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Promover o dialogo nacional e interglobal sobre a arte
da danga é uma das fungdes da revista Gesto, publicacao
sonhada ha anos pela categoria e pela Prefeitura do Rio.
Gesto comegou a ganhar forma com a constatacdao de que
a qualidade e a expansao da danc¢a no Rio de Janeiro podem
e devem ser estendidas as demais cidades.

Ja no primeiro Governo Cesar Maia, em 1993, em reunioes
com as principais liderangas - falo entdao de Angel Vianna,
Deborah Colker, Lia Rodrigues, Mdrcia Milhazes, Regina Mi-
randa e tantos outros que se agregaram mais tarde - come-
¢dvamos a tragar a politica cultural para o setor.

Dez anos depois, temos o Programa de Subvencao as
Companhias de Danga consolidado; a Bolsa RIOARTE,
promovendo a pesquisa literdria e cientifica; a adogao da
Cia. DeAnima como o Balé do Rio de Janeiro; as diversas
edicoes do Panorama RIOARTE de Danga, investigando e
estabelecendo trocas culturais; oficinas e cursos regulares,
privilegiando a populagao carente; o apoio ao Balé Brasil,
um exemplo de acdo de cidadania através da danca.
Finalmente, a criagdo do Centro Coreogrdfico do Rio de
Janeiro, o primeiro espago construido no pais especificamente
para a danca e, até este momento, Ginico no género em toda a
América Latina.

A danga, linguagem nao-verbal que se inscreve pela ima-
gem, pressup0e um conjunto de regras indispensdveis a sua
escrita. Gesto nasce do compromisso com a investigagao sobre
esta arte e da vontade politica de realizar projetos que sobre-
passam 0s governos e se mantém firmes no seu fazer artistico.

Gesto carregado de sentidos, que assimila o texto coreo-
grafico, texto este aberto, plural, completado a cada artigo
desta publicacao. Que se constrdi, como o espetdculo, entre
bailarinos, coredgrafos, iluminadores, musicos, figurinistas,
pensadores das artes. E que, a cada edi¢ao, a cada represen-
tagdo, acredita que as diferengas, o convivio e o didlogo sao
o melhor caminho para enriquecer a nossa visao de mundo.

Ricardo Macieira

Secretdrio das Culturas

O gesto interessa-me mais que a palavra.
Ndo é verdade que o homem se mexeu ainda antes de falar?
Bob Wilson

0 Instituto Municipal de Arte e Cultura - RIOARTE - tem
grande orgulho em apresentar a revista Gesto a cidade do Rio de
Janeiro como encerramento de um ano de grandes realiza¢oes
da Prefeitura do Rio na drea da danca. O primeiro nimero desta
publicagdo inaugura uma necessdria e conseqliente série, cuja
periodicidade pontuard o conjunto de acdes que serao
realizadas pelo Centro Coreogréfico do Rio no préximo ano. O
langamento da revista e de um website de servigos assegura
desde jd o funcionamento do Centro Coreogrdfico do Rio, mesmo
antes da inauguracdo de sua sede definitiva, em 2003. Estas
duas iniciativas integram a politica especifica para a danga
desenvolvida pela Prefeitura do Rio, que se desdobra, hoje, em
uma rede de acgOes conjugadas: pesquisas na drea de danca
financiadas pelo Programa de Bolsas RIOARTE; apoio a doze
companhias por meio do Programa RIOARTE de Subvencao a
Danga Carioca; patrocinios e apoios as produgoes de danga em
cartaz nos teatros do Rio; realizagdao continua do Panorama
RIOARTE de Danga e do Circuito Carioca de Danga; langamento
do festival Danc¢a em Transito.

O corpo pensado como suporte da experiéncia contem-
poranea € o eixo central da revista Gesto. Este perfil amplia o
campo de abrangéncia desta publicagao, que entende a danca
na sua pluralidade de manifestagdes. Observando quao variadas
sao as falas do corpo contemporaneo, o RIOARTE concebe a
revista Gesto do mesmo modo como o mestre Cunningham define
a danca: “Ela deveria ser uma conversa.” Em momento mais do
que oportuno, no qual novas demandas se constituem no didlogo
entre a populagdo desta cidade e sua danca, a Prefeitura do Rio
promove um lugar de encontro dos variados saberes e discursos
do corpo contemporaneo, incentivando também a formacao de
uma classe de tedricos de qualidade empenhados em desenhar
um ténue equilibrio entre o carater transitério do movimento e
sua indispensavel captura pela memdria. Palavra e corpo se
encontram para inaugurar novas experiéncias, alinhavando,
assim, a revista Gesto as consistentes iniciativas da politica da
Prefeitura do Rio dedicada a danga, cujo ineditismo, pertinéncia
e continuidade escrevem histéria no Brasil.

Fabio Ferreira

Presidente do Instituto Municipal de Arte e Cul

Bruno Veiga - Renato Vieira Cia. de Danca
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Gesto é uma publica¢do centrada no movi-
mento e na razao do corpo. Todas as dreas do
pensamento e das artes ja ehquadraram este
objeto de culto e conflito em enfoques muito
proprios: o catolicismo condenou a carne como
cerne da luxuria, a psicandlise resgatou-a da
culpa crista, e, recentemente, a tecnologia vem
excedendo o limite do humano. H4 o corpo que
danca e o corpo que pensa; ele é filosdfico,
antropolégico, juridico e de quem mais recla-
mad-lo. Mas, paradoxalmente, na lida, perma-
nece o velho corpo humano, com sua exce-
1éncia e precariedade, esplendor e finitude. Um
espaco de extremos, individual e auténtico, que
é, antes de tudo, a prova da nossa humanidade.

A revista Gesto vem assegurar um lugar
para esta discussao em torno do corpo contem-
poraneo, pensando-o em diversas expressoes
e expondo-o em sua fisiologia, raciocinio, ins-
tinto. Ensaios variados perfazem caminhos do
pensamento a agdo, da ciéncia a danca con-
temporanea. Esta, que extrai do corpo a inteli-
géncia do movimento, surge em diversos ar-
tigos. Autores investigam a interagdo entre a
coreografia e a literatura, o corpo e a cidade
que o confronta.

Neste primeiro nimero, Gesto conta ainda
com participagoes estrangeiras exclusivas. O
filésofo francés Michel Onfray concebe um
corpo pagao e hedonista. O fotégrafo esloveno
cego Evgen Bavcar mostra como o corpo do
deficiente abriga o lugar da utopia num mundo
dominado pelo homem-mdquina. A americana
Leslie Satin relaciona o texto falado e a criagdo
coreogréfica. Gesto acolhe todo e qualquer de-
bate sobre o corpo tal como é pensado e usado,

o corpo-cidadao, o corpo-espetaculo.

Luciana Hidalgo

Editora
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0 angustiado
COrpo carioca

por Mirian Goldenberg

jie Rogério Reis

Submissao a padroes
estéticos globalizados
leva mulheres do

Rio de Janeiro a insana
luta por uma forma
perfeita inatingivel,
NUmM processo perverso
que apaga a identidade

e aniquila o desejo

A atual obsessdao com o
corpo tem levado ao
desencontro e a soliddo.

pesar de ter escrito o cldssico As técnicas corporais
em 1934, o antropélogo francés Marcel Mauss tem
sido uma referéncia obrigatéria para aqueles que
querem compreender um fenémeno caracteristico

dos tempos atuais: a valorizacao de um determinado
tipo de corpo feminino. Para Mauss, ha uma construcao cultural do corpo,
fazendo com que haja um corpo tipico para cada sociedade. Esse corpo, que
varia de acordo com o contexto histdrico e cultural, é adquirido pelos membros
da sociedade por meio da “imitagdo prestigiosa”: os individuos imitam atos,
comportamentos e corpos que obtiveram éxito. O autor chama atengao para o fato
de que as técnicas corporais “variam nao simplesmente com os individuos e suas
imitagOes, mas, sobretudo, com as sociedades, as educagdes, as conveniéncias e as
modas; com os prestigios”. E possivel afirmar que o culto ao corpo, com todos os
rituais de embelezamento, rejuvenescimento e modelagem das formas a ele as-
sociados, deve grande parte de sua propagacao a uma espécie de “imitagao pres-
tigiosa”, baseada no prestigio conferido aqueles que ostentam um fisico dentro dos
padroes estéticos difundidos. Mas que tipo de corpo as mulheres brasileiras, e mais
particularmente as cariocas, procuram imitar?

Alguns dados da pesquisa que venho realizando desde janeiro de 1998 podem
ser interessantes para pensar essa questao. Em “Mudangas nos papéis de género,
sexualidade e conjugalidade: um estudo antropolégico das representacoes sobre o
masculino e feminino nas camadas médias urbanas” foram analisados 1.279
questiondrios respondidos por moradores da cidade do Rio de Janeiro, de 20 a 50
anos, com nivel universitario e renda superior a R$ 2.000. Um dos dados que mais
chama atengao € a presenca significativa da categoria corpo, nas respostas femininas,
em questoes como: “O que vocé mais inveja em uma mulher?”, “O que vocé mais
admira em uma mulher?”. Ao aprofundar as questoes, percebe-se que as pesquisadas
nao estao falando de um corpo qualquer, mas de um determinado modelo de
corpo: magro, jovem, definido, trabalhado, malhado. A recorréncia das respostas
revela a centralidade que o corpo adquiriu para as mulheres das camadas médias
cariocas. Este segmento social tem sido estudado por muitos autores, como Gilberto
Velho, por conter uma visdo de mundo e um estilo de vida capazes de produzir um
efeito multiplicador que extravasa seus limites, podendo revelar, de forma mais
geral, o processo de mudanga social. Pode-se assim supor que a preocupagao com
o corpo tem alcangado mulheres de todos os segmentos da sociedade brasileira.

Outro dado da pesquisa merece destaque: 60% dos homens e 47 % das mulheres
afirmaram ja terem sido infiéis. Nota-se que, apesar de nao estarem mais tao dis-
tantes nesta questao (mulheres também traem e quase tanto quanto seus parceiros),
0s motivos que levam a traicao sao completamente diferentes. Homens traem por
uma afirmacao de sua virilidade: para provarem que sdao “homens de verdade”.
“Instinto”, “natureza” e “é um hobby” sao respostas presentes apenas no discurso






A ponta de ironia é que, justamente numa época em
que as mulheres dizem querer ganhar espaco, elas
procuram ficar cada vez menores e mais esqualidas

na busca pelo corpo perfeito

masculino. J& nas respostas femininas encontram-se:
“insatisfacdo com o parceiro”, “vontade de experi-

mentar”, “ auto-afirmacao”,

» o«

falta de amor e atragao”,
“para levantar a auto-estima”, além de haver um
numero significativo de mulheres que traem porque
nao se sentem mais desejadas pelos parceiros. Para
elas, o fato de serem desejadas é a prova de que seus
corpos sao capazes de despertar o interesse masculino.
Como afirmou Naomi Wolf, em O mito da beleza, o
que as meninas aprendem cedo nao é o desejo pelo
outro, mas o desejo de ser desejada.

Padrao de beleza esta longe das passarelas

No que diz respeito a maneira como homens e
mulheres pensam o corpo feminino, também se
percebe um grande distanciamento. Matéria recente
da revista Epoca trouxe como titulo “O corpo que
eles desejam... ndao é o que elas querem ter”. A
reportagem mostra um fendémeno esquizofrénico da
nossa época: mulheres querem seduzir homens com
um corpo que estd longe da preferéncia masculina.
A matéria revela que o padrao de beleza desejado
pelas mulheres tem sido construido por meio de
imagens das supermodelos, que se consagraram a
partir dos anos 1980 e conquistaram status de cele-
bridade na década de 1990. Doencgas como anorexia
e bulimia se tornaram quase uma epidemia nos tl-
timos anos, em uma geragao que cresceu tentando
imitar o corpo de Cindy Crawford, Linda Evangelista,
Claudia Schiffer e, mais recentemente, da brasileira
Gisele Biindchen. S6 que os homens que respon-
deram ao questiondrio elegeram como suas musas
Sheila Carvalho, Luma de Oliveira, Luana Piovani,
Monica Carvalho e outras “gostosas” que estao longe
das medidas das modelos magérrimas das passarelas.

Além deste divércio nos discursos masculinos e
femininos, observa-se outro fendmeno: a preocupacao
com um determinado modelo de corpo tem atrapalhado
a vida sexual de muitas mulheres. Uma revista especia-
lizada dos Estados Unidos, The Journal of Sex Research,
mostrou uma pesquisa com duzentas universitdrias,
das quais um ter¢o, independentemente de serem
gordas ou magras, disse que a imagem que o parceiro
faz do corpo delas € o fator mais importante durante o
ato sexual. O estudo revelou que a ansiedade em relagao
a forma fisica leva muitas mulheres até mesmo a

evitarem o sexo. Esta realidade também foi encontrada
aqui, em uma recente pesquisa nacional sobre a vida
sexual dos brasileiros, com 3.000 homens e mulheres,
de todas as classes sociais, coordenada pela psiquiatra
Carmita Abdo. Um dos maiores problemas encontrados
foi a falta de desejo: 35% das mulheres pesquisadas
nao sentem nenhuma vontade de ter relagoes. Um dos
principais motivos dessa falta de desejo é uma questao
cultural que inibe a libido: a angustia de nao correspon-
der a imagem da mulher com o corpo perfeito que
aparece nas revistas e nas propagandas de TV. “Nu-
ma sociedade altamente erotizada no plano da moda
e da midia, que privilegia cada vez mais o ‘corpao’,
a cama pode ser o palco de uma tremenda frustracao
para quem nao apresenta medidas préximas das
perfeitas. Diante da impossibilidade de exibir esse
padrdo, o desejo é pouco a pouco reprimido, até
sumir de vez - ou transubstanciar-se em neuroses.”

Imperialismo cultural e estético

A psicanalista inglesa Susie Orbach considera que
um dos principais fatores que contribuem para a
frustragao em relagao ao sexo é o modelo de beleza
apregoado pela sociedade atual, que afeta espe-
cialmente as mulheres: “E o corpo feminino perfeito,
magro e esguio. A apologia do corpo perfeito é uma
das mais cruéis fontes de frustracao feminina dos
nossos tempos. A obsessao pela magreza virou uma
epidemia. Considero a busca do corpo perfeito um
retrocesso no processo de emancipa¢do feminina.
Houve apenas um breve momento de progresso das
mulheres nos anos 1970. Depois disso elas co-
megaram a recuar, escravizadas por um modelo inal-
cangavel de beleza. H4 uma ironia nesse fato: justa-
mente num tempo em que as mulheres dizem querer
ganhar espaco, elas procuram ficar cada vez menores
e mais esqualidas.”

Dados recentes demonstram que a brasileira é
campea na busca desse corpo perfeito. A revista Time
chamou atengao para esse fato numa capa que trouxe
Carla Perez com a seguinte legenda: “The plastic surgery
craze: Latin-American women are sculping their bodies
as never before — along California lines. Is this cultural
imperialism?” A Veja confirmou com a capa “De cara
nova: com opera¢oes mais baratas, alternativas de
conserto para quase tudo e grandes médicos em



O corpo de
muitas mulheres
é hoje um corpo
controlado,
mutilado, que
prefere a
escuridao para
esconder suas

imperfeicoes

atividade, o Brasil passa a ser o primeiro do mundo

em cirurgia plastica”. Segundo a Sociedade Brasileira
de Cirurgia Plastica, o brasileiro, especialmente a mu-
lher brasileira, tornou-se o povo que mais faz plastica
no mundo: 350.000 pessoas se submeteram a pelo me-
nos um procedimento cirirgico com finalidade estética
em 2000. Em cada grupo de 100.000 habitantes, 207
pessoas foram operadas em 2000. Os Estados Unidos,
tradicionais lideres do ranking, registraram 185 ope-
rados por 100.000 habitantes no ano 2000 (sendo a
renda per capita americana oito vezes maior do que a
nossa). Mas o que torna o Brasil especial nessa drea é
“o impeto com que as pessoas decidem se operar e a
rapidez com que a decisao é tomada”.

Narcisismo e isolamento

E o que pensam os homens dessa obsessao
feminina pelo corpo? Apesar de viverem uma rea-
lidade demogréfica extremamente favordvel com
relacdao ao mercado afetivo-sexual, como mostra
a demografa Elza Berqud, com um enorme supe-
ravit de mulheres disponiveis para se relacionarem
afetiva e sexualmente, tenho entrevistado homens
moradores da cidade do Rio de Janeiro que se
queixam da dificuldade de encontrar uma parceira.
Eles dizem que, apesar do “excesso de oferta”, ndo
encontram o que procuram porque as mulheres,
em sua maioria, estdo tao preocupadas com o seu
proprio corpo que se tornam pouco interessantes,
atraentes ou sedutoras.

No Rio de Janeiro, onde as praias e a temperatura
elevada durante quase todo o ano favorecem o
desnudamento, a centralidade que a aparéncia fisica
assume na vida cotidiana é muito mais evidente.
Estudei o papel do corpo na cultura carioca em dois
diferentes momentos e contextos histdricos. O primeiro
estudo foi a andlise da trajetdria de Leila Diniz, em te-
se de doutorado. Quando, em 1971, Leila exibiu sua
barriga gravida de biquini, na praia de Ipanema,
escandalizou e lancou moda. Foi capa de revistas e
manchete de jornais por ter sido a primeira mulher a
nao esconder sua barriga em roupas soltas e escuras,
consideradas mais adequadas a uma grdvida. Nao so
engravidou sem ser casada, como exibiu uma imagem
concorrente a gravida tradicional que escondia sua
barriga. A barriga grdvida materializou, objetivou,

corporificou seus comportamentos sexuais transgres-
sores. fcone das décadas de 1960 e 1970, Leila Diniz
permanece, até hoje, como simbolo da mulher carioca,
que encarna, melhor do que ninguém, o espirito da
cidade: corpo seminu, sedugdo, prazer, liberdade,
sexualidade, alegria, espontaneidade.

Na pesquisa atual, situada no final do século XX
e inicio do XXI, constata-se que a preocupagao com a
aparéncia e a juventude chega a ser uma obsessao entre
as cariocas, provocando uma permanente insatisfagao
com o proprio corpo. O corpo de Leila Diniz (e de muitas
mulheres de sua geracdo) era voltado para o prazer,
para o livre exercicio da sexualidade, que exibia sua
beleza e plenitude a luz do sol. O corpo de muitas
mulheres de hoje é um corpo controlado, mutilado,
que prefere a escuridao para esconder suas imper-
feicoes. Em pouco mais de trés décadas, assistimos a
uma grande transformacgao do corpo carioca: do exer-
cicio do prazer a busca da perfeicao estética, da li-
berdade a submissao aos modelos, do erotismo a falta
de desejo.

Nao é preciso ser feminista para perceber que a
atual obsessdo com o corpo tem levado a muitos
desencontros, frustracdes e insatisfacoes. Talvez seja o
momento de pensar mais criticamente sobre os valores
que tém influenciado determinados comportamentos
femininos. Naomi Wolf defende que as mulheres de
hoje lutem pela mais basica das liberdades: a de
imaginar o préprio futuro e de ter orgulho da prépria
vida, demonstrar sua lealdade para com sua idade, seu
Corpo, sua pessoa e sua histdria. Para ela, a eliminacao
dos sinais da idade dos rostos e corpos femininos
deveria ter a mesma ressonancia politica que seria
provocada se todas as imagens de negros fossem
clareadas, pois equivale a apagar a identidade, o poder
e o valor das mulheres. E no minimo estranho pensar
que, apdés décadas de lutas femininas pela liberacao
da opressao e pelo pleno exercicio da sexualidade, apds
Leila Diniz se tornar um modelo de sensualidade
revoluciondria com seu corpo gravido exibido nas praias
cariocas, muitas mulheres se submetam a um novo
tipo de prisao. SO que desta vez é mais dificil afirmar
quem sao (e derrotar) os verdadeiros carcereiros.

Mirian Goldenberg é professora da UFRJ, doutora em
antropologia social e autora de A Outra, Toda mulher é meio
Leila Diniz e Nu & vestido (editora Record).
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“Sketchbook”, de Picasso (1971).
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Em entrevista exclusiva a revista Gesto, o fildsofo francés Michel Onfray
expde a sua teoria de um corpo amoroso e pagao, exaltando-o como a
pedra fundamental de uma ética poés-crista, libertaria e libertina

por Luciano Trigo

Polémico e rebelde, o pensador francés Michel Onfray, 53 anos,
vem construindo uma obra na qual o corpo é um elemento
indissociavel da sua reflexdo filoséfica. Suas idéias sao
apresentadas de forma mais sistematica no ensaio Théorie du
corps amoureux [Teoria do corpo amoroso), ainda inédito no Brasil.
Nele, Onfray poe em questao a monogamia, a fidelidade, a
procriacao, a familia e o casamento, reformula os conceitos de
desejo e prazer e propoe uma nova forma de relacao entre os
individuos. Tudo isso com base na releitura de filésofos
materialistas e sensualistas da Antigiiidade greco-romana - que
ele opoe ao modelo platonico-cristao, regulador, ainda hoje, das
nossas existéncias.

Onfray ja tem quatro livros traduzidos no Brasil: A escultura de si, A politica do rebelde, A razao
gulosa e 0 ventre dos fildsofos (editora Rocco). Em todos, ele desenvolve uma nova ética do corpo
humano, construida a imagem de uma estética vigorosa e jubilosa. Filosofo hedonista, Onfray
prega um corpo soberano, libertino e feliz, livre dos grilhoes do ideal ascético que despreza a
carne e associa o prazer ao mal. Nesta entrevista, ele explica algumas de suas idéias e propoe a
seguinte questao: como permanecer o mesmo na relacao com o outro?

Divulgacdo - Rocco

O filésofo Michel Onfray

GESTO: O corpo humano desempenha um papel
fundamental no seu sistema filosdfico e na
elaboracdo de uma ética pés-crista - em opo-
sicao a tradicao ascética, que desconsidera o
corpo e as pulsdes e entende o desejo como uma
falta, que o prazer complementa, em moldes
familiares. De que forma o corpo se converteu
em seu tema de predilecao?

MICHEL ONFRAY: Depois do que Jean-Francois

Lyotard chamou de “fim das grandes narrativas” -
como o cristianismo, 0 marxismo e a psicanalise —

resta somente o corpo. Ele é o ultimo recurso, a
pedra fundamental de toda construcao futura. O
individuo, o sujeito, a pessoa, o cidadao sao apenas
variagoes do corpo propriamente dito, abordado por
um angulo de ataque particular, que pode ser
metafisico, ontoldgico, politico, espiritual, etc. O
cristianismo negou o corpo, ele o detestava. O
marxismo fez algo parecido. A psicandlise, parado-
xalmente, o transformou numa mdquina estranha,
que escapa as leis de todas as maquinas. Tudo o
que resta é uma fisiologia e a sua interacao com o
mundo. Nesse contexto, Nietzsche e Deleuze




“Tento responder a pergunta: como alguém pode gozar
e fazer gozar, sem negar a si mesmo nem a hinguém,
nos terrenos da relacao moral, na cidade, com os alunos
[quando se ensina), entre os sexos, etc.?”

“Létreinte”, de
Picasso (1969).

retomaram um desafio de Espinoza, para quem o
filésofo deve responder a questdo: o que pode o
corpo? O corpo pagao, pos-cristao, descristiani-
zado decorre dai.

MICHEL ONFRAY: Que desafio! Fazer uma sintese
de mais de 20 livros consagrados a esta questao...
Digamos que os terrenos ético, politico, pedagé-
gico e erdtico corresponderam, respectivamente,
aos meus livros A escultura de si, A politica do
rebelde, Antimanuel de philosophie e Théorie du
corps amoureux. Sobre a estética, estou prepa-
rando uma obra intitulada Manifesto por uma arte
cinica, e outra, no campo da epistemologia, cujo
titulo serd Folias anatémicas. Entre outros temas,
em cada um desses livros tento responder a per-
gunta: como alguém pode gozar e fazer gozar,
sem negar a si mesmo nem a ninguém, nos ter-
renos da relagao moral, na cidade, com os alunos
(quando se ensina), entre os sexos, etc.?2 Todo o
meu trabalho visa resolver os problemas colocados
por essa Unica questao. Trata-se de examinar as
condicoes de uma ética alternativa, na qual o bem
é o prazer - dado e recebido. Trabalho com isso,
ao mesmo tempo em que tento viver uma
existéncia coerente com essas teses! Nao concebo
uma teoria sem uma prdtica que a torne possivel,

e vice-versa.

culpa”, o “celibato feliz”

entre homens

MICHEL ONFRAY: A palavra, a linguagem, a troca,
0 contrato, os signos sao provas suficientes de
que somos seres capazes de nos comunicar. E
preciso manifestar seus desejos, propor, agenciar,
preocupar-se com o desejo do outro e construir
uma intersubjetividade dinamica. A maioria se
contenta em viver uma vida tracada pelo social.
Eu convido cada um a escrever sua histdria com
a preocupac¢ao de uma subjetividade manifesta e
radiosa, e ndo na perspectiva de uma submissao
aos ditames sociais. Uma histéria amorosa se



“Couple”, de Picasso (1970-1971).

Michel

constroi com duas histdrias singulares, e a lingua-

gem estd ali para efetuar a costura dos lacos com
0s quais se pode honrar um contrato hedonista.
Dizer o que se quer, fazer o que se diz, anunciar
0 que se oferece, ter palavra, ndo prometer mais
do que se pode dar, ajustar-se em funcio das di-
namicas de cada um: é assim que se constréi uma
histéria capaz de durar ao longo do tempo sob o
signo da jubilacao.

GESTO: Somos educados pelo principio da
realidade, que nos condiciona a termos prazeres
sociais. Fazemos filhos, seguimos logicas de
poder, participamos de estratégias sociais,
somos atores de um teatro mundano. Nesse
contexto socioecondmico, é dificil assumir essa
atitude hedonista...

MICHEL ONFRAY: Sim, certamente. Tudo é feito
para que se obedeca mais as pressoes sociais do
que a um projeto subjetivo real e coerente. O social
dispoe de todos os meios, como a educacdo, as
mitologias, a midia, a cultura e os discursos ofi-
ciais, para impor os modelos dominantes e até
mesmo evitar que alguém encontre modelos
alternativos. Somente alguns rebeldes, resistentes
ao sistema, descobrem que existem possibilidades
de existéncias alternativas aquelas que asseguram
a coeréncia do sistema. Essa nocdo é incutida
muito cedo, desde a infincia e a adolescéncia.
Trata-se de se permanecer fiel as reticéncias do
adolescente para conservar o frescor com o qual
se pode fabricar uma existéncia libertaria.

GESTO: Como vocé responderia as seguintes
questoes, pincadas de Théorie du corps
amoureux: o que é uma mulher? Como esta-
belecer com o outro uma relacdo que nio seja
de guerra, sem se petrificar no casal, na mo-
nogamia e no casamento? Quais s3o as seme-
lhancas e diferencas ontoldgicas entre o
masculino e o feminino? 0 prazer e o desejo
sao sexuados?

MICHEL ONFRAY: S3o questdes monstruosas, as
quais eu s6 poderia responder com dignidade
escrevendo um livro para cada uma! Alids, a lite-
ratura estd cheia de tentativas de responder a estes
enigmas. Do ponto de vista dos homens, uma
mulher é o continente mais préximo e o mais dis-
tante: tdo parecida, tio diferente, tio a mesma, e
tao outra... Para simplificar, eu diria que a mulher
pode infantilizar o mundo, o que determina um
numero considerdvel de tropismos... Sobre a
possibilidade de alcangar o corpo do outro, é o
que chamo de “contrato hedonista” em Théorie
du corps amoureux: um agenciamento sem fim,
construivel e conduzivel pela linguagem e por
todas as outras formas de comunicacdo. As
semelhancas? Um corpo parecido... As diferencas?
Um corpo diferente... Fisiologias determinadas e
determinantes, hormoénios em quantidade sufi-
ciente para balangar sexualmente um ser, de um
lado ou de outro. Desejo e prazer sexuados? Sim,
certamente. Pela fisiologia, mas também pela
sociedade, que sexualiza através de seus discursos
e outras formas de pressao.

GESTO: 0 “corpo libertine”, o “materialismo
sensualista” e a “libertinagem solar” sdo
conceitos presentes em sua teoria hedonista,
que sugere que nao existe amor fora do desejo
e do prazer. Fale sobre essa “erdtica solar”,
cujas bases vocé desenvolve em. Théorie du
corps amoureux.

MICHEL ONFRAY: O amor ndo é o que diz a nossa
sociedade embebida - mesmo quando ela se acredita
laica e paga - de um platonismo renovado pelo
cristianismo. A virgindade, o amor, a fidelidade, a
maternidade, o casamento: eis alguns mitos tteis a
reproducdo do esquema castrador. Trata-se de
reduzir o desejo e o prazer a nada, confinando-os
as formas lteis ao social, mas prejudiciais ao
individuo. Uma erética solar convida, ao invés do
noturno platonico-cristao, a um jubilo consigo
IMesmo e com 0 outro.




A esquerda e na pdgina ao lado,
“Sketchbook”, de Picasso (1971).

“Quantos
acreditam

em historias
amorosas que
duram para
sempre?
Quantos
atribuem

ao outro a
responsabilidade
pelo fracasso
do casal, e nao
a entropia
inevitavel?”

GESTO: A leitura de Théorie du corps amoureux
- excecao feita ao ultimo capitulo, mais con-
ciliador neste topico - sugere que vocé acredita
ser impossivel ou, quando possivel, nefasto o
laco amoroso, que seria fonte de restricoes a
liberdade. Em que medida este laco pode se
conciliar com o projeto hedonista?

MICHEL ONFRAY: O laco se faz com a passagem
do tempo, simplesmente. Ele ndo se coloca como
um a priori platonico. Eu nao acredito nos com-
promissos, nas promessas de amor infinito, nos
discursos que projetam no tempo uma histéria
amorosa. Um amor para sempre s6 se descobre

no fim, quando se pode dizer que ele realmente

foi “para sempre”. Toda vida é dinamica, labi-
rintica, inesperada, nao se deve aborda-la como
se ela fosse - no amor como em todo o resto -
estdtica, linear e previsivel.

GESTO: 0 Ocidente fabricou corpos, inventou
corpos “puros”, através da castracdo do
casamento burgués e outras técnicas do ideal
ascético. Por que o corpo é tao desprezado na
historia da filosofia? Qual é a razdo desta
desconfianca?

MICHEL ONFRAY: Nao na histéria da filosofia, mas
na histéria oficial e institucional da filosofia,
aquela que é ensinada, divulgada, trabalhada e
estudada nas universidades e liceus. Uma outra
filosofia, selvagemente confinada na obscuridade
por ser anti-social, subversiva, individualista,
propoe justamente um corpo feliz, lddico, em
harmonia com o mundo e com os outros. Os ci-
nicos, os cirenaicos, os epicuristas, os gndsticos
licenciosos, os libertinos eruditos, os mate-
rialistas sensualistas existem, mas numa histéria
paralela que eu tento atualizar ao praticar uma
arqueologia desses continentes descartados -
porque essa tradi¢ao dos filésofos oficiais
produziu o mundo no qual vivemos, e que esta
longe de ser feliz e sauddvel.

GESTO: Freqgiientemente filosofos tiveram al-
gumas de suas intuicdes essenciais em seguida a
crises que colocavam em questdo a sua “maquina
corporal”. Isto também aconteceu com vocé?

MICHEL ONFRAY: Sim, chamei isso de um hd-
pax existencial em L'art de jouir (A arte de gozar).
No que me diz respeito, houve a passagem por
um orfanato, quando eu tinha 10 anos, onde eu
descobri a violéncia, a brutalidade dos adultos,
bem como a de outras criancgas. A solidao, o so-
lipsismo, a for¢a, o individuo, o corpo, o tempo,
o sofrimento, a dor, o abandono, a satde pelos
livros, todo este material me forneceu, efeti-
vamente, as intuicoes essenciais que eu desen-
volvo e aprimoro como escritor. Mas, para-
doxalmente, 21 livros depois, embora eu tenha
sempre em perspectiva aqueles momentos de
minha vida no desenvolvimento de meu pen-
samento, nunca escrevi nada sobre esse assunto.
O projeto existe, mas ainda nao passei a acao.

GESTO: Vocé critica duramente os preconceitos
tradicionais, de tendéncia idealista ou judaico-
crista, contra a sexualidade e o desejo, mos-
trando as conseqiiéncias nefastas. As so-
ciedades ocidentais ainda nao se desfizeram
desses tabus? 0 modelo cristdao ainda preside,
efetivamente, as relacdes entre os sexos?
Parece, ao contrario, que a monogamia, a fi-
delidade, a familia e o casamento estao saindo
de moda...

MICHEL ONFRAY: Nao se iluda. Nos vivemos na
ilusao de que esses esquemas nao prevalecem
mais, mas eles continuam funcionando como
horizontes insuperdveis de nossa pds-moder-
nidade, por mais que se acredite que eles desa-
pareceram. N6s nao somos mais cristaos, € certo,
mas ainda somos piedosos; fazemos sacrificios
em nome dos ideais, que nos habitam, nos en-
vergonham e até mesmo nos determinam, cons-
cientemente ou nao. Quantos continuam espe-



“Existem, inegavelmente, um espirito e um corpo, mas
afirma-lo nao é ser dualista. Essas duas modalidades
do ser fisico sao duas variacoes sobre o tema da matéria”

rando sua alma gémea, impedindo desde o comego
uma histéria potencialmente durdvel se ela nao
corresponder a uma fantasia a priori? Quantos
acreditam em histérias amorosas que duram para
sempre? Quantos atribuem ao outro a respon-
sabilidade pelo fracasso do casal, e nao a entropia
inevitdvel? Quantos renunciam ao conceito con-
vencional de casal, quantos resistem ao enqua-
dramento? Quantos inventam formas alternativas
de coabitacao e existéncia? A verdade é que a
maioria é prisioneira de fantasmas antediluvianos
e estragam suas vidas, suas relagoes, por causa
de crengas ilusorias.

GESTO: Ha quem diga que vocé ndo recusa
realmente a dicotomia platénica, mas sim-
plesmente inverte os valores, ao declarar
preferir o corpo e a matéria...

A

MICHEL ONFRAY: Existem, ine-
gavelmente, um espirito e um corpo,

mas afirmd-lo nao é ser dualista. Essas
duas modalidades do ser fisico sao
duas variagOes sobre o tema da ma-
téria. O corpo é material, e o espi-
rito, ou a alma, também. A alma e
o0 corpo se distinguem como o pul-
mao e o figado: sao drgaos que in-
tegram o mesmo todo, mas sepa-
rados, diferentes, cada qual no seu
registro, embora com uma relagao.
Eu sou monista: s6 existe uma ma-
téria, diversamente modificada, para
usar uma formulacdo espinozista.
Distingo o corpo e a alma como duas
instancias, as quais a biologia deve
se remeter segundo modalidades
particulares. Atualmente estou es-
crevendo um livro de epistemo-
logia que faz o elogio das biotec-
nologias contemporaneas, onde
fago essa constatacao.

My,

GESTO: O que dizer a geracao que quer conciliar o
amor, o trabalho e os filhos?

MICHEL ONFRAY: Que ela faria melhor querendo
menos, como fizeram as geragdes de seus pais,
avos e bisavés. E que a solugdo estda menos na
repeticao de um esquema duas vezes milenar do
que na inven¢ao de novas possibilidades de
existéncia. No meu canto, livro apés livro, eu
trabalho para formular - e experimentar - essas
potencialidades novas para mim mesmo e para
uso daqueles que se interessam por esse tema.

Luciano Trigo € jornalista e escritor.
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Leslie Satin, coredgrafa, bailarina e professora da New York
University, expde em artigo exclusivo suas teorias sobre o poder
da palavra no silencioso mundo da danca

por Leslie Satin

m 1962, Yvonne Rainer
deixou cair um enorme
maco de tule branco no
chao, jogou seu sobretu-
do escuro sobre ele, de-

pois langou-se sobre a pilha e gritou. Durante os vé-
rios minutos que compreendem a terceira e tltima
parte do espetdculo Three seascapes (Trés paisa-
gens marinhas), ela continuou gritando, enquanto
rolava de um lado para o outro, pernas para o ar,
o corpo envolvido no tule, até que finalmente pa-
rou e se aquietou, respirando pesadamente, antes
das luzes se apagarem.

E o que temos lido sobre o assunto durante
todos esses anos. E, de fato, foi o que aconteceu
quando Patricia Hoffbauer (bailarina nascida no
Brasil e aqui conhecida como Patricia Hungria),
para quem Yvonne Rainer ensinou a pe¢a, dangou-
a no dia 30 de setembro de 2002, na Judson Me-
morial Church, em Nova York (onde Rainer tam-
bém ja a havia mostrado, em 1963; a primeira
apresentacao, em 1962, aconteceu em Maidman
Playhouse). A terceira parte, a segao do grito, casa-
se perfeitamente com os menos conhecidos seg-
mentos 1 e 2. O primeiro é a tranqiiila demarcagao
de um quadrado, interrompida de forma irregular
por quedas e acompanhada por um fragmento do
Concerto para Piano n° 2 de Rachmaninoff. A se-
gunda parte é uma lenta e provocante caminhada
numa longa diagonal, com quadris e bragos con-
torcendo-se, levantando-se e criando espirais, ao
som do Poema para mesas, cadeiras, bancos, de
La Monte Young.

Neste mesmo espetdculo, Yvonne Meier e
Ishmael Houston-Jones apresentaram sua mais re-
cente Desconstru¢do, uma colaboragao hilaria e
desarticulada. Yvonne Meier, uma robusta mulher
branca trajando um vestido vermelho, avental e bo-
tas de combate, dava voltas, contando o que pare-

ciam ser histérias sobre si mesma na infancia (“pa-
reciam”, porque sua voz, sem a ajuda de um microfo-
ne, nao combinou com a acustica do local). Houston-
Jones, um homem negro elegantemente vestido num
terno, gravata e sapatos, comegou derramando enor-
mes sacos de terra no palco, depois encarnou o “per-
sonagem” de Yvonne Meier e acabou nu, exceto por
um cinto com sacos plasticos pendurados cheios de
nozes, e pelo volume de terra que ele esfregava com
forca nos cabelos e no rosto.

Estas duas dangas marcaram o inicio e o fim de
uma noite de trabalhos (na verdade, o programa co-
megou com um pré-concerto dangado e um video
de Cathy Weis para “esquentar”), celebrando o 40°
aniversario do Judson Dance Theater (quartel-
general da danga pés-moderna), o 25" aniversario
do Movement Research (principal organizagao que
da continuidade a tradicao da pesquisa do movi-
mento), o 11° ano da parceria entre o Movement Re-
search e a Judson Church, e a prépria Judson Church,
venerada por seu duplo compromisso de inovagao
artistica e justica social.

O grito é um ato corporal puro

O evento foi fascinante e provocativo devido a
uma série de razoes, mas uma delas me parece
especialmente relevante. E ela pode ser resumida
ao grito de Three seascapes. Apesar de estar com-
pletamente entregue a ele no momento de sua
emissao, fiquei perplexa em relagao ao seu sig-
nificado - ndo no que queria dizer, mas simples-
mente no que significa gritar. Por um lado, ao que
parece, o grito é um ato corporal puro, seja ele ori-
ginado por algo além das palavras, como quando
uma situac¢ao é por demasiado forte para ser expressa
pela linguagem, ou aquém, no sentido da semiética
de Lacan, ou, de maneira mais simples, pelo estado
infantil. Por outro lado, o grito remete a linguagem
no seu sentido mais radical, mais poderoso, um tipo



Patricia Hoffbauer encena
Three seascapes na Judson
Memorial Church, em Nova
York (setembro de 2002).

de vocalizagao nas fronteiras de suas possibilidades

técnicas e expressivas.

Um recente estudo cientifico demonstrou que
os esforcos feitos pelas criancas para falar comecam
bem mais cedo do que se pensava. Os videos mos-
tram que, quando balbuciam, os bebés abrem mais
o lado direito da boca, indicando uma conexdo do
seu “gugudada” com o lado esquerdo do cérebro,
que, como sabemos, controla ndo somente o lado
direito do corpo, mas também a linguagem. Para a
pesquisadora Laura Ann Petitto, essa “lateralidade
do lado esquerdo” demonstra que o balbucio é “fun-
damentalmente uma atividade lingiiistica”, uma
perspectiva que da apoio a teoria de Chomsky, se-
gundo a qual os seres humanos possuem uma ha-
bilidade inata para o uso da linguagem. Curio-
samente, isso também transfere o locus da fala do
auditivo para o visual, para os (subliminares) gestos
corporais visiveis. Isto mais uma vez evoca a teoria
de Chomsky, que inclui formas nao-vocais (como a
linguagem de sinais) capazes de corporalizar a lin-
guagem, e sugere uma conexao biolégica entre o
movimento e a linguagem. Nao pretendo soar re-
ducionista aqui, classificando a fala sob a danca.
No entanto, no contexto de uma reflexao sobre a
continua forca que a fala exerce sobre o assim cha-
mado silencioso mundo da danga, a imagem do es-
for¢co do bebé torna-se forte.

(Momentos antes do inicio de um recente espe-
tdculo de danga solo, um conhecido coredgrafo e es-
critor, presente na platéia, comentou: “Espero que
ela ndo fale. Principalmente, espero que ela ndo co-
mece a falar sobre si mesma.”)

De certa forma, a citagao do grito é uma circuns-
tancia de nomenclatura e definicao, de contexto.
Quando Yvonne Rainer apresentou este trabalho pela
primeira vez, este poderia facilmente ser com-
preendido como uma extensio das maneiras como
ela e seus colegas da Judson estavam repensando a

questao da danga, e no que esta poderia se tornar.
Assim, trés episddios sem nenhuma narrativa
aparente ou fio condutor dramadtico, cada um deles
constituido de som e movimento, cada um completo
em si mesmo, podiam simplesmente ser unidos
numa danga. Além disso, ndo apenas os atos de
correr em forma de quadrado, cair e se levantar (com
ambas as mdaos nos bolsos, devo acrescentar -
nenhum grande efeito de virtuosismo fisico), ou
mover-se de maneira extremamente lenta num
continuo de ag¢des repetidas, podiam ser consi-
derados danga; mas produzir bastante barulho tam-
bém podia ser danga. E, talvez, numa alusido ao
sentido de “significado” como “sobre o qué?”, o grito
poderia ser compreendido como um comentario ao
estado da arte, ou suas defini¢des, que haviam ini-
bido o desenvolvimento da coreografia.
Do que pod eita a danca

Apesar de muitos anos jd terem se passado desde
os dias gloriosos da Judson, coredgrafos contempo-
raneos - certamente aqueles cujo trabalho nés va-
gamente definimos como “experimental” - conti-
nuam a investigar como a danga pode ser feita, o
que ela pode ser ou fazer, e prosseguem trazendo
a palavra e a linguagem para suas pecas. E claro
que muitos coredgrafos e dancarinos nunca fazem
uso da linguagem em seus trabalhos; a frase acima
exclui deste debate, de forma casual, aqueles ar-
tistas cujos trabalhos, impregnados pela multi-
plicidade de histérias e tradi¢des da criacao para
danca, comunicam-se pela poderosa e pungente
linguagem sem palavras do tempo e do espaco.

Ainda existem caminhos abertos para a ruptura
neste reino: imagine um bailarino num balé ro-
mantico (ainda o ambiente da mimica elaborada,
da linguagem gestual aceitavel no espetdculo nar-
rativo da danga no mundo ocidental), ou mesmo
numa abstra¢ao de Balanchine (seu protocolo ro-
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Muitos coreodgrafos consideram
a linguagem falada parte essencial de seus
trabalhos e a levam para suas performances

mantico posto em segundo plano pelo desenho do
movimento puro), propondo em voz alta: “Com li-
cenga, princesa, gostaria de juntar-se a mim para
um giro pelo salao?” Ou, talvez, uma voz saida de
um alto-falante aconselhando o ptiblico a “considerar
0 pas de deux que se vé no palco como o imperativo
heterossexual da cultura ocidental, manifestado nos
detalhes do cendrio, nos figurinos e na propria es-
trutura e vocabuldrio dos movimentos.” Por razoes
tdo amplas quanto a prépria histéria do balé, estas
cenas dificilmente ocorrerdo com freqiiéncia num
futuro préximo.

Mas existem muitos coredgrafos que consideram
o uso da linguagem parte integral de seus trabalhos.
E claro que a linguagem, no sentido da inspiracao
literdria, sempre teve um papel fundamental na
concepcao de coreografias (incluindo os balés
narrativos do século XIX). No entanto, aqui estamos
nos referindo aqueles coredgrafos que trazem a
linguagem para dentro da performance, utilizando-
se de vdrias estratégias de composi¢ao que evoluiram
a partir de multiplas perspectivas estéticas.

(Nos ultimos anos, tenho iniciado cada novo
projeto coreogrdfico a partir de um texto, um ro-
teiro, que escrevo. Recentemente, lamentando-me
com uma amiga, falei sobre a dificuldade que sen-
tia numa pega que havia partido de um movimen-
to; ndo conseguia encontrar um lugar para inserir
uma fala. “Bem, Leslie”, disse minha amiga, tam-
bém coredgrafa, depois de uma pequena pausa,
“nem toda danca tem um texto”)

Geralmente, 0 modo é vocal: o texto falado. A fala,
ao vivo ou gravada, acompanhando a danga, relaciona-
se com 0 movimento desde a forma ilustrativa até a
correlativa, obliqua, ou mesmo remota. Ou seja, o
bailarino encena o que é dito, literalmente duplicando
0 texto, ou se move de acordo com pontos de continui-
dade, cada vez menos preso ao acompanhamento.

Tipicamente, a relagao ilustrativa é a menos ou-
sada, a mais presa as cansativas convengoes do tea-
tro ou da “danca interpretativa”, ou mesmo dos
tableaux vivants e plastiques das performances de
Delsarte. Mas também apresenta possibilidades
paranarrativas ou de parddia, como acontece no

trabalho conjunto de Yvonne Meier e Houston-
Jones. Tudo na apresentacao desta peca contribuiu
para a sua recepg¢ao como algo mais que/menos
que qualquer coisa que nao seja uma narrativa
coerente e “careta”: a familiaridade do publico
com esses bailarinos, como participantes ativos
em tradi¢Oes alternativas de coreografia; o misto
de dinamismo e esquisitice com que cada aspecto
da peca foi executado (o exagerado movimento
das partes “pseudodancadas”, a repeticao em de-
talhes das historias e das instrugoes, a qualidade
funcional do roteiro); as ardilosas representagoes
de racga, sexo e género.

Palavras ao redor das imagens

Movendo-se na linha de deslocamentos, au-
menta-se a distancia entre um modo de construcao
de significado e outro. (Este é um paralelo reverso
a direcao que Yvonne Rainer tomou, com sons
em vez de palavras, em Three seascapes: a sim-
plicidade da corrida ao som de uma belissima
musica, as curvas sensuais em confronto com o
exagerado raspar de moveis contra o chao, o grito
e o rolar no palco como uma unidade integrada.)
Podemos compreender as locugdes da bailarina
como uma descricao de uma personagem, mas
reconhecendo que ela nao estd fazendo o papel
desta personagem; talvez ninguém esteja fazendo
esta personagem; talvez nao exista personagem
alguma. Podemos enxergar na sua acao, ou na
acao de qualquer outro, apenas um trago abstrato
de algo mencionado no texto, ou podemos en-
xergd-lo em um outro momento, quando as pa-
lavras estiverem ao redor de outra imagem, ou
retornarem ao estado de siléncio. Podemos encon-
trar apenas conexdes nao literais, ou nenhuma
conexao, entre o texto e 0 movimento; as palavras,
sejam elas de um idioma que compreendemos ou
nao, talvez funcionem primordialmente como
sons, ritmo, textura, sinais estruturais que coe-
xistem com a danca de forma varidvel, mas nao
literal. Podemos ler nas palavras um comentdrio
sobre a pega, uma elaboracao, uma argumentacao,
ou mesmo uma refutacao das idéias que residem



nas origens da danca, ou se costuram por meio
de suas frases.

Outros coredgrafos utilizam materiais textuais
como elementos visuais, slides ou videos pro-
jetados nas paredes, nos corpos, ou em outras su-
perficies. Suas palavras, independentemente de
seu significado literal, se colocam fora da danga,
de forma exegética, mesmo quando interagem com
os outros componentes da pec¢a. Como 0s textos
falados, podem desempenhar toda uma gama de
relagdes com o movimento, mas se desgastam ao
mesmo tempo que se privilegiam com a presun¢ao
de certos papéis 6bvios: o de legenda, porta-voz
do coreodgrafo, e/ou contraponto irénico.

E muitos artistas, por meio destas e de outras

estratégias, mesclam texto e dan¢a numa varie-
dade de formas multi e interdisciplinares, como o
teatro dancado, a arte performdtica e a criacao
em multimidia. Esta ndo é uma inovagao recente.
O cruzamento das fronteiras entre os géneros artis-
ticos tem sido um elemento central na performan-
ce de vanguarda do Ocidente desde o fim do século
XIX; tome-se, por exemplo, o Gesamtkunstwerk de
Wagner. No entanto, em 1962, quando o Judson
Dance Theater surgiu, a interagao entre as diversas
formas de arte concentrava-se na danga, uma
circunstancia nova para este tipo de arte, mais
acostumada a condicao de primo pobre. Mas isso é
uma digressao. O ponto central é a unido, ainda
forte, entre danga e texto. Na verdade, a integragao
da fala e da linguagem com o movimento se tornou
tdo comum na danga pos-moderna que nos
surpreendemos quando encontramos uma danga
que nao “fala”. E, para ser sincera, quando me deparo
com uma danga deste tipo, as vezes a acho
estranhamente antiquada. Por que, eu me pergunto,
estao todos fingindo ser mudos?

E claro que exagero, mas nao totalmente. Estou
profissional e pessoalmente imersa na danga, e
continuo a adorar este tipo de arte. Como prati-
cante e como espectadora, eu adoro o fato de a dan-
¢a oferecer oportunidades tanto para a contem-

plagao como para um bom exercicio fisico. Adoro
o fato de que ela me leve para longe do estado de
consciéncia cotidiana, ao mesmo tempo que me
enraiza no inquestiondvel imediatismo e na
particularidade deste corpo, deste lugar, deste
momento. Adoro tanto seus espetdculos de vir-
tuosismo quanto suas mintcias intimistas. Adoro
suas arrebatadoras materializagoes da velocidade
e seus voluptuosos enlevos de lentidao. E sim, eu
disse sim, eu direi sim, eu amo escrever sobre
danca, viajar sobre teclados, em diciondrios e nas
minhas excitadas células cerebrais, para encontrar
as palavras certas, as palavras que farao com que
as dancas que eu vi, e mesmo aquelas que eu nao
vi, ganhem uma vida nova. Mas, é claro, elas nao
podem ter a mesma vida. Quando eu vi Three
seascapes pela primeira vez, hd poucas semanas,
eu a reconheci pelas descri¢does que havia lido,
tanto da prépria coredgrafa quanto dos criticos.
As palavras lidas haviam me dado uma idéia, mas
agora ali estava a coisa real, a pessoa em carne e
0ss0, 0 cabelo de Patricia Hoffbauer caindo sobre
seu rosto. E agora, novamente, volto as palavras
para prosseguir o didlogo, para tentd-lo, leitor, a
se perder no mundo da danga.

Esta é a questdo. Palavras e a¢ao, linguagem e
danga nao estdo completamente separadas para
aqueles que gostam de ambas, que acreditam que
trabalhar com formas consiste em encontrar as
melhores maneiras de se articular uma idéia, uma
imagem, uma sensagao. A fala e a danga nao podem
tomar o lugar uma da outra, mas podem se abragar,
e podem brigar como caes e gatos, e essa energia é
crucial para manter a coreografia vivida, para es-
timular a descoberta de novas experiéncias de cons-
ciéncia cinética e emocional, de jubilo intelectual e
de prazer sensual, de intensidade e de beleza.

(Tradugao de Renato Rezende)
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Leslie Satin é coredgrafa, bailarina, escritora e pro-
fessora, vive e trabalha na cidade de Nova York. Doutora
em estudos performdticos pela New York University, é
professora desta universidade e da State University of
New York/Empire State College.

e Carmella Vassor
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Tunga realiza em Teresa, nome
dado as trancas confeccionadas
pelos presidiarios para fugas,

= um espetaculo tenso e caotico,

criado para provocar novas
atitudes diante da

banalidade cotidiana

por Luiz Camillo Osorio

fotos de Wilton Montenegro

“Artaud dizia: escrever para analfabetos - falar
pelos afdsicos, pensar pelos acéfalos. Mas que
significa ‘para’? Ndo é ‘com vistas a.... Nem
mesmo ‘em lugar de.... E ‘diante’. E uma
questdo de devir. O pensador nao é acéfalo,
afdsico ou analfabeto, mas se torna. Torna-se
indio, ndo pdra de se tornar, talvez ‘para que’
o indio, que é indio, se torne ele mesmo outra
coisa e possa escapar a sua agonia.”

Gilles Deleuze e Felix Guattari

“O que a literatura pode nos ensinar nao sao
0s métodos prdticos, os resultados a serem
atingidos, mas somente as atitudes. O restante
ndo é licdo a ser extraida da literatura, é a
vida que deve ensind-lo.”

Italo Calvino

Na pdgina ao lado,
performance/instaura¢do
Teresa, de Tunga,
realizada na inauguracdo
do Centro Cultural Banco
do Brasil, em Sdo Paulo.

que interessa nas citagoes ao lado é a indicacgao de
uma possivel pedagogia poético-filosdfica, uma en-
tre tantas, em que o elemento a ser extraido nao é
nada além de atitudes e devires. A arte e a filo-

sofia ndo nos dizem o que fazer; se elas puderem
fazer algo serd tao-somente abrir-nos novas perspectivas diante da realidade,
requalificar nosso estar-no-mundo.

Teresa foi realizada pela primeira vez em 1998, no Museu Nacional de Belas-
Artes. Nesta performance (o artista prefere o termo instauragao), o espago da
galeria € tomado por uma centena de figurantes orientados por Tunga. O nome
Teresa refere-se as trancas improvisadas por presididrios no desejo da fuga.
Desejo e fuga sao os ingredientes pulsionais deste acontecimento performatico.
A musica composta em parceria com Arnaldo Antunes ressoa no ambiente,
potencializando o tom politico: Escapa Teresa/ Se manda Teresa/ 100terra Teresa/
Agora tu reza/ Azula Teresa/ Se abraca a Teresa/ Vem ca minha Teresa. O
ambiente € escuro, pontuado por algumas luzes vermelhas, uma enorme bengala
de ferro e outros poucos objetos escultdricos - de cobre e ferro - pelo chao.
Enquanto constroem a tranga, os “atores” cantam, falam, gesticulam, preparando
a fuga do museu que encerrara a performance. Tudo estd e ndo esta sob controle.
O atrito entre os corpos desejantes (dos atores) e os corpos inquietos (dos
espectadores) produz uma faisca singular e sempre a beira do descontrole.
Esta tensao entre os corpos € o elemento central da performance.

E preciso descobrir um outro sentido na linguagem

Realizada em outras ocasioes, Teresa conseguiu em Buenos Aires um
momento de alta intensidade. Trabalhando com jovens da periferia, produziu-
se 14 algo de premonitério em relacdo a rebelido politica que se disseminou nas
ruas no final do ano passado. A tensio presente no Centro Cultural Recoleta
nao é comum ao ambiente normalmente pacifico das artes plasticas. O que
deve ser ressaltado ai é o modo como opera o elemento politico. Os atores nao
eram fugitivos, mas de algum modo tornaram-se. Nao se trata de apontar
caminhos ou doutrinar sobre o que fazer, mas de se abrirem horizontes de
possibilidade. Fecundar atitudes.

As performances/instauracoes de Tunga estao sempre provocando uma
reflexao sobre o lugar institucional da arte e sua capacidade de significagao a
partir e para além deste lugar. Trata-se de produzir deslocamentos que ponham
em tensao arte e vida. O que importa nao € a arte dissolver-se na vida, mas a
vida jamais abandonar a arte, recriando-a e reinventando-a a cada momento.
Como disse o proprio artista em uma entrevista, “quanto a essa conjung¢ao de






arte e vida, trata-se da expansao das linguagens, da
possibilidade das linguagens, e de uma demons-
tracdo de que a cada momento vocé é capaz de viver
uma experiéncia, transforma-la, ou melhor, sair da
banalidade dessa experiéncia: desde tomar um copo
d’dgua, a fazer qualquer outro gesto, alimentar-se,
fazer comida, até realizar aquilo que chamam con-
vencionalmente de uma obra de arte escultdrica ou
pictérica. E preciso que haja essa intencionalidade,
essa radicalidade, ou seja, essa concisao da lingua-
gem e essa vontade de descobrir nela, na linguagem,
um outro sentido”.

Algum vinculo pode ser percebido ai com o
movimento da filosofia contemporanea de “retorno as
coisas mesmas”, de mergulho no mundo da vida.
Buscam-se pontos de comunicagao e de atrito entre 0s
afazeres do cotidiano e a pratica reflexiva da filosofia e
da arte. O corpo da vida e o corpo do pensamento sao
postos em tensao sem se confundirem. Este convite é
uma aposta no fato de que, s6 atuando sobre a energia
cadtica e desorganizada da vida, a arte pode encontrar
uma forma relevante e atual. A forma aqui deve ser
descrita nos termos de John Dewey, como uma operagao
de forgas que leva a experiéncia de um evento, objeto,
cena ou situagdo a sua realizacdo integral. Esta
realizacao integral ndo é mais do que uma idéia
regulativa, uma virtualidade, mostrando-se sempre
parcial e inacabada.

0 artista deixa de ser autor e amplia o lado criativo

A forma, portanto, ndo pode ser vista como uma
estrutura ou organizacao estdtica da matéria, mas
como a concregao dindmica das suas multiplas
potencialidades. A cada experiéncia a forma se
atualiza e se re-significa. E notdvel o quanto cada
encenacao de Teresa produz uma experiéncia sin-
gular, um tipo de situacdao que depende das formas
de interagao entre corpos, espago, tensoes sociais e
solo cultural.

Um outro elemento a ser destacado é a relacao
entre performance e escultura, entre processos,
corpos e forma. Para além da dificil transformagao
do ato em residuo, da inadaptacdo da performance

Tunga joga com as expectativas do que seja ou nao arte,
e seus trabalhos se caracterizam pela capacidade
de misturar intensidade organica e rigor conceitual,

corpo e idéia, vida e pensamento

i

a temporalidade da exposigdo, o artista observa
possiveis vinculos entre o processo performatico e
o0 escultdrico. Tunga observa, na mesma entrevista
publicada no seu catdlogo do CCBB de Brasilia, que
coloca “os performers nao como atores, nem mesmo
como figurantes, mas como corpos atuantes; eu uso
uma nogao cldssica de escultura; vocé sempre traz
um elemento e dele retira uma quantidade que
desaparece, que vocé joga fora, dd sumigo, se queima
ou é carbonizado; enfim, se vocé esta trabalhando
com a madeira, vai-se comendo, corroendo a ma-
deira até achar a forma. Michelangelo vai encontrar
dentro do bloco de mdrmore a sua escultura. Entao,
no caso, esta idéia do que resta continua como uma
visdo classica da escultura. Quer dizer: o que se esvai
€ a presenc¢a de um imagindrio, da intensidade desse
imagindrio, da elaboragao da escultura, e o que resta
é a escultura mesma, sendo testemunha daquilo que
é. SO que eu ndo sou mais o autor, sou o propositor,
o que é diferente”. Esta situacdo em que o artista
torna-se propositor, ao contrdrio de ser uma faci-
litacao do ato criativo, é uma ampliacao, uma
vontade de desloca-lo para o ambito das trocas
coletivas. E um direcionamento ainda indefinido,
que tem como expectativa redimensionar e trans-
formar a insercdo da arte no espago publico. Cabe
ressaltar, entre parénteses, a proliferacdo, ainda
pouco discutida, de “grupos de artistas” na cena
contempordnea brasileira. A dissolu¢ao de uma
nogao forte de autoria talvez seja um aceno possivel
para a idéia de escultura social, onde se liberam
fluxos e processos poéticos imprevisiveis. A
imprevisibilidade aqui deve incluir - para o bem e
para o mal - o préprio ultrapassamento da no¢ao
moderna de obra de arte e seus vinculos com o
objeto, o mercado e a instituicao museolégica.
Mais do que apontar para esta superagao, a obra
de Tunga joga com as expectativas do que seja ou
nao arte. Desde o comego, seus trabalhos singu-
larizam-se pela capacidade de misturar intensidade
orgdnica e rigor conceitual, vida e pensamento, corpo
e idéia. Esta ampliacao de fronteiras, esta incor-
poragdo do nao-artistico pela arte, nao pressupoe



Teresa é uma
afirmacao
contundente

da tradicao
experimental

na arte brasileira
e cabe aos
artistas dota-la
de rigor

necessariamente a sua liquidacao, que independe

da vontade ou das intencoes dos artistas. Por
enquanto, a prépria encenacao do desaparecimento
da fronteira entre arte e nao-arte acaba sistematica-
mente deslocando-a para outro lugar. O que se vé
na radicalidade de algumas experimentacoes atuais
é o contato entre poténcias criativas dispersas que
se formalizam precariamente no ato performatico.
A énfase recai sobre o processo de formagao,
multiplicando suas possibilidades de atualizagao
através dos mais variados meios - textos, fotografias,
videos, relatos, residuos escultéricos, etc.

Novas atitudes frente a realidade

Nas performances de Tunga, € bastante singu-
lar a incorporacao de diversos “atores” ou corpos
atuantes, como ele prefere, que a partir de algumas
indicagoes do artista - que poderiamos denominar
rubricas plasticas, para enfatizar a relagao com o
teatro - levam o acontecimento adiante de modo
exemplarmente cadtico. Sobressai uma inteligéncia
muito prépria, ao mesmo tempo rigorosa e
intuitiva, de por em contato a energia desorgani-
zada dos atores e as formas ordenadoras pres-
supostas pela vontade poética do artista. O que
particulariza essas acoes coletivas é a constituicao
de situacoes que buscam extrair o incomum de
dentro do comum, fazendo com que o mesmo
possa tornar-se outro.

Para além disso, é importante pensarmos sobre
como Teresa lida com as tensoes que paralisam
cotidianamente nossa sociabilidade. Sem tematizar
os conflitos sociais, aposta-se na capacidade
poética de gerar atitudes novas frente a realidade.
Ao vivificar nossas tensoes cotidianas, nos obriga
a pensar outros projetos de sociabilidade. Nao se
trata de uma estetizacao da vida, mas da po-
tencializacao de uma carga poética que pulsa
desorganizadamente a margem de nossa sociedade.
Pode-se perceber, olhando da perspectiva do
presente e sem qualquer tipo de determinismo,
um viés particular da arte brasileira que vem
operando neste territério tenso e utépico de nosso

A performance/instauragao
Teresa: “Fugindo e ndao
fugindo da prisdo.”

imagindrio coletivo - isto comegaria com o teatro
da experiéncia de Flavio de Carvalho, passaria por
Oiticica, chegaria a geracdo de Tunga e a cena
contemporanea com for¢a renovada. Cada um
deles, a sua maneira, toma o fazer artistico como
uma apropriagao de gestos criativos. Sem se rom-
per com a no¢ao de um eu-criador, vai-se apontar
para a necessidade de um nds-criadores.

Comentando Teresa, o artista observa que “as
pessoas ali nao estao fugindo da prisao, mas elas
estariam se colocando numa posi¢ao em que, nao
estando fugindo da prisdo, estao simultaneamente
fugindo da prisao. Essa situagao paradoxal seria um
modo de deslocamento de sentido para cada um
dos que estdo realizando esta tarefa. Isto estaria
sendo transformado em linguagem, nao dita s por
mim, mas dita com os sotaques de cada uma dessas
pessoas, desses espiritos”. E sobre esta fronteira entre
o0 eu e 0 nds criativo, entre estar e nao estar fugindo,
entre o real e a arte, que se situa o lugar poético das
instauragoes/performances de Tunga. O que se pro-
poe é a vivéncia e a habitacao de um lugar sempre
constituinte, repeti-lo e, a cada repeticao, transforma-
lo em uma nova poténcia criativa.

Cabe destacar, por fim, que o fato de as parcerias
poéticas serem muitas vezes realizadas no sentido
de fazer dialogarem escultura, teatro, musica e
danca, contaminando energias pldsticas e sonoras,
multiplas corporalidades, gera uma possibilidade
interessante de criar desvios semanticos a cada nova
volta de seu caminho poético circular. E nao deixa
de ser relevante buscar nestas prdticas tradicio-
nalmente coletivas - no teatro e na musica - alguma
energia nova para as artes pldsticas. Percebe-se em
obras como Teresa uma afirmagao contundente de
que temos uma tradicdo experimental na arte bra-
sileira e que, para ela seguir, cabe aos artistas dotd-
la de rigor, que € algo que nao se canoniza, mas que
se dissemina.

Luiz Camillo Osorio € critico de arte, professor de estética e
historia da arte do Departamento de Teoria do Teatro e da
pds-graduacao em teatro da UNIRIO e autor do livro Flavio
de Carvalho (Cosac&Naify, 2000).
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O fotégrafo esloveno Evgen Bavcar, que surpreende olhares atentos mundo afora com a perfeicdo de seu olhar fotogréfico
cego, é também um pensador arguto do corpo contemporaneo. Por isto, a revista Gesto publica um ensaio de fotografias de sua
autoria, acompanhado do texto Sobre o corpo, que integra um livro organizado por Adauto Novaes, a ser editado em 2003 pela
Universidade de Brasilia (UnBJ. Neste artigo, Evgen expde a sua nocado de corpo como o lugar utépico e lddico por exceléncia,
demonstrando como a deficiéncia pode ser uma espécie de rebeldia contra o homem-maquina fake, falsamente ideal, forjado
pela tecnologia. Radicado em Paris, Evgen Bavcar é doutor em filosofia da estética pela Universidade de Paris X e, apesar da
perda da visdo aos 11 anos devido a um acidente, trabalha como fotdgrafo e cineasta, expondo na Europa e nos Estados Unidos
e dirigindo filmes como Narcise sans miroir e La chambre obscure. No Brasil, além de participar do documentério Janela da
alma, de Walter Carvalho e Joao Jardim, Bavcar integrou o ciclo de palestras 0 homem-maquina, realizado no Centro Cultural
Banco do Brasil em 2001, justamente com o tema “Corpo, espelho partido da Histdria”. A série de nus aqui apresentada é a
expressao plastica de seu pensamento centrado num corpo libertario e onirico, que pensa, desnuda-se e ndo renuncia a utopia.

25






Sobre o corpo
por Evgen Bavcar

or que a idéia de deficiéncia invadiu a histéria contemporanea? Falar de corpo
ferido, designar o outro como diferente de nos, é tentar acreditar na possibilidade
de um corpo ideal, perfeito. Segundo Rosenzweig, o Eterno criou o mundo tao
perfeito que comegou a se arrepender. Por isso, decidiu acrescentar a morte a
sua criacdo. Foi como comegou a Histéria, como o tempo deu aos nossos corpos

as suas formas, e 0 espago sem vazios moldou nossa presenca terrestre. Comegamos a partir deste ponto zero
do espaco e, através do nosso corpo, a histéria do outro se mistura as nossas pequenas e proprias histdrias.

E quem dirige esta grande Histdria? Segundo Walter Benjamin, é um ando escondido debaixo do
tabuleiro de xadrez em que se jogam os movimentos temporais com a Histdria, tao logo entramos nela.
S3o o autémato descrito por Benjamin (uma marionete vestida como um turco) e um jogo de espelhos
dissimulando o essencial que criam a ilusdao. O homem-mdquina da aparéncia visual ndo é o equivalente
a um ando escondido na camara. Nao estou falando de Deus no sentido em que pensava Dali, quando
afirmava dever ser ele muito pequeno para estar presente em todas as coisas. O autdmato descrito por
Benjamin representa uma das figuras, o substituto, o homem-mdquina que, em nossa época, como diz
Eric Fromm, torna-se, na verdade, um robd. E foi a robotizacao do homem que criou, na ciéncia
contemporanea, a ilusdo de uma analogia entre o homem e a mdquina, entre a estrutura e o conteiido
irredutivel do substrato humano. Se o homem nao passa de uma mdquina, as pessoas que cuidam dela
sao engenheiros, reparadores dessas estruturas: Georg Simmel dizia que o dinheiro € a ferramenta mais
perfeita; eis uma instrumentalizagao das coisas, donde se conclui que os banqueiros sao, entao, os
engenheiros das ferramentas mais perfeitas.

Poder-se-ia inclusive dizer que aquele que ouve o inconsciente estruturado como linguagem deve ser
considerado mais como um engenheiro que se ocupa da estrutura mental, da mdquina pensante. Tratando
desta forma o homem moderno, esquecemo-nos da sua criatividade; e o perigo da aplicagao do mecdnico
sobre o sujeito, o homem, significa propriamente a sua desumanizagao contemporanea.

E a idéia da deficiéncia como destino comum de todos nés que permite pensar de outra forma o nosso
corpo e nele ver também um reflexo inédito da Histéria. O corpo pode, assim, tornar-se o espago utépico
mais imediato, isto €, o substrato material e incontornavel dos nossos sonhos. Através de uma idéia nova do
corpo, como condicao material da nossa liberdade, podemos conservar a subjetividade contra a mecanizagao
das funcoes corporais e, sobretudo, contra a robotizagcao do nosso espirito.

Por isso, acho que um fotdgrafo cego que, no absoluto, ndo pode domar o seu objeto, serd sempre
melhor que uma “fotomadtica” (aquela cabina para fotografias rdpidas em que se inserem moedas), que
apenas repete, como a Olimpia de Hoffmann, a mesma musica, sem qualquer nuang¢a ou imaginagao.

O corpo que se tem nunca se encaixa direito naquele que se imagina ter. Dom Quixote nao vé as
coisas como sdo, mas como poderiam ser: ele arremete contra guerreiros onde Sancho Panga - que
identifica o corpo e a sua imagem - vé apenas moinhos de vento. Montado em seu burro, Sancho se
mantém no mundo fatual da percepcao, aquele da normalidade.

No que me concerne, prefiro Dom Quixote e suas versoes modernas, mesmo que isso me leve a ver
em cada mulher uma Dulcinéia em potencial. A deficiéncia é entao a falta de encaixe entre as percepgoes
do mundo como ele é e como poderia ser.

Os deficientes representam a lembranc¢a da natureza que se queria dominar, assim como a revolta
contra o aperfeicoamento técnico e tecnolégico que quer dar ao corpo uma imagem mentirosa, subtraindo-
lhe o0 sonho que a natureza nele havia colocado. O exame do mal-estar do corpo do homem contemporaneo
permite melhor compreender a nossa condigao sem, nem por isso, renunciar a utopia do corpo que nasce
no corpo dos deficientes. Dizia-se: “Nao fiquem tristes por serem pobres, pois podem um dia ficar ricos.”
Da mesma forma, pode o deficiente se tornar mais homem e realizar a utopia do corpo, aquela que
consiste em superar a cada momento as fraquezas e os obstdculos do momento presente. A utopia do
corpo nao deve se impor a natureza, mas trabalhar na cumplicidade das nossas possibilidades. Pode ser
este, também, o grande ensinamento de todos aqueles que, no século XX, escolheram a auto-imolagao
como protesto contra a reducao, pelos totalitarismos, do espago utépico. Os seus corpos em chamas ou
aniquilados pela fome acabam tendo a tltima palavra, que é ainda uma palavra auténtica do corpo
exigindo a sua liberdade. (Tradugdo de Jorge Bastos)
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cNtre a razao

€eacddrne

por Helena Katz

A area cientifica
conhecida como ciéncias
cognitivas ajuda a
compreender como

0 corpo se relaciona
com o ambiente ao seu
redor, embutindo
conceitos, pensamentos
e idéias que variam
diante das diferencas
geograficas, sociais,
culturais e sexuais

Na pdgina ao lado, mulher
da tribo Pokot, uma das
mais antigas da regido

do rio Nilo, na Africa,

com seus aderegos tipicos;
embaixo, mulher marroquina
com o véu: uma forma de
identificagdo que ndo precisa
ser expressada verbalmente.

corpo tem sido objeto de variados tipos
de interesse ao longo da histéria. Dado um
tipo recente de superexposi¢cao nas dife-
rentes midias, transformou-se num tema
cotidiano, especialmente nas culturas
ocidentais. A tirania das formas ideais se
tornou tao totalitdria, presente em todos

0s espacos e veiculos, que acabou por criar
uma nova demanda. A necessidade de adquirir tal padrao passou a ser uma
moeda tao corrente e impositiva que, para acalmar as frustracoes impostas
pelo arranjo genético que produz cada um de nés, agora o corpo passa a ser
planejado e comprado. Nao apenas um narizinho mais afilado, ndo mais
apenas a velha cirurgia pldstica antipelancas/rugas, mas também mais e
menos centimetros aqui e ali, rostos fabricados com nao-expressao padrao,
e muitas novidades nos modos de se alisarem a pele e os cabelos. Até o
encompridamento do osso (como os recentes casos na China), ou o seu
encolhimento (como as cirurgias em que a cantora Cher serrou alguns, tempos
atrds, por exemplo), tornou-se possivel. E isto com referéncia a corpos ja
existentes, pois naqueles ainda em formacgao as possibilidades de intervencao
sdo outras, de cura de doencas genéticas a clonagem.

Co-evolucao e permanéncia do homem no mundo

Mas hd uma questao que antecede todas estas e que diz respeito ao
seguinte: como o corpo se torna esse corpo que chamamos de humano? E por
que os corpos se distinguem em termos sociais e culturais, além de gene-
ticamente? Como sei que aquela pessoa ali ndo é brasileira antes dela abrir a
boca, se a moda globalizou-se a ponto de banheiros conterem os mesmos pro-
dutos e os guarda-roupas partilharem as mesmas etiquetas?

Para responder a este tipo de indaga¢ao, colaboracoes vindas de uma
nova drea cientifica, conhecida como ciéncias cognitivas, tém se mostrado
especialmente indicadas. Trata-se de uma confluéncia de saberes (biologia,
filosofia, antropologia, matemadtica, sociologia, psicologia, neurofisiologia,
filosofia da mente, teoria da evolugdo darwiniana, cosmologia, geologia,
arqueologia, paleontologia, etologia, etc.) que se unem em uma mesma
preocupagao bdsica: contribuir para explicar como 0 nosso corpo aprende a
conhecer o mundo ao seu redor. Quem se interessa por qualquer uma das
formas que a discussao sobre corpo tomou em tempos recentes encontrard
nessa nova ferramenta uma aliada. Especialmente porque ajuda a provar
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Integrante do povo maxacali, de Minas Gerais:
o corpo é um resultado co-evolutivo da sua
relagdo com o contexto social.

Quase 80%
dos norte-
americanos
acreditam
em anjos,
demonios

e em outras
formas
sobrenaturais
e apenas 15%
reconhecem
a teoria
evolucionista

como central a comunicagao entre um corpo e o
ambiente onde ele se insere.

Nem s6 biologia, nem s6 cultura. O objetivo deste
artigo é propor que se pense 0 COrpo COmo um re-
sultado co-evolutivo da sua relagao com o ambiente.
Co-evolutivo e nao apenas evolutivo, pois nesta
relagdo torna-se necessdrio deixar claro que ambos
estao expostos ao processo evolutivo e nele realizam
as suas trocas. A chave desta proposta se encontra
no conceito de co-evolugao, indispensavel para se
compreender como as informagdes do mundo en-
carnam em nds. Sim, porque a hipétese de que a co-
evolugao regula nossa permanéncia nesse mundo
abre caminho para essa segunda condigao prévia: a
de concordar que nosso corpo nao passa de uma
forma circunstancial que as muitas informacgoes
espalhadas pela vida tomam ao longo do tempo.
Circunstancial e em transformag¢ao, uma vez que
esse processo de contamina¢dao entre corpo e
ambiente nao estanca.

Darwin e os criacionistas

Evidentemente, quem se aventurar por esse
caminho precisara deixar na sua porta de entrada
crencas como as que herdamos das religioes, que
nos asseguram que fomos criados a imagem e
semelhanca de Deus, nada tendo a ver com 0s
animais. Na tradi¢do judaico-crista, por exemplo,
a mulher deriva do homem, e a mente é imaterial,
com poderes dificeis de serem explicados, e
sobrevive a morte do corpo. Gragas a ela, temos
senso moral e capacidade de raciocinar e de deci-
dir entre o bem e o mal (livre-arbitrio). No livro
recém-lancado por Steven Pinker (The blank slate
— The modern denial of human nature [Tdbula
rasa — A nega¢do moderna da natureza humanaj),
hd dados estarrecedores: apenas 15% dos norte-
americanos reconhecem a teoria de evolugao
darwiniana como a melhor explicagao sobre a
origem da vida, enquanto 79% acreditam que os
milagres descritos na Biblia realmente aconte-
ceram, e 76% créem em anjos, demonios e varias
outras formas de forg¢as sobrenaturais.

Como se sabe, a teoria apresentada por Charles
Darwin no seu livro divisor de dguas, publicado em
1859, Sobre a origem das espécies, nao se compa-
tibiliza com nenhuma das explica¢des criacionistas
em circulagao. Darwin apresenta argumentos que
provam que a vida nao foi criada por ninguém e
que, tal qual qualquer outro fendmeno de outra
natureza, surgiu, se estabilizou e ganhou perma-
néncia por efeito da selegao natural. Ora, quem
acredita que hd alguma forma de sobrevivéncia apos
a morte proclama o homem como um animal da
cultura, entendendo que o fato dele ter cultura o
distingue dos outros animais e que, na verdade, nao
se trata de uma distingado qualquer, mas de algo
capaz de afastd-lo da animalidade. Trata-se de uma
visao na qual os animais sao apresentados como
espécies de robds autdbnomos, programados a priort,
e os humanos, estes sim, como dotados de recursos
exclusivos que lhes asseguram, por exemplo, a lin-
guagem, a capacidade de abstrair e o privilégio de
sentir emogao.

Filosofia ‘carnificada’: tema instigante

A antropologia tradicional, porque entendia
cultura como uma forma de socializacao tipi-
camente humana, divergia do conceito que circula
hoje, gracas aos avancos da etologia contem-
pordnea: um comportamento cultural é aquele que
se estabiliza por transmissao social e que, por-
tanto, nao € determinado exclusivamente pela
genética nem pelo ambiente. Um estudo mais acu-
rado sobre o que seja um instrumento, do que
seja comunicagdo e racionalidade (via ciéncias
cognitivas), permite que se compreenda que a
cultura ndo nasce por um rompimento com a con-
dicao animal, mas como fruto de uma continui-
dade ininterrupta das caracteristicas comuns a
todos os seres vivos. A sele¢cao natural explica por
que algumas informacgoes sobrevivem enquanto
outras desaparecem nesse fluxo ininterrupto.

Um livro langcado em 1999 por George Lakoff e
Mark Johnson sintetiza tudo isso em uma das
formulagdes mais instigantes dos ultimos tempos.
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Mulher do Rajastao,

na India: exemplo de como
as informagoes do mundo

sdo incorporadas.

Ja a partir do titulo, diz a que veio. Philosophy in
the flesh — The embodied mind and its challenge to
Western thought (algo que pode ser traduzido como
Filosofia “carnificada” ou “pessoalizadamente viva”
- A mente encarnada e o seu desafio ao pensamento
ocidental) defende que a verdade nao resulta
simplesmente de um correto ajustamento entre pa-
lavras e o mundo porque hd um corpo se inter-
pondo nessa relacao.

O livro propoe algo de revoluciondrio quando
defende que os conceitos sao encarnados e nao sao
aquelas coisas imateriais produzidas pela atividade

transcendente;

regada de emocao

do raciocinio que o senso comum divulga. Para
Lakoff e Johnson, os mesmos mecanismos neuronais
e cognitivos que nos permitem perceber o que estd
ao nosso redor - e circular pelo ambiente - também
criam em nds conceitos e raciocinios. Ou seja, para
entender por que e como raciocinamos, precisamos
saber do nosso sistema visual, do nosso sistema
motor e do funcionamento neuronal do nosso cé-
rebro. S6 assim, dotados deste tipo de informacao,
conseguiremos perceber que a razao nao é desencar-
nada nem tampouco algo transcendente, universal;
ao contrdrio do que se pensa, nao é consciente e




Ilana, modelo digital
que teve como
referéncia dezenas
de mulheres:
fabricac¢do do corpo
perfeito so é possivel
no computador.

sim, na sua maior parte, inconsciente; também nao

é literal, e sim altamente metaférica e imaginativa;
e nao é neutra, mas carregada de emogao.

Tais entendimentos implicam necessariamente
um outro jeito de descrever o corpo. O fato de a
razao ser evolutiva, isto é, ganhar forma de acordo
com as atividades sensério-motoras de cada corpo,
muda completamente o modo de entender o fun-
cionamento desse corpo. Como a razao toma a
forma que o corpo lhe permite tomar, nao é in-
finitamente livre. Uma vez que aprendemos um
conceito, ele se instancia neuronalmente no nosso
cérebro e passa a fazer parte do nosso modo de
raciocinar - o que significa que deixamos de ser
inteiramente livres para pensarmos qualquer coisa,
pois aquele conceito, instanciado no cérebro,
atraird ou repelird outros conceitos, com os quais
combina ou descombina.

Nesse sentido, aquele ser kantianamente
auténomo, dotado de uma razao transcendental
que lhe dita todos os comportamentos morais, nao
existe. A esta altura da argumentacao, geralmente
irrompe a questao sobre os universais. Se existem

- divulgacao Vetor Zero

frame de Alceu Baptistao

caracteristicas que independem da distincao entre
as culturas (dualidades como baixo/alto, preto/
branco, noite/dia, escuro/claro e sua conotagao
de menos positivo/mais positivo), pois estao
presentes em todas (dai a sua denominagao de
universais da cultura), deve existir algo que trans-
cenda as distingoes entre os corpos. Ora, se 0s
corpos sao como sao por conta de sua comu-
nicagao com os ambientes, se estes ambientes pro-
duzem corpos distintos, e se tais corpos distintos
ignoram a distingao e produzem comportamentos,
idéias ou conceitos que se equivalem, isso significa
que ha algo mais poderoso do que as caracte-
risticas locais. Este algo, evidentemente, seria, en-
tao, universal.

Todavia, por estar locada no corpo, a razao nao
pode ser compreendida como universal. Uma das
principais contribui¢oes da perspectiva evolutiva
é justamente tornar claro que existem tragos
comuns entre nossos COrpos e 0s ambientes que
os abrigam. E é justamente desse compartilhar de
tracos comuns, e nao de sua transcendéncia, que
emerge a razao encarnada em um corpo. A razao



Denticao, olfato e até a bipedia humana buscam
novas solucoes adaptativas, mas alguns se adiantam
e escolhem o corpo com que desejam circular
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nao estd apenas encarnada, mas encarnada de tal
modo que nossos conceitos atuam sobre 0s tracos
comuns entre corpo e ambiente. Por essa razao,
nao somos seres totalmente relativos e nem apenas
historicamente contingentes. Tampouco existe o
sujeito chomskiano, para quem a linguagem é pura
sintaxe, uma inovacao por obra da genética, ilhada
de significado, contexto, percep¢ao, emogao, me-
moria, atencdo, acao. A proposta aqui é a de que,
por confirmar a nossa ligacao direta com outros
animais menos complexos, a linguagem assoma
em nos pela acao evolutiva do nosso sistema sen-
sorio-motor e das atividades neuronais.

Com esta idéia de que razao ndo briga com
emocao, natureza nao se contrapoe a cultura, inato
nao exclui adquirido, caminha-se com mais con-
forto para a hipétese de que o corpo é, entao, aquilo
que a evolucdo permitiu que ele fosse - uma
selecdo entre as informagdes disponiveis no uni-
verso, operada ao longo de milhoes de anos, desde
que a vida surgiu. Aparentemente estdvel, pois seu
design se mantém hd longo tempo, resultou de
um tipo de acordo que lhe doou a forma atual.
Poderia ter resultado de outro e, entdo, sua forma
seria outra.

Intervencao no design genético

Apesar de o tempo ser largo, especialmente se
considerado a partir do ponto de vista da duragao
desse mesmo corpo no mundo (uma média de
somente 70/80 anos), nao se pode perder de vista
que se trata de um arranjo sempre transitorio.
Embora continuemos a manter dois bragos, duas
pernas, um tronco e uma cabeca hd dezenas de
milhares de anos, muitos j4 ndao nascem com
espago suficiente para toda a denticao, o olfato
vem perdendo a sua fungao entre nos, a bipedia
ndo parece muito bem resolvida anatomicamente,
dada a quantidade de males da coluna que nos
atacam, a pele nao dd mais conta de nos proteger
dos estragos que fizemos na natureza, etc., etc.

Novas solucdes adaptativas virao, em termos

gerais, para todos nds, sem duvida. Enquanto isso,

alguns vao se adiantando e escolhem com qual
corpo desejam circular pelo ambiente. A razao que
motiva a intervencao no design genético tem a
mesma explicacao que sustenta a argumentacao
tedrica aqui desenvolvida: o corpo sé pode ser
pensado numa perspectiva co-evolutiva de troca
de informagao com o meio. Se no ambiente do-
mina um determinado modelo de corpo, e 0 meu
corpo nao esta apto a carnifica-lo, fabrico o seu
design. Mas é importante atentar para o fato de
que redesenho o meu corpo de acordo com o corpo
padrao também por impulso adaptativo: para
poder ser selecionado e sobreviver melhor so-
cialmente. Se aquelas informagdes nao conseguem
se materializar por contdgio, produzo eu mesmo
a sua encarnacao, modificando a minha carne.
Compro um novo corpo, mando fazer um outro
corpo, capaz de atender as novas exigéncias. Um
corpo que nunca fica pronto, pois pode ser
permanentemente ajustado as novas demandas
de design.

H4 informacoes culturais que conseguem se
materializar pela a¢ao da co-evolugao. Por isso
identificamos corpos sem que eles se expressem
verbalmente. Estrangeiros se distinguem de locais
e uns reconhecem os outros. Por qué? Porque
comportamentos, idéias, pensamentos, conceitos
- tudo isso existe no corpo, materialmente no
corpo e nao sem forma, desencarnado, flutuando
numa névoa sem fisicalidade. E como ha dis-
tingoes sociais, culturais, geogrdficas, sexuais, de
classe, etc., entre as idéias, os conceitos, os pensa-
mentos, sao essas distingdes que encarnam, viram
o design de cada um.

O corpo é uma midia, um processo constante,
permanente e transitério, de acomodamento dessas
trocas inestancdveis com o ambiente onde vive.

Helena Katz ¢ coordenadora do mestrado em comunicacdo
e semiotica da PUC-SP, coordenadora do Centro de Estudos
em Danca da PUC-SP e critica de danga.



por Isadora Andrade

Cyber-danca

A professora Ludmila Pimentel, do Laboratério

Anzois, agulhas e
‘body modification’

de Pesquisas Avancadas do Corpo, do Depar-
tamento de Danca da Universidade Federal da

Bahia (UFBA), cré na dificil integragao entre o . .
e Abrem-se as cortinas. Uma moga €
corpo humano e o mundo digitalizado. Ao de- -
! \ . “ tatuada na frente da platéia. Em se-
dicar-se a pesquisa do tema “Cyber-danca - ; o
i i B guida, um rapaz perfura o préprio
Corpo e tecnologia”, a professora conceitua: “A ,
X i ) corpo com agulhas. O climax acon-
idéia é utilizar o corpo como forma evolutiva il _
i . ; tece na ultima apresentagao, quando
engajada na era digital, sempre articulada ao i

- e : um terceiro aparece pendurado por
pensamento contempordneo da danga.” Apoés 2 L
. ng anzo6is cravados no proprio corpo. O
criar e apresentar O corpo elétrico (foto), onde . i
e . ritual de transformacao corporal, co-
exames médicos como ultra-sonografias, Dop- . )
) mum nas sociedades pré-letradas e
plers cardiacos e eletroencelafogramas pontua- . )
, ] ainda praticado entre alguns povos
vam o espetdculo, a pesquisadora estuda agora e . .
. ~ i asidticos, chegou, enfim, ao Brasil.
a teoria da evolu¢do humana segundo Darwin e . L. n
) Seu precursor, o artista plastico Filipe
promete usar o programa Morph (um efeito ) 5 )
k ) Espindola, explica como a body modi-
especial que transforma uma imagem em outra, i) ) _
. ) fication (foto) cria uma nova relagao
como acontece no famoso clipe Black or white, . .
) ] e do artista com o corpo, em que ine-
de Michael Jackson) para criar o cendrio virtual - il
xiste qualquer distingao entre ele e a

Marcio Lima - divulgacao

do seu novo espetdculo, O game de Darwin. o ) )
obra. “O ritual é uma verdadeira cele-

bragio, e o resultado é superior a
dor”, avalia Filipe, que desenvolve es-
te trabalho na Faculdade de Artes Plas-
ticas da Unicamp, apresentando-o na

s O corpo feminino
- segundo Drummond

universidade e em vdrios espetdculos
na capital paulista.

~ Publicados no Pasquim, em
algumas revistas erdticas e
como coletanea em 1992, os

poemas picantes de Carlos
./ Drummond de Andrade
voltam a cena reeditados
pela Record (no livro O amor
natural), como parte das comemo-
racoes do centendrio do autor em 2002.
E bom lembrar que Drummond pediu
a familia que esses textos s6 fossem
publicados apds a sua morte: “Ele
temia que os poemas fossem confun-
didos com pornografia”, explica o neto
e herdeiro do poeta, Pedro Drummond.
Por esta ode ao erotismo e ainda no

ilustracao de Milton da Costa - divulgacao

rastro do centendrio, a revista Gesto
aproveita para reproduzir alguns dos

versos em que se pode ler o corpo femi-
nino segundo Drummond, em toda a
sua nudez e lirismo:

Mulher andando nua pela casa

Mulher andando nua pela casa
Envolve a gente de tamanha paz.

Nao é nudez datada, provocante.

E um andar vestida de nudez,
Inocéncia de irmd e copo d’dgua.

O corpo nem sequer é percebido

Pelo ritmo que o leva.

Transitam curvas em estado de pureza,
Dando este nome a vida: castidade.
Pélos que fascinam ndo perturbam.
Seios, nddegas (tdcito armisticio)
Repousam de guerra. Também eu repouso.

Mariana Meloni - divulgacao



Prémio para Lia Rodrigues

Agenda 2003

As companhias de danca ja trabalham inten-
samente para cumprir movimentadas agendas em
2003. Além de reapresentar o espetdculo 4 por 4
em Sao Paulo, Rio, Belo Horizonte e Brasilia,
Deborah Colker vai dar expediente na Alemanha.
Convidada pela Opera de Berlim
para coreografar o espetaculo Casa,
coordenard o trabalho com os
bailarinos da companhia alema. Ja
a Quasar Cia. de Danga de Goidnia
articula uma nova seqiliéncia da
peca Mulheres e pretende reativar
o projeto Crianca danga, destinado
a menores carentes, inaugurando
ainda no primeiro semestre a
Escola de Danca Contemporanea.
A coredgrafa Dani Lima planeja es-
trear em agosto um espetdculo que tem o nome
provisério de Falam as partes do todo?. “Vamos
explorar as relagoes de percepgao entre espaco e
corpo com inspiragao na obra de Tatiana Grinberg”,
adianta Dani. J4 o grupo Corpo mantém na agenda
2 reapresentacao dos espetaculos Corpo e Santa-
gustin (foto) em turnés nos Estados Unidos, Ca-

nadd, Inglaterra, Portugal, Grécia e Itdlia, e Benguelé
e Santagustin, no Brasil. No Rio, a Cia. Etnica de
Danga e Teatro dd prosseguimento a trilogia de
Cobertores e Clip-se!!! com um espetdculo mais
condensado. “Dessa vez serao menos bailarinos
no palco, mas continuarei com
a tematica do povo na rua. Que-
ro aprofundar o contato com a
estética da arte de Lygia Clark”,
explica Carmen Luz, diretora do
grupo. Ja& o Grupo DeAnima
Ballet Contemporaneo, dirigido
por Richard Cragun, convidou
oito coredgrafos para partici-
parem do primeiro projeto de
residéncia da companhia. O re-

o
o
o
o
=
=
=
=
)
@
=
]
£
.-
o
©
@
o
N
E]
for]
@
n
°
—

sultado serd apresentado em
janeiro no teatro Cacilda Becker: oito coreografias
criadas por profissionais como a americana Lorraine
Spiegler, o portugués Pedro Goucha Gomes e Fran
Mello, do Maranhao. O ano de 2003 serd prolifico
para o DeAnima: em abril, apresenta o espetaculo
Barroco, em junho, Romeu e Julieta, e depois
Aletjadinho - Alma brasileira.

Mais de 1.600 espetdculos do mundo inteiro participaram do Fringe Festival, o maior e mais antigo
festival de artes do mundo, que acontece anualmente em Edimburgo. Do Brasil, apenas um
participante: Aquilo de que somos feitos (foto), a aplaudida criagdo de Lia Rodrigues. E a noite foi
mesmo da coredgrafa, que acabou recebendo o prémio Herald Angel, oferecido pelo jornal Herald
aos melhores espetdculos do festival. “O prémio foi o reconhecimento de um trabalho de 12 anos.
Ganhamos uma boa proje¢ao entre os coredgrafos que 14 estavam”, celebra Lia Rodrigues.

A arte fantastica
de Matthew Barney

O que une um grupo de bailarinas
dangando em meio a uvas verdes e ptr-
puras a um campeonato de motocicleta
e um romance entre uma rainha e um
mdgico? Na arte fantdstica do escultor
americano Matthew Barney, todos estes
elementos em filme, mais um punhado
de objetos em cena, formam a mostra
Cremaster, ja exposta no Museu Ludwig
de Colbnia, na Alemanha, no Museu de
Arte Moderna de Paris e que, a partir de
fevereiro de 2003, ocupa o Guggenheim
de Nova York. Crernaster, nome do mus-
culo que controla 0 movimento dos tes-
ticulos, trabalha a representacao do cor-
po, usando-o como metdfora para pen-
sar conceitos como a criatividade hu-
mana, os mecanismos bioldgicos e a di-
ferenciacdo entre os géneros. Ex-estu-
dante de medicina e ex-atleta, Matthew
Barney impressiona ao transgredir os
limites do corpo humano utilizando-se
das midias mais variadas, numa com-
plexa e delirante miscelanea de filmes,
fotografias, esculturas e desenhos -
destaque para Her giant (foto), prota-
gonizado pelo proprio artista.

- Courtesy Barbara Gladstone

Michael James 0’Brien- © 1997 Matthew Barney
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Com inauguracao

marcada para
julho de 2003,

o Centro Coreografico
do Rio implantara
na cidade uma
combinacao

de identidades,
géneros, racas

e nacionalidades,
tudo em nome

da danca

contemporanea



por Isadora Andrade

m tempo de pés-modernidade ou, como preferem
alguns pensadores, de uma modernidade tardia, o
mundo vive um processo constante de integragao
entre comunidades e organizagdes de diferentes
fronteiras. Surge cada vez mais uma paisagem
baseada na interconexao e na multiplicidade de
diferentes classes, géneros e racas, cujo reflexo é

imediato também nas artes: a globalizagao promove o aparecimento de no-
vas tendéncias e, a0 mesmo tempo, permite a manutencdo de identidades
culturais tradicionais. Com base nesse novo conceito, a danca contemporanea
vem explorando, no mundo todo, uma profusao de valores e estilos, e esta
grande babel comeg¢a a ganhar forma, no Rio de Janeiro, com o Centro
Coreografico do Rio, o primeiro e maior complexo arquitetonico da América
Latina construido especificamente para atividades de danca no Brasil.

Concebido como ponto de referéncia de profissionais das diversas dreas da
dancga, o Centro inicia suas atividades no momento em que companhias
brasileiras ganham destaque no exterior. “Vamos colocar o Rio de Janeiro, de
forma definitiva, no cendrio mundial da danga”, celebra a coredgrafa Regina
Miranda, diretora e uma das idealizadoras do Centro Coreografico do Rio. O
espago, que serd inaugurado em julho de 2003, é uma iniciativa da Prefeitura
do Rio, através do Instituto Municipal de Arte e Cultura - RIOARTE -, e conta
ainda com a participacdo do Grupo Pao de Acticar. “A seriedade e o empenho
do Grupo Pao de Acticar nesse processo tém sido fundamentais”, avalia
Ricardo Macieira, secretdrio das Culturas e responsavel pelo projeto arqui-
tetonico do Centro Coreografico.

A escolha de uma antiga fébrica de cerveja, um prédio tombado pelo
patrimonio histérico no bairro da Tijuca, Zona Norte, para abrigar o Centro,
foi o ponto de partida. Segundo Ricardo Macieira, era fundamental que a
drea correspondesse as particularidades do projeto. “Conservamos as carac-
teristicas originais do prédio e mantivemos, por exemplo, salas de 365 metros
quadrados que funcionarao como espagos reversiveis”, explica Ricardo. “O
conceito do Centro baseia-se na conexao entre todos esses ambientes, pro-
piciando um intercambio de informagoes entre coredgrafos, bailarinos,
professores, pesquisadores, técnicos de danca e platéia”, diz o presidente
do RIOARTE, Fabio Ferreira.

O Centro Coreogréfico do Rio, espécie de incubadora de novos talentos, ja co-
mecou a funcionar, em agoes diversas, como a publicacao da revista Gesto e a inau-
guracao do site. No endereco eletronico wwuw.rio.rj.gov.br/centrocoreograficodorio
encontram-se a lista de atividades do Centro, artigos e ensaios sobre danga,
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Os estudios do Centro vao funcionar
em esquema de g"m%zﬁ% ia’,

= ,;xmaixa%zm e de que sejam
ocupados por grandes nomes da

']

danca contemporanea

L

que come¢am a compor uma futura biblioteca
virtual sobre o assunto. O Centro também abrigard
uma série de atividades para profissionais e a
comunidade em geral. Sao workshops, cursos,

palestras e semindrios, prestacao de servi¢os para
artistas e companhias emergentes, exposigoes e
instalacoes de videos, ensaios abertos, matinés e

BE N B & S espetdculos concebidos especialmente para a platéia
‘ ] ; k :f Tl = ; ::q infantil. Os portadores de deficiéncia e o publico da
' s = : terceira idade também poderao participar de cursos
o especificos. A idéia é promover permanentemente a
integracdo social dos diferentes publicos. “E
importante lembrar que, atualmente, na Tijuca, s6
hd um teatro subsidiado pela Prefeitura”, lembra
Fdbio Ferreira. O projeto inaugura um novo conceito
arquitetonico de revitalizagao, onde os espagos sao
reaproveitados com base na nogao de globalizagao
% consierlsions oM 40 Yl e integragdao de valores. “Este conceito foi exausti-
foram mantidas, inclusive as salas de vamente trabalhado por Angel Vianna, Joao Salda-
365 metros quadrados, que vdo servir nha, Lia Rodrigues e Regina Miranda, idealizadores
para atividades como a formacdo de o
ABUOS HalETitos. do projeto”, conta Ricardo Macieira.
Uma outra grande aposta é o espago Danga e
Tecnologia. Porém, como este segmento ainda é
caro e ambicioso, a diretora do Centro jd entrou em
campo a procura de novos investidores. A idéia é
sensibilizar empresdrios do setor privado para que
agreguem seu nome ao projeto, criando, assim,
parcerias eventuais e permanentes. “O trabalho
do Centro é continuo e, por isso, é importante
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manter uma politica de cultura atuante”, diz Ri-
cardo Macieira.

Como forma de incentivo aos trabalhos e pes-
quisas de danca contemporanea, o Centro pre-
tende oferecer, a cada ano, cinco bolsas para o
desenvolvimento de projetos e coreografias vol-
tados para a ampliacdo do universo da danga.
Poderao concorrer projetos nacionais e inter-
nacionais, coreografias digitais e trabalhos co-
munitdrios e de inclusao de portadores de de-
ficiéncia fisica. “O Centro faz parte de um con-
junto de medidas ligadas a politica de danga da
Prefeitura. Uma de nossas propostas é conso-
lidar as companhias de danca do Rio”, explica
Fabio Ferreira.

Aguardado ndo sé pela classe artistica ca-
rioca, mas de todo o pais, o Centro Coreogréfico
do Rio receberd companhias e diversos
profissionais de outros estados e do exterior, que
ficarao hospedados em lofts montados no ultimo
andar do prédio especialmente para recebé-los.
Os estudios também funcionarao em esquema
de “residéncia”. Desta maneira, companhias de
danca ja reconhecidas e outros dois grupos serao
escolhidos por projeto e poderao utilizar os
estidios do Centro - sempre com O COmMpro-
misso de que os estudios estarao permanen-
temente abertos para que seus processos de
trabalho sejam acompanhados pelos demais
grupos. No que depender da diretora Regina
Miranda, os lofts estarao sempre ocupados por
grandes nomes da danga contempordnea na-
cional e internacional. Figuram na lista de con-
vidados Jo Fabian, Rodrigo Pederneiras, Ales-
sandro Ahmed, Meg Stuart, Andrea Lerner,
Deborah Colker, Martin Stiefermann, Paulo Cal-
das, Sarah Michelson, Antdnio Nébrega, Gra-
ziela Rodrigues e Wim Wandekeybus, entre tan-
tos que integrardo esta babel coreografica de
acentuado sotaque carioca.




“0 Centro Coreografico do Rio
sera uma linguagem em movimento,
aquilo que chamamos, justamente,
de coreografia”

m entrevista a revista Gesto,

a coredgrafa Regina Miranda

expoe seus conceitos e pro-

jetos para o Centro que

dirige, confirmando, sobre-
tudo, que a danga contemporanea atrai no Brasil
um ptblico crescente e interessado. A frente da
Companhia de Danca Regina Miranda e Atores-
Bailarinos hd 22 anos, Regina é também a primeira
diretora “ndo nova-iorquina” do reputado Laban
Institute of Movement Studies de Nova York e vé
com sensivel acuidade a situagdo dos grupos
brasileiros na cena mundial. Diante da preocu-
pacao unanime com a globalizacao de tendéncias
- as companhias estariam monocérdias, falando
uma mesma lingua - Regina Miranda aposta que
este € o momento certo para o Brasil revelar seu
trago diferencial.

GESTO: Quando vocé percebeu a necessidade de
criacdo do Centro Coreografico do Rio? Sonho
antigo?

REGINA MIRANDA: De volta ao Brasil, em 1978, apds
uma temporada de estudos no Laban Institute, fui
convidada a participar de reunides em que um grupo
de coredgrafos jd articulava um centro de danca.
Elaboramos o primeiro esbogo, e o que havia de di-
ferente em relagdo ao Centro Coreogrdfico de hoje é
que, naquela primeira fase, considerava-se como
objetivo principal a formag¢ao de bailarinos e de platéia.

GESTO: Qual era o contexto da danca contem-
poranea naquele momento?

REGINA MIRANDA: A danga contemporanea dava
0s primeiros passos no Rio e por isso 0 momento
era de se investir na formagdo. Queriamos infor-
mar a propria classe da danga, que basicamente pen-
sava em balé e danga moderna, sobre as novas
perspectivas. Com o tempo, coredgrafos e bailarinos
contemporaneos ganharam credibilidade e, diante
da proliferacao e da qualidade dos trabalhos, agora

podemos ter um Centro cuja missao seja mais ampla
do que a de formagao.

GESTO: E qual sera o principal objetivo do Centro
Coreografico do Rio?

REGINA MIRANDA: A idéia é ter os espagos sem-
pre integrados, por isso o projeto foi todo elabo-
rado para estimular a comunicagao, a visao, a con-
versa e a troca de experiéncias, tanto das pessoas
que dele se utilizam profissionalmente como das
que ali estdo transitando. L4, profissionais e pu-
blico terao uma vivéncia multicultural e multidis-
ciplinar, tendo como eixo a investigagao de lin-
guagens coreogréficas.

GESTO: Como é realizado esse intercdmbio artistico
entre os profissionais da danca contemporanea?

REGINA MIRANDA: Sempre nos queixamos muito
por nao conseguirmos ver o trabalho do colega. E,
quando podemos ver, ele jd estd pronto. Raramente
acompanhamos processos. Mas, quando hd com-
panhias reunidas em um so lugar, esse contato torna-
se natural, como acontece no Dance Theater Work-
shop, de Nova York, considerado o prédio mais mo-
derno em termos de danga, coreografia e tecnologia
no mundo.

GESTO: Que outras iniciativas bem-sucedidas vocé
pretende repetir no Centro Coreografico do Rio?

REGINA MIRANDA: Informei-me nos diferentes
centros, além de saber, por parte de bailarinos e cored-
grafos, como eles operam e como sao percebidos pelos
profissionais das diversas tendéncias da danga. Traba-
lhei também no estudo dos planos arquitetonicos para
que eles de fato pudessem ser vidveis para as ativi-
dades as quais o Centro se propoe. Estamos atuando
com base nos novos conceitos de espaco em danca
contempordnea como, por exemplo, a questao das
vias de acesso ao deficiente fisico. O Centro serd to-
talmente aparelhado nesse sentido.



A coredgrafa Regina Miranda

GESTO: 0 Centro Coreografico do Rio ja esta fun-
cionando, ainda que de forma descentralizada,
mas com diversas linhas de atuacao. 0 que esta
sendo pensado nesse momento de implemen-
tacao do espaco?

REGINA MIRANDA: Ja estou participando de
eventos como o World Dance Alliance e o Global
Dance, como diretora do Centro Coreografico do
Rio. Uma grande preocupagao mundial é a de que
estamos todos falando a mesma lingua. A questao
é: essa lingua comum brotou espontaneamente,
ou tornou-se comum na medida em que os paises
dominantes tecnologicamente - Estados Unidos,
Franca e Alemanha - impuseram esta lingua? Nao
que houvesse uma intengao de impor, mas a
facilidade financeira e de transito destes paises
fez com que seus conceitos se disseminassem,
dominando o discurso contemporaneo. Agora € o
momento de mostrarmos o nosso diferencial.

GESTO: E como as companhias de danca contem-
poranea do Brasil sao vistas no exterior? Qual
é o nosso diferencial?

REGINA MIRANDA: Temos bastante visibilidade
tanto nos Estados Unidos como na Europa.
Falamos uma lingua que transita bem entre as lin-
guagens mais estabelecidas da danga contem-
porédnea. Isso é uma decorréncia da globalizagao.
Aqui temos companhias mainstream, repre-
sentadas pelo grupo Corpo e pela Deborah Colker,
muito respeitadas no exterior. E temos outras
companhias, com trabalhos mais experimentais,
que transitam em outros circuitos e sao muito
apreciadas. Além disso, nossos bailarinos e co-
redgrafos também ocupam posi¢oes importantes
em grandes companhias no exterior.

GESTO: Contudo, apesar da projecao internacional
dos grupos brasileiros, o publico daqui ainda nao
prestigia tanto o seu produto como acontece em
outros paises. Como reverter essa situacao?

“A sociedade brasileira precisa inteirar-se
dos nossos valores e tornar-se parceira
para que a danca nao se torne elitizada”

REGINA MIRANDA: De fato, ha um segmento que
prefere consumir arte e cultura fora do pais. Existe
um esnobismo cultural, fruto da ignordncia sobre
a arte local, que nao percebe o quanto os artistas
nacionais tém qualidade e nome equivalentes ao
que eles vao prestigiar no exterior. A sociedade
brasileira precisa inteirar-se dos nossos valores e
tornar-se parceira para que a danga nao se torne
elitizada. Mas a danga contempordnea tem uma
platéia linda, que cresce a cada dia.

GESTO: Como sera feita a administracao do Cen-
tro, para que nao se privilegiem apenas alguns
grupos de danca?

REGINA MIRANDA: Para que isso nao aconteca,
usamos uma estratégia com a qual venho tra-
balhando no exterior: a utilizacao de um conselho
consultor. E uma forma de nio cair no favo-
recimento, as vezes até inconsciente, dos trabalhos
de que se gosta mais. Formei um vasto conselho
consultor - vasto para os modelos vigentes no
pais e médio para os modelos americanos.

GESTO: Que tipos de profissionais fazem parte
desse conselho?

REGINA MIRANDA: Somos, em média, 20 vozes
de diversos segmentos. E, para que a danga nao
fique conversando com seu proprio umbigo,
convidamos compositores contemporaneos, di-
retores de teatro, produtores de artes cénicas, pes-
soas que trabalham com comunidades carentes,
atores, filésofos, historiadores, antropdlogos,
poetas e executivos. Queremos visdes conflitantes
para que haja um espago dinamico que se repense
permanentemente. O Centro Coreografico do Rio
serd uma linguagem em movimento, aquilo que
chamamos, justamente, de coreografia.

Isadora Andrade ¢ jornalista.
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por Carlinda F. Pate Nunez

Uma analise

da Antigiiidade
classica
demonstra
como a
abordagem
conceitual

do corpo

na Grécia
centrava-se no
aperfeicoamento
da forma e num
principio que
norteariao
pensamento
ocidental:
‘oque é

belo é bom’

0s mais antigos poemas
da tradicao literdria do
Ocidente, a Iliada e a
Odisséia, do cantor épico
a quem se convencionou

chamar de Homero (século IX a.C.), ja se inscreve
uma concepgao de corpo, que se apreende nao exa-
tamente pelo que ele é, mas pelas emogoes e atitudes
que suscita. Nao é tanto o corpo do herdi ou da he-
roina que ali se encontra para ser admirado ou
louvado, mas o efeito perante ele, a mobilizacao, o
impacto que ele causa, na sua condicdo espe-
cialissima de instrumento de agdes, lugar de
expressao de virtudes e da exceléncia humana,
veiculo privilegiado de espanto (o thatimas grego,
estado de estupor cultivado como condicao favoravel
ao pensamento).

Os alvos bracos de Penélope

Os caudalosos episddios da Illiada que alinhavam
a querela entre Agamemnon (o chefe pan-helénico
dos exércitos confederados) e Aquiles (seu maior
guerreiro) repetem, na sucessao de aventuras da
Odisséia que retém Ulisses dez anos no mar e
distante de seu lar, o mesmo gesto verbal de
apresentacao fisica de personagens por recortes
de sua fisiologia. Seja na Terra, seja no Olimpo,
ou nas profundezas do Hades, a percepcao fisica
dos protagonistas revela uma concepgao de corpo
ainda distante da nogao de todo organico e funcio-
namento sistémico que marcard a era da medicina
hipocratica, nos tempos futuros do século V a.C.
Em Homero, Penélope é a esposa fiel e “de alvos
bragos”. Hera, a deusa “de olhos bovinos”. Os “pés
ligeiros” de Aquiles o destacam entre os aqueus
(designacao étnica para gregos). “Joelhos ao pé”
¢ a metafora com que a narrativa ritualiza o mo-
mento glorioso em que o guerreiro, seja ele grego

ou troiano, é entregue a sua morte. Curiosamente,

o verdadeiro efeito de close up (quase cinema-
tografico) obtido pelo narrador, nesses momentos
tensos dos episddios, corresponde ao modo des-
continuo e fragmentdrio de percepgao do corpo
humano, no horizonte do mundo arcaico.

Nesse mundo das origens do pensamento
grego e das fundagdes primordiais, remissivas a
tempos pré-helénicos e a um substrato oral que
remonta a pelo menos trés séculos anteriores ao
préprio Homero, o termo grego soma, que pos-
teriormente correspondeu a “corpo”, nunca se
refere ao ser humano vivente. Ao contrdrio, soma
significa, pelo emprego remoto, um aglomerado
de membros, ou o préprio caddver (em inglés a
associacao se preservou através da palavra corpse).
Homero, quando usa séma, em vez de corpo,
parece estar se referindo ao “contorno”.

A arte figurativa dos cretenses (ap. 2.400-1.500
a.C.) e micénicos (ap. 1.600 a 1.200 a.C.), a que
remetem os relatos homéricos, é prédiga na re-
presentacao da figura humana, sem todavia deixar
de evidenciar tracos estilisticos tais como o
descompromisso com a perspectiva, a fronta-
lidade, a estereotipizagao das representacoes.
Mesmo assim, é assombroso o aprego dos pai-
nelistas creto-micénicos pela figura humana,
sempre surpreendida em cenas publicas de garbo
ou ostentacao de riqueza. As mulheres, com seus
penteados sofisticados e aderegos, ndo se vexam
com os seios a mostra, pois nao ha lugar para a
representacao erdtica nestas figuragoes. As
esculturas de todos os tamanhos da Grande Mae,
também com o colo desnudo, referendam a ab-
sor¢ao do paradigma religioso (e dos ritos de
fecundidade) na concep¢do da indumentdria
feminina. Os modelos masculinos nao fogem ao
padrao de vaidade exuberante, evidentemente



Afresco de figura
feminina do século XIII
a.C. descoberto em 1970
numa parede da Acropole
de Micenas.

“Busto do lanceiro”:
estdtua de bronze feita
pelo escultor Policleto
em 440 a.C.

Reproducao

valorizada em sociedades palacianas como as que
se desenvolveram em Creta e Micenas.

A prova de que a abordagem conceitual do
corpo comec¢ou pela captagao parcelada das
formas humanas esta na correlata concepgao de
alma (psykhé), esta também entendida fisiolo-
gicamente como um invélucro de partes estan-
ques, cada qual associada a uma funcao e relacio-
nada a algum 6rgao: o thymos, sede das emogoes,
correspondia ao 6rgao da respiragao e era
imaginado como uma “fumacga” que sobe e desce
ao ritmo da cdlera ou da alegria; o phrén, sede do
pensamento e dos sentimentos, se alojava no
diafragma, enquanto a psykhé (o principio vital),
além de garantir coesao as partes do corpo,
sobrevivia apds a morte.

Se, por um lado, a psykhé parece gozar de certa
prevaléncia na composicao da criatura humana, por
outro, ao abandonar o corpo, ela se via seriamente
prejudicada. Suas faculdades intelectuais, memoria
e fala feneciam. Esta é a razao pela qual o eidolon
(desdobramento imortal do individuo, configurando
praticamente um duplo do morto) jamais se
desligava do mundo dos vivos. No contato com o
mundo humano, buscava a energia que lhe rendia
uma vitalidade prépria.

Essa materialidade da alma leva Ulisses, no
momento em que se dard a reconhecer aos es-
poliadores de sua fortuna e também pretendentes
de Penélope, a conversar com sua psykhé, a sen-
satez aconselhando a ansiedade: “Paciéncia, meu
coragdo...”, segreda o heréi a si mesmo (Odisséia,
XX, 18).

Os gregos dos tempos arcaicos nao registraram
efetivamente o corpo como uma unidade. Ainda
nao concebiam o corpo na acepcao da palavra
moderna. S6ma como a contrapartida fisica da
alma, ou “ente no espag¢o”, é uma interpretacao

posterior ao que originalmente se compreendeu
como “contorno”.

Dito em outras palavras, para que o corpo
pudesse servir como instrumento através do qual
o homem se pensa e como imagem capaz de for-
necer uma forma em que ele se reconhece, foi ne-
cessario mutilar o todo que o constitui e construir
um olhar que resgatasse o projeto de inteireza e
idealidade que o corpo ereto e vertebrado, desde
o periodo camboriano (hda 600 milhdes de anos),
anunciava.

0 corpo como carcere da alma

Como se vé, nos tempos arcaicos, era pratica-
mente impossivel dissociar alma e corpo. Somente
mais tarde, ja no fulgor da era clédssica, com os
Mistérios de Eléusis, o Orfismo e o Pitagoricismo,
surge a dicotomia corpo-alma.

Neste nicho de resisténcia a religiao olimpica
pautada em Homero e Hesiodo, detectavel desde
o século VII a.C., postularam-se idéias fun-
damentais para a emergéncia do pensamento
racional, no contexto da Grécia do século V. A
primeira delas: a absoluta separagao entre soma
e psykhé. Outras seriam a valorizagao da an-
tropogonia (a criacao do homem, em lugar da
teogonia, o aparecimento dos deuses) e a teoria
segundo a qual o corpo é cdrcere da alma durante
a vida ou lugar de passagem para outras exis-
téncias (ndo exclusivamente humanas).

A nogao de inteireza corpo-alma que se encon-
tra em Homero e na linhagem desta tradi¢ao mi-
tico-poética corresponde, no Orfismo, a conscién-
cia de uma separacao que somente a custa de
imensos sacrificios se poderia superar. A reas-
sociagdo entre as dimensoes corporea e animica
é, alids, a esperanga dos odrficos, que se dedicam
a liberacao do ciclo vital e das sucessivas trans-
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migracoes da alma através de um severo vege-
tarianismo (nao se arriscavam a ingerir ovos em
sua ética de dignificacao de todas as formas pas-
siveis de encarnar a psykhé), da castidade até mes-
mo no casamento, da meditagdo, de exercicios
espirituais e da austeridade em todos os habitos
(sobretudo em relacao as cerimonias publicas de
sacrificios de animais: quem poderia afirmar que
ali ndo se encontrava um amigo, ou, pior, um
inimigo, reencarnado?). A essa altura, jd se con-
cebe um trabalho sobre o corpo individual que é
a expressao do dominio do homem sobre a sua
materialidade, com vistas ao controle do plano
metafisico. Acrescente-se a isso: a manipulacao
corporal do individuo afeta o corpo social e per-
turba suas convencoes mais imperativas (par-
ticipar dos ritos coletivos era, afinal, o principal
critério de inclusao social).

Em outras palavras, essa espiritualidade popu-
lar e clandestina, altamente disseminada no
mundo grego, acolhe a realidade l6gica do corpo
(o seu logos), que se sobrepoe a dimensao natural
e evidente (a sua physis) de carne. O corpo con-
quista o estatuto de discurso em si, para o contexto
social no qual se insere. Ele se inscreve como fala,
no didlogo que a histdria social da Grécia e a
democracia do século V preconizam.

E certo que os pitagdricos integravam um
grupo diferenciado, regido por convicgoes pe-
culiares. Cultivavam a vida em comunidade, o
continuo exame de consciéncia, a ado¢ao do si-
léncio como norma, o refinamento cultural, prin-
cipalmente através das matemadticas, a crenca na
assimilacao da harmonia musical como equilibrio
pessoal e a obsessao pela catarse total com vistas
a alforria da sujeicdo reencarnatéria e a glorifi-
cacao da psykhé no Elision. Porém, muito do que
se disse sobre os orficos a eles se aplica. Da mesma
forma, o dionisismo, considerado em suas linhas
gerais de apre¢o a vida até o estilhacamento das
resisténcias fisicas e a superagao dos limites cor-
porais, nao deixa de se alinhar nesta fatura de
pensamento que estamos descrevendo. Consti-

Nas principais atividades da vida
social grega, a massa e o individuo
encontravam-se em processo de
aperfeicoamento e adestramento

A estatuaria
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civilizacao
grega

tuem, no geral, variagoes de um mesmo impulso, o
de resgatar o que se oculta sob a aparente lisura
corporal e ir além de uma presumida afasia do corpo.

A diferi-los, o fato de que os pitagoricos fo-
ram os primeiros a quebrar a aceitacao da morte,
bem como a fixar principios ético-religiosos con-
tra a dieta carnivora. Esta sua recusa tedrica e
prdtica a ingestao de carne decorre ndao mais da
diferenciacdo mitica entre homens e deuses. Trata-
se agora do desenvolvimento de um sistema de
conhecimento tributdrio a fundamentos dis-
cursivo-matemadticos - de toda maneira, l6gicos -
que passam a determinar o modo ocidental de
pensar. Assim é que os mortais (brotoi), “nutridos
de sangue”, tornam-se também eles comestiveis,
enquanto os deuses, alimentados de ambrosia e
icor, permanecem imortais (dmbrotoi, “carentes
de sangue”, logo nao-comestiveis). A forma de en-
caminhamento do raciocinio ilustra como os pita-
goricos souberam traduzir logicamente a experién-
cia natural da vida grega. A eles, fundamental-
mente, devemos as bases do pensamento ocidental.

Por paradoxal que pareca, das correntes filoso-
fico-religiosas que postulavam a rentincia aos praze-
res da carne surge a primazia do corpo no plano ima-
gindrio (como veiculo de ascese total, mas também
de plenitude através da satide). Dai advém a imagem
idealizada do corpo que predominard no Ocidente
como desejo de uma forma domada, mas também
suporte do principio que domina a era cldssica grega:
kalds kat agathos, ou “o que € belo é bom”.

Um povo que, na troca de saudagoes mais corri-
queiras, em lugar de “bom dia!”, diz “belo dia!”
(kal’ heméra), materializa, lingiiisticamente, a valori-
zagao estética que se encontra também na estatudria.
Com o corpo se desenham as diferencas civilizacio-
nais entre a austera caritas romana e o fascinante
hedonismo (culto ao prazer) grego. Fidias e Policleto
(o arquiteto do Partenon e escultor que concebe o
canon, regliinha que estipulava a proporcionalidade
entre as partes do corpo a ser esculpido) sentam-se
a mesa de Péricles para negociar a plastica do cida-
dao ateniense.



Ao lado, estdtua de mulher jogando
dados: copia romana de modelo
helenistico feita no século II. A direita,
afresco de figura feminina encontrado
no paldcio de Tiryns, na Grécia,

no século XIII a.C.

A imagem
prestigiada
do corpo
masculino vai
corresponder
a imagem
encoberta

da mulher,
marginalizada
e apolitica

Concebido como imagem, o corpo passa a

integrar o jogo do pensar, pensando-se; sua
inteireza induz a discussao da nocao de inte-
gridade, integrando-o no corpo maior, que é o
démos (povo). Este, por sua vez, é a invencao
mais ampla, surgida contemporaneamente ao
teatro, ao sistema de tribunais, as grandes edi-
ficagoes publicas e a propria compreensao do cor-
po como imagem que se inventa a partir do
imagindrio social.

A estética da nudez

Atenas € o cendrio onde a civilizagao inaugura
a primeira imagem do corpo. Se o cidaddo grego
dependia de pouquissimos utensilios para viver e
privilegiava a convivéncia ao ar livre, o0 mesmo
regime de treinamento fisico e aprimoramento
atlético esperado dos cidadaos nos gindsios
confirmava-se nos debates na dgora, das
encenacoes no teatro, da exposi¢cao pessoal nas
assembléias, das cerimonias politico-religiosas que
levavam os gregos aos templos. Em todas as
principais atividades da vida social grega, a massa
- como corpo coletivo - e o individuo - como
corpo individual - encontram-se em processo de
aperfeicoamento, adestramento, modelagem e
exposicao estética. Seja na dimensao do démos,
seja na de cidadao, a experiéncia corporal grega
enuncia sempre uma mimesis, ou seja, um
trabalho que é a reinvencao do que existe, a partir
de artificios, estratégias que ficcionalizam o real
e transformam o corpo numa criagdo, numa
poiésis, com vistas, é claro, a gerar prazer (hedoné)
e se configurar como objeto estético.

O corpo singular, nesta perspectiva, é uma pro-
ducao que se modela a partir de exercicios, medita-
¢oes, discussoes, convivéncia com entes sociais e
personagens dramaticas e enfrentamento de todas
as contradi¢oes da pdlis democratica. Do ponto
de vista social, a coletividade integra esse medium
de experimenta¢ao dos novos valores mentais que
se inauguravam com a democracia e dos multiplos
cdédigos que se vinham confeccionando.

Nao é gratuito que, neste ambiente de elabo-
racao individual e massiva, os homens, Unicos a
receberem o estatuto da cidadania, um bem poli-
tico maior a que as mulheres (e, depois delas, os es-
Ccravos e estrangeiros) nao tinham direito, ostentas-
sem sua nudez nos gindsios e se permitissem o
uso de vestes soltas. Nesta sociedade, o corpo nu
e belo, segundo Tucidides, ndo é uma dddiva da
natureza, mas uma conquista da civilizacao.

A homossexualidade e a variacao térmica

Esta paidéia (formagao) que hostiliza as
mulheres, porque elas represam, em seus corpos,
uma natureza fria, testemunhada pelo sangue
menstrual (sinal de fecundacao malograda), é a
propria celebragao da masculinidade, dominio do
sangue quente, o sémen, capaz de gerar a vida.
Na diferenciacao grega dos sexos prevalece sobre
o0s aspectos fisioldgicos certa lgica corporal, que
definia masculinidade e feminilidade a partir do
grau de calor que eles armazenam. A homos-
sexualidade se explica, assim, pelo viés da varia-
¢ao térmica.

Paradoxalmente, a imagem prestigiada do
corpo masculino vai corresponder a imagem
encoberta da mulher, marginalizada e considerada
um ser irracional e apolitico. O signo da exclusao
estd diretamente associado ao seu apagamento
como presenga, a sua condicao social de mascara
e de admissdao como protagonista apenas nas
representacgoes trdgicas.

Confirma-se todavia, neste capitulo estranho
da democracia grega, a nogao de que o aperfei-
¢oamento dos corpos constituiu uma forma de
poder. E que o poder acaba se expressando, em
dltima instancia, como poder sobre corpos.

Carlinda F. Pate Nunez é professora de teoria da literatura
da Uerj, titular de lingua e literatura grega da Universidade
Santa Ursula e autora de Electra ou uma constelacio de
sentidos (Goidnia: UCG, 2000).
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a Paris da primeira década do século XIX,
ainda se ouviam os ultimos acordes de
uma revolugao consumada quando uma
febre tomou conta da cidade. Durante uma
breve temporada, homens e mulheres
aderiram ao movimento nada comum de
um certo exibicionismo do corpo. Comple-

tamente nuas, mulheres passeavam nos
jardins cobertas apenas com um fino xale de gaze; homens e mulheres
adotaram o hébito de sair as ruas com roupas molhadas de modo a fazé-las
aderir ao mdximo no corpo. Trata-se de um dos momentos na Histéria em
que o corpo interferiu de modo contundente na vida urbana, alterando os
fluxos habituais do cotidiano e abrindo fissuras nas relagdes esperadas en-
tre o cidadao e o lugar. Em momentos como esse, os usos de si e da cidade
evidenciam sua inelutdvel conjuncao. As bordas que separam a vida publica
da vida privada se atenuam em favor de novas articulagdes do homem com
seu corpo. Quem nos conta a histéria da Paris recém-revoluciondria é Richard
Sennett, autor do brilhante livro Carne e pedra, que nos oferece uma feliz
perspectiva e alguns pressupostos para cumprirmos nosso objetivo: propor
uma apreciacao do evento Danca em trdnsito, realizado pela Prefeitura do
Rio de Janeiro nesta cidade, em junho de 2002.

0 corpo experimenta a cidade como um problema

Das vinculagoes entre a carne e a pedra, hd, de fato, muitas histérias a se
contar que evidenciam relagdes entre corpo e planejamento urbano; entre
mobilidade e espago; entre a transitoriedade do tempo e a permanéncia da
arquitetura. A histéria que nos interessa contar se localiza mais especi-
ficamente no advento da cidade moderna e de seu correspondente predileto:
o individuo, que é, ao mesmo tempo, agente e produto da cidade. Em 1628,
o médico William Harvey revelou os mistérios da circulagao sangiiinea.
Rapidamente o vocabuldrio médico passou a freqiientar a linguagem dos
projetistas, ocupados em planejar as cidades prestes a adentrar a modernidade.
A nocao e a experiéncia da cidade moderna erguem-se sobre o tracado da
circulagao. Veias e artérias; fluxo e mobilidade fazem do sistema sangiiineo
o modelo para uma nova experiéncia urbana em que o espago € transformado
em lugar de passagem. Harvey anuncia uma tendéncia que os séculos
subseqiientes nao cansarao de aprofundar. Quando o espago ptiblico aparece
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como lugar de experiéncia humana, a condicao de
cidadania torna-se sinonimo de transito: o cidadao
€ transeunte, e a rua, corredor para o trafego. A
eficiéncia das cidades passa a ser medida pela sua
capacidade em manter meios velozes e faceis de
deslocamento. O obstdculo é vivido como dis-
tirbio, o esbarrdo como incomodo, o encontro
como momento furtivo, a paisagem como cenario.
Sempre em transito, o cor-
po experimenta a cidade
como problema e escreve
com O seu vaivém uma
histéria do movimento.
Quando a barulhenta
carruagem € substituida
pelo trem, a disposi¢ao dos
assentos frente a frente
provoca embarago: o si-
léncio do ambiente evi-
dencia o incomodo da con-
vivéncia forcada com es-
tranhos. Raramente as pes-
soas eram obrigadas a
sentar-se juntas, caladas,
por tanto tempo. Os cafés
parisienses intensificam a tendéncia a solidao e
ao recolhimento correlata a este constrangimento.
A cidade aparece como paisagem em movimento:
um convite a passividade do olhar. Como afirma
Sennett, “as imagens compunham enredos par-
ticulares nos pensamentos de cada um”. Nos
ambientes internos, o conforto do estofado subs-
titui a dureza da madeira, oferecendo ao corpo
uma condigdo aprazivel a leitura e a espectacao.
A diminuicao do empenho fisico se faz propor-
cional a perda do vinculo do individuo com o que
vai ao seu redor: a nao participagao apassiva. A
vivéncia urbana implicard uma gradativa, porém
irreversivel, caréncia dos sentidos, que corre em
paralelo a aceleragdao da experiéncia. Apatia e
desapego conjugam-se ao gosto pela velocidade,
fornecendo alguns dos indicios da identidade do
homem moderno: ele é um passageiro e um

Carmem Werner, da companhia espanhola
Provizional Danza, encenando Calle 4
(acima e na pdgina ao lado)

espectador. Ainda segundo Sennett, “o corpo em
movimento, desfrutando de cada vez mais co-
modidade, viaja sozinho e em siléncio: anda para
trds, do ponto de vista social”.

Os primeiros planejamentos urbanos surgem
amparados na crenca de que uma configuracao
feita a priori determinaria tanto os usos que o corpo
faria das ruas quanto os relacionamentos urbanos.
O passar do tempo provou
que, ao tracado unico e
original do projetista,
sobrep6s-se uma plura-
lidade de outros tracados
sugeridos pelos usos efe-
tivos da cidade pelo cida-
dao. Uma vez contrapos-
tos, estes dois tragados
nao estabelecem corres-
pondéncia entre si. Cada
nova planificacao urbana
provoca fissuras nas vi-
véncias corporais da po-
pulacao daquele lugar,
influenciando afetos, me-
moria e tempo. A rua é o
lugar da vida coletiva e antagoniza com a edi-
ficacao: enquanto o espago privado pertence a um
individuo, o espago publico pertence a qualquer
um e, mesmo, a ninguém. A cada avenida larga
aberta ao fluxo é toda uma vinculagao do corpo
com o lugar que desaparece. Circulando pela
cidade que nao mais lhe pertence, ele nao se vin-
cula ao espago percorrido. Ele passa. A travessia
torna-se sindnima de um individualismo que reflete
a desarticulagao do corpo do homem em relagao
ao corpo da cidade.

Entra em curso uma grave ruptura ética entre
a carne e a pedra. A sobreposi¢do de diversos pla-
nejamentos urbanos sucessivos e o crescimento in-
controldvel dos grandes centros vao, pouco a pouco,
desenhando a cidade como uma malha, hoje re-
mendada e desordenada. Afinal de contas, a quem
pertence a cidade? O corpo contempordneo res-




ponderd a desvinculagao entre a carne e a pedra,
entre 0 homem e o lugar onde vive, machucando
a cidade: a violéncia sobrevém. O anseio daquele
que intervém violentamente na cidade é viold-la
para possui-la. Seguindo o mesmo principio, ele
violara também o outro com quem nao estabelece
qualquer vinculo. Como diria o bandido da luz
vermelha, no filme homdnimo de Rogério
Sganzerla, nos idos de 1968, “quando a gente nao
consegue fazer a coisa direito, a gente avacalha”.

)posta de confronto

Tarefas emergenciais tém sido prescritas por
artistas contemporaneos em vdrias cidades do
mundo para tratar das mazelas da cidade, que sao
também mazelas do corpo. A ocupagao do espago
publico é um recurso freqiiente. Nelson Brissac,
em seu projeto de intervencao urbana denominado
Arte/Cidade, afirma: “O artista é um agenciador.
Inscreve um fator dinamizador (...). Ao inverso
do planejador urbano, ele nao antecipa.” Desta-
cando-se das espacializagdes convencionais e
hierarquizadas do museu e da casa teatral, a arte
vai para a rua ao encontro dos transeuntes febris.
Diante de toda esta mobilizagao, perguntamos: o
que pode a danga? A mobilidade urbana contem-
poranea marcada pela impassibilidade diante do
outro, a danga pode responder com uma proposta
de encontro, ou mesmo de confronto. Trata-se ai
de um convite: o corpo que se move na coreografia
pode propor aos corpos que se movem pelas veias
da cidade uma relagao de co-presenca. Trata-se
também de uma provocagao e de uma estratégia.
A rede internacional de eventos Ciudades que
danzan, concebida e dirigida por Juan Eduardo
Lopez, reconhece esta emergéncia e pretende
“trabalhar pela tolerancia, em prol da mesticagem;
a diferenca é riqueza, e a danga pode dizer algo a
respeito disso”.

A primeira edicao do festival Danga em trdnsito
marcou a entrada da cidade do Rio de Janeiro na
rede Ciudades que danzan. Cada cidade partici-
pante (hoje elas totalizam 14) cria um modo pro-
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prio de desdobrar o principio norteador da rede:
promover festivais que estabelecam didlogo entre
a danca e a paisagem urbana. Realizado pela
Prefeitura do Rio, através do RIOARTE, Dang¢a em
transito comprovou a vocacgao da cidade do Rio
de Janeiro para eventos desta natureza. Durante
trés dias, 20 pecas coreogrdficas nacionais e
internacionais revezaram-se na paisagem urbana
carioca, integrando o movimento da danga ao
vaivém dos cidadaos. O evento se deu a cada dia
em um lugar diferente - Praca XV, Praga Saens
Pena e Lagoa Rodrigo de Freitas. Cada dia de apre-
sentacao teve duracao de aproximadamente quatro
horas, reunindo coreografias com dura¢ao maxima
de 15 minutos, criadas, na sua maioria, atendendo
a especificidade do evento. Coube ao coredgrafo
escolher um ponto para acolher sua pega coreo-
grafica, com o qual deveria estabelecer e manter
uma relacao espago-temporal especifica com o
lugar escolhido: um banco, a varanda de uma casa,
ajanela de uma outra, uma mesa de bar, a fachada
de um prédio ou uma esquina qualquer. Os roteiros
de apresentacgao procuraram organizar os trabalhos
em uma seqiiéncia vidvel como percurso e
instigante do ponto de vista sensivel. A itinerancia,
conduzida pela musica ao vivo da Banda Brasov
nos trés dias de realizacao do evento, convidava o
publico a mover-se, deixando o lugar onde uma
coreografia terminara e guiando-o até o lugar onde
ocorreria a proxima.

Tirando partido do desenho labirintico da
cidade e do manejo do ritmo de deslocamento do
publico de um lugar a outro, o percurso conseguia
ocultar a preparacao do artista da préxima cena.
O publico desavisado se deixava levar pelo fluxo
da multidao e era surpreendido pelo advento das
acoes inusitadas da danca que podiam surgir
literalmente em qualquer lugar e vindas de
qualquer direcao. Como nao havia demarcagoes a
priori que determinassem o lugar da cena nem a
posicao correspondente da platéia, a coreografia
parecia brotar da arquitetura tal como a erva
esgueira-se por entre os paralelepipedos. Deslocado

ito integrou o movimento
0S Nna pai isagem urbana
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dos usos habituais do espaco publico e dos usos
cotidianos do corpo, o movimento da danga com-
binava a estranheza de nao ser pertinente aquele
contexto com a contradi¢ao de pertencer completa-
mente aquele lugar. As espessas fronteiras entre o
espago publico e o espago privado abriam momenta-
neamente a sua guarda: a varanda da casa, ocupada
naquele sabado a tarde pela bailarina, cedeu a intimi-
dade do lar tijucano a contaminagao da rua da cidade.

Bailarinos frente ao espaco publico hostil

Cada coreografia pode agregar diferentes modos
de visibilidade de acordo com a maneira com que
0 publico espontaneamente se posicionava para
vé-la. O espaco cénico era o espago qualquer. Da
mesma maneira, os variados pontos de vista
conferiam a coreografia perspectivas quaisquer. A
cena, longe da casa teatral, nao estava protegida
pelo espaco privilegiado e hierarquizado do palco.
A danga competia pela percepgao do espectador
do mesmo modo como todos os objetos do mundo
na vida cotidiana rivalizam para ter um lugar aos
nossos olhos. A hierarquia entre figura e fundo foi
também destituida. Fazendo fundo ao bailarino,
poderia haver uma rua, por exemplo, que, de tao
comprida, perdia seu limite final no horizonte
indeterminado da prépria cidade. A fragil carne
do corpo, uma vez em movimento, também rebatia
a durabilidade e a permanéncia da matéria arqui-
tetonica. Obrigados a incorporar as especificidades
proprias do lugar a danga, valentes bailarinos
movimentaram-se em chao de terra ou pedras
portuguesas, amparando-se em dspera e suja parede
de concreto ou confrontando-se com o apressado
cidadao que quase cruzou a cena, distraido dos
acontecimentos. Todas as inumerdaveis e inevitdveis
hostilidades do espac¢o publico ajudaram a au-
mentar o coeficiente de presenca deste intérprete
que enfrentava varios riscos provenientes do acaso
- aumento vdlido também para o espectador. Na
experiéncia desta danca-transeunte, ambos
legitimam a afirmacao de Sennett: “O corpo indi-
vidual pode recuperar sensibilidade ao sentir-se
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deslocado ou em dificuldade.” A dancga, uma vez
em transito, mostra-se nas suas precariedades, nos
seus mecanismos intrinsecos: franqueza da danga,
diante da qual o espectador sente-se convidado.
Ha uma espécie de abertura do processo criativo
para incluir nele aquele que passa. Hd uma espécie
de interrup¢ao da passividade perceptiva para
incluir nela aquele que danca. A inclusao remenda
por alguns instantes a ruptura ética entre a carne
e a pedra. Corpos e cidade sao reunidos através das
sensacgoes tdteis, das sen-
sacoes cinestésicas que a
danca é capaz de provocar.
Inventa-se ai um teatro da
temporalidade, da transi-
toriedade. Um teatro sem
fronteiras que transforma
a cidade em um espago em
movimento, conforme su-
gere Paola Berenstein no
livro Maré, vida na favela,
“no qual o usudrio passivo
(espectador) se torna sem-
pre ator (e/ou co-autor) e participante”.

Habitar temporariamente o espago e nele in-
tervir cria novas possibilidades de acesso e novas
memorias. Ao final do evento, estamos certos de
que a transitoriedade da danga deixou marcas, nao
no local propriamente dito, mas nas pessoas. O
olho nunca mais serd o mesmo: novos afetos
tomam o lugar das antigas relagoes, inaugurando
sensacoes e estabelecendo novos vinculos entre o
cidadao - intérprete e espectador - e a cidade.
Talvez aquele transeunte nunca houvesse passado
antes por aquela ruela; talvez jamais houvesse
reparado na beleza daquele canto ali ou na poesia
da cor daquela outra janela. Por desconhecer a
légica do percurso proposto pelo evento, o es-
pectador se deixa percorrer pela velha cidade como
se nela tivesse chegado pela primeira vez. Re-
conhecendo os tragos habituais do lugar, imersos,
entretanto, em outro contexto, ao espectador é da-
do conhecer o novo da cidade, de novo. Como

Distancia, da Cia. de Dang¢a Dani Lima,
encenada na Lagoa Rodrigo de Freitas.

acontece com qualquer viajante, as vivéncias
corporais constroem na sua memoria uma cidade
que lhe pertence de modo totalmente particular, pois
somente ele percorreu-a daquele modo. A cidade
torna-se propriedade sem fronteiras, devolvendo
aquela pedra aquela carne e reavivando o per-
tencimento daquela carne aquela pedra.

No mapa circulatério urbano feito de becos,
avenidas, ruas e cruzamentos, o corpo perfaz um
outro mapa no percurso da experiéncia. O corpo
transeunte freqiienta a
cidade, deixando nela
suas marcas, sinais de
uma escrita daquilo que
ele vivencia. Por seu lado,
a cidade também ¢é uma
experiéncia que se ins-
creve diariamente no cor-
po, seja na musculatura,
nas sensagoes, nos afetos
ou no pensamento. A cida-
de encarna no corpo atra-
vés dos modos que este
encontra para percebé-la e agi-la: olhares, paradas,
gestos e velocidades. Estes indices de movimento
sdo tragos de uma grafia sempre transitoria, de cujos
arranjos fazemos, as vezes, danga. Como uma
terceira escrita surgida do didlogo entre o fluxo do
corpo e suas interrupgodes, a coreografia pode
também ser entendida como um dos modos de a
cidade escrever sua experiéncia contemporanea. Do
mesmo modo, a coreografia é um dos modos de o
corpo devolver a cidade aquilo que ela mesma
escreveu. Neste caso, levar a danga para a rua pode
significar também um modo de nela intervir, in-
terrompendo seu fluxo irresistivel e inaugurando
novas sensacgoes de atualidade. Quando devolve a
carne ao mundo, a danga se afirma contemporanea
de seu tempo.

Thereza Rocha é diretora da Divisdo de Danga do Instituto
Municipal de Arte e Cultura - RIOARTE - e diretora artistica
do Danga em transito junto a Giselle Tdpias.
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Ange

Escultora de ossos e musculos

Nome maior da expressao corporal no Brasil, Angel Vianna
ensina seus alunos a criarem solucoes para os limites do corpo,
fazendo a ‘maquina’ pensar e esculpindo o movimento de boa
parte dos bailarinos da danca contemporanea nacional

por Nani Rubin

de Leonardo Aversa

Numa trajetoria

de mais de cinco décadas,
Angel percebeu que

a danga, a escultura

e a muisica formam o
triangulo que resultou

no seu trabalho corporal.

alca e camisa confortaveis,
sanddlias de couro, Angel
Vianna - a perna direita pu-
xando um pouco, culpa de
um tombo que a fez ganhar
dois pinos de metal - vence com facilidade a
escadaria ingreme que a leva a uma das cinco salas
de sua escola, no bairro de Botafogo, no Rio. A aula
de conscientizacao do movimento, tnica que
atualmente a decana da expressao corporal no Brasil
dd com regularidade, é essencialmente uma
experiéncia de descoberta. “Nao vai mais do que
isso”, diz a aluna de meia-idade, referindo-se a
coluna que pdra no meio do caminho, numa curva
acentuada. “Mas é claro que vai”, retruca a mestra,
sentando-se a sua frente, pernas abertas, a sua
prépria coluna belamente ereta, maos convincentes
que esculpem o tronco reticente, fazendo-o perceber
um outro caminho.

Parceria iniciada na década de 1940

“Me encanta ver as pessoas crescerem”, diz ela,
numa afirmacao que deve ser compreendida tanto
no sentido literal quanto no figurado. Cresce-se, de
verdade, quando as articulagoes, trabalhadas em
suas aulas, comegam a ganhar espaco, quando 0ssos
e musculos vao assumindo seu lugar na elaborada
cadeia que é o corpo humano, quando uma nova
forma insinua-se num corpo mais expressivo - e af,
¢ tal o manancial de conhecimentos sobre si proprio
que nao tem mais jeito: é puro crescimento.

Para chegar a este trabalho que jd rendeu tantos
frutos - boa parte dos bailarinos dos grupos de

danca contemporanea do Rio saiu das suas salas
de aula - Angel cumpriu uma longa trajetdria, de
mais de cinco décadas. E, nesse ponto, é impossivel
dissocia-la de Klauss Vianna, amigo, marido e com-
panheiro de trabalho, considerado o introdutor do
conceito de expressao corporal no Brasil. Os dois
se conheceram em Belo Horizonte, onde moravam,
quando os pais de Angel (na verdade, Maria Angela
Abras) a transferiram do Colégio Santa Maria, um
tradicional internato de mogas, para o Colégio
Padre Machado. Klauss estudava 14, ambos tinham
cerca de 14 anos e tornaram-se grandes amigos.
Torciam o nariz para os namorados um do outro,
ajudavam-se em momentos de crise e, quando Klauss
resolveu estudar danga, Angel foi junto. Eles ti-
nham acabado de assistir ao espetdculo do carioca
Balé da Juventude, patrocinado pela UNE, que se
apresentava na capital mineira. E, logo depois, o
coredgrafo Carlos Leite, que fora a Belo Horizonte
com a companhia, voltaria a cidade para dar aulas.

Estas aulas, iniciadas em meados da década
de 1940, eram de balé cldssico, mas incluiam
também dancas folcléricas e histéria da danca.
Klauss foi rapidamente al¢cado ao posto de
professor e, em 1948, ele e Angel passariam a fazer
parte da companhia de Carlos Leite, o Ballet de
Minas Gerais. Em casa, acobertada pela mae
Margarida, aquela atividade que levava Angel tanto
para a rua a noite era “gindstica”. Nicolau Elias,
comerciante de origem libanesa, ndao admitia que
a filha (a terceira de quatro irmaos) fizesse balé. E
era uma gindstica mesmo o que Angel fazia para
driblar o pai: de jogar sacolinha com sapatilhas pela






Angel

fotos do arquivo de Angel Vianna

janela a monitorar com precisdo coreogréfica

hordrios de entrada e saida.

Tendéncia expressionista

“Foi um momento mdgico para mim. E olha que
eu nao era uma menina talentosa para a danca. O
que eu fiz em danca foi realmente trabalhar, nio
tinha talento nem habilidade. Cheguei a solista, mas
sempre com dificuldade. E dancava nas pontas
porque tinha que dangar, mas nao era o meu forte”,
conta Angel. Hoje sabe que aquilo era uma passagem
e que ela, que nada tinha de romantica cldssica,
teria que esperar um pouco mais para mostrar sua
faceta expressionista. Enquanto isso, estudava
musica e exercia o que considerava seu verdadeiro
talento, a escultura, na Escola de Belas-Artes, numa
época gloriosa: teve aulas de pintura com Guignard
e de escultura com Franz Weissmann. Ali, na EBA,
Angel aprendeu muito do que ensina hoje. Ela
lembra, por exemplo, que perguntava a Weissmann:
“0, professor, 0 que eu faco agora?” Ao que ele
respondia: “Cria. Descobre.”

Angel gosta de identificar tridngulos em sua vida.
A danga, a escultura e a musica formam um deles,
que resultou no seu trabalho corporal: “Da escultura,
sinto que trouxe toda a percepc¢ao tatil, de como
tocar. Da musica, a percepg¢ao de ouvir. Da danca,
toda a parte do fluxo do movimento e do espaco.”

Mas isso ela s6 percebe hoje, quando olha para
trds e vé o caminho percorrido. E, a respeito, conta
um episddio interessante, cuja importancia s6
observaria muito depois: antes de comecar os
estudos de danga e bem antes de pensar em cursar
a Escola de Belas-Artes (onde acabaria se for-
mando), ela soube de uma escultora belga, Jeanne
Wilde, contratada pela policia mineira para fazer as
mascaras dos criminosos, retratos falados em trés
dimensoes. Angel, atraida pela histéria, foi atrds dela
e pediu para ter aulas. “Era tudo muito claro. muito

Angel e Klauss: parceiros
na vida e na danca.

A esquerda, Angel e o
Balé Klauss Vianna no
espetdculo Amanuense
Belmiro, inspirado no livro
homoénimo de Cyro dos
Anjos, encenado em 1960.

preciso. O cranio, as saliéncias dos o0ssos, foi um estudo
académico”, conta, identificando uma caracteristica
que permaneceria em seus anos de estudante de
artes: a necessidade de definir bem musculos,
articulagcoes. “Em todos os saldes de arte de que eu
participava, faziam uma observagao sobre o meu
trabalho, dizendo que era académico, porque eu
fazia questao de detalhar o rosto. Isto mostra como
eu ja tinha esta necessidade de bisbilhotar o corpo.”

Casal flexibilizou o balé classico

O que nos faz voltar ao percurso da bailarina
que se transformou na grande mestra de hoje. Antes,
porém, é preciso contar que Angel casou-se com
Klauss. Traicoes do dedo mindinho. Os dois, inse-
pardveis, iam visitar uma colega do balé, grivida,
que corria o risco de perder a crianca. Angel estava
triste, e eles caminhavam lado a lado, por uma
comprida ponte, até que os dedos mindinhos se
esbarraram e engancharam-se um no outro. “Eu nao
tirei, ele também nao”, conta ela. “Andamos longos
minutos assim, e s6 nos separamos quando che-
gamos na casa da amiga.” A partir daquele dia, as
safdas, ja freqlientes, tornaram-se mais regulares,
0s amigos comecaram a dizer que os dois na-
moravam. “Angel, a gente estd namorando?”, per-
guntou Klauss, meses depois. “E eu sei 1a. Estamos?”
Estavam. Casaram-se, depois de dez anos de ami-
zade e ap6s uma verdadeira batalha familiar na casa
dos Abras - de familia alema, pobre e bailarino,
Klauss era bem mais do que o pai de Angel julgava
agtientar. Angel foi morar com Klauss, que ja morava
com a avo. E foi ela quem teve a idéia de juntar dois
quartos, dos quatro da casa, para que dessem aulas
de balé. Comecou ali um trabalho de pesquisa
incomum na época. Klauss e Angel ndo se conten-
tavam em repetir o que tinham aprendido.

Queriam conhecer melhor o corpo, saber como
cada movimento acontecia FEstudaram anatomia
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Teatro Maison de France,
Rio de Janeiro - 1960:
Angel Vianna e Marilene
Martins na coreografia

O caso do vestido,
baseada no poema
homoénimo de Carlos
Drummond de Andrade
e realizada por

Klauss Vianna.

cinesiologia, estudaram ioga com o professor grego
George Kritikus, flexibilizaram o balé cldssico: “Na
nossa aula a coluna estava no lugar, mas nao era
rigida, as articulagoes se mexiam. Foi lindo, porque
comecamos a entender melhor o mecanismo cor-
poral. Mas ainda ndo sabfamos como aplicar na
aula de balé todo o conhecimento da parte 6ssea
que estdavamos adquirindo.”

A danca livre de Rainer Vianna

A escola, inicialmente s6 de criangas, chegou a
ter 600 alunos, tornando-se o embriao do Balé Klauss
Vianna. Klauss criava coreografias baseadas em
textos literarios e poemas - como O caso do vestido,
de Drummond - que Angel dangava. Ela chegou a
integrar por pouco tempo o grupo de Nina Verchinina
no Rio, mas mudou-se com Klauss para Salvador,
onde durante dois anos ele deu aulas no curso de
danca da Universidade Federal da Bahia, na época
o Unico de nivel superior do pais. Foi um periodo de
acumulo de conhecimentos, em que o balé, pouco
a pouco, cedia espago para algo mais pessoal.

A mudanca para o Rio, em 1965, determinou o
novo rumo. Klauss, devido as suas pecas meio
dancadas, meio teatrais, foi convidado em 1967 para
fazer coreografias e o trabalho corporal da Opera
dos trés vinténs, que José Renato dirigia. Angel
colaborou com o marido e atuou como atriz (era
uma das dangarinas do cabaré). “Tinha que ser um
trabalho muito preciso e agil, para preparar, em 50
dias, 40 pessoas que nao dangavam”, lembra ela. A
fama do casal espalhou-se pelo meio artistico e, em
pouco tempo, Angel, que aquela altura ainda dava
aulas de balé cldssico na escola de Tatiana Leskova,
abria uma turma na academia da dama do balé para
adultos que queriam estudar “expressao corporal”.

O termo fora cunhado por Klauss, que certo
dia, nos ensaios da Opera dos trés vinténs, comentou
com a mulher sobre um ator que, segundo ele, tinha

Ao lado, Neblina de ouro,
espetdculo coreografado
por Klauss Vianna em
1959. A esquerda, Museu
de Arte Moderna do Rio
de Janeiro — 1991:
espetdculo A divina
comédia, adaptacao do
cldssico de Dante Alighiert,
sob diregdao de Regina
Miranda e coreografia

de Angel Vianna.

“uma expressao corporal muito bonita”. Em pouco
tempo eram mais de cem alunos. A academia de
Tatiana ndo comportou o movimento e Angel, com
Klauss e Tereza D’Aquino, fundou o Centro de
Pesquisa Corporal Arte e Educagdo. Ld, Rainer
Vianna, unico filho do casal, desenvolvia o que
aprendera com os pais para um trabalho que batizou
de danca livre, baseada na expressividade natural
de cada pessoa. Angel, que vé na parceria de vida e
obra, com o marido e o filho, um outro triangulo a
estabilizar sua trajetdria, balangou um pouco com
a perda de Klauss, em 1992, e de Rainer, morto em
1995, aos 37 anos. Mas foi fundo num projeto antigo,
iniciado quando fundou com o filho, em 1993, o
entdo Espaco Novo, atual Escola Angel Vianna. E 14
que desde o inicio de 2001 funciona a Faculdade
Angel Vianna, formadora de bailarinos e professores,
um verdadeiro centro de estudos e pesquisas, como
ela sempre desejou.

Angel controla a escola como mae zelosa de
suas crias. Conhece todos os alunos, sabe tudo o
que acontece, desfaz desavencgas com a mesma
habilidade com que libera espagos entres 0ssos e
musculos, com que ajuda a azeitar as dobradigas
do corpo. Falante e afetuosa, ela fica essencial-
mente feliz com aquele movimento todo. “Adoro
gente”, diz a mestra. “Gosto de ver as pessoas
mudando, uma pessoa torta descobrindo seu eixo.
O corpo é como uma mdquina. Tem um fiozinho
que o perpassa e vai fazendo as conexoes. Cada
pedacinho do corpo é pensante, tem uma res-
posta.” E Angel Vianna, como boa aluna que foi
de seus mestres, prefere, mais do que dar as res-
postas - e ela as conhece -, ajudar o aluno a
descobrir o caminho, como a dizer, a cada osso e
musculo tocados por suas maos: “Cria. Descobre.”

Nani Rubin é jornalista.



S

e L L I ITY




A danca da

exclusao social

por Silvia Soter

Projetos de coreografos
em favelas do Rio
formam bailarinos

e modificam, pouco

a pouco, a cena
contemporanea carioca,
ao produzir espetaculos
profissionais sob

o aplauso do publico

e da midia

Cobertores, da Cia. Etnica

de Danga e Teatro, vem sendo
encenado hd cinco anos.
Originalmente fazia parte do
espetdculo Sai de cima, até
ganhar vida propria.

Ballet Tanz, uma das mais importantes revistas
européias de danga contemporanea, publicou, em
abril de 2000, um numero dedicado a danca bra-
sileira. Helena Katz, professora-doutora em co-

municacdo e semidtica na PUC-SP, dedicou seu
artigo a levantar dez pontos cruciais para se entender a danga brasileira
atual. Em Ten theses on Brazilian dance, a autora percorreu questoes como a
impossibilidade de falar da danga brasileira enquanto identidade tnica, o
impacto de politicas culturais locais sobre a producao artistica de algumas
cidades, ou ainda as interferéncias das dancas populares na cria¢ao con-
temporanea. Destacou, com énfase, o recente uso da danga como instru-
mento contra a exclusao social e alertou para o impacto desse fenomeno a
médio e longo prazo no cendrio brasileiro. Segundo a autora, “inimeros
projetos, distintos na forma, partilham do objetivo comum de usar a danca
para colaborar para a diminuicao da alta taxa de injustica social que
caracteriza a sociedade brasileira. O resultado dessa acao vai modificar, a
médio prazo, o lugar da dancga entre nés”.

Companhias atraem investidores e pesquisadores

Mas, qual o real impacto dessas investidas no panorama da danca brasileira?
Como operam esses projetos? Quantas experiéncias como essas existem no Rio
de Janeiro? Quais as suas caracteristicas principais? De que modo os projetos
sociais em danga do Rio contribuem para a transformacao em curso apontada
pelo artigo de Helena Katz?

Motivada por essas questoes e querendo observa-las no contexto do Rio de
Janeiro, realizei, entre os meses de agosto de 2001 e agosto de 2002, a pesquisa
“A danga no Rio de Janeiro: uma alternativa contra a exclusdo” (com apoio do
Programa de Bolsas RIOARTE). Assim, foram identificadas e mapeadas 32
experiéncias que oferecem atividades de danga gratuitamente as comunidades
de baixa renda na cidade - Dangando para Nao Dancar, CJ Hip Hop, Cia.
Etnica de Danga e Teatro, Projeto Luar e Corpo de Danca da Maré, entre outras
(alids, vale lembrar como, apesar de os coredgrafos e diretores dessas obras
recusarem a classificacao reducionista de suas praticas como projetos sociais,
a midia tem insistido em sublinhar os aspectos pedagdgicos e assistenciais
desses trabalhos).

Considero essa pesquisa apenas um primeiro passo na dire¢do de conhecer
experiéncias que tém justificado tanto interesse por parte dos investidores,
da midia e de pesquisadores. O que pretendo aqui é partilhar alguns “achados
e perdidos” nesse percurso.
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fotos de Bruno Veiga - divull

Danca das marés, coreografia de Ivaldo
Bertazzo com roteiro de Drauzio Varella:
o0 espetdculo é o terceiro do Corpo de
Danga da Maré, grupo que teve inicio
em 2000 e é formado por 62 jovens do
Complexo da Maré, no Rio de Janeiro.

A danca temum
papel agregador
e torna-se

ferramenta para
a transformacao

ial

como

by

inho de

rajovens

S

fissionalizacao

Os primeiros resultados confirmam que a

cidade do Rio de Janeiro estd diante de um feno-
meno recente: das 32 experiéncias localizadas e
analisadas, somente seis foram criadas antes de
1998. Apenas os anos de 2001 e de 2002 concen-
traram o surgimento de 11 novas iniciativas.

As entrevistas realizadas com os jovens inte-
grantes dos projetos e com seus familiares revelam
0 impacto positivo e imediato dessas experiéncias
em suas vidas. A mudanga da rotina, o sentimento
de pertencer a algum projeto coletivo, a nova
administracao do tempo - tempo que antes de-
morava a passar por falta de ocupagdo e que agora
deve ser bem administrado para dar conta da escola
e da danga - sao pontos co-
muns em todos os depoi-
mentos. Em alguns casos, as
transformagoes do cotidiano
estendem-se aos familiares,
obrigando um novo arranjo na
distribuicao das tarefas e
chegando, por exemplo, a
retirar maes do mercado de
trabalho formal para acom-
panharem seus filhos em suas
novas vidas.

A danga cumpre aqui o
papel de elemento agrega-
dor. Torna-se ferramenta para transformacao e busca
garantir um outro lugar no mundo aqueles que estao
integrados as atividades. Entretanto, esse lugar é,
por enquanto, tempordrio, jd que nao se pode ainda
conhecer o impacto a médio e longo prazo dessas
experiéncias na vida dos jovens. A dancga, nessa
dimensao, parece ser meio, nao fim.

O cruzamento entre 0s projetos sociais e a pro-
ducao artistica profissional vem sendo discutido e
apresentado pela midia. Jovens atores formados
por projetos sociais tém sido incorporados a pro-
ducoes cinematogréficas, espetdculos de teatro e
de danga, ganhando os palcos oficiais da cidade e
carregando multidoes curiosas pela voz ativa dos
habitualmente excluidos. Diante desse quadro,

O projeto DeAnima, que conta com diversos
parceiros na drea sociocultural, foi criado
este ano e jd oferece aulas de danc¢a para

cerca de 100 jovens.

constata-se que, nos projetos sociais, a arte nao é
vista apenas como meio, mas também como fim.
Os resultados da pesquisa confirmam essa visao.
No universo dos 32 projetos, observa-se que dez
deles (quase um terco das experiéncias localizadas)
procuram, em alguma instancia, capacitar profissio-
nalmente os jovens em danga. Esses projetos organi-
zam suas atividades pedagogicas em torno da forma-
¢ao de uma companhia profissional e de um espeta-
culo, ou investem na formacao profissional de
bailarinos. Pretendem, portanto, educar esses jovens
na arte da danga. Os outros 22 buscam usar a danga
como ferramenta para desenvolvimento de potencia-
lidades e como caminho para a educa¢ao de valores. A
danga é, no ultimo caso, um
meio para educar, no sentido
amplo do termo educagao.
Educar através da dan-
¢a e educar em danga nao
seriam propostas distintas?
O que pode parecer apenas
um jogo de palavras tem mo-
bilizado, nos ultimos anos,

Richard Cragun - divulgacao

pesquisadores e professores
na discussao do papel da
arte na educacao. Ao se to-
mar como exemplo a pre-
senca da arte no curriculo da
escola formal, podem-se reconhecer, ao longo dos
dltimos 30 anos, tendéncias variadas: ora a arte é
vista como ferramenta para desenvolvimento das
potencialidades individuais, ora é defendida como
forma de conhecimento, sendo nivelada as outras
disciplinas do curriculo numa perspectiva de
educacao em arte. Para aqueles que defendem a
arte como conhecimento, “fazer arte torna-se tao
importante quanto pensar e entender arte”, como
afirma Isabel Marques, em Textos e contextos
(editora Cortez).

Constata-se que, em grande parte dos projetos
analisados, objetivos orientados de modo prio-
ritario por uma perspectiva de educagao através
da danga confundem-se com propostas de edu-



-

0 espetaculo tem sido a forma mais utilizada
para tornar publico o resultado dos projetos sociais,
e a formacao de uma companhia de danca surge

como um dos principais objetivos

cagao em danga. A pesquisa
contém dados interessantes
referentes a estes principais
objetivos: a danga se apre-
senta como caminho de pro-
fissionalizacao (“capacitar
profissionalmente em danga”,
“criar nucleos profissionais
de danga”, “captar talentos”),
como instrumento de inte-
gracao social e coletiva (“demo-
cratizar o acesso a danga, a arte
e a cultura”, “complementar o
hordrio escolar”, “ocupar o
tempo ocioso”, “diminuir o in-
dice de criminalidade”, “ofe-
recer alternativas a margina-
lidade”) e como meio de de-
senvolvimento de potencialidades individuais (“am-
pliar e organizar a capacidade motora da crianga”,

» o«

“exercitar a cidadania”, “ensinar regras de higiene e

» e«

comportamento”, “valorizar a auto-estima do corpo
feminino”), conforme depoimentos dos proprios

coordenadores dos projetos.

A danca como fonte de renda

Os trés eixos de orientacao descritos acima
evidenciam que, dentro do propdsito de educar em
danga, duas vertentes principais sao reconhecidas:
educagao em danga no sentido mais geral, permi-
tindo construir fruidores de arte e, eventualmente,
artistas; e uma perspectiva mais especifica, buscando
formar o artista profissional da dang¢a. Alinhando-
se a proposta de educagao através da danga, iden-
tificam-se outras duas vertentes: o desenvolvimento
de potencialidades individuais e o uso da danca
como instrumento para uma outra integracao desse
individuo em seu meio social.

Nos tltimos anos, algumas criagoes sinalizam
o crescimento da contribui¢ao dos projetos sociais
para o panorama da danga contemporanea da cidade,
confirmando a hipétese de Helena Katz. A forma do
espetdculo tem sido a mais utilizada para tornar ptbli-

Um dos participantes do CJ Hip Hop
prepara o flair, um dificil
movimento do break.

cos os resultados dos projetos.
Se o resultado chega em forma
de espetaculo, este vale como
exercicio de palco necessdrio
para aqueles que experimen-
tam as artes cénicas, ou estd de
fato comprometido com um
projeto artistico?

Indo na mesma direcao, a
formacao de uma companhia
ou de um nucleo profissional de
danga surge como um dos
objetivos mais perseguidos pe-
los projetos. A idéia de com-
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panhia ganha, nas experiéncias
identificadas, contornos dis-
tintos. Trés caracteristicas estru-
turantes sao manifestas, ainda
que de forma indireta, nos relatos: uma companhia
pode significar uma experiéncia coletiva, implicando
comprometimento didrio de seus componentes,
divisao de tarefas, espaco de convivio e possibilidade
de desenvolvimento; pode ser pensada como meio
de gerag¢ao de renda, renda esta obviamente
necessdria para garantir a permanéncia desses jovens
na danca; e pode, ainda, constituir um meio de in-
tervir na realidade através da criagao artistica.

Companhia de danca e espetdculo articulam-
se num bindmio que talvez reflita o cardter ainda
conservador da relacdo entre produto artistico e
publico. Um produto artistico nos moldes de um
espetdculo é de fato prioritario, ou pode-se per-
seguir um produto de outra natureza? E o ptblico?
Sob que dtica avalia os espetdculos?

Com essas questoes espero estar contribuindo
para um debate que acredito ser necessdrio e
produtivo. Uma maneira, assim desejo, de cola-
borar com os projetos de dan¢a do Rio: experién-
cias corajosas, produtos de cidadaos sonhadores,
tenazes e competentes.

Silvia Soter ¢ professora de licenciatura plena em danga da
UniverCidade e critica de danc¢a do jornal O Globo.
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gesto

Analista de movimento do Laban Institute of Movement Studies de Nova
York, a americana Karen Bradley discute os multiplos significados do
Encontro Laban, realizado em agosto de 2002, no Rio de Janeiro,
levantando uma questao fundamental: ‘o movimento importa?

por Karen Bradley

Ha uma firme
crencano
poder do
movimento
como um
importante
fator de
aperfeicoamento

humano

recém-eleito presidente
da Fundacdo Nacional de
Apoio as Artes (National
Endowment for the Arts
- NEA), Dana Gioia, pu-
blicou um ensaio intitulado “A poesia importa?”,

em 1991, em que declarava: “A segunda razao pela
qual a situacdo da poesia importa para todos os
intelectuais é que ela nao estd sozinha na sua po-
sicao marginal entre as artes. Se o publico de poesia
decaiu para uma subcultura de especialistas, 0 mes-
mo tem acontecido com o publico da maioria das
formas de arte contemporanea, desde o teatro sério
até ojazz. A fragmentacao sem precedentes da cul-
tura erudita americana durante os ultimos 50 anos
deixou a maioria das artes isoladas umas das outras
e também do grande ptblico. A msica cldssica con-
temporanea praticamente nao existe fora dos de-
partamentos universitdrios e conservatérios. O jazz,
que no passado alcancava um publico amplo e vas-
to, tornou-se um dominio quase exclusivo de aficio-
nados e musicos. Grande parte da dramaturgia séria
encontra-se agora confinada a margem do teatro
americano. Apenas as artes visuais, talvez devido
ao seu glamour financeiro e ao interesse das classes
privilegiadas, tém conseguido escapar do declinio
da atencao do publico.”

Esta citacao ganha interesse neste momento por-
que seu autor lidera uma campanha destinada a
lembrar que nao apenas a poesia, mas todas as artes
importam. Mas Michael Hammond (ex-presidente
da NEA, morto de forma inesperada uma semana
depois de assumir o cargo) fora também uma es-
colha intrigante - estava interessado na intersegao
entre arte e ciéncia, especialmente na relagao entre

o desenvolvimento neuroldgico e a criacao artistica,
em criangas e em artistas profissionais.

Inovacao e reconfiguracao do movimento
Utilizo-me deste ponto de partida - neste que
serd basicamente um artigo filosofico e tedrico -
porque noto a atualidade e a intensidade da questao
da jurisdicao dos debates, prioridades de finan-
ciamento e disseminacdo de resultados, ao mesmo
tempo excitantes e desafiadores. A medida que o
ambito do campo onde as artes se inserem € re-
definido, nds, que trabalhamos com arte, devemos
nos conscientizar das nossas contribuigoes.
Assim, para discutir se 0 movimento importa,
comecemos por aquilo que eu entendo por mo-
vimento. Como uma analista do Movimento Laban,
sinto-me apta a imaginar, observar e criar mo-
vimentos a partir da estruturagao de agoes corporais,
do uso do espaco, das qualidades expressivas de
quem se movimenta e da sua relacao com o espago
externo e os objetos. Tal estrutura permite a repro-
ducao, explicacao, interpretacdo, inovagao e re-
configuracao de todo o movimento humano.
Existem mais de 800 analistas do Movimento
Laban no mundo - todos formados pelo Laban/
Bartenieff Institute of Movement Studies, instituicao
americana que promove estudos inspirados nos
principios de analise do movimento formulados por
Rudolf Laban e desenvolvidos por Irmgard
Bartenieff. E um ponto em comum entre esses
analistas é a firme crenca no poder do movimento
como fator de aperfeicoamento humano. A medida
que nos enfronhamos na andlise e na sintese do
movimento, passamos a compreender que o
movimento é um canal, como a linguagem verbal,



a midia visual ou auditiva, e outras formas de
tecnologia, entre a vida interior e a expressao
exterior, nossas psiques e as culturas, nossa visao
de mundo interna e o comportamento externo.

Como uma forma de midia, o movimento é
completamente ignorado. Talvez nosso problema
seja semelhante ao do peixe, que ndo pode
conceber a dgua onde nada. O movimento é ao
mesmo tempo efémero e onipresente, portanto,
sua percep¢ao torna-se um desafio. No entanto,
temos logrado construir um corpo de escritos e
aplicacoes uteis e reveladores.

Como parte da nossa crescente exploragao con-
junta da natureza e do conteido do movimento,
encontramo-nos (quase 300 de nds) no Rio de
Janeiro, em agosto de 2002. Depois de quatro dias
de atuacoes, teses, oficinas e debates intensos, dei-
me conta mais uma vez da riqueza e da importancia
deste trabalho.

Pensei muito sobre a va-
riedade de palavras, ima-
gens, esperanc¢as e sonhos
expressos pelas pessoas
através do trabalho de Laban.
Durante a conferéncia, de-
diquei-me a uma pequena
pesquisa, uma andlise de
contetido. E 0 que fazemos
quando observamos através
da andlise do Movimento
Laban: enxergamos, notamos
detalhes e padrdes, analisamos, sintetizamos, in-
terpretamos e predizemos.

Iniciei minhas observa¢oes anotando palavras
ou conceitos recorrentes nas apresentacoes e
interacoes durante os quatro dias. A lista: cons-
ciéncia, despertar, acomodacao, diversidade, com-
plexidade, refinamento, integracao, transformacao,
especificagao, representacao, articulacao, inovagao,
intencao, mistico-sagrado-espiritual, vitimizacao,
apropriagao, arrogancia.

Todos esses conceitos foram recorrentes. Uma
das razoes pelas quais a conferéncia foi tao enri-
quecedora consistiu na nossa dedicacgao a niveis
multiplos de reflexao sobre nossas praticas. Refletir
sobre nossas praticas, analisar crengas, precon-
ceitos e pontos de vista fundamentais: eis o que
Dana Gioia e Michael Hammond incitaram os ar-
tistas a realizarem. Minha prépria pesquisa dos
conceitos, que resultou na lista acima, esta alinha-
da com o processo de metacogni¢do; o pensa-
mento sobre o pensamento.

A partir do trabalho de Laban, pensamos

Valérie Preston-Dunlop e Tom Casciero no
workshop durante o Encontro Laban,
no Museu de Arte Moderna do Rio, em 2002.

freqiientemente sobre o pensamento, sobre o mo-
vimento, e nos movemos a partir do pensamento.
Na andlise do Movimento Laban, também nos mo-
vemos sobre o movimento. Os artistas que se
utilizam da estrutura de Laban, como Pina Bausch,
por exemplo, tomam “elementos individuais do
enredo como pontos de partida para a sua propria
rede de associagoes”. Enquanto muitos coredgrafos
selecionam movimentos ao acaso - eliminando a
fluidez de forma idiossincrdtica, ou te’ntando
substituir a linguagem verbal pelo espetdculo, pelo
virtuosismo ou por um explicito significado
simbdlico -, artistas influenciados por Laban,
como Bausch e Matthew Bourne, tendem a tra-
balhar a partir da simbologia do préprio movi-
mento inscrito no corpo humano, no espaco, ao
invés de criarem uma “literatura dancada”. Desta
forma, estamos freqlientemente nos movendo a
partir do pensamento.

Como observadores das
interacoes e dos compor-
tamentos humanos, é claro
que estamos também pen-
sando sobre o movimento.

- dlvulgécéb

O processo de observagao
inclui a recep¢ao do movi-
mento como um todo. A ex-

Adriana Bonfatti

periéncia se filtra através de
um viés pessoal freqiien-
temente examinado: cada
um de nos deve conhecer
suas proprias preferéncias e estilos, gerando co-
nhecimento sobre filtros idiossincrdticos es-
pecificos do seu sistema de percepgdo. O reco-
nhecimento de um viés talvez seja o elemento
mais importante da andlise do movimento de
Laban em relagao ao debate sobre a razao da im-
portancia do movimento.

Esta conferéncia é importante. Pensar as raizes
desta palavra leva a compreensao de outros sig-
nificados: conferéncia como performance, como arte
pliblica, uma forma de construir uma comunidade
através do tempo e do espago. Espago de reuniao,
num ponto que é o centro da terra, sem linhas pa-
ralelas. Somos todos performaticos. E a conferéncia
foi um lugar de ser audiéncia e agente, de apresentar
e interagir. (Tradugao de Renato Rezende)

Karen Bradley dirige os cursos de pds-graduagdo em danga
da University of Maryland, é analista de movimento
certificada em andlise do Movimento Laban e presidente do
conselho diretor do Laban/Bartenieff Institute of Movement
Studies na cidade de Nova York.
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| iteratura

por Leonel Brum

Correr em vez de caminhar,
espetdculo encenado pela
coreografa Marcia Rubin,
inspirado no conto Bliss,

de Katherine Mansfield,
com tradugdo de Ana
Cristina Cesar.

Companhias de danca unem a palavra ao gesto, inscrevendo
textos literarios nos corpos dos bailarinos e mostrando a perfeita
interacao de coreografias e obras de grandes escritores como
Machado de Assis e Clarice Lispector

histéria da danga carioca conta com vdrias com-
posi¢oes coreograficas que encontraram na palavra
inspiracao para o gesto. No dmbito dessas
criagoes, destacam-se trabalhos de importantes

coredgrafos, como Regina Miranda, Carlota
Portella, Renato Vieira, Marcia Rubin e Marcia Milhazes, entre outros. O
fato desses artistas estarem reunidos neste artigo nao se deve a existéncia
de um movimento estético, pois nao hd nenhum manifesto ou projeto comum
entre eles. O motivo? Eles encontraram formas muito particulares de trabalhar
as varidveis que aproximam a danga da literatura. Existem distingoes,
recorréncias e coincidéncias importantes a serem observadas nas escolhas
e nos processos criativos de cada um deles. Percorrer essas idiossincrasias
artisticas, portanto, é o objetivo deste artigo.

Parece impossivel afirmar se os livros trazem as reflexdes, ou se as re-
flexdes trazem os livros. O fato é que a literatura se revelou uma das mais
poderosas fontes das idéias coreogréficas, por exemplo, de Regina Miranda.
Desde o primeiro espetdculo, Heliogdbalo, o anarquista coroado (1980), o
texto de Antonin Artaud (retrabalhado por Carlos Henrique Escobar), a
musica de Arnaldo Dias Batista, o cendrio de Luiz Aquila e os objetos ceno-
graficos de Celeida Tostes permearam e alimentaram a construcao da coreo-
grafia. Essa montagem tornou-se emblemadtica no percurso da coredgrafa
porque inaugurou uma prdtica de integragao de linguagens que se revelaria
recorrente na histéria da Companhia Regina Miranda e Atores-Bailarinos.

Segundo Regina, seu processo criativo tem inicio quando as suas questoes
se encontram com as questoes dos autores com os quais tem empatia. Em
Heliogdbalo, a questao estava ligada a subversao do poder. E era 0 momento
em que a danga contemporanea dava seus primeiros passos, ou seja, a sub-
versao da ordem, ali, era uma questdo importante também para a danca.

A partir dai, Regina utilizou-se dos elementos da linguagem de Rudolf
Laban para promover a decupagem das agOes propostas por aquelas
questoes. Com a contribuicao de seus intérpretes, as inimeras sugestoes de
movimento geradas na decupagem se corporificaram e se depuraram até o
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“Nao se preocupe
em entender. Viver
ultrapassa todo
entendimento.”
“Diga-me que
horas sao, para

dizer que existo.”

Ghazal, da Companhia
Regina Miranda e Atores-
Bailarinos, inspirado na
poesia de Jellalludin Rumi.

Joaquim Maria, coreografado por
Mdrcia Milhazes, foi inspirado no
livro Memorias pdstumas de Bras
Cubas, de Machado de Assis.

divutgaéao

Jorge Goncalves -

o limite da abstragao. A coreografia surgiu quando
todo este material passou a interagir com os outros
elementos da cena.

Ghazal, no ano 2000, foi para Regina Miranda
uma reflexao sobre os 20 anos de producao de sua
companhia. A montagem inspirava-se em uma obra
do poeta persa Jellalludin Rumi, do século XIII, que
apresenta a dan¢a e a musica como caminhos para
a meditacdo e para o encontro com o amor. Cami-
nhos que, segundo a coredgrafa, levaram o
despojamento ao ponto de dissolucao: “Trabalha-
mos essas questoes dissolvendo os bailarinos ceni-
camente em imagens projetadas num teldo no fun-
do do palco. Em alguns momentos era o fundo que
se dissolvia no bailarino, em outros, o bailarino que
se dissolvia no fundo. Era o ser se dissolvendo para
pertencer ao universo.”

A forca dramatica da literatura brasileira

Para Carlota Portella, que cursou Letras, o uni-
verso literario também fez parte, desde cedo, da sua
formacao. Apds a fundacgao da sua propria compa-
nhia de danca, ela se reencontrou com a literatura
ao mergulhar em obras de poetas, compositores e
dramaturgos. Em familia, de 1988, foi o seu primei-
ro espetdculo baseado em textos de Nelson
Rodrigues, por quem a coredgrafa ndo esconde uma
predilecio. Ainda inspirado em Nelson, O Grito, em
1999, utilizava os quatro elementos que, segundo
Carlota, sao recorrentes na obra do dramaturgo: a
solidao, a morte tragica, a frustragao feminina e o
amor de duas mulheres pelo mesmo homem.

Na literatura brasileira Carlota Portella conti-
nuou encontrando a for¢a dramdtica que precisa-
va para as suas coreografias. Em 2001 montou,
junto com o coredgrafo Mdrio Nascimento, 0
espetdculo Em cima da hora, inspirado em A hora
da estrela, Agua viva e A imitacdo da rosa, ro-
mances de Clarice Lispector. Apesar de investiga-
rem as mesmas fontes literdrias, os dois encon-
traram resultados finais distintos. Enquanto Ma-
rio privilegiou a temdtica do tempo para compor
seus movimentos, Carlota utilizou as obras da

escritora como guias determinantes de suas ce-

nas, prescindindo, ambos, com habilidade, da
linearidade narrativa.

Igualmente relacionada a literatura e ao teatro
esteve freqiientemente a produgao coreografica de
Renato Vieira. No repertério de sua companhia,
chama atenc¢ado A voz da imagem, de 1998. Com
roteiro de Bia Radunsky, o espetdculo foi inspira-
do em uma obra do poeta William Blake que trata
das vidas de deuses e de demdnios, temas, se-
gundo Renato, recorrentes em suas coreografias.

Ja o espetdculo Sobre despalavra (2001) ba-
seou-se no livro Ensaios fotogrdficos, de Manoel
de Barros. Em cena, imagens dos préprios baila-
rinos, fotografados por Bruno Veiga, propunham
um olhar ambiguo para o espectador. Misturadas
a outros elementos, as fotos foram retrabalhadas
na criagao videogrdfica de Rodrigo Raposo e
projetadas em trés grandes teloes com os quais
os bailarinos interagiam durante o espetdculo.
Segundo o coredgrafo, os bailarinos “fotografa-
vam o siléncio”, como sugeriam os versos do poeta
pantaneiro. Renato Vieira aproximou-se da ma-
neira como Manoel de Barros desestrutura a lin-
guagem, criando metdforas que servissem de
matéria-prima para a sua danga.

Palavra e movimento também estdao presentes
na trajetdria de Marcia Rubin desde a sua estréia,
em Jd ndo penso mais em ti (1991), inspirada na
obra de Marguerite Yourcenar. O titulo do
espetaculo surgiu de um trecho do texto da escri-
tora: “O alcool nos torna liucidos. Depois de algu-
mas doses, jd nao penso em ti.” Nessa monta-
gem, a palavra jd estava presente, mas, segundo
a coredgrafa, de forma ainda velada.

A pesquisa sobre os livros da poeta carioca
Ana Cristina Cesar marcou o momento em que
Marcia Rubin comecou a trabalhar mais substan-
cialmente com a palavra. O espetdculo Tudo que
eu nunca te disse (1997) foi o fruto deste encon-
tro. O poeta Armando Freitas Filho, que orientou
a coredgrafa na pesquisa, destacou a identidade
estética entre Ana Cristina e Marcia Rubin, assi-
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Sobre despalavra,
espetdculo encenado

pela Renato Vieira Cia.
de Danca e baseado no
livro Ensaios fotograficos,
do poeta Manoel de
Barros (acima e na
pdgina ao lado).

nalando que a poética das duas nasce da mesma
fonte de ritmo e movimento, uma maneira muito
insinuante de criar seduzindo o publico.

Sobre a interacao literatura-danca, Marcia res-
salta que durante o processo criativo se deparou
com uma importante descoberta: a juncao de pa-
lavras da poesia de Ana Cristina gerava uma ten-
$30 NO espago e no tempo, e esta tensdo podia ser
revelada em movimento, estudando-se seus flu-
X0s, ritmos e oposicoes. Mas nao foi somente da
tensdo das palavras que a coreografia se originou.
O texto também criou algumas imagens de movi-
mento, e estes movimentos foram trabalhados e
multiplicados isoladamente, distanciando-se do
poema que os tinha originado. Posteriormente, a
coredgrafa recuperou o texto que tinha dado ori-
gem a célula inicial com o objetivo de potencializar
o didlogo entre o movimento final e o verso origi-
nal. Deste didlogo surgiu a coreografia. “Busco na
poesia e na literatura ndo somente a razao do
espetdculo, mas a motivagao para estabelecer um
didlogo com essas idéias”, resume Marcia.

0 bruxo do Cosme Velho em coreografia

No caso de Mdrcia Milhazes, seu projeto co-
reografico revela a preferéncia por Machado de As-
sis. Santa Cruz (1995) deu prosseguimento a pes-
quisa sobre a obra do escritor, que a criadora desen-
volveu em seu mestrado sobre danga cursado na
Inglaterra. Esse mergulho mais profundo no univer-
so machadiano a fez compreender melhor o transi-
to entre palavra e gesto. As idéias propostas pelo
autor impulsionaram a criadora na busca daquilo
que ela definiu como sua propria palavra, e esta
palavra foi se traduzindo em movimento. As ima-
gens, cores e gestos percebidos na construcao dos
personagens de Machado se transformaram na
gestualidade que nasceu no préprio corpo da core6-
grafa. Num determinado momento do processo, esta
gestualidade encontrou lugar nos corpos de seus
intérpretes e deu origem a coreografia.

O espetaculo Joaquim Maria, em 2000, foi ins-
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pirado nos romances Memdrias pdstumas de Brds
Cubas e Quincas Borba. Milhazes conta que no mo-
mento da composicao desse espetdculo a compa-
nhia ja atingira certa maturidade e dominava bem
sua linguagem coreogréfica. Grata ao escritor, Mar-
cia confirma: “Machado serd eternamente parte da
minha vida. Acho encantadora a maneira como ele
trava a questao do real e irreal, esse trdfego cons-
tante e complexo da vida do ser humano. Isso é
algo que estou sempre buscando nas minhas obras.”

Aproximar literatura e dan¢a nunca foi tarefa
facil. O grande desafio dos criadores que decidem
partir para essa empreitada consiste em transpor
algumas armadilhas que os atalhos desse caminho
oferecem, como a narrativa linear e a ilustragao da
palavra pelo gesto. Os coredgrafos aqui reunidos
venceram esse desafio com escolhas muito particu-
lares, seja através da dinamica e da estrutura dos
gestos, seja através da selecao e combinagao de ele-
mentos que compuseram a ambiéncia de seus
espetdculos. O importante a ressaltar, finalmente, é
que o percurso trilhado por eles marca a histéria de
uma criagao coreografica coerente que invadiu fron-
teiras, ampliou horizontes e ofereceu novas pistas
para a arte.

Leonel Brum ¢ mestre em comunicagdo e semiotica pela
PUC/SP e professor do Departamento de Arte Corporal da
UFRJ.
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de Flavio Colker - divulgacao

Retorno aos

ritmos vitais

No espetaculo 4 por 4, Deborah Colker toma a pulsacao da vida,

em um ‘eletrocardiograma’ onde a danca e as artes plasticas, unidas,
enfrentam a vertigem da aventura de viver

por Marina Martins

Um dos momentos
do espetdculo 4 por 4,
de Deborah Colker:

se os vasos de louga sdo
semelhantes, os corpos se
diferenciam e representam

a vulnerdvel presenca
humana no mundo.

m ensaio critico, na pra-

tica, pode ser uma expe-

riéncia criativa e exci-

tante a medida que sua

escrita reflete um pensa-
mento tedrico, e nao um julgamento, resultado do
dialogo entre os elementos do objeto e o referencial
do interlocutor que, na aventura da redagao do texto,
articula diversas teorias. Entre elas, uma aponta para
o recorte estrutural do objeto artistico, em que se
observam a nar-
rativa e a utiliza-
¢ao de técnicas e
de novos instru-
mentos; outra diz
respeito ao con-
tetido do objeto e a
decifragao dos sig-
nos nele contidos;
uma terceira rele-
va 0s aspectos da
obra na sua con-
juntura histdrica e
na sua recep¢ao. Considerando a formacao cultural
brasileira, marcada de modo intenso pela multi-
plicidade de tempos e de referéncias simultaneas
de simbolos, materiais e formas de expressao, a
linguagem de Deborah Colker, por sua dicgao
hibrida, pode ser tomada como um dos meios que
figuram a pratica contemporanea, onde tensoes e
discordancias movimentam elementos extraidos de
fontes variadas que constituem a prdpria cons-
ciéncia artistica.

De modo geral, a convivéncia de sistemas
culturais distintos se manifesta em quase todas
as produgoes atuais, tanto que se pode entrever,
em 4 por 4, o interior de alguns desses sistemas
com temporalidades e ritmos de evolugao diversos,

compostos por simultaneidades, justaposicoes e
contrastes postos em série. A serializagao, segundo
Flora Siissekind, é “uma sucessao de tensoes entre
a trama e a lista, o seqiiencial e o descontinuo, o
sucessivo e o simultaneo, temporalizacoes e es-
pacializagdes; e por um didlogo continuado entre
a série enquanto resultado artistico e produto
industrial, entre o épico e a técnica”.

Corpo
O que se vé nesta montagem € a combinagao
de tempo natural e tempo mecanico, enquanto
registro do tempo social e do tempo histdrico, pro-
jetado sobre as criagdes de Cildo Meireles, grupo
Chelpa Ferro, Victor Arruda e Gringo Cardia. O
discurso cénico trata da simultaneidade do tempo
natural do individuo, do tempo histérico dos su-
portes e do tempo social das relacoes humanas,
inscritos pela diversidade de formas e ritmos, em
repeti¢oes e movimentos periédicos, em longas e
curtas duragoes, editados pelo corte da luz e da
marcagao coreografica, numa exploragao ludica
da linguagem do videoclipe. Todavia, enquanto
os bailarinos evoluem em tempo mecanico, num
jogo intenso de construcao e desconstrucao de
formas, o pulso ininterrupto da danca parece repre-
sentar a pulsacao da vida, como um eletrocar-
diograma. Vale lembrar, porém, a idéia de Fernand
Braudel de que hd, num plano temporal distinto,
um tempo geografico, um tempo social e um tempo
individual. Assim, 4 por 4 configura dados concretos
e abstratos, elementos da macro e da micro-histéria,
permaneéncia e instabilidade, demonstrando que a
danga, em parceria com as artes pldsticas, equaciona
a presenca humana, o universo concreto dos objetos
e 0s variados ritmos histéricos.
Cantos, de Cildo Meireles, é a primeira série de
seis cantos formados por altas paredes que fixam o



lugar do isolamento, onde corpos e desejos parecem
estar encurralados. Jovens mulheres exibem-se, com
sapatos de saltos finissimos, como figuras fetichistas
do imagindrio atual. A instalagao é explorada tanto
na sua superficie vertical como em seus cantos,
quinas e fendas, pelos quais rapazes e mogas so-
bem e descem, aparecem e desaparecem, encon-
tram-se e separam-se, desafiando os limites es-
truturais do suporte e a forca da gravidade, numa
sucessao vertiginosa de apoios, alavancas, ba-
lancos e suspensoes.

Em seguida, Mesa, do grupo Chelpa Ferro, é
um objeto-movel-sonoro, uma espécie de realejo,
que desliza horizontalmente de um lado a outro
do palco. Sobre a superficie da mesa, que contém
uma esteira rolante no sentido contrdrio, quatro
bailarinos revezam-se na evolucao de uma se-
gliéncia minimalista e continua, a beira do
desequilibrio. A passagem concentrada do con-
junto lembra um caleidoscépio de formas fluidas
desdobradas em camera-lenta, na linha de um
horizonte infinito, como a pauta de um addgio
monocordio. O espectador, por sua vez, assume
uma nova postura de observacao mais atenta e
com a respira¢ao suspensa.

Novas linguagens para o sujeito caotico

Na seqiiéncia, Povinho sobrepde o grande e o
pequeno. Um imenso painel, pintado por Victor
Arruda como um mosaico de partes do corpo, cobre
0 chao e o fundo do palco. Em escala maxima,
cabegas, bocas, artérias, linguas, olhos, narizes,
maos, orificios e genitais gigantes, por onde passam
informagoes organicas, sensoriais, emocionais e
culturais, avancam e invadem o espaco cénico. Neste
universo simbdlico de cores vibrantes e contornos
fortes, os bailarinos representam a descoberta das
coisas intimas do corpo, com passos de street dance,
funk e outras dangas, estruturadas como jogos de
armar e desarmar, encaixes e quadros-vivos e por
pequenos gestos que se multiplicam no coletivo. Ha
neste quadro da pop art uma justaposi¢ao dos
elementos pldsticos, coreograficos e sonoros, em que
a partitura corporal concretiza a pauta musical em
escala muito menor que a do espacgo. Curiosidade e
surpresa, encontros e identificagdes remetem a época
em que todos ja foram ingénuos e sonhadores.

Depois, um interludio, intitulado As meninas,
abre a segunda parte do programa como um
paréntese na série de instala¢oes. No palco vazio,
0 piano ressoa suavemente a Sonata n° 11, de
Mozart. Em cena, um dueto mistura as dancgas
cldssica, moderna e contemporanea, apagando 0s

tracos que identificam, isolam e distanciam os
géneros. Aparentemente sem nenhum propdsito
virtuosistico, a ndo ser pela brilhante execucao das
bailarinas nas pontas, a peca faz uma releitura da
tradi¢ao cldssica que, trazida a frente do olhar
imediato, adquire novos contornos. Nao sem me-
lancolia, o passado aparece renovado no presente
numa acao tao vigorosa quanto delicada.

Por fim, num vaivém surdo, os bailarinos trazem
os Vasos de Gringo Cardia, um apds o outro, ali-
nhando-os no chao cuidadosamente até formar uma
espécie de tabuleiro de xadrez perfeitamente cal-
culado. Caminhos onde se cruzam e se justapoem
linhas da histéria e da ontologia, percursos do
homem e do tempo. Instalam-se, com a luz, uma
nova série e um Novo ritmo, em que um tempo re-
moto se inscreve na imobilidade dos vasos, mul-
tiplicados eternamente pela quantidade e seme-
lhanga. Por conseguinte, a série alude ao infinito e a
idéia de futuro no tragado retilineo das fileiras
paralelas e diagonais. Linhas verticais quase invi-
siveis completam a trama transparente e luminosa
dos tempos, na qual o homem, sempre ativo, estd
preso. Se os vasos de louca sao semelhantes, os
corpos, de carne e 0sso, se diferenciam pela diver-
sidade de sua constituicdo individual e, como pecas
moveis do tabuleiro, representam a vulnerdvel
presenca humana no mundo. Vasos propoe uma
existéncia horizontal entre brechas e caminhos
estreitos, manifestando-se no cruzamento entre
passado e futuro, terra e céu, perenidade e efeme-
ridade, em que vida é fluxo e coisas nao sao eternas,
mas precdrias. O jogo consiste em descobrir novos
percursos e relacionamentos, arriscando-se entre
frageis obstdculos, na vertigem da prépria aventura
de viver.

Contudo, o que se apreende de 4 por 4 é a hi-
pétese de que, no didlogo entre danga e artes plds-
ticas, pode-se resolver o problema da auséncia
corporal, caracteristica das relacoes humanas es-
tabelecidas através de signos e sinais e cada vez
mais abstratas, na medida em que se abrem pos-
sibilidades de retorno aos ritmos vitais do homem
e a uma arte muscular. Na danca contemporanea,
novas linguagens surgem para que o sujeito cadtico
possa nao representar, mas interpretar livremente
a realidade segundo sua visdo particular, com
dicgao prépria, por um discurso que atinja o maior
numero possivel de pessoas, reavaliando percursos,
propondo solugdes e abrindo caminhos.

Marina Martins é um dos membros-fundadores da Cia.
Atores-Bailarinos do Rio de Janeiro, doutoranda em teatro
na UNIRIO e professora de arte e danca na UBM.




No livro O homem pds-orgénico,

Paula Sibilia analisa os efeitos
perturbadores da biotecnologia sobre

a existéncia e aponta para o risco da
transformacao do homem num
Frankenstein péds-moderno e melancélico

por Luciano Trigo

Maria Cristina Franco Ferraz

Nove variacées sobre temas
nietzschianos, de Maria Cristina
Franco Ferraz - Editora Relume

Dumaré. 150 paginas. R$ 25

Jatendo publicado Nietzsche, o
bufao dos deuses, a professora
Maria Cristina Franco Ferraz
volta a escrever sobre o fildsofo
alemao nos nove artigos que
compdem este livro. Num de-
les, "Memodria, corpo e esque-
cimento em Nietzsche”, a au-
tora ressalta o que chama de
“uma concepcao de corpo bas-
tante singular” desenvolvida
pelo pensador, utilizando o
processo de digestao para unir

os conceitos de alma e corpo.

odemos estar no limiar de uma nova era: a do pds-humano. Para
demonstrar esta tese, Paula Sibilia envereda por duas linhas de
pensamento: na primeira, recorre a um poderoso arsenal tedrico, que
orbita em torno das teorias de Michel Foucault sobre saberes e poderes

e sobre a moldagem de corpos e subjetividades por diferentes
dispositivos sociais. Na segunda, faz um balango das novidades mais recentes que, cada vez
mais, aproximam da ficcao cientifica a engenharia genética, as tecnologias virtuais e a bio-
informdtica. Mas a autora ndo se limita a recapitular as idéias e a listar as conquistas
tecnoldgicas que estdo tornando necessdria uma redefini¢io do homem. Ela entrelaca esses
dois eixos de seu livro com uma reflexao prépria e original, tornando obrigatéria a leitura de
O homem pds-organico — Corpo, subjetividade e tecnologias digitais (editora Relume Dumard,
230 pdaginas, R$ 28).

Na verdade, o imbricamento entre o homem e a tecnologia ndo é novo: o que mudou foi
0 grau desta hibridizagao. Se até um passado recente os diferentes tipos de protese - e até
mesmo um par de 6culos nao deixa de ser uma prétese - nao colocavam em questao a
esséncia e a identidade do homem, dos anos 1980 para cd a velocidade dos avancos da
clonagem, abrindo horizontes para a manipulacao genética (e a perigosa emergéncia de uma
nova forma de eugenia), langa questoes inéditas sobre a condicao humana.

Paula Sibilia contextualiza estas questoes, associando-as aos imperativos do mercado do
capitalismo mundial integrado, que, apds esgotar as possibilidades de exploracao exterior,
comeca a estender suas garras para dentro do corpo e da alma, num processo que Paul Virilio
batizou de endocolonizagdo. Alma e corpo se tornam sujeitos a upgrades periddicos, para se
adequar ao que Gilles Deleuze chamou de nova sociedade de controle; este nao se baseia
mais na repressao, na disciplina ou em antigas estratégias de ortopedia social, mas na seducao
e na integracao de tudo e de todos, o tempo todo. Com o fim da légica da repressao e da
sociedade de confinamento, antigos mecanismos de resisténcia, como greves e passeatas,
perdem o sentido. E um “mundo sem fora”, onde “tudo é passivel de rastreamento” e, gracas
as “coleiras eletronicas”, as pessoas ficam voluntariamente acessiveis, 24 horas por dia.

E um novo regime de poder-saber, ligado ao capitalismo pés-industrial: “O consumo rege
todos os hdbitos socioculturais”, afirma a autora, e de fato nao é preciso um olhar muito
acurado para se perceber que as pessoas sdo criadas cada vez mais para consumir. J4 faz
tempo que o cartao de crédito é mais importante do que a carteira de identidade, e que
estamos condenados a uma divida perpétua. A diferenga é que hoje consumimos também
identidades descartdveis, “modos de ser” prét-a porter, e o préprio consumidor se torna, por
sua vez, um produto a venda. Excec¢ao feita, naturalmente, aos excluidos, que ganham uma
nova definicao: excluidos sdao aqueles pobres demais para se endividar.

Paralelamente a isso, ocorre a virtualizacdo das préticas sociais - virtualizagao do dinheiro,
da propriedade e até mesmo das relagoes afetivas. Tudo se transforma em fluxos que se



“0 corpo humano, em sua antiga configuracao biologica,
estaria se tornando ‘ob
pressoes de um meio-
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artificio, os corpos « ;f'
fugir das tiranias

Por dentro da moda, de Shari
Benstock e Suzanne Ferriss

(organizadoras) - Editora Rocco.
Traducdo de Lucia Olinto. 328
paginas. R$ 46.

Nos 16 artigos deste livro, o
tema principal é a forma como
a cultura feminina usa a moda
para modelar o corpo da mu-
lher e os seus desejos. O pen-
sador francés Michel Foucault,
que em Vigiar e punir reivindica
os direitos e prazeres do corpo
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movem ininterruptamente pelo ciberespago: basta pensar na volatilidade dos bilhoes de
délares que ignoram fronteiras e podem provocar em minutos o colapso de economias inteiras,
como ocorreu no final dos anos 1990, tornando obsoletos 0s antigos mecanismos e institui¢oes
de regulagao do capital, como o FMI. Hoje a mudanga ¢ a tnica constante: “Os verbos ter,
guardar e acumular parecem estar perdendo boa parte de seus antigos sentidos”, escreve
Paula. Além disso, nossa época se caracteriza cada vez mais pela diluicao das fronteiras
entre trabalho e lazer, entre as esferas publica e privada.

0 organico nao estd apenas se fundindo com o artificial, ele também esta desaparecendo.
As maquinas aprendem a pensar, e a Internet faz com que as pessoas prescindam do contato
fisico para estabelecerem lagos afetivos: virtualizacao dos corpos nas redes. Enquanto isso,
o enigma da vida se transforma em informagdo codificivel e modificavel: reinvengao da
vida, ou “pds-evolucao”. Biochips integram circuitos eletronicos e tecidos vivos, estabelecendo
uma ponte entre a matéria organica e o software informdtico num processo aparentemente
irreversivel de digitaliza¢ao universal, que torna dispensdveis as limitagoes existenciais do
corpo humano. Isso inclui o sofrimento, a dor, e até mesmo o sexo, dispensado de sua
funcao reprodutiva pelas técnicas de clonagem. Até mesmo os sentimentos e paixoes, a
fome e o prazer, experiéncias que pareciam inextricavelmente ligadas ao corpo e a alma,
comecam a ser traduzidos digitalmente: em pouco tempo, as mdquinas que sentem nao
estarao presentes apenas em filmes como Blade runner ou Inteligéncia artificial.

A visdo de Paula Sibilia nao é apocaliptica. Ela registra com objetividade os avancos
positivos da ciéncia, as potencialidades terapéuticas da engenharia genética, e até mesmo
a utilidade de chips que ja podem ser implantados sob a pele para monitorar criangas e
idosos, ou prevenir seqiiestros. E mesmo cendrios assustadores, nos quais se vislumbram
a fabricacdo da imortalidade e a transferéncia da mente do cérebro para um computador,
sdo analisados com serenidade, sem preconceitos conservadores - mas também sem
deslumbramento, jd que a autora dialoga também com vozes criticas que atacam o
reducionismo genético, lembrando que o homem ¢ também produto de contingéncias e
singularidades histéricas imprevisiveis.

Se o destino estd de fato gravado em nossos genes, e nao escrito nas estrelas, nem por
isso ele se torna rigorosamente controldvel e previsivel. Afinal de contas, o projeto em curso
de criacao-reinven¢do do corpo e da vida nao é muito diferente do imaginado por Mary
Shelley em seu romance, e talvez nao o seja tampouco em suas consediiéncias: por mais
que nos tornemos capazes de desprogramar as doencas e a morte, de anular o envelhecimento
e desativar a dor, os dados continuardo a rolar, e 0 homem novo prometido pela biotecnologia
pode se tornar um Frankenstein pds-moderno.

Luciano Trigo € jornalista e escritor.
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da memoria

© foto Patrice Schmidt - musée d' Orsay

A mostra Le dernier portraitteve enorme repercussao este ano em Paris, ao exibir
mascaras mortuarias, pinturas e fotografias de cadaveres célebres e anonimos,
desvelando ao olhar contemporaneo o desconforto de se expor aimagem do corpo morto

por Luciana Hidalgo

© foto Patrice Schmidt - musée d'Orsay

A obra Linconnue de la
Seine, de artista anénimo
(1898-1800). No alto, a
famosa mdscara mortudria
de Napoledo, de Francesco
Antommarchi (1780-1838).

exposi¢ao Le dernier portrait,
realizada de marco a maio
deste ano no Musée d’Orsay,
em Paris, provocou uma mor-
bida sensacao nos higiénicos
e estéticos olhos do século
XXI. A cole¢ao de mdscaras mortudrias, retratos e
pinturas de defuntos célebres e anoénimos chocou,
inquietou, mas, sobretudo, mexeu com aquele espectro
que, em vida, é quase um duplo: uma companhia que
permanece discretamente desacordada, mas é como
um sombrio decalque do ser, indelicadamente a
espreita. Talvez por esta, e tantas outras razoes his-
toricas, culturais e sociais, a mostra que embutiu em
seu titulo a idéia do “dltimo retrato” provocou es-
tranhamento, torpor, ou, simplesmente, 0 medo em
estado puro. O que surpreende é perceber um outro
tempo em que a morte era quase bela.

A exposicao revelou como a reproducao da carne
morta feita por pintores e fotdgrafos foi, no século
XIX, um exercicio de estetas. Empenhados em captar
o breve intervalo entre a morte e a putrefacao, pre-
paravam o leito, apagavam a agonia, embacavam a
dor. Grande exemplo disto é o retrato feito pelo
famoso Dr. Gachet de seu paciente Vincent van Gogh:
0 angustiado pintor expressa uma duvidosa
serenidade nas aguas-fortes. Nao a toa Le dernier
portrait exumou toda esta memoria do corpo morto
estilizado, fabricado para a posteridade.

Das mdscaras mortudrias aos portraits feitos sob
encomenda de uma burguesia ansiosa pela gléria
pdstuma, a mostra representou cadaveres como herdis.
Havia mdscaras de Napoledo, Gustav Mahler, Isaac
Newton, André Gide. O poeta e dramaturgo alemao
Friedrich von Schiller, por exemplo, morto em 1805,
ganhou uma imagem que muito incomodou Goethe:

J“Por que devo deixar destruir pela realiza¢ao de uma

madscara as impressoes amadas dos tragos dos rostos
dos meus amigos? Ha qualquer coisa de estranho, de
totalmente falso, que se impoe a minha capacidade de
imagina¢ao. A morte é um mediocre retratista”,
revoltou-se o escritor alemao.

Este registro pldstico do epilogo da existéncia foi
uma das notas finebres do romantico século XIX. Ao
se perguntar por que esta pratica caiu em desuso na
brutalidade do século XX, a curadora da exposicao e
diretora do Musée d’Orsay, Emmanuelle Héran, conclui,

no texto que consta do catdlogo da mostra: “As imagens
violentas do século XX pertencem a um mundo diferente
daquele do século XIX, pois sao imagens da morte que
vemos diariamente, mas nos chocam menos do que
todos aqueles defuntos tranqiilos, pacificos, que
pareciam dormir em seu leito.”

E mesmo de se estranhar a reacio de um ptblico
freqiientemente bombardeado pela dilaceracao cor-
poral em imagens jornalisticas atuais ao deparar com a
morte embelezada - por isto fake, idealizada - de
personalidades como Victor Hugo (em foto de Nadar),
Marcel Proust (no clique final de Man Ray) e Rodin
(no portrait de Pierre Choumoff). Beethoven é outro
simbolo desta estetizante mania: como a sua mdscara
mortudria foi feita dois dias apds a morte, contendo
tragos da degenerescéncia e o corte das orelhas (a
medicina da época retirou-as para descobrir a causa da
surdez), optou-se pela divulgacao, ao longo dos séculos,
de uma outra, feita em plena vida, para eterniza-lo um
morto sauddvel.

Ao concentrar a pesquisa na Franga, a curadoria da
exposicao acabou revelando uma intimidade histérica
desta sociedade com a morte. Um fato: o popular rei
francés Henri IV teve seu corpo embalsamado e exposto
por 18 dias no Louvre. Outro fato: durante todo o século
XIX, o necrotério de Paris manteve seus caddaveres
pendurados, a mostra, com iluminacdo adequada e
impecavel tratamento de museu. Era um bom programa
a visita a “casa de vidro”, recomendado por agéncias
de viagem e capaz de atrair um milhdo de visitantes
por ano (o equivalente ao publico atual dos grandes
museus franceses).

O museu-necrotério de Paris s6 foi fechado ao
publico em 1907, pela imoralidade de seu conceito,
inaugurando, profeticamente, a asséptica relagdao com
a morte que se estabeleceria no século XX. Mudou o
homem diante dela, ou passou o olhar moderno a nega-
la, achd-la feia? Deixemos aos poetas, que nao
escreveriam tantos versos sem esta eterna musa (o
renitente Thdnatos), uma tentativa de resposta: “O que
é o sepulcro?/ E de onde vem, pensadores sombrios,
esta serenidade formidéavel dos mortos?/ E que o segredo
se abre e o ser estd af dentro; / E que a alma (...) ri, e
que o proprio corpo tem, enfim, sua terrivel alegria.”
(Victor Hugo, num trecho do poema “Caddver”).

Luciana Hidalgo é editora da revista Gesto.
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