também
tém o poder de projecdo, de recriagdio e de simbolizagdo. Notemos como Beaumont (apud,
Langer, 1980) descreve um momento de uma coreografia: “Os dangarinos rodam em linhas
longas, sinuosas, fundem-se em uma massa pulsante, dividem-se, formam circulos, giram e
entdo somem de vista.” (Beaumont, apud Langer, 1980, p. 184)

Também em Langer (1980), as caracteristicas comunicativas da danca ja estdo
presentes mesmo quando ela tem propésitos miticos, pois a magia desta danga pode ser
projetada para um espectador, a fim de cura-lo, purifica-lo ou inicid-lo. O fato de a danga
passar a ser apresentada a uma platéia acentua o seu carater comunicativo e também o seu

carater de espetaculo:
“A presenga de uma audiéncia d4 a danga sua disciplina artistica; e quando
essa audiéncia exige grande respeito, por exemplo quando os dangarinos
desempenham frente a espectadores da familia real, a arte coreografica logo
se torna uma apresentagdo altamente consciente, formalizada e habil. Pode,
entretanto, ainda ser religiosa; no Oriente jamais chegou a perder

inteiramente sua significagdo cultural, embora a longa tradicdo a tenha
trazido, por agora, a um estado de perfei¢do técnica e sofistica¢do cultural...

" (Langer, 1980, p.209)

No entanto, estes autores ndo explicitam com clareza como se da esta
comunicagdo a partir da gestualidade estética. Mas Greimas (1975) sugere alguns caminhos.

Uma primeira abordagem seria a realizada nos estudos de Proca-Ciortea e
Giurchescu (1968), ou seja, reconhecer a existéncia de discursos gestuais organizados,
comparaveis as estruturas narrativas dos discursos lingiiisticos, e por isso redutiveis a modelos

formais que poderiam ser interpretados semanticamente.
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Outra possibilidade seria o reconhecimento de um cédigo mitico implicito nas
manifestagdes de danga, identificado através de figuras gestuais - dancemas - que teriam seu
contetido reconhecido em analogia ao contetido lingiiistico.

Contudo, o préprio autor reconhece problemas nesta abordagem e destaca que €
a introdugio do sujeito na analise da significagdo que parece poder explicar as diferentes
formas de significagdo, e ndo a procura de um limite problematico entre o que € significativo
no comportamento gestual e 0 que nio €.

O importante, entdo, ¢ a relagdo que se estabelece entre quem danga e quem
assiste. A significagdo sera construida neste processo e a cada execugdo de uma danga poderao
surgir novos sentidos coreograficos.

A significagdo é um fato social. Diz Buyssens (1974) que a significacdo € a
influéncia que procuramos exercer, recorrendo a um meio convencional. O autor utiliza-se do
termo ato sémico para designar um ato ou comportamento concreto destinado a dar a conhecer
para designar uma associagdo, de carater convencional, entre algo que se quer dar a conhecer e
um comportamento destinado a tornar este algo conhecido para alguém. No entanto, pelo
menos nas relagdes cotidianas, ha necessidade de sele¢do, agrupamento, classificacdo e
abstragdo dos elementos funcionais do ato sémico, para que ele seja bem sucedido. Desse
modo, passa a valer ndo o modo como comunicamos algo - numa palestra, por exemplo, ndo
teriam importancia o tom de voz, os gestos, os olhares do orador, mas sim, o elemento
funcional da mensagem: o que significam as palavras proferidas.

Em danga, se procedo assim, descaracterizo a propria atividade. Se “abstraio™
sons, musica, luz e figurino e o modo como sio executados 0os movimentos, se me recuso a

perceber as modificagdes espaciais e temporais que a coreografia provoca, se nio me deixo
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conduzir pelos movimentos, mas me preocupo em buscar significados para eles descaracterizo
o préprio sentido que porventura a coreografia possa ter...

Em funcio disso, é importante ressaltar outra afirmagdo de Buyssens (1974): a
de que o artista esta isento de 6nus comunicativo para criar. Isto porque nao ha na arte uma
necessidade de reprodugdo ou de descrigo da realidade, mas sim uma recriagao de realidades.

A significagdo viria em decorréncia da propria obra, que a partir de uma
estruturagdo bem sucedida, poderia estabelecer relagdes diversas com as pessoas, que seriam
percebidas a partir das qualidades intrinsecas da propria obra, na qual tudo seria importante, e
ndo apenas alguns aspectos. Sendo este o caso, instaurar-se-ia entre a obra e o publico, um

processo de comunhéo.

4. Convidando os conceitos a dancar

Até o momento, tive como preocupagdo principal tornar claros alguns
conceitos de semiologia estrutural, a fim de aplica-los a danga. Contudo, a simples aplica¢do
deste modelo, como foi visto, nio d4 conta de um sistema complexo como a danga. E
necessario, a0 menos, poder manipular estes conceitos de acordo com as particularidades
deste objeto de estudo. Portanto, para além de uma aplicacdo rigorosa da semiologia, me
agrada sugerir seu uso “arejado”, como o propde Barthes (1978). Ele aproxima a fun¢do do
semiologo a do artista, uma vez que o semidlogo “pinta, mais do perscruta”, joga com os
signos e para compreendé-los, experimenta seus sabores; experimenta a imediatez do signo e
sua evidéncia, como um “estalo do Imaginario”. Esta semiologia tem como objetos prediletos
as estruturas que jogam ao mesmo tempo com uma aparéncia de verossimilhanca e com uma

incerteza de verdade (narrativas, imagens, retratos, paixdes) e faz do signo um véu pintado,

uma fic¢do. (Barthes, 1978) Por isso, acredito na necessidade de usar com liberdade, com
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folga, com espaco a semiologia, seus elementos, seus instrumentos. E necessario brincar com
seus conceitos, convida-los a dangar...

Se no plano da semiologia classica o significante recobre o significado, nos
estudos posteriores de semiologia esta relagdo ja ndo € tdo clara: ndo ha relag@o biunivoca
entre significado e significante, por vezes eles sdo coincidentes apenas em alguns pontos, ora
ha um constante deslizar do significado sobre o significante, ora o significante € composto por
um signo, ora é o significado que assim se compde.

Focalizando este tema, Merleau-Ponty (apud Chaui, 1984) nos ensina que a
significagdo sempre ultrapassa o significante, e que este sempre engendra novas significagdes,
de modo que entre significagdo e significante nunca existe equilibrio, mas ultrapassamento de
um pelo outro gragas ao outro. Esse ultrapassamento € justamente o sentido. O sentido, pelo
menos em dancga, existe ndo por que € deliberadamente produzido, ele surge como
conseqiiéncia do ato de dangar.

Nao se pode esquecer que esta necessidade de um “arejamento semioldgico”
passa pela idéia de que, para se trabalhar com o sentido em danga, € necessario ter em conta o
fato de que a danga pode - e deve - ser tratada enquanto uma atividade artistica.

Nesta perspectiva, e conforme Barthes (1990), constata-se que o autor reafirma
a necessidade de submeter o sentido a linguagem, a0 mesmo tempo em que estabelece outras
relagdes entre semiologia e lingiiistica, entre sistemas de signos nao-lingiiisticos e linguagem.
Por exemplo, ao indagar se a pintura € uma linguagem, encontra impossibilidade de resposta
somente a partir da semiologia. A semiologia cldssica ndo conseguiu formular nem o léxico
nem a gramatica geral da pintura, de modo a evidenciar os significantes e os significados de
um quadro e a sistematizar as regras de substituicdo e combinagdo, como na linguagem

escrita.
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No entanto, reafirma a necessidade de submeter o sentido a linguagem porque,
ao propor uma nova forma de colocar esta questdo, remete, mais uma vez a linguagem: ela ¢
utilizada para “ler” o quadro e para escrevé-lo, ou melhor, para descrevé-lo: ler o quadro
implica, ja, em descrevé-lo. E isto ndo ¢ privilégio da critica especializada, mas de qualquer
um.

A leitura ou descrigdo do quadro é um ato criativo, no sentido de que “cria”, a
cada leitura, a cada descrigdo, um quadro, embora este quadro ja exista: a tela, os tragos, a
moldura, enfim, o quadro esta presente e se oferece a apreciagdo. No entanto, a cada leitura se
cria um texto para o quadro: varias pessoas olhando um quadro, vérios textos sobre o quadro,
varias significagdes... Ndo se deve aplicar a lingiiistica ao quadro, mas sim estabelecer novas

relagdes entre o “texto” criado a cada leitura do quadro e o préprio quadro.

.

“Certamente, a identidade do que estd ‘representado’ € incessantemente
remetida, o significado sempre deslocado, a andlise sem fim; mas, esse
caréter infinito da linguagem constitui, precisamente, o sistema do quadro: a
imagem ndo € a expressdo de um coédigo, é a variagdo de um trabalho de
codificacdo: ndo é o depédsito de um sistema, e sim gera¢do de sistemas.”
(Barthes, 1990, p.136)

Acredito ser possivel trabalhar nesta perspectiva com danga, estabelecendo um
processo de “leitura” coreografica: a apreciagdo de uma danga é também um processo de
criagdo que se realiza em cada espectador, abrindo possibilidades para a constante instaura¢éo
de sentidos. Desse modo, na tentativa de entender como se di o processo de constru¢do do
sentido em danga, podemos recorrer a uma relagdo em que o sentido é completado pelo
espectador, ndo esta pronto, nem acabado.

Em danga hd que se incorporar aos multiplos sentidos possiveis de serem

instaurados pelos espectadores a possibilidade de surgimento de outros sentidos que podem
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ser instaurados pelos bailarinos a cada execugdo, pois uma coreografia, mesmo depois de
pronta, precisa ser dangada para existir. Ela s6 existe concretamente nos movimentos e gestos
dos dancarinos, e é incessantemente recriada, a cada apresentagao (¢ como se o pintor pintasse
o quadro, cada vez, para determinada platéia). Esta situagdo permite, a exemplo do que
destaca Barthes (1990) uma potenciagdo da variabilidade do trabalho de codificagdo ¢ uma

multiplicagdo dos sistemas gerados a partir das diferentes leituras em danga.

4.1. Os conceitos iniciam sua dan¢a

Para continuar a danga dos conceitos, inspiro-me em mais algumas idéias de
Barthes, desenvolvidas pelo autor em Mitologias (1988).

O mito, conforme apresentado por Barthes em Mitologias (1988), surge como
uma destas possibilidades, uma vez que o mito é um signo com caracteristicas especiais: seu
significante € ja um signo, composto, por sua vez, de significado e significante. O significante
do mito é chamado de forma e o seu significado de conceito.

Sabe-se que Barthes (1988) trabalhou com o mito numa perspectiva de critica
ideoldgica da linguagem da cultura de massa, na tentativa de revelar em detalhe a mitifica¢do
que transforma a cultura pequeno-burguesa em natureza universal (dai a necessidade de
decifrar, de desmitificar o mito.) A utilizagdo que se fara aqui serda um pouco distinta: menos
construindo pontes, mais tecendo ténues relagdes, ndo me interessa tratar o gesto em danga
como um mito ou seja, como um signo cujo sentido primeiro tenha sido esvaziado e

modificado. No entanto, algumas indicagdes sdo bastante tteis.
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Em primeiro lugar, deve-se entender a forma enquanto uma realidade
sensorial, enquanto materialidade. No caso da danga, a forma € composta pelos
movimentos executados pelos dangarinos. E o movimento, embora efémero, €
materialidade, é concretize, é realidade sensorial .

Em segundo lugar, deve-se ter presente que forma e conceito sao
aparentes, manifestam-se concomitantemente. E o que acontece em danga: a forma é
uma presenca imediata, que ndo esconde um conceito, um significado. O significado €
também uma presenga, mas uma presenga que se manifesta de maneira instavel e
nebulosa. Ora, esta espécie de nebulosa, que € o conceito, permite uma variedade de
produgdes de sentido por um espectador: ndo héd uma significagdo precisa, algo que
diga claramente o que a forma deve significar. Do mesmo modo, quando Barthes
(1988) afirma que o sentido existe para apresentar a forma e a forma existe para
distanciar o sentido, entendo que possa haver uma relagéo similar em danga: o sentido
existe para apresentar a forma, a forma apresenta o sentido mas também distancia o
sentido: ndo ha mais um sentido literal, um sentido primeiro, que deve ser entendido,
de maneira idéntica, por todos os que assistem a uma coreografia. O que existe € uma
possibilidade de sentidos a escolha do espectador, percebidos a partir da forma. A
forma € possibilidade de sentidos.

Isto também ocorre quando Barthes (1988) define o mito enquanto uma
fala, mas uma fala definida mais pela intengdo do que pela literalidade. Do mesmo
modo, a danga também pode ser entendida enquanto uma fala definida por
uma inteng¢do, mais do que por uma literalidade: pode haver, por parte do coredgrafo
e dos dangarinos, a intengdo de que os movimentos por eles escolhidos e
colocados naquele contexto coreografico engendrem sentidos determinados.

Mas esta sera sempre uma indicagdo de um provavel sentido. Como

" Ver capitulo 1, segdo 2.3.1
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foi dito acima, nada garante que os espectadores apreendam o sentido de acordo com a idéia

do coreografo.

4.2. A construcio dos sentidos coreogrificos

A construgdo de sentidos coreograficos obedece a uma légica que ¢ inerente a
propria coreografia que estad sendo criada: pode ser que ela tenha sido inspirada por uma
histéria, um texto dramatico, como é o caso de Night Journey, de Martha Graham, criada em
1947, a partir da tragédia de Sofocles, Edipo-Rei. Neste caso, a danga realizard uma agdo
dramatica, construida através dos movimentos e gestos trabalhados e pesquisados para este
fim, e que, no seu conjunto, evocardo o sentido do trabalho como um todo. Numa obra como
esta, havera muitas possibilidades de leituras.

Barthes (1990) propde trés niveis de leitura, das quais surgirdo trés
possibilidades de sentidos:

- o informativo, que reune todo o conhecimento que ¢ trazido pela coreografia
como um todo, incluindo cenario, vestuario, personagens, as relagdes entre eles, sua inserg@o
na trama que ja é conhecida - o tema de Edipo. Com esta leitura, se buscaria a “mensagem”
da obra.

- 0 simbolico, uma segunda estratificagdo do sentido, que nao corresponde mais
a mensagem, mas sim ao estilo e as inten¢des do artista e postula significagdes escavadas na
propria obra: €, por exemplo, a corda com a qual Jocasta vai-se enforcar, que representa
também o corddo umbilical que une Jocasta e Edipo - mae e filho, marido e mulher.

- 0 sentido obtuso - ou terceiro sentido - que é formado por miiltiplas camadas

de sentidos, tal como uma formagio geolégica na qual os sentidos anteriores permanecem. E o
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que sO pode ser captado na presenga € no instante. E o que, por estar além da intelecgao,
aparece como inutilidade, gasto, despesa sem retorno: € algo suplementar, mas ¢ também o
que ressalta a qualidade e peculiaridade da agdo. Alude ndo a comunicacdo ou a significagao,
mas a significancia, ou seja, busca o sentido diretamente no significante, ou seja, nos
movimentos. O terceiro sentido é tudo o que ndo pode ser descrito, tudo o que ndo pode ser
representado e surge a partir do ponto em que a linguagem articulada torna-se apenas
aproximativa, e onde inicia uma outra linguagem: “O terceiro sentido, que se pode situar
teoricamente, porém nio se pode descrever, aparece, entdo, como a passagem da linguagem a
significancia, é o ato fundador do préprio filmico'®.” (Barthes, 1990, p.58)

O sentido obtuso impde uma leitura interrogativa - que incida sobre o
significante - e uma captagéo poética. Ele é como um ‘halo’, como um rastro deixado pelo
signo. O sentido obtuso, numa danga - em Night Journey, por exemplo - € tudo o que ndo
pode ser dito ou escrito. E tudo o que sé pode existir enquanto movimento, faz saltar aos
olhos a qualidade do que € danga - o dangante'’, o que caracteriza Night Journey como uma
obra coreografica e ndo como uma montagem teatral.

O terceiro sentido também propde uma narrativa propria, particular ao
movimento, independente do que seja contar uma histdria. Isto se torna mais explicito no
caso dos coredgrafos que trabalham distanciados do compromisso de representar algo pela
danca, como é o caso de Merce Cunningham. Este coredgrafo tem uma maneira muito

particular de criar, que inclui o uso de procedimentos do acaso - jogos de dado, ou numeros do

' Barthes (1990) utiliza-se do terceiro sentido para falar sobre cinema, e destaca que o terceiro sentido estrutura
o filme de uma maneira diferente. sem confundir a histéria apresentada, ao mesmo tempo em que torna visivel
uma “qualidade filmica™, singular ao filme.

"7 Langer(1980) utiliza o termo balético para referir-se a tudo o que ¢ relativo 4 danga. Ver também capitulo 1,
secdo 1



102

hexagrama do “I Ching” - para organizar os movimentos na coreografia. Num trecho de uma

entrevista, Cunningham (1994) explica melhor seu processo:

“Eu fago as frases de movimento em separado, longas ou curtas e, entdo,
através de operagdes de acaso eu ganho compreensdo sobre o encadeamento
que serd transmitido aos bailarinos. E 0 acaso, como a cara-ou-coroa de uma
moeda, que decide qual movimento ou frase coreografica vira depois, se os
bailarinos devem estar de frente ou de costas para determinado ponto, se
certas seqiiéncias serdo dangadas em conjunto ou ndo. Como ndo depende da
escolha pessoal, isso pode ocorrer ndo pela coordenagdo fisica ou pela
memoria fisica do movimento. Isso faz com que, repentinamente, eu me
defronte com situagdes de movimentos ndo-familiares e eu tenho que
procurar outros caminhos. Dai surgem novas questdes e descobertas.”
(Cunningham, apud Ponzio,1994)

Numa coreografia de Cunningham, existe uma narrativa propria a0 movimento,
uma narrativa que se apresenta nos movimentos do corpo - 0 corpo apresenta a narrativa, ele
nao a representa. Ha narrativa porque héd ritmo, organizacdo de elementos, expansio e
recolhimento, condensagdo e multiplicagdo de formas, tudo realizado pelo corpo em

movimento.

Merce Cunningham. In ESPIE, 1988 p. 37
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Cunningham ndo considera suas coreografias abstratas, embora elas ndo se
destinem a contar histérias ou a expressar emogdes. Para o coredgrafo, elas ndo sao abstratas
porque apresentam seres humanos realizando coisas, executando agdes: ¢ possivel que as
pessoas ndo conhegam ou ndo estejam familiarizadas com o que esta sendo realizado, mas os
movimentos executados sio extremamente reais e realizam sentidos que sdo proprios a danca.

Como Cunnigham (1995) mesmo ressalta,

«... Trata-se de considerar cada coisa como sendo o que ela € no tempo e no

espaco. e ndo nas suas relagdes, reais ou simbdlicas, com outras coisas. (...)
Se um dangarino danga - isto é diferente das teorias sobre danga, ou do
desejo de dangar, ou de tentar dangar, ou de ter no seu proprio corpo a
lembranca da danca de um outro qualquer, mas se o dancarino danca, tudo
esta 1a. O sentido estd 4, se é isto que vocés querem. (...) Quando danco,
isto significa: aqui esta o que faco. (...) Em danga, trata-se simplesmente do
fato de que um salto é um salto, e do fato de que este salto toma uma forma.
A atencdo que dirigimos ao salto elimina a necessidade de entender que o
sentido da danca reside em tudo o que ndo seja danca ...”’(Cunningham, apud
Michel & Ginot, 1995, p. 135) (grifos meus)

Os movimentos em danga, apelam, entdo, a significancia, ressaltado as formas
que se recriam nos corpos, os encadeamentos ritmicos, a plasticidade do espago. Os
movimentos em danga, fugazes e transitorios, engendram sentidos coreograficos ambiguos,
obtusos, transitorios, que resvalam pelo movimento. Nunca sentidos absolutos

Pelo que foi visto, a constru¢io de sentidos coreograficos sé se conclui quando
completada pela assisténcia, pois a significagdo em danga é um processo que necessita da
participa¢@o do espectador. Do mesmo modo, a danga ndo tem a verdade, a ldgica absoluta
dos fatos, como sang¢do: ela €, se quisermos, simultaneamente verdadeira e irreal. Muito mais
do que uma verdade, a danga oferece multiplicidade de verdades e traz surpresa,

estranhamento e ambigiiidade.
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5. Ambigiiidade: pluralidade de sentidos

As provaveis leituras que se venha a fazer de uma danga, entendendo-a
enquanto um fenémeno artistico, passam, conforme abordado na se¢do anterior, pela nogdo de
ambigiiidade' .

Uma obra de arte se oferece como multiplicidade, abrindo-se a diferentes
olhares, a diferentes leituras. Retomo as nogdes de arte enquanto formatividade e de obra
enquanto forma - enquanto resultante de um modo de formar - para destacar que a obra,
quando pronta, é alguma coisa que, embora perfeitamente acabada, é também incompleta,
aguarda uma leitura, necessita e exige uma resposta. E s6 pode ser compreendida se for
reinventada: ler - ou compreender - em arte, € também executar, dar vida e fazer reviver as
obras a cada leitura.

Postular possibilidades de leitura para arte ndo quer dizer, entdo, sair 4 procura
de significados externos a propria obra. A expressividade da obra, entendida enquanto forma,
ndo pode estar localizada externamente a propria obra. A expressividade da obra se resolve na
forma.

A apreciagdo/apreensdo/compreensdo da arte (ou se quisermos, a leitura em
arte) estd relacionada ao que se costuma chamar de fruigdo. Fruir, do latim fruere, pode
significar estar em posse de, possuir. Ou entdo, tirar de alguma coisa 0 méximo proveito,
perceber os frutos e os rendimentos de determinada situagdo. Fruir também significa gozar,
desfrutar. Os trés casos, subentendem uma experiéncia, uma agdo vivida e podem ser
aplicados a arte: a fruicdo de uma obra pode ser uma experiéncia que me faz possuir o objeto,

principalmente a partir do momento em que projeto nele minhas vivéncia pessoais e passo a

'* ver Eco, 1971, 1980, 1991
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ser agente no processo de significagdo, atribuindo-lhe sentidos. Através da fruicdo, posso
também tirar 0 maximo proveito da obra de arte e posso, enfim, gozar, desfrutar daquela
obra'’.

Para Trevisan (1990) a fruicdo € uma vivéncia de carater sensorial, perceptivo e
intelectual, onde estdo engajadas especialmente a memoria e a imaginagdo. Em semiologia a
frui¢do estd relacionada também a interpretag@o, a busca de significagdes, a “perseguigdo” dos
possiveis sentidos presentes em um obra. Pois como relata Eco (1980), estar diante de uma
obra de arte ¢ estar diante de uma estrutura complexa que resiste a analise; € estar diante de
uma “estrutura multinivelar”, de “conexdes labirinticas” que provoca uma fuga semidsica®,
onde o sentido estd deslocado, estd sempre mais adiante e estd sempre provocando outros
sentidos.

Eco (1971), ao trabalhar a nogdo de obra aberta também o faz a partir da

?1. a obra de arte é forma acabada e fechada em sua

compreensdo da arte trabalhada ha pouco
precisdo de organismo perfeitamente equilibrado e é também obra aberta, passivel de mil
interpretagdes diferentes, o que ndo redunda em alteragdo de sua irreproduzivel singularidade.
A obra de arte ¢ também uma organizagdo de efeitos comunicativos, é uma configuracdo de
relagdes que agem como estimulo para o fruidor. O estimulo estético cria a necessidade de

compreensdo da obra como um todo. Utilizando a danga como exemplo: para captar o(s)

sentido(s) de uma coreografia, ndo se deve dividi-la em componentes essenciais, isold-los,

" O conceito de fruigdo encontra intimeras interpretagdes conforme é empregado por diferentes autores. Ver,
por exemplo, Langer (1980), Eco (1980), Read (1981), Herrero, (1988) Ostrower (1989).

? Em Eco (1980, p. 232): ... numa estrutura multinivelar pelas conexdes labirinticas, as denotagdes se
transformam em conotagdes e cada elemento ndo se detém para seu interpretante imediato, mas d4 inicio a uma
‘fuga semiosica’.

*! Na elaboragao de seu livro “Obra Aberta”, Eco esclarece que baseou-se em Pareyson, mais especificamente em
“Estética da Formatividade™ para elaborar muitos dos conceitos presentes neste seu trabalho. A diferenga entre as
datas (Obra Aberta, 1971 e Estética da Formatividade, 1993) deve-se a publicagio destas obras no Brasil.
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atribuir-lhes valores, diferencia-los e analisa-los separadamente. No estimulo estético, o
fruidor ndo pode isolar um significante para relaciona-lo univocamente com seu significado,
deve colher o que seriam seus sentidos globais. A manifestagdo dos sentidos se dé a partir da
experiéncia da coreografia com um todo.

O estimulo estético apela a habitos enraizados na sensibilidade do fruidor. Por
isto, cada pessoa reage a estes estimulos partindo de uma situagdo existencial concreta, de
uma sensibilidade particularmente condicionada, de uma determinada cultura, segundo gostos,
tendéncias, preconceitos pessoais, de modo que a compreensdo da forma originaria se verifica
segundo uma determinada perspectiva individual: “cada frui¢do €, assim, uma interpretagdo e
uma execugdo, pois em cada fruigdo a obra revive dentro de uma perspectiva original.”(Eco,
1971, p. 40)

Este reviver da obra a cada interpretagdo, esta perspectiva original que se d4 a
arte, a cada leitura, advém, dentre outros motivos do fato de que a obra de arte ¢ uma
mensagem fundamentalmente ambigua.

A ambigiiidade pressupde a existéncia de uma pluralidade de sentidos. No
entanto, a ambigiiidade € mais do que uma multiplicidade de sentidos & disposi¢iio do
espectador. Na verdade, os sentidos ndo estdo todos colocados, como numa prateleira de
supermercado, esperando que alguém os escolha. Os sentidos s&o formulados, sio criados pela
assisténcia, a partir do que lhes sugere a coreografia. A ambigiiidade n#o est4 s6 na obra, esti
também no espectador que cria e atribui sentidos a obra. Sendo mais preciso (a), a
ambigiiidade esta na relagdo que se estabelece entre ambos. Numa relagdo que se d4 em um
tempo e em um espago comuns ao bailarino e ao espectador, € que institui uma atmosfera

unica e irrepetivel. Esta relagdo entre bailarino e publico é ambigua porque traz a
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impossibilidade de uma separagdo, de um distanciamento e baseia-se numa cumplicidade®.
Os sentido instaurados pelos movimentos dos bailarinos numa danga pertencem também ao
espectador, pois sO existem plenamente a partir do momento em que ele os incorpora; 0s
sentidos que o espectador atribui a danga s6 sdo possiveis a partir do que ele experimenta ao
presenciar os movimentos dos bailarinos. Cada sentido ¢ produgdo e reverberagdo, cada
sentido alimenta-se dos demais sentidos e, a0 mesmo tempo, engendra outros. E este processo
deveria se repetir, mesmo com uma coreografia ja vista: a cada vez que se assiste a uma
coreografia, deve ser possivel formular sentidos inéditos para o espectador.

A experiéncia estética repousa na ambigiiidade: ela atrai a atencdo do
espectador, o pde em situagdo de “‘orgasmo interpretativo”, como diz Eco (1980). Estar em
orgasmo interpretativo € estar entregue as diversidades e complexidades de sensagdes e de
sentidos que a frui¢do de uma obra de arte proporciona. E €, ao mesmo tempo, deparar-se com
um efeito de estranhamento, que por vezes desorienta e remete a uma situagdo inusitada. Este
efeito de estranhamento € quase uma incapacidade de reconhecer o objeto, o que nos obriga a
olhd-lo de modo diverso do habitual. Como diz Eco (1980), a arte aumenta a dificuldade e a
duragdo da percepgdo, descreve o objeto como se o visse pela primeira vez e sua fungdo ndo é
tornar mais proxima da nossa compreensdo a significacdo que veicula, mas criar uma
percepgdo particular do objeto.

Em danga o efeito de estranhamento traz dificuldades de reconhecer o corpo, de
identificd-lo pelos parametros usuais: o corpo que danga ja ndo é sempre 0 mesmo; um corpo
pode ser varios corpos, constantemente transformados pelos movimentos; um corpo pode
tornar-se seqiiéncia de formas que se desmancham a cada instante. O corpo dangante exige

outro olhar, um olhar descerrado, vigoso, aberto. Exige um olhar que dance com ele..

#Ver Merleau-Ponty, 1971, p. 349: “s6 me conhe¢o na minha ineréncia ao tempo e ao mundo, quer dizer, na
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A ambigiiidade também opera rupturas nas regras de um cédigo, desvios da
norma, violagio de um ritmo prosaico: transforma situagdes corriqueiras em fenomenos
inusitados. A violagdo de um ritmo ordindrio acarreta uma impossibilidade de prever os
acontecimentos, é um procedimento que impede uma apreensdo usual do objeto, a0 mesmo
tempo em que provoca e desacomoda o receptor.

No caso de algumas poéticas da danga contemporanea, podemos perceber esta
quebra do cédigo e esta violagdo do ritmo com mais clareza. Ha todo um trabalho para criagdo
de “corpos de risco”™, de corpos que pretendem romper com limites temporais e espaciais
usuais.

Exemplifica-se citando o grupo canadense Lalala Human Steps™, que brinca
com os limites do corpo, trabalhando com desequilibrios extremos, com movimentos
acrobéticos - que fazem com que os bailarinos literalmente decolem do solo e se joguem no
espago -, com muita velocidade na execugdo dos movimentos e na sucessdo das agdes em

cena. Edouard Lock, coredgrafo da companhia, explica um pouco do seu trabalho:

“Nao gosto de revelar tudo. Quando uso a velocidade, tem esse sentido. Ha
muitos detalhes que ninguém vé, mas que precisam estar l4. (...) Sempre me
interessei pela familiaridade das coisas com o seu ambiente. Falamos sem a
menor consciéncia do que seja o0 mundo, o universo. Mas eu nunca estive no
mundo, nunca fui ao universo. Aos poucos, vamos deixando de olhar os
detalhes e vamos ficando sé com os conceitos. Esse deixar de ver me atrai.
Por isso, fui trabalhar com a exploracdo da velocidade, do peso. Busquei a
desestabilizagdo. Porque os conceitos s3o mais estaveis do que as
informacdes que as imagens nos ddo.” (Lock, apud Katz, 1995)

ambigiiidade,”

* Expressdo usada por Andrea Druck, coredgrafa em Porto Alegre, para definir algumas premissas de seu
trabalho Niil (1996)

* Ver Navas, 1992
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A desestabiliza¢do e o esgarcamento dos limites do corpo, na danga, provoca
desestabilizagio e  esgargamento também nos sentidos produzidos pela interagdo
publico/coreografia. espectador/bailarino.

Sendo assim, o estimulo estético apela a sensibilidade e a inteligéncia. Dito
melhor, apela a uma inteligéncia sensivel, pois apela as vivéncias, aos sentimentos e também
ao conhecimento conceitual do fruidor. Ao obrigar os espectadores a reorganizarem sua
percepcdo do corpo e do movimento, a danga pode instigar mudangas nas suas concepgoes €

visoes de mundo, como bem observa Eco (1980):

“... 0 texto estético, mais que suscitar apenas ‘intui¢des’, proporciona um
incremento _de conhecimento conceitual. Ao obrigar a reconsiderar os
codigos e suas possibilidades, ele impde uma reconsideragdo da linguagem
inteira em que se baseia. Mantém a semiose em ‘alheamento’. Assim
fazendo, desafia a organizagdo do conteudo existente e, portanto, contribui
para mudar o modo pelo qual uma cultura ‘vé’ o mundo. (Eco, 1989, p. 232)
(grifos do autor)

A compreensdo de que a arte se dirige aos sentidos, apela a sensibilidade e que,
por isso, engendra conhecimento € trazida também por Merleau-Ponty (1984): a arte, mais do
que idéias, contém matrizes de idéias, que fornecem emblemas cujos sentidos ndo cessam de
se desenvolver. Precisamente porque a arte instala o fruidor em um mundo do qual ele ndo
tem a chave, a arte pode ensinar a ver e propicie o pensamento “... como nenhuma obra

analitica pode fazer, pois que a anélise s6 revela no objeto o que nele ja esta”. (p. 170)

6. De coreografias e de poemas

O objetivo da poesia é tornarperceptivel a textura da

palavra em todos os seus aspectos.
(Eco, 1971, p. 85)
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A danca, muitas vezes, é considerada como a poesia do movimento. Laban
(1971) fala da danga como a poesia das agdes corporais no espago, pois os movimentos dos
bailarinos mostram, no geral, transformagdes tdo oniricas das agdes e condutas cotidianas, que
estes movimentos ndo podem mais ser compreendidos a partir de sua funcionalidade e
simbolica usuais.

Ao comparar danga e poesia, busco encontrar uma similaridade entre ambas,

principalmente no que se refere 4 poesia como um fazer e um criar em que € explicita uma

insubordinagdo a significagdo, ao querer dizer: a palavra, em poesia, ndo se subordina ao
significado. O fazer poético ndo alude a uma subordinagdo direta ao sistema da lingua, mas a
uma provocagio as regras e estruturas lingtiisticas.

Em poesia, principalmente na poesia contemporanea, o que vale € a palavra
como cria¢do (Barthes, 1972). Como epifania, manifestagdo ou apari¢do. Dizer que a palavra
se epifaniza é dizer que ela se torna recriag@o. Produzir epifanias € “curvar-se sobre as coisas
presentes e atuais e trabalhar em torno disso para forja-las de maneira que uma inteligéncia
viva possa ir além e penetrar no intimo de seu significado, ainda inexpresso.” (Eco, 1991, p.
237). A palavra que se epifaniza ndo tem um significado estabelecido, pois seu significado
ainda nido foi proferido. A palavra que se epifaniza € unica, para ela ndo ha tradugdo e nem
possibilidade de substitui¢io.

A poesia provoca abalos na natureza funcional da linguagem, pois ela conserva,
das relagGes gramaticais, apenas 0 movimento e a musica, mas ndo a verdade. A revelacdo da
verdade esta na palavra, uma verdade poética, que encontra seu fundamento na propria palavra
enquanto epifania, enquanto objeto que se recria. A verdade da poesia estd no mundo que a

palavra cria. Como diz Barthes (1987), a poesia perturba a lingua, pois se esfor¢a por
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retransformar o signo em sentido, e assim, engendrar novos sentidos para a palavra. Faz isto,
aumentando ao maximo a arbitrariedade do signo, desvinculando a palavra de seus
significados usuais, distendendo ao limite a relagdo significado/significante. A poesia pretende
recuperar uma infra-significagdo, um estado pré-semioldgico da linguagem, contraindo-se em
um sistema essencial: “é por isso que a nossa poesia moderna se afirma sempre como um
assassinato da linguagem, uma espécie de analogo espacial, sensivel do siléncio.” (Barthes,

1987, p.201)

A NOITE
ME PINGA UMA ESTRELA NO OLHO
E PASSA
(Leminski, 1983, p.96)

A poesia desautomatiza a linguagem, faz encontrar novos sentidos na palavra.
Escava, na palavra, novas significagdes, promove novas relagdes entre significados e
significantes, pois, se por um lado, os significantes remetem aos significados, por outro lado,
os significantes constituem-se em entidades autonomas, depositarias de sentidos.

A danga, como a poesia, ndo tem compromisso imediato com o querer dizer.
Se em poesia ¢ a palavra que se epifaniza, em danga € o movimento que se epifaniza: o
movimento se recria, a0 mesmo tempo em que recria 0s corpos e recria um mundo
coreografico. Os movimentos que se epifanizam ndo tém um significado j4 estabelecido, seu
sentido esta para ser criado. E este sentido se cria na relagdo que se estabelece entre os
dancarinos e entre os dangarinos e os fruidores.

A semelhanga da poesia, a danca desafia a légica da gestualidade cotidiana e a
desobriga de seu carater funcional, pois os movimentos de danca, ndo tém caréter utilitario:

ndo querem levar alguém a algum lugar, como € o caso de uma corrida para ndo se perder um



dnibus; ndo querem enfatizar uma mensagem externa a eles, como os gestos que acompanham
a fala; ndo querem converter-se em pontuag@o, como os gestos desportivos, que realizam um
sentido competitivo.”> Os movimentos de danga querem somente transfigurar-se em formas no
corpo que danga, querem somente realizar a danga. Por isso, instigam o corpo, provocando-o
com gestos e posturas pouco usuais e com dindmicas inusitadas. Por isso, os movimentos
podem estar deslocados de seu contexto habitual, podem ser completamente desestruturados e
recriados através de processos que lhes acentuam sua cor, sua textura, sua musicalidade. Por
ndo estarem atrelados a motivagdes externas ao corpo, os movimentos, em dang¢a, proclamam
uma verdade construida no corpo, uma verdade que se expressa pelo corpo e que s6 pode ser
totalmente assimilada por outros corpos.

Valéry’® (apud Sasportes, 1983) fala sobre os movimentos tteis e os
movimentos inuteis do corpo humano, e destaca os movimentos de danga como movimentos
indteis, que, no entanto, sdo os que melhor falam da natureza do corpo: o corpo dangante
conquista um novo mundo de conhecimento, que de outro modo, teria sido negado. O corpo
que danga, “sendo coisa, explode em acontecimentos.” (Valéry, apud Sasportes, 1983, p.70)

Ja foi visto que a significa¢@o, em danga, se cria a partir do movimento € a
partir do modo como estes movimentos se sucedem, como também da maneira como eles se
alternam e sdo, assim, alternados, de como um movimento prepara o surgimento de outro, de
como eles se desdobram e se dispdem na coreografia. De igual maneira, o0 mesmo gesto,
realizado em momentos diferentes de uma coreografia, pode ou adquirir um sentido diverso,
ou reforgar um sentido. A repeti¢do de movimentos ou de frases de movimento durante uma

coreografia € um procedimento utilizado com certa freqiiéncia em danca, principalmente em

* Ver Balbinotti (1994, p.24), para quem a competigéo ¢ uma categoria que d4 sentido ao jogo desportivo frente
as demais formas de jogo.

% Paul Valéry (1871-1945), escritor e poeta francés, autor de L 'Ame et la Danse (A alma e a danca)



113

algumas poéticas contemporaneas, como 0 ¢ caso da danca-teatro de Pina Bausch. No seu
trabalho, seqiiéncias de movimentos sdo repetidas vérias vezes por um ou mais bailarinos,
simultaneamente ou ndo a outros acontecimentos, e as vezes sd0 exaustivamente executadas
por todo o grupo. H4 como que uma acumulagdo dos movimentos, que resultam em uma
intensificacdo do sentido. A repeti¢do é um dos procedimentos para a uma potencializagio dos
sentidos no movimento, abrindo a possibilidade de instaurar mais de um sentido para cada
movimento. Isto nio impede de se dizer que cada movimento € tUnico e intraduzivel,
guardando apenas a potencialidade de ser realizado, vivido, sofrido e desfrutado. A repetigéo

também ¢ utilizada como procedimento estilistico, em poesia:

Ofertorio

Sol, espelho do sol, outro sol, dofia sol.
Oponente do sol, distribuidora de belezas.
Licida mao sobre os meus olhos, lago.
Aplaca-me, eu o rude, aura luz alba
Nascida, alimenta-me de ouro
Gémea da luz

E SOL
(Campos, 1979)

Café Muller - Pina Bausch, In Michel & Ginot, 195 p. 170
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Outro aspecto que me faz recorrer a poemas para falar de coreografias € a
relacio com o ritmo, marcante nas duas formas de expressdo. Para Eco (1989), o que
diferencia a poesia da prosa ¢ uma ordenagio regular do material fonético, que impde um
ritmo ao poema. Um ritmo que ndo € ocasional, mas que tem uma fun¢@o predominante na
constru¢do do poema. O ritmo da poesia ndo € o ritmo semantico, imposto pelo que a
expressdo quer dizer, por isso ndo estd subordinado as regras gramaticais. E um ritmo fénico,
que esta relacionado ao som das palavras. O que provoca o ritmo fénico € a medida do verso,
ou seja, o tamanho do verso, que nd3o segue uma ldogica gramatical de produgdo do
significado: “o tamanho do verso ¢ um obstaculo escolhido para provocar um efeito de
estranhamento semantico. Eis porque é importante que a poesia mude de linha, qualquer que
seja a razdo escolhida para decidir quando e onde mudar.” (Eco, 1989, p. 239) Na poesia, ndo
€ o ritmo que se adequa as palavras, mas as palavras que se adequam ao ritmo: as palavras sdo
escolhidas pelo ritmo; o significado das palavras pode ser modificado pelo som. Como na

poesia de Leminski,

Tempo lento,

espago rapido,

quanto mais penso,
menos capto.

Se ndo pego isso

que me passa no intimo,
importa muito?

Rapto o ritmo.
Espagotempo avido,
lento espagodentro,
quando me aproximo,
simplesmente me desfago,
apenas o minimo

em matéria de maximo.
(O Minimo do Maximo, Leminski, 1987)
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A palavra, na poesia, subordina-se ao ritmo. Porém, em danga, o movimento
estabelece o ritmo, pois ndo ha movimento humano que ndo seja ritmico. No entanto, o ritmo
em danca ndo segue a logica dos ritmos cotidianos, pois, mais do que obedecer ao ritmo, o
movimento deve transforméa-lo, a0 mesmo tempo em que € por ele transformado. As
mudancas de diregdo e as paradas; as alterndncias de niveis; as transferéncias de peso e as
torgdes do corpo; os movimentos grandiosos e os gestos insinuados; tudo produz dindmica e
variagdo ritmica. Tudo dispde o corpo a dangar: a pausa € o cessar do movimento no corpo, é
o corpo recolhendo o movimento e as alteragdes de dindmicas sdo alteragbes na tensdo
muscular. Os ritmos estabelecidos pelos movimentos tornam-se musicais, ou seja, tornam
visivel uma musicalidade intrinseca ao corpo que danga, que ndo estd, necessariamente,
relacionada a um acompanhamento musical.

A unir danga e poesia ha ainda os libretos dos balés romanticos, escritos por
poetas - como € o caso de Giselle, de autoria de Gautier’’ -, bem como o trabalho de
coredgrafos que utilizam a poesia como inspiragdo. Este é o caso de Martha Graham, que
compds Mendicants of Evenings, inspirada em Chronique, obra do poeta francés Saint-John
Perse. H4 que se registrar, que alguns poetas, como € o caso de Mallarmé e de Valéry,
escreveram também sobre danca.

Como relata Sasportes (1983), para Mallarmé a danga era a mais real das artes,
aquela a que um poeta mais deveria invejar, pois a bailarina se transforma em seu préprio
poema, em um “poema liberto de todo e qualquer instrumento do escritor.” (p. 34). A

bailarina é um hier6glifo em movimento, ¢ a caligrafia da sua danga, que sugere, pela escrita

*” Théophile Gautier (1811-1872)
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corporal 0 que s poderia ser expresso pela escrita em muitos paragrafos de uma prosa
descritiva.

Danga e poesia resolvem-se na forma. Forma entendida ndo como o que se
opde a conteudo, mas forma entendida como o que organiza e configura: o que existe em
danga e em poesia apresenta-se e resolve-se enquanto formas. Quanto mais bem resolvidas,
dentro dos propdsitos do artista, tanto mais prenhe de sentidos sdo as formas. Deve ser por
isso que poetas e coredgrafos trabalham muito tempo sobre um poema ou sobre uma
coreografia, modificando-os até encontrarem a forma mais perfeita e, portanto, a mais
expressiva. Deve ser também por isso que a danga é chamada de poesia do movimento.

Como fala Leminski (1983), todo poeta € avido de formas, sejam elas visuais,
conceptuais, arquiteturais, naturais, auditivas, musicais. Do milenar haikai’®, ao soneto®, ao

verso livre e a poesia concreta, a forma exala sentidos.

primavera
nio nos deixe
passaros choram
lagrimas
no olho do peixe
(haikai de Basho, tradug@o Leminski, 1983, p.11)

Minha M&e - O Sonho do Feto - Kazuo Ohne. In Baiocchi, 1995 p. 94

% 0 haikai ¢ um poema de 17 silabas, pertencente & tradigdo japonesa, desenvolveu-se no periodo Tokugawa
(1660-1868), inicialmente com Basho (1644-1694) e sua escola.

19 P . o " i 3 e b%
O soneto ¢ uma composigdo poética de 14 versos, dispostos em dois quartetos e dois tercetos (soneto italiano)
ou em trés quartetos e um distico (soneto inglés)
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O mesmo pode ser dito da danga: seja na cldssica danga hindu, no balé, nas
diferentes poéticas da danca moderna e contemporanea, as formas silenciosas sdo elogiientes

em sentidos.

Ao finalizar este capitulo desejo retornar a questdo primeira, que o suscitou: a
danca como linguagem. Quero conclui-lo reafirmando a possibilidade de conceber a danga
enquanto linguagem.

No entanto, entendo que se a danga € linguagem ndo ¢ porque ela tem algo a
dizer, ou porque ela produza enunciados e discursos através de gestos € movimentos, ou
mesmo porque ela seja um sistema em que seus elementos se organizam de acordo com certos
principios particulares, garantindo uma coeréncia com relagdo ao funcionamento geral dos
sistemas de signos. A danca ¢ linguagem porque ela realiza sentidos, num processo que, como
diz Merleau-Ponty (1983), “... instaura os signos em signos, infunde-lhes o enunciado pela
simples eloqiiéncia de seu arranjo e de sua configuragdo, implanta um sentido no que dele
carecia, e que entdo, longe de se esgotar no instante em que acontece, inaugura uma ordem,

funda uma institui¢do ou uma seqiiéncia.” (Merleau-Ponty, 1983, p.162).



CAPITULO TRES

DANCA: O ENIGMA DO MOVIMENTO NO CORPO

Encaminhando este trabalho para sua finalizago, desejo propor, ainda, uma
questdo: mas afinal, como se instaura a “mégica” da danga? Como se d4 este “enigma”, que
transforma um corpo em multiplos corpos, que transforma os movimentos em proje¢des
infinitas do corpo, do qual é dificil se aproximar pela linguagem verbal, ficando-se quase

restrito a metaforas e poesia?

A danga? Ndo é movimento,
subito gesto musical

E concentragdo, num momento,
da humana graga natural.

No solo ndo, no éter pairamos,
nele amariamos ficar.

A danga - ndo vento nos ramos:
seiva, forga, perene estar.

Um estar entre céu e chdo,

novo dominio conquistado,

onde busque nossa paixdo
libertar-se por todo lado ...
Onde a alma possa descrever
suas mais divinas pardbolas
sem fugir a forma do ser,

por sobre o mistério das fabulas.

(A Danga e a Alma, Carlos Drummod de Andrade, apud Katz, 1994)

Mesmo acreditando que s6 poderei vislumbrar as respostas de longe ou, quando
muito, roga-las de leve (ainda mais se € mesmo magica ou enigma), ensaio alguns passos em
sua direcdo. Para isso, retomo as principais concepgdes elaboradas no primeiro e no segundo

capitulos, trabalhando-as a luz de algumas idéias trazidas por Merleau-Ponty em
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Fenomenologia da Percepgdo (1971). Desse modo, as investigagdes e consideragdes do autor
acerca de percepgdo, linguagem, arte, gestualidade e movimento, significagdo, e suas
inspiradas metéforas e exemplificagdes, que muitas vezes aproximam suas reflexdes da
poesia, sem contudo perderem-se em um discurso evasivo foram inspiragdo para elaboragao

deste capitulo.

Desejo ressaltar, também, que as idéias apresentadas neste capitulo expressam

uma visdo possivel sobre a danga, mais do que uma definigdo absoluta.

1. O corpo dancante

H4 mais razio no teu corpo do que na tua melhor sabedoria.

E quem sabe para que necessitara o teu

corpo precisamente da tua melhor sabedoria?

(Nietzsche, s.d. p. 41)

O corpo que danga € um corpo construido, elaborado, trabalhado. Construido,

na sua vida cotidiana, em processos de socializagdo, de educagdo, de repressdo, de

transgressdo. Elaborado através de diferentes experiéncias e préaticas de movimento.

Trabalhado por técnicas especificas de danga, que imprimem no corpo tradi¢des de
movimento.

A técnica, entendida como um modo de fazer, predispde o bailarino a ter éxito

no estilo em que foi preparado. Como diz Katz,

“Um corpo que estuda para ser leve, didfano, ndo consegue desempenhar
bem as contragdes criadas por Martha Graham para traduzir a dramaticidade
de suas narrativas. Um bailarino com técnica de jazz ndo danca Merce
Cunningham, alguém treinado em cléssico ndo faz buté. No corpo, vocé tem



o que vocé pde. (..) Portanto, no corpo algo sempre estd inscrito
materialmente.” (Katz, 1995)

Neste sentido, a técnica determina o que um bailarino pode dangar, a0 mesmo
tempo em que fornece horizontes, impde limites. Fornece os elementos para a expressao, mas
formata o corpo e os movimentos dentro das limitagdes daquele modelo.

No entanto, muitas vezes um bailarino estuda diferentes técnicas, busca
experimentar-se em estilos distintos, trabalha com coredgrafos diversos, torna-se seu proprio
coredgrafo: transitam simultaneamente no corpo do bailarino muitas e diferentes informagdes,
que podem instrumentaliza-lo para lidar com a(s) técnica(s) de um modo mais criativo e
inteligente.

Além disso, o corpo do bailarino ndo sofre somente processos de treinamento,
mas também processos de formatividade. A construgdo de corpos para danga ndo se da
somente através da aprendizagem formal de técnicas, mas alimenta-se de diferentes
experiéncias de movimento. Além disso, € no ato de criagdo coreogréfica - portanto no
processo de formatividade! - e no proprio ato de dangar que os corpos vdo-se tonando mais
aptos e mais disponiveis para a danga.

A criagdo de uma coreografia € a criacdo de formas corporais. Formas
realizadas pelo corpo e para o corpo. Neste sentido, ndo importa se existe a figura do
coredgrafo que cria para bailarinos, ou se o bailarino € o proprio coredgrafo. Cada nova obra é
sempre um novo processo de formatividade. Sao novas formas que vdo sendo moldadas e
elaboradas nos corpos e pelos corpos.

Formar pressupde tentar, experimentar, exercitar: figurar multiplas

’

possibilidades e ao mesmo tempo encontrar entre elas a mais expressiva. E um processo
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algumas vezes longo, algumas vezes penoso, em que as dificuldades parecem, em alguns
momentos, insuperaveis. Errar, quase sempre, faz parte do formar, e por isso formar ¢ também
aventurar-se, arriscar-se. Leminski, no seu oficio de poeta, traduz com propriedade as agruras

e a “inutilidade™ de um processo de criagdo:

Mandei a palavra rimar,

ela ndo me obedeceu.

Falou em mar, em céu, em rosa,
em grego, em siléncio, em prosa.
Parecia fora de si,

a silaba silenciosa.

Mandei a frase sonhar,

e ela se foi num labirinto.

Fazer poesia, eu sinto, apenas isso.
Dar ordens a um exército,

para conquistar um império extinto.”

(Desencontrarios, Leminski, 1987, p.35)

Para bem formar, é preciso recorrer intimeras vezes ao exercicio. O exercicio
formativo nada mais é do que uma interpretagdo produtiva da matéria-prima, uma fase de
preparagdo, na qual se trabalha sem a pretens@o ou o intuito de produzir a obra, mas sé com a
intenc@o de realizar estudos que lhe favoregam o surgimento; na qual se faz uma provocagdo
da matéria e uma evocagdo do insight, na tentativa de descoberta do principio gerador da obra.

Uma das formas de exercicio formativo € a improvisagao.

1.1. A improvisacdo como exercicio de formatividade

“As improvisagdes vdo impregnando meu corpo. A medida que exploro os
principios de movimentagdo do frevo, por exemplo, deixo meu corpo se

| Sobre formatividade ver cap. 1 se¢do 2.1
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expandir criativamente, até o0 momento em que ele é capaz de se recriar.”
(Nébrega, apud Ponzio, 1996)

Muitos coredgrafos recorrem a improvisagdo como processo de trabalho. A

e

improvisa¢do lida com o imprevisto, aceitando-o e assumindo-lhe as conseqiiéncias: “... a
improvisagdo tem um qué de agressivo que aceita o imprevisto justamente para trabalha-lo, e
se abandona as coisas so no intuito de submeté-las.” (Pareyson, 1993, p. 86)

Um exemplo é Pina Bausch, que trabalha com o bailarino como matéria-prima
de suas criagdes. Através de diferentes processos de investigagdo e de improvisagdo, tenta

captar a intimidade de cada bailarino, procurando utilizar situagdes vividas por eles como

material de criagdo coreografica. Como relata a coredgrafa:

“S6 depois de reunir uma quantidade suficiente de material, é que a gente
pode tentar a constru¢do de uma seqiiéncia de pequenas cenas. Isso implica
em longo processo de trabalho. (...) O tema ¢ sempre algo muito simples.
Nio que se tenha uma idéia légica e pré-concebida. Acho que ndo é o
intelecto que define as coisas. Sei exatamente como elas sdo, mas me recuso
a formula-las, porque sei que a partir do momento em que eu as formule,
elas se tornariam mediocres. As vezes percebo o surgimento de algo que tem
muito a ver com o que sei e com o que busco. Sei disso e sei muito bem o
que busco. Mas ¢ muito dificil explicar. Alids, nem quero explicar.”
(Bausch, apud Kuby, 1983)

A improvisagdo ¢ como um jogo, cuja regra principal é estar sensivel e atento a
propostas que estdo surgindo. H4 também na improvisagdo uma predisposi¢do para atuar de
acordo com 0 momento: o improvisador esta pronto para transformar toda circunstancia em
ocasido, todo acidente em possibilidade e se dispde a explorar constantemente a meméria a
procura de solugdes inusitadas para as situagdes criadas pelo jogo. Sendo assim, ndo se

improvisa a partir do nada: toda pessoa possui um repertério de impressdes sensitivas



diversificadas no ambito das sensa¢des acusticas, visuais, tateis, cinesioldgicas, de olfato,
de paladar, de equilibrio. Este repertorio esta a disposi¢do de cada pessoa: todas as
experiéncias acumuladas s3o particulas de novas experiéncias criadas, sejam conscientes
ou inconscientes. Desse modo. as experiéncias armazenadas podem ser reutilizadas ou
transformadas e reorganizadas, de acordo com as necessidades de cada momento.

A improvisacdo em danga estd relacionada ndo sé, mas principalmente, a
toda bagagem de movimento das pessoas. A partir de determinado tema, motivagdo ou
situagdo pode ocorrer a utilizagdo momentanea e espontanea, experimental e livre, de
movimentos, gestos, atitudes e comportamentos ja conhecidos, de um modo diferente,

inédito e até mesmo inusitado.

Iphigenie Auf Tauris de Pina Bausch. In Erer, 1994 p. 52

Explicando seus processos de criagdo, dois coredgrafos contemporaneos
enfatizam o uso da improvisa¢do. Alain Platel2, relata como conduz seu trabalho com
pessoas - bailarinos, atores profissionais e amadores, criangas - com formacdo bastante

diferenciadas:

? Alain Platel. belga, coredgrafo e diretor do Ballets C. de la B. (Contemporaneo da Bélgica) criado por ele
em 1984,



“Q inicio [do processo de criagdo do espetdculo] é sempre desgastante,
porque nunca tenho. de fato. nada. Quando eles me perguntam sobre o que
vai ser, geralmente respondo: sobre vocé, sobre o que vocé quiser mostrar.
Sdo eles que improvisam e criam os movimentos. Meu papel é saber
escolher o caminho para usar o material que surge.” (Platel, apud Katz,
1995)

Do mesmo modo, Anne Teresa de Keersmaeker?, esclarece sobre seu processo

de criagéo:

“S@o eles [os bailarinos] que encontram o vocabulario. Dou o inicio e o final
do processo. A estrutura da pega ¢ minha. Junto com Thierry, edito todo o
material que eles criam e muita coisa, ¢ claro, fica de fora. As vezes, um
pouco do material ja existente acaba vazando para uma outra cria¢do.”
(Keersmaeker, apud Katz, 1995)

Nesta concepgdo, o ato de criagdo € um processo investigag@o e invencéo, mas

também de selegdo e organizagdo de materiais trazidos por bailarinos e coredgrafos.

1.2. O corpo disponivel

Os diferentes processos de que se servem bailarinos e coredgrafos para
elaborarem suas dangas estdo alicer¢ados na existéncia de corpos disponiveis para a criagdo. O
inverso também € verdadeiro: os processos de criagdo em danga proporcionam o surgimento
ou o incremento de uma disponibilidade corporal.

No processo de criagdo coreografica ha acréscimo, ha soma, ha sobreposigdo e
desdobramento. Como sugere Pareyson (1993), o artista deve estudar amorosamente a

matéria, perscrutd-la até ao fundo, observar-lhe o comportamento e as reagdes. O artista

3 Anne Teresa de Keersmaeker (1960), belga, diretora e coredgrafa da Companhia Rosas, desde 1992 com sede
em Bruxelas.



precisa interrogar a matéria prima para poder comandé-la, interpreta-la para poder doma-la,
escava-la para que ela mesma sugira novas e inéditas possibilidades a tentar, segui-la para que
seus desenvolvimentos naturais possam coincidir com as exigéncias da obra projetada.

O coredgrafo trabalha a matéria que lhe € oferecida - os corpos e suas
possibilidades de movimento - acrescentando-lhes outras possibilidades, sugerindo-lhes
outros modos de fazer a mesma coisa, outros jeitos de se deslocar pelo espago, de caminhar ou
de correr, outros modos de sentar-se e de deitar-se, outras de maneira de fazer os corpos se
tocarem. A coreografia € um ato de manipulag@o e de intervencdo sobre os corpos, onde cada
obra pode conter uma nova maneira de usar uma técnica consagrada ou uma nova proposta
técnica. E, neste processo, é também uma constante recriagdo de formas corporais.

Num processo de criagdo, os bailarinos devem ser provocados, incitados,
desafiados. Devem ser chamados a resolver problemas. Seus corpos devem ser convidados a
se desacomodarem e a proporem solugdes, porque o processo se da nestes corpos e € nestes
corpos que a obra se realiza. Os corpos vdo formando a coreografia, que também vai
transformando-os. Coreografar, transformar movimentos em movimentos de danga, implica
também em aproveitar as surpresas e sugestdes que os bailarinos trazem, implica em
alimentar-se da disponibilidade, mas também das resisténcias que os corpos oferecem.
Subentende incorporar as tradigdes e técnicas inscritas nos corpos € ao mesmo tempo
potencializar o surgimento de movimentos e gestos inusitados, de formas corporais estranhas
e incomuns.

Os processos de formatividade trazem, entdo, possibilidades de escuta e de
brechas, de novos aprendizados, de desdobramentos do que jé é conhecido, de redescoberta do
que foi digerido. Acredito numa “disponibilidade corporal”, numa capacidade do corpo de

aprender, de acrescentar, de acumular técnicas, de acumular conhecimentos (ainda mais
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quando techne é entendido como conhecimento), o que pode estimular imbricagdes e
desdobramentos dos cédigos de movimento inscritos nos corpos, além de tornar possivel
criagdes de vocabularios gestuais surpreendentes e inusitados.

A agdo formativa seria a agdo pedagégica/construtora para um corpo disponivel
para danca. A agdio formativa estd, a todo momento, inventando o modo de fazer, pois as

formas sé se definem quando executadas:

“Durante o processo de producdo a forma existe e ndo existe: ndo existe
porque como formada so existird quando se concluir o processo; e existe,
porque como formante ja age desde que comeca o processo. Mas a forma
formante também ndo difere da forma formada, pois sua presen¢a no
processo ndo € como a presen¢a do fim em uma agfo que pretende atingir
uma meta: se o valor dessa agdo reside em sua adequagio ao fim
preestabelecido, ao invés, o valor da forma consiste na sua adequacdo
consigo mesma.” (Pareyson, 1993, p.75)

Em danga, a agdo formativa é dupla: ocorre nos processos de criagido
coreografica, quando a obra estd “tomando forma” e ocorre também a cada vez que uma danga
¢ apresentada. A danga so existe realmente quando esta sendo dangada. A danga s6 existe em
plenitude quando os corpos estdo dangando. N&o ha separagdo entre quem danga € o que €
dangado: quando o bailarino danga, ele ndo representa ou simboliza a danca, ele simplesmente
vive aquela danca. A danga se concretiza a partir dos movimentos do seu corpo. Embora em
outras manifestacdes artisticas - como a pintura, por exemplo - a obra também resulte da agdo
gestual do pintor, em danga a obra existe e se materializa nos movimentos e gestos executados
naquele instante pelos bailarinos. Nao ha sujeito e objeto em danga. E isto se reafirma a cada
execucdo de uma coreografia, pois cada vez que se danga uma obra, hi a necessidade de se

recriarem as formas; ha necessidade de invocar, pelo corpo, a obra.



“Se faco 0 gesto e o andar, o personagem chega. Ha um molde fisico dentro
de mim; & medida que eu o insuflo através da minha musculatura, ele
comeca a ter vida.” (N6brega, apud Ponzio, 1996)*

Volli (apud Barba & Savarese, 1988), fala em uma inteligéncia do corpo, uma
inteligéncia que ndo ¢ discursiva ou verbal, mas que permite integrar o corpo em um projeto
global, que pressupde a consciéncia - uma consciéncia pré-reflexiva - e a distribui pelo
organismo. Pois o corpo ndo ¢ um lugar separado, um objeto técnico, sendo um horizonte,
uma projecio, um estar-no-mundo, o lugar fisico da consciéncia. O corpo € a consciéncia nao
se limitam um ao outro, sdo paralelos: ha vérias maneiras para o corpo de ser corpo € para a
consciéncia de ser consciéncia: “a consciéncia € originariamente ndo “um penso que...” mas
um “eu posso”.”(Merleau-Ponty, 1971, p.148)

Para a fenomenologia, a consciéncia é sempre consciéncia de alguma coisa: ndo
existe uma consciéncia onipotente, que dirige as relagdes do sujeito com o objeto. A relagdo
da consciéncia com seu objeto ndo é de duas realidades exteriores e independentes, ha
inclusdo da consciéncia no objeto e do objeto na consciéncia. A intencionalidade exprime a
insuficiéncia intrinseca da separagdo entre a interioridade e a exterioridade e mostra “a
unidade natural e antepredicativa do mundo e de nossa vida”. (Merleau-Ponty, 1971, p. 15) A
intencionalidade postula o entrelagamento com o mundo e a inevitabilidade do sentido.

O movimento ¢ momento e ag¢do fundadora do corpo, ¢ o que pode construir

uma disponibilidade corporal, pois a motricidade € uma intencionalidade original, € a maneira

4 Sobre 0 mesmo tema, Angelin Preljocaj (bailarino e coredgrafo contemporineo) testemunha: “H4 uma memoria
do corpo. Quanto tento dangar um balé que faz tempo que ndo dango, ndio consigo repassa-lo mentalmente, Mas
me disponho fisicamente para ele, depois que comego ha como que um fio condutor que meu corpo reencontra,
reconhece, aprova e reconstitui.” (apud Katz, 1996)



primordial do homem estar no mundo: o homem se faz presenga enquanto corpo e
movimento.

Dizer que a motricidade é uma intencionalidade original ¢ dizer que, através do
movimento, 0 homem habita 0 mundo, estabelece relagdes, impde transformagdes e sofre
modificagdes. Dizer que o movimento € agdo fundadora do corpo € dizer que 0 movimento
habita e transforma o corpo, instaura humanidade no corpo e corporeidade no homem. E
estabelecer o movimento como o fator de elaboragdo de uma disponibilidade corporal ¢
acreditar na possibilidade de criagdo de um “corpo de gente” habitado pelo movimento, pela
sensa¢do, pelo imaginario. Num corpo que ¢é intencionalidade, e cuja agdes so,

inevitavelmente, significativas. Como diz Merleau-Ponty (1971):

“Um movimento ¢ apreendido quando o corpo o compreendeu, isto &,
quando ele o incorporou a seu “mundo™, € mover o corpo € visar através
dele as coisas, € deixd-lo responder a sua solicita¢do, que se exerce sobre ele
sem nenhuma representagdo.” (Merleau-Ponty, 1971, p. 150)

Em Merleau-Ponty (1971), a motricidade ndo € a simples consciéncia das
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mudangas de lugar - a motricidade ndo € pois como uma serva da consciéncia, que
transporta o corpo ao ponto do espago que representamos primeiramente” (Merleau-Ponty,
1971, p. 150) - mas € a fun¢do que estabelece a amplitude do ser no mundo. O movimento ¢
um modo de ser presen¢a, ¢ uma maneira de se relacionar com o mundo, é a propria
experiéncia do mundo, que ndo suprime a diversidade radical da existéncia, mas a unifica, nio

sob uma denominagdo e um “eu penso”, mas orientando-a para uma unidade intersensorial de

um “mundo”,



*... cada estimulacdo corporal desperta em vez de um movimento atual, uma
espécie de “movimento virtual”, a parte do corpo interrogada sai do
anonimato, ela se anuncia por uma tensdo particular, e como uma certa for¢a
de acdio no quadro do dispositivo anatémico. O corpo ndo € somente
mobilizavel pelas situagdes reais que lhe atraem a elas, ele pode desviar-se
do mundo. aplicar sua atividade aos estimulos que se inscrevem em
superficies sensoriais, prestar-se a experiéncias, ¢ mais geralmente situar-se
no virtual. (...) cada acontecimento motor ou tatil ocasiona na consciéncia
um pululamento de intengdes que vao, do corpo como centro de agdo virtual,
seja em dire¢@o ao proprio corpo, seja em diregdo ao objeto...” (Merleau-
Ponty, 1971, p. 120) (grifos meus)

O movimento ndo é representacdo, mas € ag@o virtual, é acdo que funda um
tempo e um espago, ¢ a¢do fundadora de um corpo que transfigura-se em danga ...

A este movimento como agdo virtual, Merleau-Ponty (1971) denomina
movimento abstrato. O movimento abstrato constréi o seu fundamento, engendra o seu
proprio contexto: o fundamento do movimento ndo ¢ uma representag@o ligada ou associada
exteriormente ao proprio movimento, ele € imanente a0 movimento, anima-o e dirige-o a cada
momento. O movimento e seu fundamento s3o uma totalidade tnica. O fundamento do
movimento pode ser reconhecido como o pré-movimento, como a paisagem por onde o corpo
se move, como a musicalidade postural que prepara o corpo para a danga.

O movimento abstrato inaugura no corpo uma zona de reflexdo e de
subjetividade, superpondo ao espaco fisico um espaco virtual ou humano: “a fun¢do que torna
possivel o movimento abstrato ¢ uma fungdo de “projegdo” pela qual o sujeito do movimento
dispde diante dele de um espago livre, onde o que ndo existe naturalmente possa tomar um
aspecto de existéncia.” (Merleau-Ponty, 1971, p. 123) A fungdo de projecdo organiza os dados
sensiveis em um sistema, unifica e torna inteligivel a experiéncia, faz surgir o universo das

significacdes: ela ¢ uma relagdo com o possivel, com o ausente, com o que esta por vir; ela
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permite a0 homem constituir o meio humano, transformando o ambiente natural em ambiente
humano. E, por isto, fungdo simbdlica.

O corpo ndo é somente o veiculo do movimento abstrato, € seu objetivo
também: o movimento abstrato quer atingir o proprio corpo, ndo necessita de um objetivo
externo como pegar alguma coisa, ir a algum lugar definido. Ele pode ser somente (e ja € o
bastante) forma no espago: o movimento abstrato formaliza a matéria da experiéncia. Em

dang¢a, 0 movimento abstrato inaugura formas no corpo.

Sytvie Cremeézi. In Bruni, 1993 p. 92

O movimento abstrato, em danga, é um movimento sentido, construido,
trabalhado, pesquisado, enfim, vivido: ¢ um movimento tornado virtual e é movimento que
importa por suas proprias qualidades. Neste sentido, pode-se retomar o conceito de gesto
virtual, que em Langer (1980)° nada mais € do que o gesto cotidiano transformado em gesto
de danga, capaz de simbolizar sentimentos.

O corpo disponivel para danga é um corpo que pode aprender, deglutindo,

digerindo, absorvendo, acumulando sabedoria corporal, pois é o corpo que compreende o
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movimento. Compreender o movimento ndo é esquematizar um dado sensivel numa idéia, €
realizar uma intencdo, é corporificar uma a¢do. Compreender movimentos ¢ também adquirir
habitos motores. O héabito é um saber que estd no corpo, que s6 se liberta com esforgo
corporal, e que ndo pode ser traduzido por meio de uma designagdo objetiva: “o habito
exprime o poder que temos de dilatar nosso ser no mundo, ou de mudar de existéncia
anexando em nds novos instrumentos.” (Merleau-Ponty., 1971, p.155) Em danga, o esfor¢o
corporal liberta os saberes elaborados pelos bailarinos.

Ao adquirir habitos, o corpo apreende novas significacdes motoras: os
movimentos compreendidos pelo corpo engendram novos sentidos corporais; os novos
saberes trazem novas significagdes para os movimentos: “Diz-se que o corpo compreendeu e
o habito foi adquirido quando se deixou penetrar por uma nova significagdo, quando assimilou
um novo centro significativo.” (Merleau-Ponty, 1971,p.158)

O corpo que danga estd constantemente adquirindo novos habitos, novos
saberes que provocam, neste corpo, o surgimento de novos centros significativos: a danca cria

novos centros de significagéo para o corpo.

“Eu acumulo meu pequeno saber e minha confianga em meu corpo através
dos anos de erros e de erros corrigidos, pela ajuda de pessoas que
murmuram em minhas orelhas. Elas me falam de histérias de peso. de
lugares bem definidos, de respirag¢ao, de movimentos simples. Mas o corpo é
o estabelecido em danca. E o lugar onde todo tipo de desejo pode eclodir.
No momento da inven¢do hd um pensamento, um motivo, uma mensagem
enviada, e o corpo se entusiasma na a¢do. Ao instante do fazer sucede o
instante do saber, e neste instante uma decisdo é tomada: reter a agdo, o
movimento, [garder le cap] ou experimentar de novo. Se é reter, se os
critérios sdo evidentes, entdo certas forgas, em um certo eixo, se colocam em
marcha para dar ‘carne’ a meméria do primeiro ato. Digo ‘primeiro ato’
porque a qualidade de inocéncia presente no momento do primeiro fazer,
antes do saber, é reconquistada igualmente. A criagdo, deste modo, é
recriagdo de um impulso liberado. Vocé recria pela repeticdo. e é do corpo

3 ver cap. 1 segdo 1



que vem o desejo de imprimir o esquema de ontem no trabalho de hoje.”
(Brown, apud Ginot & Michel, 1995, p. 152)

Como mostra Trisha Brown, coreografar é dar sentido aos movimentos, €
torna-los unicos, especiais e insubstituiveis, ¢ modular movimentos e torna-los distintos por
sua fisionomia. Ela mostra também que dangar ¢ um constante recriar dos habitos motores
adquiridos, retornando ao corpo para poder resgatar seus significados. E o corpo que deve ser

interrogado para dangar.

1.3. Saberes no corpo

Um corpo disponivel para a danga € um corpo que compreende 0 movimento e
que elabora seus saberes. Um dos saberes corporais diretamente implicados no dangar diz
respeito ao que € chamado de intensificagdo da presenga corporal do bailarino®.

Merleau-Ponty (1971) fala da presenga corporal, como o que unifica sujeito e
objeto: pela presenga corporal, sujeito e objeto aparecem como dois momentos abstratos de
uma s6 estrutura. A presenga corporal unifica também passado, presente e futuro. (p.433) O
dangarino € um campo de presenga: nele, um futuro e um passado se interpdem no presente.
[sto porque o bailarino a) guarda no corpo o passado, sob forma de técnicas, de experiéncias
formativas e de vivéncias incorporadas; b) é o corpo no presente, ao afirma-lo em suas
atitudes e posturas, torna-se todo aparéncia e poténcia para realizar movimentos; c) esboca o
futuro, pois os movimentos que ele executara ja se anunciam na sua postura.

A intensificacdo da presenca corporal do bailarino estd diretamente relacionada

a manuten¢do de um equilibrio e de uma postura diferenciados do equilibrio e da postura

6 Ver cap. 1 se¢do 2.4.1



cotidianos e ocorre em conseqiiéncia do aprendizado e da incorporagdo de técnicas de
movimento. A intensificacdo da presenga corporal do bailarino se dd, também, a partir da

atencdo dispendida a sensagio do movimento: dangar ¢ imprimir no corpo a sensagdo do

movimento.

Numa defini¢do classica’, a sensac@o esta relacionada a recepgdo de estimulos
do meio ambiente externo, di-se através dos 6rgdos dos sentidos. Sentir € sofrer a a¢do de
algo.

Toda sensagdo pertence a um certo campo: visual, tatil, auditivo, gustativo,
olfativo, motor. Merleau-Ponty (1971) ensina que a sensagdo nao ¢ somente uma invasdo do
sensivel naquele que sente: € o olhar que subentende a cor, € 0 movimento da mado que acasala
a forma do objeto. Na troca do sujeito da sensagdo e do sensivel ndo se pode dizer que um age
e que o outro sofre, que um da sentido ao outro. A sensagdo decorre da interagdo entre o
estimulo e a a¢do de quem percebe: “O sujeito da sensa¢do ndo € nem um pensador que nota
uma qualidade, nem um meio inerte que seria afetado ou modificado por ela, ele é uma forca
que co-nasce num certo meio de existéncia e se sincroniza com ele.” (Merleau-Ponty, 1971, p.
218)

Em danga, tdo importante quanto os estimulos e as qualidades que se oferecem
através do ambiente sdo os estimulos e as qualidades oferecidos pelos movimentos do corpo.

Importa, € muito, a sensacdo que vem do corpo e. mais especificamente. a que vem dos

movimentos do corpo. Se as sensagdes pertencem a determinados campos, a sensagdo do

movimento pertence ao campo motor e faz da percepg¢do do movimento um sentido.

7 Utilizo o termo classica porque esta definicio remete ao paradigma cientifico da fisica cldssica, também
chamado de paradigma mecanicista ou newtoniano-cartesiano.
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O sentido que informa ao corpo suas posigdes e movimentos, ¢ as forgas e
pressdes que nele agem como conseqiiéncia de seus proprios movimentos € a propriocep¢ao.
A propriocepgdo ¢ informagdo que vem do corpo, que circula pelo corpo e que traz a sensagao
do movimento. E deve dar a perceber, a quem realiza o movimento, 0 movimento agindo e
transformando o corpo. “Proprioceptir” é como revirar o corpo, é como vé-lo e ouvi-lo por
dentro. E como sentir o sabor do movimento.

Imprimir a sensagdo do movimento no corpo, tornar visivel esta sensagido do
movimento € parte do dangar. Dangar € estar atento ao movimento. E saber da necessidade de
sentir 0 movimento e também da necessidade de dispender aten¢do na construgdo deste
movimento. E buscar qualidades diferentes para os movimentos.

Um dos fenémenos mais importantes ligados & propriocepgdo, e que tem
conseqiiéncias imediatas na qualidade do movimento, refere-se a manutengéo do equilibrio e
da postura corporal - em danga, um tipo de equilibrio e de postura incomuns.

O fato de estar de pé pressupde uma atitude em relagdo ao peso, a gravidade e
uma determinada atividade muscular, mesmo que ndo se esteja realizando nenhum movimento
aparente. A menor movimentagdo do corpo provoca um reajuste na acdo dos musculos anti-
gravitacionais. Provoca, na verdade, uma reagdo em todo o corpo: quando se eleva um brago,
flexionando-o a altura do cotovelo, o primeiro sinal de atividade nos musculos de tal brago é
precedido por mudangas na atividade dos grupos musculares da perna e do dorso (Belenkii,
apud Kelso, 1982). Desse modo, todo e qualquer movimento é antecipado por um tipo de
ajuste, especifico para este movimento, que tende a preservar a postura. Alguns autores, como
Godard (apud Ginot & Michel, 1995) denominam este fenémeno de pré-movimento,
entendendo-o também como pano de fundo, como contexto onde o movimento é executado.

Em danga, este € um contexto sempre dindmico, sempre sujeito a mudangas, pois o pré-
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movimento ndo ¢ somente um cendrio para a realizagdo do movimento, ele € uma paisagem

em constante transformagao.
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Pas de Bouré - Diagrama do movimento em pontas, indicando
as constantes alteracées de postura para execucao do pas.
In Kirstein, 1984 p., 08

O pré-movimento antecipa cada gesto e anuncia suas qualidades. E traz ja um
projeto, uma tomada de posigao, uma postura em relagdo a0 mundo.

A mesma cadeia muscular que registra e reage a0 movimento registra e reage a
tensdes psiquicas. a estados afetivos e emocionais, a estimulos, a sensagdes. Como diz Godard
(apud Ginot & Michel. 1995), a cultura. a historia de um bailarino. sua maneira de sentir
determinada situagdo. de experimenta-la e de interpreta-la vai induzir uma “musicalidade
postural”™ que acompanhara os gestos intencionalmente executados. Os efeitos deste estado
afetivo, que ddo a cada gesto sua qualidade e dos quais mal se comega a compreender os

mecanismos. ndao podem ser comandados somente pela consciéncia/vontade. Geralmente.



ocorrem a revelia, sem um controle absoluto do bailarino. Quem danga nio tem controle
absoluto sobre os movimentos que executa. O controle do movimento ndo ¢ uma fun¢do
apenas da consciéncia, é uma fungdo disseminada por todo o corpo, que ndo tem substancial
dependéncia de um sistema executivo inteligente. (Kelso, 1982)% H4 um delicado sistema, que
age de modo cooperativo, quando da realizagdo do movimento. Este sistema compreende as
multiplas dimensdes da gestualidade e engendra, a partir do pré-movimento, esta musicalidade
postural. Ha como que uma inteligéncia disseminada pelo corpo.

A tentativa de organizar uma musicalidade postural, que ofereca e destine
nuances ao movimento, é proprio do trabalho em danga. E uma das buscas que se faz em
danga e é também uma das coisas que o dangar proporciona. Aprender a dangar; exercitar-se
ou aperfeigoar-se em danga; incorporar técnicas de movimento; investigar, pesquisar e criar
em dan¢a inclui tornar-se sensivel a estas informacdes do pré-movimento, que sdo
informagdes proprioceptivas, que sdo sensa¢des do movimento.

A musicalidade postural é o pré-movimento tornado danga. E a incorporagéo da
sensagio do movimento e sua conseqiiente exteriorizagio. E importante notar que este
processo ndo ocorre s6 em relagdo ao pré-movimento: quando imprimo no corpo a sensagdo
do movimento, particularizo, diferencio todos os movimentos que estou executando: fago de
uma mudan¢a de posi¢do de um brago, movimento e gesto de danga. Posso fazer esta
mudanca de posi¢do de muitos modos diferentes, imprimindo diferentes sensa¢des, dando ao
movimento  diferentes nuances, diferentes coloridos. Assim, € possivel fazer de um
deslocamento do pé pelo solo uma caricia no chio, é possivel com um salto perfurar o

espago, com tor¢des do tronco tecer espirais ou tornar mais denso o ar ao redor.

8 Os recentes estudos em desenvolvimento e aprendizagem motora, baseados na Teoria dos Sistemas Dindmicos
apontam nesta diregdo.



Sendo assim, a sensag@o do movimento, intencionalmente impressa no corpo, €
um dos fatores que marca a diferenga dos movimentos em danga do outros movimentos

quaisquer, pois que d4 qualidade aos movimentos dangados. Dé-lhes detalhes, dé-lhes cor.

“ Mas o que € a cor? Um prazer (...) a cor € também uma idéia (uma idéia
sensual): para que haja cor (no sentido do prazer) ndo é necessario que a cor
seja submetida a modos enfaticos de existéncia: ndo € necessdrio que seja
intensa, violenta, rica, ou mesmo delicada, refinada. rara, ou ainda imével,
pastosa, fluida, etc.; enfim. ndo € necessario que haja afirmagdo, instalagdo
da cor. Basta que aparega., que esteja presente, que se inscreva como um
traco vago no canto dos olhos, basta que instaure a ruptura de alguma coisa:
que passe diante dos olhos, como uma apari¢@o, pois a cor € como uma
palpebra que se fecha, num leve desmaio. (...) Esta cor escassa faz-nos ler,
ndo um efeito (menos ainda uma semelhanga), mas um gesto, o prazer de um
gesto: é ver brotar da ponta dos dedos, dos olhos, algo que é ao mesmo
tempo esperado e inesperado... pois a cor, a semelhanca do acontecimento,
renova-se sem cessar: € precisamente o gesto que faz a cor, como faz,
também, o prazer.” (Barthes, 1990, p.151)

Parafraseando Merleau-Ponty (1992), direi que a danga ndo celebra outro
enigma que o do movimento no corpo. O corpo que dan¢a ndo é um tnico corpo. E uma
multiplicidade de corpos: cada movimento inaugura novas formas no corpo, cada nova forma
€ ja um novo corpo que surge. Se soldados fazem de cem corpos um s6 corpo, o bailarino faz

de um corpo mais de mil.

“Parece-lhe que a pessoa que esta a dangar se confina, por assim dizer, no
tempo que gera, um tempo feito de energia actual, feito com nada que possa
durar. (...) Parece-lhe também, que, no estado dangante, todas as sensagdes
do corpo, simultaneamente motor ¢ mobil, se encadeiam e segundo uma
determinada ordem - interrogam-se e respondem-se umas as outras, como se
repercutissem e se reflectissem na parede invisivel da esfera de for¢as de um
ser vivo.” (Valéry, apud Sasportes, 1983, p.75)



Como faz notar Valéry (apud Sasportes, 1983), o corpo, na danga, s6 se define
por sua maneira particular de dangar, que é feita ndo de posi¢des, mas de transigdes e quando

ocupa uma cena pode estar em toda parte, adquirindo uma espécie de ubigiiidade.

2. A corporeidade do sentido em danca

“0O sentido dos gestos ndo é dado, mas compreendido, quer dizer, retomado
por um ato do espectador. (...) A comunicagdo ou compreensdo dos gestos se
obtém pela reciprocidade de minhas intengdes e dos gestos do outro, de
meus gestos e das intencgdes legiveis na conduta do outro. Tudo ocorre como
se a intencdo do outro habitasse meu corpo ou como se minhas inten¢des
habitassem o seu.” (Merleau-Ponty, 1971, p. 195)

A apreensio da significagdo dos gestos e movimentos néo € um ato puramente
racional, ndo é a compreensdo de uma idéia, mas a apreensdo de um sentido, a realizagdo de
uma experiéncia. Deste modo, a danga ndo propde uma significa¢do para o entendimento e um
sentido para a andlise, mas sim uma experiéncia eminentemente sensorial. E uma experiéncia
a ser compartilhada.

Ter a experiéncia de algo é vivé-lo, retoma-lo, assumi-lo, reencontrar seu
sentido: a experiéncia ndo € passividade receptiva. A experiéncia é a abertura a um mundo -
“Temos a experiéncia de um mundo, ndo no sentido de um sistema de relagdes que
determinam inteiramente cada acontecimento, mas no sentido de uma subjetividade aberta
cuja sintese ndo pode ser acabada™ (Merleau-Ponty, 1971, p. 227) - e por isso possibilidade

de conhecimento do mundo.
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A danga é uma experiéncia do corpo em movimento. Um corpo que pode ver
e ser visto, pode tocar e ser tocado, pode mover e ser movido: sofre do visto, do tocado e do
movido; sente de dentro seu fora e sente de fora seu dentro. Porque ha pregnancia, porque ha

entrelagamento entre o corpo e o mundo, entre a carne do corpo € a carne do mundo que a

danga pode ser uma experiéncia que consiste em “dar carne 3 meméria do primeiro ato™?.

Dar camne ¢ mais do que simplesmente materializar. E inserir 0 movimento na textura do
mundo: “A carne ndo € contingéncia, caos, mas textura que regressa a si e convém a si
mesma. (...) E preciso pensar a camne, ndo a partir das substdncias, corpo e espirito, (...) mas
como elemento, emblema concreto de uma maneira de ser geral.” (Merleau-Ponty, 1992, p.
142-143) Pela camne, como elemento e substincia do mundo, se estabelecem as relagdes
primeiras. Dangar € dar carne a memoria do primeiro ato para recuperar 0 movimento com o
sentido e a intengdo com que ele foi criado. Dangar, como ja se viu, é dar came a sensagio,
através dos movimentos. E também, dar came aos sentimentos, ao que s6 pode ser sensivel e
assimilavel, mas ndo traduzivel, modulando-os no corpo. Tornando visivel, no corpo, a

sensibilidade.

Ein Trauerspiel de Pina Bausch. In Erler, 1994 p. 141

? Trisha Brown, apud Michel & Ginot, 1992.
LY
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Para quem assiste a uma coreografia, a danga é uma experiéncia essencialmente
visual do movimento do outro: a danga apela diretamente a visdo, dirige-se, em primeiro
lugar, ao olhar do espectador. Mas o visivel e o cinestésico sdo indissociaveis. Ha
correspondéncia entre os sentidos, eles estdo interligados, imbricados, provocam-se uns aos
outros. Ja foi dito que a sensa¢do ndo é simplesmente um dado externo, um objeto ou um
conjunto de estimulos que provocam uma reagdo - ndo € uma invasio do sensivel em quem
sente, a sensacdo decorre da interagdo entre o estimulo e a agdo de quem percebe. Para o
sujeito que sente, as sensagdes nao estdo colocadas como objetos. Ele simpatiza com elas, as
faz suas e encontra nas sensagoes sua lei momentanea: “sem a exploragdo do meu olhar ou de
minha mdo e antes que meu corpo se sincronize com ele, o sensivel ¢ s6 uma solicitagdo
vaga.” (Merleau-Ponty, 1971, p. 221)

O corpo é o lugar da manifestacdo das sensagdes: segundo Merleau-Ponty
(1971), as sensagdes se oferecem com uma “fisionomia motora”, ha um acompanhamento
motor das sensacgdes, os estimulos desencadeiam movimentos nascentes que se associam a
sensagdo: “... antes de ser um espetaculo objetivo a qualidade se deixa reconhecer por um tipo
de comportamento que a visa em sua esséncia...” (Merleau-Ponty, 1971, p.218) Ha como que
uma tomada de posigdo do corpo quando do reconhecimento das qualidades; as sensacdes
desenham esbogos de atitudes corporais: “...e € porque desde que meu corpo adote a atitude do
azul obtenho uma quase-presenga do azul.” (Merleau-Ponty, 1971, p. 218)

O movimento do outro coloca em jogo a experiéncia do movimento do préprio
observador: a informagdo visual gera, no espectador, uma experiéncia cinestésica imediata. O
movimento se deixa reconhecer por um tipo de comportamento do espectador - alteracdes na
sua postura, mudangas de atitude, movimentos que se insinuam no seu corpo. Assim, o olhar

do espectador retoma os movimentos dos bailarinos e os reunifica numa inten¢do motora, num
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movimento esbocado em seu proprio corpo: os movimentos dos bailarinos ressoam no corpo
do espectador e a produgio de sentido em um evento visual ndo deixara de proporcionar uma
sensagdo do movimento no corpo do espectador.

O que se vé produz, muitas vezes, 0 que se sente, pois “os sentidos se traduzem
um ao outro sem terem necessidade de um intérprete, se compreendem um ao outro sem terem
de passar pela idéia.” (Merleau-Ponty, 1971, p. 241) A experiéncia visual e a experiéncia
cinestésica sdo pregnantes uma da outra. E assim como o dangarino ndo tem o controle
absoluto dos movimentos quando danga, pois este controle estd disseminado pelo corpo - o
espectador sente repercutir no seu corpo os movimentos da coreografia e s6 depois de realizar
esta experiéncia sensivel podera interpreta-los: a significagdo do movimento se joga tanto no
corpo do bailarino quanto no corpo do espectador.

Retomando os conceitos de corpo e de carne em Merleau-Ponty, pode-se dizer
que a relagdo entre espectador e bailarino € uma relagio que se da na carne do mundo: é uma
relacdo de contigiiidade, em que o movimentos do bailarino se retiinem as sensagdes de
movimento do espectador, em que ha uma comunhdo de sentidos que engloba num sd ato
dangarinos e espectadores.

Esta imersdo na espessura do mundo ndo impede de entender que esta relagdo é
também histérica e cultural: “Aquele que percebe nao estd despojado diante de si mesmo
como deve estar uma consciéncia, ele tem uma densidade historica, ele retoma uma tradi¢io
perceptiva e estd em confronto com um presente.” (Merleau-Ponty, 1971, p.244) O espectador
de dan¢a retoma uma tradi¢do de ver danga, de reconhecer gestos e movimentos de uma
coreografia, pois a rede complexa de herangas, de aprendizagens e de reflexos que determina a

particularidade do movimento de cada individuo determina igualmente seu modo de perceber



o movimento dos outros. Contudo, a danga esta ai para também surpreender e esgargar esta
relagdo.

A danga, ao se efetivar enquanto agdo formativa, efetiva-se formando corpos
disponiveis para a criagdo. Um corpo disponivel para criagdo € capaz de assimilar técnicas de
movimento e de resgatar, na sua memoria, atitudes, posturas e gestos; ¢ capaz de inventar
diferentes modos de se mover - suscitando formas corporais inéditas - e de estabelecer novas
relagdes com outros corpos. E um corpo que realiza uma intengdo, corporifica agdes e

sentimentos, vivencia a criagdo através da légica do movimento e elabora seus saberes

corporais.



CONCLUSAO

As vezes as relegam inauditas inéditas
Mas a palavra galopa com a cilha tensa
Ressoa os séculos e os trens rastejam
Para lamber as maos calosas da poesia.
Sei o pulso das palavras. Parecem fumaga,
Pétalas caidas sob o calcanhar da danga,
Mas o homem com ldbios alma carcaga ...

(Maiakdvski, tradugdo de Augusto de Campos, apud Campos, 1989)

Esta dissertacdo esta pautada pela compreensdo da logica propria da danga. Na
verdade, procuro descrever a danga enquanto uma manifestacdo artistica que se constroi e se
expressa no corpo humano em movimento - por isto tematizo a danga enquanto forma, técnica
e poesia do movimento.

Descrever a danga como forma, técnica e poesia do movimento possibilita-me
construir uma compreensao de danga que, se ndo € a unica possivel e nem a melhor
imaginada, € a que se fez a partir de minhas experiéncias de bailarina e que procura responder
a algumas das minhas necessidades como professora.

Para chegar a logica da danga, realizo, num primeiro momento, uma estudo
bibliografico procurando elementos que me permitam diferenciar a danga dos demais
comportamentos motores do homem. Este procedimento indica que um dos fatores a
singularizar a danca €, justamente, um carater estético, ou seja, a possibilidade que toda a
danca tem de ser arte.

Partindo de um referencial tedrico que trata a estética como Teoria da
Formatividade (Pareyson, 1993), abordo a danga como um fazer artistico. Este estudo
demonstra que a danga pode - e deve - ser entendida enquanto arte porque ela é resultado de

um processo de transformagdo de uma matéria-prima - o movimento humano - através do uso
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de procedimentos técnicos e formativos, que resultam em obras coreograficas que se ddo a
reconhecer através de seu intrinseco carater de forma. Sendo assim, do processo de criagdo
coreogrdfica resultam formas que sdo artisticas justamente porque atendem a objetivos
exclusivamente formativos.

Para refletir sobre a elaboragdo de provaveis significados no processo de
execu¢do de uma coreografia procuro referéncias na Semiologia. Tal procedimento mostra
que 0 movimento nio é um significante a ser preenchido por um significado. Ele ja € todo
possibilidade de sentido: cada movimento de uma coreografia realiza sentidos, do mesmo
modo que cada movimento é essencial na constru¢do de provéveis sentidos em uma
coreografia. A realizagdo dos sentidos coreograficos se dd no contexto na coreografia e so se
efetua plenamento quando os sentidos séo retomados e revividos pelos espectadores.

Olhar a danga como ag¢do criadora - ou poética - do corpo através dos
movimentos, perme inferir que a danga se realiza construindo corpos disponiveis para a
criagdo: os processos de criagdo coregrafica baseados em agdes formativas, aliados ao estudo
de técnicas de danga proporcionam o surgimento ou o desenvolvimento de uma
disponibilidade corporal para a danga. Tal disponibilidade corporal estd embasada,
principalmente, numa inteligéncia e numa memoria corporais, que dispdem o dangarino a
exercer suas potencialidades criadoras.

A concepgdo de danga como agdo criadora pode servir de inspiragdo para uma
agdo pedagogica fundamentada na aptcidio para a criagdo como fonte existencial e na
valorizagdo das experiéncias estéticas. Entendendo como tais ndo sé as experiéncias artisticas
tradicionais, mas trabalhando também com a idéia de aisthesis - sensibilidade ou
conhecimento sensivel. A estética, como diz Maffesoli (1992), como o experimentar emogdes

com 0S outros, COmo 0 vivenciar € 0 sentir em comum.
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Nesse sentido, considero importante registrar o pensamento de Hélio Oiticica,
artista plastico brasileiro, para quem a utopia da arte estava localizada no fio do vivencial.
Suas pesquisas visavam uma estética do movimento e do envolvimento, uma poética do
instante e do gesto, do precario e do efémero: buscavam a invengdo da arte como inveng¢do da
vida. Oiticica encontrou na danga, como a¢do que estruturava seus Parangolés ', uma forma

de intensificar o dialogo arte/vida:

“A descoberta do que chamo Parangolé marca o ponto crucial e define uma
posi¢do especifica no desenvolvimento tedrico de toda a minha experiéncia
(...) principalmente no que se refere a uma nova defini¢do do que seja, nessa
experiéncia, o “objeto plastico™, ou seja, a obra. (..) Com Parangolé
descobri estruturas comportamento-corpo: tudo para mim passou a girar em
torno do “corpo tornado danga”. (..) Antes de mais nada, é preciso
esclarecer que o meu interesse pela danga, pelo ritmo, no meu caso
particular o samba, me veio de uma necessidade de desintelectualizagdo , de
desinibi¢ao intelectual, da necessidade de uma livre expressdo, ja que me via
ameagado na minha expressdo de uma excessiva intelectualiza¢do. (...) A
experiéncia da danga (o samba) deu-me, portanto, a exata idéia do que seja a
criagdo pelo ato corporal, a continua transformabilidade. De outro lado,
porém, revelou-me o que chamo de “estar” das coisas, ou seja, a expressdo
estitica dos objetos, sua imanéncia expressiva, que € aqui o gesto da
imanéncia do ato corporal expressivo, que se transforma sem cessar.”
(Oiticica, apud Favaretto, 1992, p.104; p.114)

A danga é experiéncia do corpo em movimento; € expressdo da motricidade
humana. E manifestagio artistica, que se realiza no corpo, transformando os movimentos do
corpo em arte. E experiéncia estética que se oferece a vivéncia e a fruicdo.

A danga envolve uma sensibilidade coletiva - um sentir em comum - porque
ndo prescinde, em nenhum momento, do outro. Ao contrério, precisa do outro - seja como

parceiro ou como espectador - para se realizar em sua plenitude. A danga brinca, através dos

| Parangolés sdo objetos artisticos criados por Oiticica - estandartes, tendas, capas ou abrigos - para vestir,
Quando vestidos, envolvem o corpo e salientam movimentos, agdes e gestos.
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movimentos, no corpo de quem danga. E brinca também, no corpo de quem assiste.
estabelecendo uma relagdo pautada, principalmente, pela sensibilidade.

A danca s6 se realiza plenamente nesse jogo: alguém transforma seu corpo,
através de movimentos e gestos, em paisagens artisticas, que se deixam reconhecer por outros
corpos. Nesse processo, as relagdes sdo tecidas com os fios da emogdo, nos teares da
sensibilidade.

Ao finalizar este estudo quero ressaltar que este, na verdade, constituiu-se
como num novo ponto de partida, pois, mais do que certezas absolutas, trouxe novas
inquietagodes e desdobrou-se em tantos outros questionamentos. Pois, em se tratando de danga,
ha muitas coisas para pensar, para fazer, para estudar e para escrever. Mas, também, para

dangar.



BIBLIOGRAFIA

ABUJAMRA, Clarisse. A¢des do Senso. Sdo Paulo: Unida Books, 1995.

ANDRADE, Cecilia et alii. Proposta Danga/Educagdo: Por que, como e para qué. Revista
Brasileira de Ciéncias do Esporte. Santa Maria, v. 16, n. 1, p.28-30, out. 1994.

ARNHEIM, Rudolf. Arte e percepgdo visual: uma psicologia da visdo criadora. Sdo Paulo:
EDUSP, 1980.

BACHELARD, Gaston. A poética do espaco. Sao Paulo: Martins Fontes, 1993.

BAIOCCHI, Maura. Butoh: danga veredas d’alma. Sdo Paulo: Palas Athena, 1995.

BALBINOTTI. Carlos Adelar. O desporto de competicio como meio de educacao: uma
proposta metodologica aplicada ao treinamento de jovens tenistas. Porto Alegre:
UFRGS, 1994. Dissertagdo (Mestrado em Ciéncias do Movimento Humano) - Escola
de Educacdo Fisica, Universidade Federal do Rio Grande do Sul.

BARBA, Eugenio & SAVARESE, Nicola. Anatomia del actor: diccionario de antropologia
teatral. México: Edgar Ceballos, 1988.

BARTHES, Roland. Elementos de Semiologia. Sdo Paulo: Cultrix, s.d.

. Novos Ensaios Criticos seguidos de O Grau Zero da Escritura. Sio Paulo:
Cultrix, 1972.

. Aula. Sao Paulo: Cultrix, 1978.

. Mitologias. Lisboa: Edigdes 70, 1988.

__ . O ébvio e o obtuso. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1990.
BARIL, Jacques. La danza moderna. Barcelona: Paidds, 1987.

BAUDRILLARD, Jean & MAFFESOLI, Michel. Comunicagio e Pés-Modernidade.
Textos. Salvador, Fase I, n. 28, 1992.

BETTI, Mauro. O que a Semidtica inspira ao ensino da Educagdo Fisica. Discorpo. Sio
Paulo, n. 3, out. 1994,

BLUMENFELD-JONES et alii. When I dance I’'m more of a soul. Ballett International.
Col6nia, n. 6, p 9-12, ago., 1991.

BOSI, Alfredo. Reflexdes sobre a arte. Sdo Paulo: Atica, 1991.



148

BUYSSENS, Eric. Semiologia e Comunica¢do Lingiiistica. Sao Paulo: Cultrix/EDUSP, s.d.
BOURCIER. Paul. Histéria da danca no Ocidente. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1987.
BRUNI. Ciro. ed. Danse et Pensée: une autre scéne pour la danse. Paris: Germs, 1993.
CALABRESE, Omar. A Linguagem da Arte. Rio de Janeiro: Globo, 1987.

CAMPOS, Augusto. Poesia: 1949-1979. Sao Paulo: Duas Cidades, 1979.

. A margem da margem. S3o Paulo: Companhia das Letras, 1989.

CAMPOS, Haroldo. A arte no horizonte do provavel. Sdo Paulo: Perspectiva, 1977.

CANTON, Katia. E o principe dangou ... O conto de fadas, da tradi¢do oral & danga
contemporanea. Sdo Paulo: Atica, 1994.

CARMO, Paulo Sérgio & COELHO, Nélson. Merleau-Ponty: filosofia como corpo € como
existéncia. Sdo Paulo: Escuta, 1991.

CHAUI, Marilena. Da realidade sem mistérios aos mistério do mundo. Sio Paulo:
Brasiliense, 1983.

. Introducio a histéria da filosofia: dos pré-socraticos a Aristdteles, volume 1. Sdo
Paulo: Brasiliense, 1994.

CLARO, Edson. Método Danc¢a-Educacio Fisica: uma reflexdo sobre consciéncia corporal e
profissional. Sdo Paulo: Cetec, 1988.

COELHO, Helena & BOM, Luis. Sobre o conceito de “Danga”. Ludens. Lisboa, v.9, n.4,
p.13-18, jul/set, 1995.

COLETIVO DE AUTORES. Metodologia do Ensino da Educacio Fisica. Sio Paulo:
Cortez, 1992.

CUNHA, Morgada & FRANCK, Cecy. Origem, evolucdo e caracteristicas da danca em
Porto Alegre. Porto Alegre: as autoras, 1990.

CUNHA, Morgada. Dance aprendendo, aprenda dancando. Porto Alegre: Editora da
Universidade/UFRGS; MEC/ SESwWPROEDI, 1988.

DRUCK, Andrea. Narciso a Beira do Guaiba. Porto Alegre: PUCRS, 1996. Monografia
(Curso de Comunicagio - Habilitagao Joranlismo) Pontificia Universidade Catdlica do
Rio Grande do Sul.

ECO, Umbero. Obra Aberta. Sdo Paulo: Perspectiva, 1971.



149

. Tratado de Semiética Geral. Sdo Paulo: Perspectiva, 1989.
. Sobre os espelhos e outros ensaios. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1989.
. Semidtica e filosofia da linguagem. Sio Paulo: Atica, 1991.
ELIADE, Mircea. Mito e Realidade. S3o Paulo: Perspectiva, 1986.
ESPIE, Stephen. (ed) Dan¢a nos EUA. New York: USIA, 1988
ERLER, Detlef. Pina Bausch. Zurique: Stemmle, 1994
FAHLSBUCH, Hanelore. Dan¢a Moderna e Contemporanea. Rio de Janeiro: Sprint, 1990.
FARO, Antonio José. Pequena Histéria da Danca. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1986.

FARO, Antonio José & SAMPAIO, Luiz Paulo. Dicionario de Balé e Danca. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar Editor, 1989.

FAVARETTO, Celso. A invenc¢io de Hélio Oiticica. Sdo Paulo: Editora da Universidade de
Sao Paulo, 1992.

FEBVRE, Michéle. Danse contemporaine et théatralité. Paris: Chiron, 1995.

FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Novo Diciondrio da Lingua Portuguesa. Rio de
Janeiro. Nova Fronteira: 1986.

FERRY, Luc. Homo Aestheticus. Sdo Paulo: Ensaio, 1994.

FRALEIGH, Sondra. A vulnerable glance: seeing danca through Phenomenology. Ballett
International. Col6nia, n. 10, p. 9-15, out, 1991.

GARAUDY, Roger. Dangar a vida. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1980.
GREIMAS, A. J. Sobre o Sentido. Ensaios Semidticos. Rio de Janeiro: Vozes, 1975.

GUATTARI, Félix. Caosmose: um novo paradigma estético. Rio de Janeiro: Editora 34,
1992.

GUINSBURG, J. & TEIXEIRA COELHO NETTO & CARDOSO. (org.) Semiologia do
Teatro. Sao Paulo: Perspectiva, 1988.

HALONSO, Georgette. A danga no contexto da sociedade e da escola. Revista Brasileira
de Ciéncia e Movimento. Sao Paulo: v.2, n.1, p. 45-47, 1988.

HANNA, Judith. To dance is human. In: BLACKING, J. ed. The anthropology of the
body. Londres, Academic Press, 1977.



150

HASELBACH, Barbara. Danca, improvisacio e movimento. Rio de Janeiro: Ao livro
técnico, 1988.

HAUSER. Arold. Histéria Social da Literatura e da Arte. Sdo Paulo: Mestre Jou, 1972. v.
[ell

HERRERO. David Estrada. Estética. Barcelona: Herder, 1988.

HJEMSLEV, Louis. Prolegdmenos a uma Teoria da Linguagem. Sao Paulo: Perspectiva,
1975.

HUIZINGA, Johan. Homo Ludens. Sao Paulo: Perspectiva, 1990.
HUMPHREY., Doris. El arte de crear danzas. Buenos Aires: Eudeba, 1965.
JAPIASSU, Hilton. Introducio as Ciéncias Humanas. Sdo Paulo: Letras e Letras, 1994.

JONAS, Gerald. Dancing: the pleasure, power and art of movement. New York: Harry N.
Abrams Publishers, 1992.

KATZ, Helena. Um, dois, trés, a danca é o pensamento do corpo. Sdo Paulo: PUC-SP,
1994. Tese (Doutorado em Comunicagio e Semiética) Pontificia Universidade Catdlica

de S3o Paulo.

. O Brasil descobre a danca, a danca descobre o Brasil. Sdo Paulo: DBA, 1994.

. Em danca, materialidade do corpo € o limite. O Estado de Sao Paulo. Sdo Paulo, 30
abr.1995. Caderno 2, p. D7.

. Anne Teresa busca individualidade. O Estado de Sdo Paulo. Sio Paulo, 11 out.
1995. Caderno 2, p. D7.

. Edouard Lock cria sobre o siléncio da velhice. O Estado de Sdo Paulo. Sdo Paulo,
13 out. 1995. Caderno 2, p. D20.

. Alain Platel leva o homem simples ao palco.O Estado de Siao Paulo. Sao Paulo, 13
out. 1995. Cademo 2, p. D20.

. Preljocaj apresenta coreografias no Brasil. O Estado de Sdo Paulo. Sao Paulo, 4 set.
1996. Caderno 2, p. D1.

. Lyon recebe danga do Brasil na quinta-feira. O Estado de Sao Paulo. Sdo Paulo, 10
set. 1996. Caderno 2, p. D1.

KELSO, J. A. Scott. Human Motor Behavior: an introduction. Hillsdale: Lawrence
Erlbaum,Inc., 1982.



KLEMOLA, Timo. Frame, Look and Movement: the phenomenology of dance. Ballett
International. Col6nia, n. 2, p. 13-17, fev., 1991.

KIRSTEIN, Lincoln. Four Centuries of Ballet. New York: Dover , 1984

KUNZ, Maria do Carmo Saraiva. Ensinado a danc¢a através da improvisagio.
Motrivivéncia. Floriandpolis, ano V, n. 5,6,7, p. 166-169, dez. 1994.

KRISTEVA, Julia. Le geste, pratique ou communication? Langages: pratiques et langages
gestueles. Paris. n. 10, p. 48-64, junho, 1968.

LABAN, Rudolf. Dominio do Movimento. S&o Paulo: Summus, 1978
. Danca educativa moderna. Sdo Paulo: fcone, 1990.
LANGER, Susanne. Sentimento e Forma. Sdo Paulo: Perspectiva, 1980.

LEAL, Ondina Fachel. (org.) Corpo e singnificado: ensaios de antropologia social. Porto
Alegre: Editora da Universidade/UFRGS, 1995.

LEMINSKI, Paulo. Basho: a lagrima do peixe. Sao Paulo: Brasiliense, 1983.
. Distraidos venceremos. Sdo Paulo: Brasiliense, 1987.
LYOTARD, Jean-Frangois. A Fenomenologia. Lisboa: Edi¢des 70, 1986.

MAGILL, Richard. Aprendizagem Motora: conceitos e aplicagdes. Sdo Paulo: Edgar
Bliicher Ed., 1984.

MARTINS, Rui. Joseph Nadj explora os limites do corpo. O Estado de Sdao Paulo. Sio
Paulo, 4 jun. 1996. Caderno 2, p.Dl.

MAUSS, Marcel. Sociologia e Antropologia. Sdo Paulo: EPU, 1974, v. II.
MENDES, Miriam Garcia. A Danga. Sdo Paulo: Atica, 1987.
MEIRELES, Cecilia. Flor de Poemas. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1983.

MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da Percep¢io. Rio de Janeiro: Freitas
Bastos, 1971.

. Os Pensadores: textos selecionados. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1984.

. O primado da percepgdo e sua conseqiiéncias filoséficas. Campinas: Papirus,
1990.

. Signos. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1991.



. O visivel e o invisivel. Sdo Paulo: Perspectiva, 1992.
. O olho e o espirito. Portugal: Vega, 1992.
MICHEL, Marcelle & GINOT, Isabelle. La danse au XX siécle. Paris: Bordas, 1995

MONTEIRO, Elisabete. Comunica¢do em danga: aplicabilidade das nogdes lingiiisticas
estruturais em dang¢a? Ludens. Lisboa, v. 9, n. 4, p. 26-36, jul./set., 1985.

MORATO, Maria Eugéncia. Danga, a arte dos movimentos. Revista Brasileira de Educacio
Fisica e Desporto. ? p 39-42, out./mar., 1983.

. Danga aplicada a Educagdo Fisica. Sprint. Rio de Janeiro, v. 3, n. 4, p. 169-173,
1985.

NADEL, Myron & MILLER, Constance. The dance experience: readings in dance
appreciation. New York: Universe Books, 1978.

NANNI, Dionisia. Danca Educacfo: Principios, Métodos e Técnicas. Rio de Janeiro: Sprint,
1995.

. Danc¢a Educacio : Pré-escola a Universidade. Rio de Janeiro: Sprint, 1995.

NASCIMENTO, Eduisa. Uma proposta renovadora de ensino da danca nas escolas. Artus.
Rio de Janeiro, n. 18/19, p. 35-40, 1987.

NAVAS, Cassia & DIAS, Linneu. Dan¢a Moderna. Sdo Paulo: Secretaria Municipal de
Cultura, 1992.

NIETZSCHE, Friederich. Assim falava Zaratustra. Rio de Janeiro: Ediouro, s.d.
NORONHA, Mircio Pizarro. Mascara e metamorfose: representacdes sociais sobre o corpo
masculino em halterofilistas e bailarinos. Florian6polis: UFSC, 1993. Dissertagdo
(Mestrado em Antropologia Social) - Departamento de Antropologia, Universidade
Federal de Santa Catarina.
NOVAES, Adauto. (org.) Artepensamento. S3o Paulo: Companhia das Letras, 1994.
OSTROWER, Fayga. Criatividade e processos de criagdo. Petropolis: Vozes, 1978.
. Acasos e criacdo artistica. Rio de Janeiro: Campus, 1995.

PAREYSON, Luigi. Estética: Teoria da Formatividade. Petrépolis: Vozes, 1993.

PETERS, F. E. Termos filoséficos gregos. Lisboa: Fundagio Calouste Gulbenkian, 1974.



153

PESSIS-PASTERNAK, Guita. Do caos a inteligéncia artificial. Sao Paulo, UNESP, 1991.

PONZIO, Ana Francisca. Corpos em movimento. Folha de Sido Paulo. S3o Paulo, 4 set.
1994. Mais! p. 6-4.

Mim Tanaka danca hoje em SP. Folha de Sao Paulo. Sao Paulo, 17 abr. 1995.
[lustrada p. 5-5.

. Nobrega leva Tonheta a Lyon. Folha de Sdo Paulo. Sdo Paulo, 24 agos. 1996.
[lustrada p. 4-1.

PORTINARI, Maribel. Nos passos da danca. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1985.
. Histéria da danca. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1989.

PROCA-CIORTEA, Vera & GIURCHESCU, Anca. Quelques aspects théoriques de I’anlyse
de la danse populaire. Langages: pratiques et langages gestueles. Paris. n. 10, p. 87-

93, junho, 1968.

RASTIER, Frangois. Comportement et signification. Langages: pratiques et langages
gestueles. Paris. n. 10, p. 76-86, junho, 1968.

READ, Herbert. As origens da forma na arte. Rio de Janeiro: Zahar, 1981.

READ, Herbert e STANGOS, Nikos. Dicionario da Arte e dos Artistas. Rio de Janeiro:
Edig¢des 70, 1989.

RECTOR, Ménica. Para ler Greimas. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1978.

RECTOR, Ménica & TRINTA, Aluizio Ramos. Comunicag¢io do Corpo. Sdo Paulo: Atica,
1990.

SACHS, Curt. Historia Universal de la Danza. Buenos Aires: Centurion, 1944.
SANTAELLA, Lucia. O que é Semiética. Sdo Paulo: Brasiliense, 1992.

SANTIN, Silvino. Educaciio Fisica: uma abordagem filoséfica da corporeidade. Jjui: Liv.
UNIJUI Ed., 1987.

. Educaciio Fisica: da alegria do ludico a opressdo do rendimento. Porto Alegre:
EST/ESEF - UFRGS, 1994

. Educacio Fisica: ética, estética, saude. Porto Alegre: EST, 1995.

. A biomecinica entre a vida e a maquina: um acesso filoséfico. Ijui: UNIJUI Ed.,
1996.



154

SASPORTES, José. Pensar a danca: a reflexdo estética de Mallarmé a Cocteau. Lisboa:
Imprensa Nacional - Casa da Moeda, 1983.
SAUSSURE, Ferdinand. Curso de Lingiiistica Geral. Sdo Paulo: Cultrix, s.d.

SILVA, Juremir Machado da. O Pensamento do Fim do Século. Porto Alegre: L&PM,
1993.

TREVISAN, Armindo. Como apreciar a arte. Porto Alegre: Mercado Aberto, 1990.

VIANNA, Klaus. A danca. Sao Paulo: Siciliano, 1990.

VIDEOTEIPES

KUBI, Clemens. Flagrantes: imagens e personalidades de um festival de teatro. Distribui¢do
do Instituto Goethe. Munique, 1983. VHS, colorido.

SCHOONEJANS, Soénia. A Century in Dance. Paris: Amaya Distribuition, s.d. VHS,
colorido.



ERRATA

1. No Suméirio, onde se 1&¢ “CAPITULO 1 - A DANCA E O CORPO
TRANSFIRGURANDO-SE (..)” leia-se “CAPITULO 1 - A DANCA E O CORPO
TRANSFIGURANDO-SE (...)”

2. A pagina 67, na citagdo, onde se 1& “Nessa peca, ao invés de destacar um perigos pas de
deux (...)” leia-se “Nessa pega, ao invés de destacar um perigoso pas de deux (...)”

3. A pagina 122, na citagio, onde se 18 “Bausch, apud Kuby, 1983” leia-se “Bausch, apud
Kubi, 1983.

4. A pagina 146, onde se 1¢é “E brinca também, no corpo de quem assiste. estabelecendo
uma relagdo pautada, principalmente, pela sensibilidade.” leia-se “E brinca também, no
corpo de quem assiste, estabelecendo uma relagdo pautada, principalmente, pela
sensibilidade.”






