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Danca como forma de
transformacao social

A revista Gesto chega ao segundo nimero inteiramente
adequada a proposta de fazer uma reflexao profunda sobre dan-
¢a no Brasil e no mundo, antenada com vdrias dreas culturais e
filosdficas. Ser contemporaneo € estar aberto as diversas mani-
festagdes culturais, é incorporar o antigo e o novo, consideran-
do as diferencas como estimulo, e nunca como obstdculo.

O Rio de Janeiro é uma das cidades mais importantes do
mundo e sempre conviveu bem com a diversidade, servindo
de exemplo para outras cidades brasileiras. E também um icone
mundial, que mexe com o imagindrio das pessoas. A criativi-
dade e a nossa forma de ser sao reflexos da topografia carioca,
cheia de curvas, reentrancias e volumes arredondados. Cidade
e topografia nao se contradizem. E, nesse contexto, a danga
garante ao Rio a sua singularidade.

A Prefeitura do Rio ja tem uma politica publica consolidada
na drea de danga. Com uma experiéncia bem-sucedida e com
reconhecimento internacional, sabemos hoje que o trabalho com
a danga ¢é infinito, transcendendo até a propria danca.

A danga atual, contempordnea, nao se isola nos estudios e
teatros. Vai para as ruas e integra comunidades. Ao longo de 11
anos, a atuacao da Prefeitura junto as comunidades carentes
tem sido decisiva e transformadora. O investimento na forma-
¢ao de novas platéias, projetos que visam a cidadania, projetos
profissionalizantes, apoio as companhias que trabalham dentro
das comunidades e oficinas gratuitas em espacos pouco con-
vencionais sao alguns exemplos de atuacoes.

Helena Katz, professora de comunicacdo e semi6tica na
PUC-SP, escreveu recentemente um artigo sobre os dez pontos
cruciais para se entender a danga brasileira. Ela percebeu cla-
ramente que a danga é um instrumento contra a exclusao soci-
al. Este fenomeno, embora ainda seja tema recente de estudo,
jd pode ser constatado, por exemplo, em vdrios projetos do
Municipio. A bailarina e coredgrafa Carmen Luz, responsdvel
pelo Centro Cultural José Bonifécio e a frente da Cia. Etnica de
Danga e Teatro, conhece bem este processo. Seus alunos sao
exemplos de talento e de valorizagao da cidadania. O Projeto
Luar e o Corpo de Danga da Maré, que também recebem apoio
da Prefeitura, sdo outros exemplos de superagao e de sucesso
incontestavel.

Danca e cidade, temos muito ainda a caminhar. O trabalho
da Prefeitura, por intermédio da Secretaria das Culturas, tem
deixado fortes pegadas no p6 desse chdo. Mas o futuro estd logo
ali, na Tijuca, com o Centro Coreogrdfico do Rio de Janeiro; na
Barra, com a Cidade da Musica - onde a danga terd lugar asse-
gurado - e com a recém-lancada Coordenacio de Opera. Pro-
gramas e projetos constituem um processo continuo, e estamos
abertos e em total sintonia com o movimento da cidade.

Ricardo Macieira
Secretdrio das Culturas
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Nao existe tal coisa, o corpo humano, mas, sim, como
lembra o antropdlogo John Blacking, “muitos tipos de cor-
pos, construidos pelos diferentes meios e expectativas que as
sociedades tém do que seja o seu ‘corpo de membros’”. As-
sim, os diferentes géneros de representacdo vém demandan-
do corpos especificos para suas expectativas estéticas. Na cena
contempordnea, a0 mesmo tempo que se contempla a inclu-
sao de todos os corpos, espera-se que o ator/bailarino co-
nheca diversas metateorias sobre natureza, prdtica e feno-
meno da atuagdo e que possa atuar em uma grande varieda-
de de estilos e abordagens cénicas.

O estudo das artes cénicas tornou-se, portanto, um lugar
permanente de negociagdes entre o self e uma variedade de
paradigmas e discursos sobre atuagao, que influenciam a ide-
ologia do artista, moldam seu corpo e informam sua maneira
de enfocar o mundo e a si mesmo. A cada representacao o
artista é convidado a escolher alguma forma especifica de atua-
¢ao e a reconstruir o seu corpo de acordo com ela, “incorpo-
rando” praticas e teorias localizdveis num contexto de circuns-
tancias histéricas, socioculturais e estético-dramaturgicas.

Ao reconhecer estas necessidades e perceber as dificul-
dades de um estudo extensivo a grande parte da populagao
do Rio de Janeiro, a Prefeitura do Rio criou o Atelié Coreogrd-
fico, que vem se somar a revista Gesto e ao website do Cen-
tro, como uma das atividades de pré-estréia do Centro Coreo-
grafico do Rio.

O Atelié Coreogrdfico ¢ uma oportunidade tinica de aper-
feicoamento profissional gratuito para artistas cénicos de to-
das as idades, classes sociais e particularidades corporais,
que, durante um ano, serao convidados a colocar de lado
preconceitos e pontos de vista que propdem um determinado
corpo ou estilo como o “ideal”, ou o0 “mais contemporaneo”,
passando a atuar sob uma perspectiva multipla e cambiante.

Por meio de um amplo concurso, para o qual se apresen-
taram 450 candidatos, foram escolhidos 100 bolsistas, que
experimentardo variados processos de criacdo junto a con-
ceituados artistas de danca e teatro nacionais e internacio-
nais. E, ja que se considera que o texto cénico sé se completa
com a leitura do espectador, este sera também convidado a
participar do desenvolvimento desta experiéncia inédita, em
sessOes abertas a serem divulgadas pelos meios de comuni-
cacao. Aparecam!

Regina Miranda
Diretora Artistica do Centro Coreogrdfico do Rio
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Gesto traz a sua segunda edicao estruturada
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60-65 traca um paralelo entre tudo, leva-nos, invariavelmente, ao enigma - e
a fragmentagao da a genial frase do filésofo francés Claude Bruaire,
consciéncia, um dos que tudo sintetiza: “O corpo é compreendido da
principios do espirito mesma forma como Deus é concebido.” Isto é,
moderno, e a idéia como mistério. E ai residem a exceléncia e o
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possibilidades da danga
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Gesto acompanha ainda outras questoes:

50-55 pensamento sobre o corpo
explorado do trabalhador uma discussao polémica em torno dos limites
cada vez mais servil na entre criagao, copia e plagio em coreografias
rotina capitalista recorrentes pelo mundo; um debate sobre a in-

Questionado hda décadas,

teracao do balé cldssico com a danga contem-

esteredtipo do bailarino 74 . : ===
= - o L poranea nos palcos; e uma investigagao sobre
exibilizou-se e permitiu Dangas de pordo,
> entrada de novos corpos | espetdculo de Jodo o corpo atual do bailarino, ndo mais estereoti-
o palco, mas ainda ha Saldanha e Paula pado, longilineo e seco, mas, simplesmente, hu-
om limite a ser vencido: Nestorov, na visao mano. Num ensaio inédito, o fotégrafo Bruno
» do fisico bonito critica do professor Veiga também desmistifica os corpos dos bai-
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70-71 mésticos. O resultado reflete o enigma: entre a
perfeicdo estética e a fragilidade humana, o
corpo pode ser uma infinidade de seres, quere-

res e poderes.

Luciana Hidalgo
Editora
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O corpo

-~~~ André Lepecki

Em Self-Unfinished (1998),
o coredgrafo-bailarino
Xavier Le Roy leva a
desconstru¢do humana

ao nivel da poesia. Com
humor, ironia e um rigor
extremo, mostra os vdrios
corpos ‘escondidos’ sob o
figurino didrio do homem.

colonizado

O brasileiro André Lepecki, professor do Departamento de Estudos sobre
Performance da New York University, mostra como a heranca artistica
recebida pelos pioneiros que revolucionaram a danca na década de 1960
passou por uma libertacao pensante nas décadas seguintes, mas legou ao
novo milénio uma idéia de colonizacdo que coredgrafos contemporaneos

tém como tarefa repensar

esde o inicio dos anos
1960, alguma danga con-
temporanea se pensa nao
somente como organi-
zacdo de passos e ritmos
no tempo-espaco do palco, mas - e principalmente
- como danga-que-se-pensa. A danga s faria sentido
como projeto de continua e cuidadosa identificagcao
e critica daquelas forcas sociais, politicas e ideo-
légicas que coordenam de modo sutil os meios de
construcao do corpo em sua relagao com o tempo
do mundo.

Podemos deste modo entender as inovagoes en-
gajadas de um grupo de coredgrafos que, reunindo-
se na cave da Judson Church, e depois sob o nome
de Grand Union em Nova York, moveram seus
corpos dangantes para dentro de uma esfera social
e politica mais alargada; movimento este que lhes
permitiu acessar critica e coreograficamente os
mais variados mecanismos de controle social do
devir corporal. Com Yvonne Rainer, Steve Paxton,
Trisha Brown (e muitos outros pioneiros de entao),
tenta-se de fato pensar e ativar uma danga verda-
deiramente democrdtica e politicamente cons-
ciente. Esta nova danga se langou com deter-
minacao para fora das cadeias disciplinantes da
técnica, vista até entdo como critério absoluto e
medida Unica da exceléncia artistica e coreo-
grafica. Nessa projecao para fora de si mesma, a
danga se re-situa em dois niveis: definitivamente
fora das demandas académicas de preservacgao de

sua pureza como género artistico e fora da sua
até entao relacao pacifica com o espago ao redor
(cénico e social). Esta relacao passiva com o es-
paco fazia da danga uma arte que ndo questionava
sua conivéncia muda com a arquitetura pers-
pectivada do palco italiano nem com as estruturas
de poder na sociedade.

Aceitacao pacifica de uma heranca pesada

Por outro lado, a danga que se pensa e se po-
tencializa no mundo como pensar-a¢do instaura
novos meios de ativacao critica - mobilizagao
engajada origindria da danga que se sabe e se faz
como acao-no-mundo. Através dessa nova via,
balizada pelo pensar renovado do corpo, por um
agir que se quer também critico, por uma atengao
a materialidade social do espago circundante e
energizada pelos experimentos em performance art
dos anos 1960-1970, pela iconoclastia do grupo
Fluxus, pela militancia da conceptual art e pelo
ecologismo austero da minimal art, serd possivel
a danca pelo menos buscar uma rota de escape da
sua pesada heranca histérico-institucional. Heranga
esta originada na tradicao européia, onde a danca
teatral surgiu como disciplina baseada em inques-
tiondveis premissas pedagdgicas, éticas e estéticas;
todas formas coniventes com a nog¢do de poder
absoluto: desde a fundacao da Academia Real de
Danca por Luis XIV, em 1661, a ddbia simbiose
entre Mary Wigman e outros nomes da danga
expressionista alema com o regime de Hitler (como




mostram, respectivamente, os historiadores de
danga Mark Franko e Susan Manning).

Esta heranca pesada e politicamente pro-
blemdtica chegou mais ou menos intacta aos pio-
neiros de 1960. Isto gracas a aceitacdo pacifica, por
parte dos bailarinos, criticos, coredgrafos e publico,
de estruturas de comando variadas, que sempre
foram sindnimas da propria genealogia da dancga
teatral européia. Estruturas de comando que se
configuravam nas fungdes do mestre, do coredgrafo,
do espelho, do estudio, do palco italiano, do corpo
hipertreinado, do corpo anoréxico, do corpo-imagem
ou corpo-robd, sem visceras nem desejo, sem
excesso nem sombra. As Uinicas excegoes (e 0 que
se segue é uma listagem pessoal) teriam sido Nijinski
- mas sua rebeldia o excluiu; Valeska Gert - mas ela
nunca entrou no canone; ou os coredgrafos em torno
de Martha Graham, na Nova York das décadas de
1920 e 1930, como Anna Sokolow - mas Mark
Franko mostra, em Dancing Modernism/Performing
politics, como Graham sogobrou ao imperativo de
agir politicamente e se recusou a responder ao apelo
de criar com sua técnica genial uma danca social-
mente consciente e ativa...

Novo mapeamento do corpo como ser social

O movimento pensante-coreografico, que nos
anos 1960 tentou desligar a danga do seu auto-
isolamento disciplinante e reconectd-la com o
mundo social e com novas idéias de corpo e mobi-
lizacao, deixou frutos e se radicalizou com mais
firmeza e beleza nos trabalhos de coredgrafos e
bailarinos na Europa e nos Estados Unidos, entre
a década de 1970 e a de 1990. Na Alemanha, em
meados dos anos 1970, Pina Bausch reequacionou
o problema da danga e sua relagdao com estruturas
de comando ao revolucionar a ética de ensaio.
Partindo de um entendimento democrdtico de que
o corpo do bailarino nao deve ser relegado a mudez
nem subordinado a vontade monovocal da
coredgrafa, Bausch abriu radicalmente o campo
expressivo da danca, ao repensar o que constitui o

trabalho do bailarino. Seu tanztheater é a mais po-
tente revolu¢ao no modo de a danca entender seu
chao ontoldgico e sua proposta ética. Outros nomes
tém contribuido para esse repensar da danga, rejei-
tando uma relacao privilegiada com o corpo laboral
emudecido e recusando estruturas sociais de
comando: Steve Paxton com o contact improvisation,
nos anos 1970; Bill T. Jones e Arnie Zane com seu
ecletismo militante nos campos da identidade racial
e sexual, nos anos 1980; William Forsythe, nas
décadas de 1980 e 1990, e sua reformulacao do balé
cldssico via uma aplicacdo da nocao de escritura
concebida por Jacques Derrida; Vera Mantero, Xavier
Le Roy, Jérome Bel e Meg Stuart nos anos 1990 e,
atualmente, por meio da associagao da dan¢a com a
performance art, pela busca de um modo de presenga
que subverte economias de tempo e de aten¢ao, isto
é, as leis de valor.

Nao querendo de modo algum afirmar peremp-
toriamente que estes coredgrafos tém como unico
propésito o pensar politico exaustivo, o certo é
que, na sua incrivel diversidade e divergéncia,
todos partilham de uma vontade de problematizar
a danca e suas condi¢Oes materiais. Esta vontade
e esta problematizagao fazem com que suas pro-
postas (por mais diferentes que sejam entre si)
produzam um efeito comum: elas reinventam a
danca como uma poderosa mdquina de produgao
de agoes de resisténcia e deflagram novos mapea-
mentos do corpo como ser social.

Se isto nos torna otimistas em relacao a uma
danca que se afirma como arte que deseja pensar-
em-acao, é importante frisar que ha também uma
drea sombreada onde a danga me parece ainda
titubeante, incapaz de agir de forma plena. Esta
¢ a zona e o terreno onde caminha o corpo coloni-
zado. Esta é a area que define aquilo a que se
convencionou chamar “pés-colonialidade”. Neste
ponto, é 1til distinguir o que entendo por condigao
pés-colonial e o que distingue esta condi¢ao de
outros qualificativos que descrevem a nossa atual
condigao “global”.

-
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A pés-colonialidade aparece no discurso da cri-
tica cultural ao mesmo tempo que outros qualifi-
cativos mais em voga (e normalmente vistos como
mais positivos) no mercado cultural: o multicul-
turalismo, o hibrido (cultural), a miscigenagao (de
culturas) etc. A distingao que faco entre pés-colo-
nialidade e os termos restantes é a seguinte: a pds-
colonialidade descreve uma hipotética transforma-
¢do social resultante do desmoronamento dos
impérios europeus nos anos 1950-1960 (o ultimo
desses impérios sendo o portugués, que desabou
em 1975, depois da Revolugao dos Cravos). Assim,
a pos-colonialidade (ou o pés-colonialismo) precede
e permite a utilizagdo dos outros termos (multi-
culturalismo etc.), que seriam os nomes simpaticos
capazes de descrever a entrada do corpo do ex-
colonizado num sistema global de imagens, sons,
peles e gostos, onde o ocidental se redime do seu

im das tenso

passado via uma “celebragao” da “cultura” do até
ontem colonizado. Esta celebragdo passa, obvia-
mente, por uma comercializagao e estetizacao das
multiculturas, que se redefinem como essencial-
mente exéticas e performadticas (ou espetaculares,
dignas de serem contempladas a distancia). O
multicultural aparece entao com um valor semantico
bem especifico e uma agenda cultural ainda mais
especifica. Semanticamente, o termo sugere um
apaziguar confortdvel, uma confirmagao puramente
ficticia, delirante e cega do fim de todas as tensoes
politicas e de todos os horrores corporais, sociais e
humanos causados pelo colonialismo (0 racismo
sendo um desses horrores); culturalmente, o termo
permite a fundagdo de mercados culturais globais
baseados numa etnodiversidade valorizada como
simultaneamente pacifica, humanista e unanime-
mente “global”.

o



A bailarina e coreografa
portuguesa Vera Mantero
no espetdculo uma

misteriosa Coisa disse e.e.

cummings (1996), que
faz uma critica do corpo
colonizado.

No campo da danca, exemplos desta atitude
s3o o0s vdrios projetos multiculturais e interétnicos
propagados no final dos anos 1990, quando coreé-
grafos europeus criaram novas pecas para bailarinos
“nativos” em vdrios paises africanos: da alema
Suzanne Linke a portuguesa Clara Andermatt. Esses
projetos coreogréficos, patrocinados com fundos
monetdrios invejaveis e apoios incondicionais de
governos europeus, bem como da Uniao Européia,
tém o infeliz efeito de manter uma estrutura de
criagdao coreografica onde as relagoes de poder
repetem modos colonizadores, no sentido mais
literal do termo. Esses modos de produc¢do colo-
nizadores nao sao nada estranhos a danga. Na ver-
dade, e na origem mesmo da tradicao da danca
teatral européia, esse modo colonialista constitui,
define e alisa o chao préprio da danca. A danca
teatral existiu apenas porque o chao sobre o qual
ela primeiro se fez (se fez enquanto arte-autonoma
do corpo disciplinado, domado, submetido, corpo
que se move de acordo com as ordens dadas pela
voz solitdria do coredgrafo) € o chao terraplanado

divulgacao

Jorge Goncalves

onde o colonizador se permite mover sem nunca
pedir licenca e sem tropecar.

E nesse chio terraplanado pela vontade cega
de mover-se sem prestar contas a ninguém, de
entrar no movimento pelo movimento, que se torna
imperativo pensar hoje em dia, se quisermos
entender de que modo a danca teatral pode
comegar a descolonizar o corpo que ela move, que
ela propoe e que ela reproduz.

O que trabalhos recentes de danca multicultural
- onde a boa inteng¢do dos coredgrafos e agentes
governamentais é de todo louvavel (e veja-se a
extraordindria narrativa que o afro-norte-americano
Ralph Lemon faz do seu projeto Geography, uma
producao envolvendo bailarinos africanos, para
entendermos em primeira mao como a questao
colonialista extravasa a questao da cor da pele e
se apresenta como um modo de producdo de
realidade, para utilizar a expressao do antropdlogo
Michael Taussig) - esquecem ou nao vislumbram
é que a chamada “pds-colonialidade” é um artificio
semantico que ofusca aquilo que o filésofo Jacques
Derrida relembrou numa palestra hd uns trés anos,
na Austrdlia: que o colonialismo € uma forma de
estrutura social e de pensamento, uma “escritura”
insidiosa e 4gil predicada em meios de “leitura”,
discriminacao e opressao de certos fendtipos
humanos, sobre os quais fantasias de sadismo e
controle sao operadas. Esta escritura inclui estra-
tégias de permanente gerenciamento de capitais,
fluxos populacionais e bens de consumo - em que
0 Terceiro Mundo se encontra invariavelmente
discriminado e em perpétua desvantagem - e uma
reiteracao de violéncias e cendrios guerreiros nos
quais o supostamente descolonizado se vé uma e
outra vez submetido as mesmas ldgicas de sub-
jugacao e de disciplina que sao o chao do projeto
colonialista: racismo, fome, guerra, movimento
desenfreado, terraplanagem. A recente ocupagao
do Iraque pelos EUA e Gra-Bretanha fala-nos
diretamente desta l6gica colonial no centro mesmo
da ilusao “pds-”...



Em Disfigure study (1991),
a coredgrafa Meg Stuart
associa dang¢a com
performance art.

Mas, e a danca? A danca, por ser um estar-
intenso-no-mundo, mesmo participando desta tra-
ma, possui um potencial incrivel para denunciar
esta farsa. A danc¢a pode se pensar enquanto critica
ativa do estado silencioso dos corpos colonizados.
Como disse acima, o primeiro passo para este re-
pensar implica um repensar do chao em que o bai-
larino pisa. Digo isto literalmente, o que quer dizer,
para quem danga, corpdrea e poeticamente.

Relembremos aquela passagem do livro The
fact of blackness, onde Frantz Fanon, o psiquiatra
martinicano que se tornou guerrilheiro radical na
guerra de libertacao da Argélia, narra o seu pri-
meiro encontro com a Franca branca. Fanon che-
ga a metrépole vindo do espago colonizado, com
o desejo de ajudar a Franga em sua luta de liber-
tacdo contra o invasor alemao. Encantado com a
idéia de urbanidade européia, Fanon tenta entrar
no espac¢o da metrépole pela organizagao de seu
corpo, conforme os moldes daquela figura-tipo da
promessa burguesa da civilizagao capitalista eu-
ropéia: o flaneur. Perambulando pelas ruas de Lyon,
Fanon tenta participar da coreografia fluida da me-
tréopole. Mas, de repente, um ato de fala deflagra
o desastre: “Olha, um preto!” Fanon choca-se com
a interpelacao racial; a fala opera, literalmente,
uma profunda transformacdo coreografica; pri-
meiro, Fanon diz-nos que, perante “Olha, um pre-
to!”, é a fisiologia que responde: ele “perde o seu
corpo”, o seu corpo se desconjunta, se metamor-
foseia, se adensa, se esfumaca. Depois, seu siste-
ma de equilibrio se desestrutura: Fanon tropeca.
Eis que o passeio pela cidade metropolitana, até
entao liso, passa a revelar insuspeitadas fissuras.

No fascinante livro The lie of the land, Paul
Carter tenta responder uma pergunta simples:
como é possivel arte depois do colonialismo? Carter
abre um dos capitulos relembrando uma observa-
¢ao de Paul Valéry, este filésofo-poeta que sempre
viu na danca o parceiro ideal da filosofia. E no
ensaio “Poesia e pensamento abstrato” que Valéry
observa de forma quase distraida: “O estado de
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espirito de um homem dang¢ando nao é o mesmo
que o de um homem que avanga por um terreno
dificil em que executa um levantamento topogra-
fico ou uma pesquisa geoldgica.” O que Paul Carter
nota é que o bailarino precisa, antes de mais nada,
de uma terraplanagem violenta do chao que lhe
serve de suporte. Sem um chdo plano, nada de
danca. Mas Fanon mostrou como o chao plano es-
conde infinitos abismos, tantas armadilhas para
corpos que nao se enquadram no modelo de movi-
mento que o terreno impoe, na ideologia coreogra-
fica embutida no chao.

Préximo projeto para uma danga critica do corpo
colonizado: auscultar o chao, ouvir seus abismos,
encontrar suas falhas, determinar os entulhos onde
estao os corpos que a histéria enterrou sem cuidados.
Aqui, penso no trabalho extraordindrio que é o
espetdculo solo da portuguesa Vera Mantero, uma
misteriosa Coisa disse e.e. cummings. Ai, o problema
do corpo colonizado como corpo fantasmatico da
danga aparece claramente; ai, danca-se o problema
do equilibrio no chao nada firme nem liso da historia.

André Lepecki é professor-doutor do Departamento de Estudos
sobre Performance na New York University. Trabalhou como
dramaturge com a coredgrafa Meg Stuart entre 1992 e 1998.
Recentemente, tem criado na drea da videoinstala¢ao.




Por uma arte

S

por Ana Cecilia Martins
Assumindo uma luta permanente contra a apatia, a coreo-

grafa francesa Maguy Marin enxerga a danca como um instru-
mento prioritariamente politico. Provocativa, trazacena, a cada
novo espetaculo, uma intensa comunhao entre idéia e movimen-
to, numa equacao que dificilmente resulta em trabalhos de fa-

cildigestao. Aos 52 anos, no comando de sua companhia no Cen-
tro Coreografico Nacional de Rillieux-la-Pape, Marin lanca mao
da expressao ‘arte do presente’ para explicar aquilo em que
acredita: adanca indiscriminadamente conectada com seu tem-

o
2
<
o
E
|
£
E
©
o
5]
=
a

po e espaco.

Cria da Mudra, escola de Maurice Béjart (coredgrafo com quem
trabalhou nos anos 1970), Maguy Marin deu seu grito de indepen-
déncia em 1978, quando, ao lado de Daniel Ambash, formou seu
proprio grupo, o Ballet Théatre de UArche. Mas foi em 1981 que a
A coredgrafa Maguy Marin.  SUa Visao artistica ganhou projecao internacional, com May B, obra

Na pdgina ao lado, uma .
cena do espetdculo May B, alicercada em textos de Samuel Beckett que evocava elementos

inspirado em textos de
Samuel Beckett.

T e e

do teatro e arquétipos para criar imagens universais. Entre suas

I

incursoes no repertorio classico, destaca-se a versao de contor-
nos surrealistas de Cinderela, feita para o Opera de Lyon na déca-
da de 1980, que convertia os personagens em bonecos quase ao
estilo do buto japonés. Para a coreografa, filha de refugiados es-

panhdis, a experiéncia serviu para mostrar que sua forca criativa
era mais forte que o peso da tradicao.

FEPET M S 4

Com umatrajetdria fortemente marcada por referéncias teatrais,
Marin criou no Gltimo ano Les applaudissements ne se mangent pas,
espetaculo em que aborda a problematica socioeconomica da Amé-
rica Latina e que tem na forca gestual seu principal recurso. Nele, a
palavra, até entao elemento capital de sua linguagem artistica, sai
de cena. “Ha coisas que s6 mesmo 0s movimentos podem expres-
sar”, sublinha Maguy Marin.



- entrevista exclusiva a Gesto, a coreografa francesa Maguy Marin expde sua devocao a
~= 2vra, defendendo uma danca com desdobramentos politicos, resistente a globalizacao e
~morometida com a realidade atual




Cena do espetdculo
Aujourd’hui peut-étre,
coreografado por Maguy
Marin em 1996.

MAGUY MARIN: A palavra exerce um grande po-
der sobre todo mundo. E todos precisam ter direi-
to a palavra, a dizer o que sao, aquilo que que-
rem, a manifestar desacordo. Trata-se de uma ques-
tao politica crucial. Nos encontros que promovo
entre a minha companhia e o ptblico, constato
como as pessoas nao ousam, como elas acham
due nao tém esse direito de falar. Os bailarinos
por vezes também assumem uma posicao de infe-
rioridade, postura que perdura no ambiente da
danca e que ndo vejo em gente de teatro ou das
artes pldsticas. Como se temessem que a fala traia
a verdade do movimento, os bailarinos nao afir-
mam suas posigoes e deixam-se levar passivamen-
te. Eu nao quero que a danca balbucie. Acho o
uso da palavra um instrumento que se soma ao
gesto e assim multiplica a sua forca expressiva.
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MAGUY MARIN: As palavras n3o s3o capazes de
falar tudo. Existem assuntos t30 duros que nenhum

texto é capaz de exp SO mesmo o corpo para
manifestar a dor e o sofrimento com toda a forca
real desses sentimentos. Usamos muito os textos

durante o processo de criacao desse trabalho, mas
quando comeg¢amos a chegar mais perto da fina-
lizacdo da obra, tudo ficou tao forte que perde-
mos a voz. Nao tivemos escolha.

MAGUY MARIN: Bem, a América Latina foi o tema
da Bienal de Lyon, evento que me encomendou a
peca. Eu tenho muitos amigos na Argentina, no
Brasil e no Chile e, depois de ler muitas coisas so-
bre o assunto, percebi que existia muito em co-
mum entre esses paises, que depois de todo o pro-
cesso de colonizagdo ficaram marcados por uma
heranca triste da exploragao européia. Hoje, conti-
nuam vivendo sob o poder estrangeiro, mas agora
exercido por outros paises. Existe na América Lati-
na uma exploragao cultural incrivelmente permis-
siva, forcas humanas escravizadas e reprimidas.
Suas democracias sao ditaduras disfarcadas, con-
troladas pelo sistema econémico neoliberal. Isso
me revolta tanto que me recuso a falar do lado
festivo, das belezas naturais, da miisica e dos de-

mais aspectos positivos que todo 10 ja conhe-
ce. Prefiro alertar para o que o neoli-
beralismo produz nessas populagdes. E foi no li-
vro de Eduardo Galeano, As veias abertas da Amé-

rica Latina, que encontrei essa at Nesta
obra, Galeano fala do Fur M 1ternaci-
onal, que olha as economias latino-americanas
como alunos: sao aplaudidas guando obedecem
(isto é, quando pa suas Jas). mas s3o

mantidas submersas na miséria. N3o foi uma peca
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facil de ser feita, tampouco -. Mas acredito que o
meu COmMpromisso nao é com o prazer.

GESTO: Essa abordagem de viés social e politi-
co é uma constante em seu trabalho. Vocé acre-
dita que é possivel falar desses temas através
da danca?

MAGUY MARIN: Nao diretamente. Acredito que a
danc¢a nio pode contar uma histéria de maneira
linear. Mas, no palco, podemos falar sobre poder,
sofrimento e exploracao de diversas maneiras, co-
locando em foco a subserviéncia e construindo,
assim, uma posicdo clara sobre o tema. A danga é
um instrumento politico, e é preciso que seja usa-
da desta maneira, principalmente hoje em dia.
Infelizmente, a danga também estd globalizada.
Mas, apesar disso, ainda existem resisténcias, e
eu espero ser uma delas.

GESTO: Para explicar a posicao que a danca deve
ocupar na sociedade vocé usa a expressao “arte
do presente”. Na sua opinido, a danca deve es-
tar necessariamente conectada a realidade?

MAGUY MARIN: A arte que se faz no presente preci-
sa falar do presente. Existe uma arte convencional
que adora falar sobre idéias preconcebidas, do pas-
sado, da histéria. Eu prefiro olhar para cada dia, o
movimento de hoje. Nao sou do tipo que fica espe-
rando um futuro melhor, a chegada ao paraiso, acei-
tando o sofrimento do presente. Quero mudd-lo ago-
ra. Mesmo que isso parega utdpico, é 0 meu motor.

GESTO: A danca seria entdo um instrumento de
mudanca?

MAGUY MARIN: Sim. A danga, assim como a po-
litica, reline pessoas em comunidades que bus-
cam mudangas. O Movimento dos Trabalhadores
Sem Terra do Brasil, por exemplo, age nesse sen-
tido. Seus integrantes estao fazendo alguma coi-
sa, agora, pelo melhor. Precisam da terra e a to-
mam. Essa é a maneira que encontraram de lutar.
O presidente Luiz Indcio Lula da Silva é outra
pessoa que tem essa atitude ativa frente a injusti-
ca e ao desacordo. A danga, por sua vez, faz par-

Maguy em um ensaio: para a coreografa,
a danca deve ser um instrumento politico.

te desse movimento de mudanc¢a do mundo, gri-
tando pelo melhor agora. Pelo menos, é assim que
precisa ser.

GESTO: Vocé é filha de espanhois que emigra-
ram para a Franca, fugindo do regime fran-
quista, e algumas vezes ja declarou ter a sensa-
cdo de ser uma estrangeira em territorio fran-
cés. Como esta questdo das raizes culturais e
trabalhada em suas obras?

MAGUY MARIN: Para os que se sentem desenrai-
zados, a relagao com o passado é muito diferente do
que é para os que se inscrevem no mesmo lugar
desde a infancia e podem tocar a cada dia, facil-
mente, suas proprias historias. Essa distancia em
relacdo ao lugar de origem acaba criando uma rela-
¢do insidiosa com a nogdo de nacionalismo. Mas se
a sensacao de desenraizamento pode, de um lado,
ser traumatica e apavorante, também pode propor-
cionar uma experiéncia enriquecedora que liga vocé
atodo o mundo. Assim, criam-se sensibilidades par-
ticulares, idéias préprias e posi¢des Unicas. Isto é
muito rico para a arte.

GESTO: Foi essa necessidade de se ligar com o
todo que a motivou a mudar-se em 1998 paralLa
Velette, em Rillieux-la-Pape (nas proximidades
de Lyon], onde moram muitos imigrantes?

MAGUY MARIN: A mudanga corresponde a uma
necessidade de a companhia se apresentar em um
novo contexto, menos informado e precondi-
cionado. Nossas criagoes coreograficas sao capa-
zes de se comunicar com esses moradores que
quase nao freqiientam teatros, e essa percepgao
foi fundamental para o grupo. Esse publico mais
virgem e de certa forma excluido me interessa
muito, pois quero, sobretudo, encontrar meios de
ligar meu trabalho as pessoas e multiplicar sem-
pre essa relagao.

GESTO: Com May B, um espetaculo de 1981 base-
ado em textos de Samuel Beckett, vocé conseguiu
o reconhecimento internacional. A peca continua
sendo uma das mais importantes do seu repertoé-
rio. Ela ainda reflete sua visao sobre a danca?
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MAGUY MARIN: Sem divida, May B foi um traba-
lho muito importante para a minha carreira. Eu era
uma jovem coreografa que queria de alguma ma-
neira unir elementos teatrais a movimentos para falar
do homem, achar o ponto de encontro entre a dan-
ca e o teatro. Este ainda é hoje 0 meu interesse, que,
no entanto, se manifesta de formas diferentes. Ao
longo do tempo fui buscando novos caminhos.

GESTO: A partir daguele momento, com a cria-
c3o de May B, seu trabalho comecou a ser apon-
tado como forte elemento inovador, que apre-
sentava ao cenario da danca novos elementos,
temas e estéticas. Em algum momento a busca
pelo novo foi um objetivo?

MAGUY MARIN: As pessoas procuravam encon-
trar o novo em minha danga. Da minha parte, eu
estava tentando, e ainda estou, criar coisas além
do que jé trazia na bagagem. Nao queria a danca
moderna nem a cldssica. Procurava me expressar
de uma maneira que me fizesse sentir confortavel
e inteira. Naquela época investia em pesquisas para
saber aonde ir. Hoje sei aonde quero ir, mas ainda
busco descobrir maneiras para chegar la.

GESTO: Mesmo sem ser um desejo seu, vocé aca-
bou tendo algumas experiéncias no universo
classico, como, por exemplo, quando montou no
Opera de Lyon uma versac muito particular de
Cinderela. Sua intencao era desconstruir as pe-
cas de repertorio?

MAGUY MARIN: Na verdade, naquele momento eu
nao podia recusar trabalhos. Hoje, fago apenas aquilo
em que acredito. Eu estava em uma companhia clds-
sica, cercada de bailarinos cldssicos. Entdo me im-
pus o desafio de criar trabalhos desse género, mas
de uma forma diferente. Nao queria repetir o que ja
tinha visto milhares de vezes. Hoje percebo que esse
tipo de trabalho me afastava muito do meu proposi-
to, pois ndo me aproximava das pessoas. Nao me
vejo mais em uma soirée entretendo o publico. Além
disso, o meu didlogo artistico com ele ndo necessita
de elementos de deslumbramento. Mas foram tra-
balhos, repito, de desafio. Eu fui testar quem era
mais forte: a pega cldssica ou eu.

Aqui e na pdgina ao lado, dois momentos
de Les applaudissements ne se mangent pas,
espetdculo criado para a Bienal de Lyon,

em 2002, e cujo tema é a América Latina.

GESTO: E qual foi o resultado desse embate?

MAGUY MARIN: Eu acho que fui mais forte (ri-
sos). Fiz o que queria.

GESTO: Hoje, como se da o processo de criacao
de um novo espetaculo junto a sua companhia?
Existe uma idéia preestabelecida que norteia a
origem de cada trabatho?

MAGUY MARIN: Costumo dizer que trabalho como
um escultor diante apenas do material, sem ter
necessariamente um projeto determinado. Eama-
téria que guia, o elemento inicial de uma busca
pelas possibilidades. Olhar para os bailarinos e para
as referéncias que tenho a minha volta é, na préti-
ca, esse primeiro passo. O inicio € solitdrio, com
estudos, leituras e idéias. Parto ent3o para experi-
éncias com improvisagdes e proposicoes diversas
até que as idéias comecam a tomar corpo e forma,
comecando a adquirir significado e sentido. Trata-
se de um laboratério delicado que envolve a escu-
ta, o olhar e 0 entendimento. Eu me apdio num proces-
so coletivo e, por isso, valorizo o fato de ter bailarinos
de diferentes nacionalidades na companhia. Isso nos
obriga a responder a linguagens e culturas muiltiplas, o
que enriquece muito a criagao.

GESTO: Além da diversidade de bailarinos, seu
trabatho também revela um interesse pela di-
versidade de linguagens artisticas, além, é cla-
ro, de um interesse pelo teatro, uma influéncia
marcante em sua trajetéria. Como, na sua obra,
sdo processadas essas diversas referéncias?

MAGUY MARIN: Gosto das mesclagens e dos inter-
cambios. Unir musica, teatro, literatura e movimen-
to ¢ a forma que tenho de processar meu trabalho.
Gosto muito dessa linguagem multidisciplinar. Na
Franca, jd hd algum tempo, existem muitos coreo-
grafos que vém de outras dreas, cOmo cinema e
musica, o que abre um grande leque de possibilida-
des de expressao. Além disso, sinto que a danca
precisa recuperar urgentemente o seu lugar no mun-
do. Assim, surge a necessidade de se confrontar com
as pessoas, celebrando a riqueza que existe na dife-
renca e no jogo da criagao.



MAGUY MARIN: Acho que todas as linguagens ar-
tisticas, como a pintura, a literatura e a musica,
precisam de didlogos externos. No caso da danca,
essa troca é imprescindivel. Ela é forte e suficiente
(sozinha) como linguagem, disto ndo tenho duvi-
da. Pode viver isolada, mas nao por muito tempo.
A danga precisa estar articulada com a sociedade
e, para isso, precisa olhar para além de si mesma.

GESTO: A musica, nesse contexto, assume uma
importancia especial no seu processo de criacdo?

MAGUY MARIN: Ela estimula muito a minha pes-
quisa. Acho os compositores muito mais livres do
que nos, coredgrafos, pois criam sem tantas refe-
réncias. A musica é uma influéncia muito forte e

gosto muito de escutd-la. Mas também adoro o
siléncio.

MAGUY MARIN: Acho que atualmente é muito
mais racional. Nao uso muito a intui¢ao. Usei muito
no passado, mas nao mais.

GESTO: Por que nao?

MAGUY MARIN: Nao confio mais nela, pois me
leva muitas vezes a lugares aonde ndo quero ir.
Assim como quando estou apaixonada, sem usar
a cabega, fico completamente perdida. Hoje gosto
mais das certezas.

Ana Cecilia Martins ¢ jornalista.
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—m um mundo globalizado e sobrecarregado de

nformacoes, idéias surgem simultaneamente, levando

=0 guestionamento dos limites, no universo da danca
“ontemporanea, entre criacao, copia e plagio

-~ Roberto Pereira

e na pdgina ao lado,
s do espetdculo Formas

oreves, da Lia Rodrigues

‘ompanhia de Dangas.

estival Danga Brasil, Rio
de Janeiro, ano 2002. A
bailarina Marcela Levi,
da Lia Rodrigues Compa-
nhia de Dangas, em cer-
to momento do espetdculo, caminha a beira do pal-
co e pergunta a platéia: “Até aqui, tudo bem?” Uma
semana depois, o bailarino brasiliense Giovane
Aguiar projeta ao fundo, em letras grandes, a se-
guinte pergunta: “Até aqui, tudo bem?” Ainda na
semana seguinte, no espetdculo da bailarina brasi-
leira radicada na Franga, Denise Namura, pode-se
ouvir uma voz em off, colocando a questao: “Até
aqui, tudo bem?” A partir da constatacao de que
nenhum deles conhecia o trabalho dos colegas do
referido festival, pode-se até imaginar que tivessem
assistido ao filme O ddio, de Mathieu Kassovitz: nele,
hd a cena de um homem que, ao cair de um edifi-
cio, reflete: “Até aqui, tudo bem.”

A ocorréncia (ou, nesse caso, a recorréncia) que
se apresenta acima é emblemadtica de uma questao
bastante particular relacionada a arte contemporanea
e, conseqiientemente, ao que interessa aqui, a danca
contemporanea: a questao da autoria. E, para se dis-
cutir autoria, nogdes como criagdo e copia (ou plagio)
vém a tona, de modo inevitdvel. Se apenas a estética
fosse chamada para tratar de tal questao, provavel-
mente a explicagdo resvalaria no jogo entre o eterno e
0 Novo, entre o que ja se conhece e o que ainda estd
por ser criado. Mas, tomando a danga como lugar de
observacao onde esse jogo acontece, talvez a nogao
de descoberta deva ser buscada e, nela, a idéia de en-
contrar um caminho (possivel) para que uma infor-
magao ganhe, literalmente, um corpo. Nessa tarefa de
inserir ai a nogao de descoberta, a ciéncia passa a ser
uma ferramenta que nao merece desprezo.

Ainda na Renascenca, o maitre de balé agrega-
va em si trés tarefas fundamentais para que esse
balé fosse construido tanto como técnica quanto

como estética: ele deveria inventar um passo (ou,
como se diria hoje, ele coreografava); deveria bus-
car um modo para que esse passo pudesse ser apren-
dido pelos nobres, isto €, descobrir como essa nova
informacao, por ele criada, poderia ser transmitida
e construida nos corpos dos nobres (e nao de baila-
rinos profissionais, que ainda nem existiam); e, uma
vez descoberto esse mecanismo, deveria, por fim,
registrar esse passo. Talvez por isso, até o advento
da modernidade, técnica e estética de balé eram
apenas duas faces de uma mesma moeda, e as in-
formagoes que transitavam nessa via de mao dupla
deveriam ser eficientes para que, alguns séculos
mais tarde, pudessem ser barganhadas com um
publico pagante e anonimo, que deveria “enten-
der” o que ali se passava. Nessa época, entao, em
pleno Iluminismo, o grande pensador francés da
danca Jean-Georges Noverre diria que, para um
bailarino personificar a musica como seu persona-
gem, por exemplo, nao deveria simplesmente usar
sobre sua cabeca uma enorme clave de sol, mas
encarar o desafio de ser musica em seu corpo, coro
danca, e garantir a inteligibilidade disso a seu pu-
blico. Para tanto, teria sido fundamental que, no
passado, aquele professor renascentista tivesse des-
coberto como sua criagao poderia encontrar abrigo
no corpo de seus alunos. E, se assim for, hd que se
pensar, por conseqiiéncia, se o primeiro plié foi uma
criagdo ou uma descoberta: como um facilitador para
que se pudesse melhor saltar, por exemplo.

Hubert Godard, professor do Departamento de
Danca da Universidade Paris VIII, na Franca, pro-
poe que, quando uma bailarina executa uma se-
qiiéncia coreogrdfica de balé, é possivel elencar e
nominar os passos ali existentes. Como dancar nao
€ executar passos, também existe nessa seqiiéncia
alguma coisa que escapa a descricao ou a nomi-
nagao: o modo como a bailarina executa o que ha
entre um passo e outro faz com que sua danga ga-
nhe seu colorido préprio, que pode até ser pensado
como sua parcela de autoria naquela danca.

divulgacao

Lucia Helena Zaremba
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Quanto a danca contemporanea, por sua vez, pode-se dizer, talvez, que
esse “entre passos”, ou, como Hubert Godard sugere, que esses “passos de
ligagdo” sejam sua matéria-prima por exceléncia, o que faz esgarcar em qua-
lidades ainda mais faliveis o que se refere a vontade de descrever ou nominar
0s movimentos. Mesmo assim, a viabilidade de se reproduzirem esses movi-
mentos, e também o que os envolve cenicamente, como o uso da trilha sono-
ra, dos figurinos e cendrios, por exemplo, continua 14, para qualquer um que
0s observa ou os vivencia. Reproduzir, aqui, pode tanto atravessar a idéia de
copiar quanto a idéia de usar um desses movimentos como possibilidade
para a criagao de algo novo, para a criacdo de algo a partir daquilo j& produ-
zido, jd existente. Como o primeiro plié.

Quando esses movimentos, ou essa danca (contemporanea), passam a perten-
cer a uma ampla rede de comunicacdo (na danga, hoje, os videos, os festivais
internacionais e até mesmo a Internet sao exemplos importantes), passam também
a se mesclar com todas as outras informagdes que os cercam. Passam a pertencer
ao mundo, e resta a eles a sorte de encontrar algum abrigo para continuarem
existindo. Ou, como a ciéncia da comunicacao diria: encontrar um canal, ou canais
eficientes, para que possam se reproduzir. Nesse caso, no¢oes envelhecidas como
emissor e receptor sao praticamente banidas: o que importa € por onde a informa-
¢ao passa, e se ela encontra ambiente fértil para continuar a ser reproduzida e
sempre transformada. Assim, torna-se menos possivel a detec¢ao precisa de seu
lugar de origem e seu destino. Como o corpo é um dos canais mais férteis onde
informagoes as mais diversas e entranhadas coabitam, este corpo, quando danga,
multiplica sua habilidade de ser canal, de ser midia. E o que importa, entao, nao é
mais sua habilidade em ser apenas emissor. E nao mais apenas autor, portanto.

Para o fildsofo e cientista Daniel Dennett, a linguagem € o “principal meio
de transmissao cultural, criando a infosfera, onde ocorre a evolugao cultural”.
Nesse lugar impregnado de informagoes que se rearranjam mutuamente, em
um processo que as ciéncias cognitivas denominariam replicacdo, ha que se
levar em conta a impossibilidade de se assegurar o destino de cada informa-
¢do: para onde ela vai e como é transformada. Essa infosfera é, portanto, lugar
de contaminagao cultural. E para tal contaminagao ainda nao existe um antivirus
eficiente que assegure seu mapeamento ou sua capacidade de alastramento.
Nesse lugar efervescente, onde informagoes sao compartilhadas por culturas
as mais diversas simultaneamente, a tarefa de se encontrar o autor, ou o inicio
de cada informacao, é quase insana. E cada obra, portanto, para se falar em
arte, torna-se também mais um pedaco dessa evolugao cultural. Torna-se cria-
¢ao e descoberta, ao mesmo tempo.

Assim, dentro desse pool de informacgdes, Dennett ainda ressalta a difi-
culdade de se distinguir pldgio (ou o que ele também chama de “empréstimo
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= na pdgina ao lado, espetdculo

=tour simple, dos coredgrafos
Namura e Michael Bugdahn

% Fleur de Peau).

respeitoso”) de “evolucdo convergente”. No primeiro caso, hd que se tomar a
idéia simples de plagio e, dai, levar em conta toda a perda (ou uma certa
transformacao negativa?) de informacgao que ocorre em um processo de copia
(como fotocopias de fotocopias). No plagio, ndo se parte do que ja existe para
avancar a um outro lugar. Ao contrario, fica claramente perceptivel que se trata
apenas de copia e que se permanece de forma borrada na informacao matriz.
Mas hd que se pensar, também, em uma copia explicita, assumida, como uma
tentativa de se produzir algo a partir do que se copia, quase como uma citacao.
Na danga, como o corpo necessita de tempo para que uma informacao possa
nele se inscrever, os dois modos de se tratar essa cdpia podem enfrentar obsta-
culos bastante consideraveis. O alastramento no Brasil da técnica (e estética)
de contato-improvisagao é, aqui, um bom exemplo.

Quanto a “evolucao convergente” da qual fala Dennett, é necessdrio lem-
brar que, uma vez submerso nessa infosfera, o mundo compartilha informa-
coes que sdo sempre transformadas, tingidas por cada cultura, por cada
individuo. Ou também: uma vez no mundo, essas informag¢des lutam para
garantir sua for¢a de sobrevivéncia, infestando mentes. Assim, torna-se na-
tural levar em conta, nesse compartilhamento, que necessidades, indaga-
¢oes, pesquisas ou projetos de lugares os mais diversos e distantes no mun-
do, mas pertencentes ao mesmo momento histérico, apresentem semelhan-
¢as. Jean Baudrillard, a seu modo, também toca nesse ponto: “Alguns pen-
samentos podem nascer simultaneamente de vdrios cérebros (...). Ou have-
ria deslizamento de idéias no interior de um mesmo cérebro partilhado por
algumas pessoas em um dado momento - como a floresta de 40 mil drvores
no norte do Canadd, ligadas entre si e constituindo um tnico e imenso ser
organico? Em todo caso, nada é mais perturbador que um pensamento des-
ses, enunciado por outra pessoa no momento em que acabou de surgir em
sua cabeca. Como o eco antecipado de uma muisica ouvida em surdina, em
uma gravagao, antes mesmo que ela se inicie.”

Em 1938, a mestra Nina Verchinina tentou, sem éxito, ter aulas com uma
outra mestra, Martha Graham. Esta tltima, sabiamente, notou em sua colega a
mesma sede de descobrir novas possibilidades corporais em uma nova danga,
que seria chamada mais tarde de moderna. Aconselhou, assim, que Verchinina
seguisse sozinha sua trilha de descobertas e que nao pegasse nenhum atalho
em sua trilha que vinha sendo também aberta. Em comum, entre Graham e
Verchinina, a mesma necessidade de encontrar novos canais para que as novas
informagoes (modernas) pudessem ganhar transito livre. Necessidades conver-
gentes, simultaneas. Caminhos diversos, lugares distantes.

Quem assistiu a primeira apresentagao de Pina Bausch no Brasil, em 1982,
talvez se lembre de um Theatro Municipal do Rio de Janeiro semivazio. Talvez
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Giovane Aguiar em Vertigem,
baseado no livro Seis propos
o préximo milénio, de Italc

se lembre também de sua recepgao oito anos mais tarde, durante a sua partici-
pacao no festival Carlton Dance, deixando um forte rastro de danca-teatro para
tras. Se no primeiro momento a informagao bauschiana nao foi capaz de se
reproduzir por aqui, ou, ao contrdrio, se 0 ambiente aqui configurado ainda
nao era capaz de reter essa nova idéia de danca, mais tarde precisou-se enten-
der como (e por qué) essa informagao produziria tantos ecos. Estes mesmos

ecos poderiam ser ouvidos também a partir do ruido que companhias como a
de Wim Vandekeybus e a La La La Human Steps fizeram em terras brasileiras,

nhecimento de que ali

n

na mesma época. Se ecos eram copias, ou apenas ¢
residia um modo eficiente para veicular inform

novas e compartilhadas

entre mundos tao distantes (Europa e Brasil uestao permanece. Nesse

obrir novamente?

2%}

tltimo sentido, se ali ja havia uma descoberta, para qu
Haveria a necessidade de, a partir dela, criar algo novo?

Daniel Dennett afirma que seria uma perda de tempo enorme se, a cada
necessidade que se apresentasse, a roda tivesse que ser novamente desco-
berta (ou inventada). Haveria também a inviabilidade 6bvia de se pagarem
os devidos direitos autorais para seu inventor. Em danga, o modo como cada
movimento encontra seu lugar no corpo e na cena pode ser, em um momen-
to, descoberta, em outro, criagdo e, num outro ainda, plagio. Mas tudo isso
pode acontecer aqui ou ali, no vizinho, a0 mesmo tempo. E a informacgao da
roda, para poupar tempo, pode e sobretudo deve ser compartilhada. Assim
como o plié na danga ou aqueles passos do inventor renascentista.

Roberto Pereira é doutor em comunicagdo e semidtica pela PUC SP, mestre em filosofia
pela Universidade de Viena, Austria, diretor da faculdade de danga da UniverCidade/RIJ,
critico de danca do Jornal do Brasil e curador do festival Panorama RIOARTE de Danga.



Paulo Caldas (Stacatto Danca Contem-

soraneal: “Esta é uma questao comple-
2. Existe o que poderiamos chamar de

:'::ronicidade ha referéncias inconsci-

= uma questdo dificil. O fato é que as
rmacoes estdo ai, disponiveis, e a
sartir delas se podem fazer articulagoes
croximas. Alguém pode ter visto uma

imagem, ter esbarrado em uma in-
formacdo, e usar essas referéncias de
—azneira absolutamente inconsciente.
s a questdo é escorregadia. Ha de tu-
“o inclusive apropriacoes - que podem

s=r tecnicamente sofisticadas ou ndo.”

arcia Milhazes Danca

“Artistas, mesmo viven-
“ em paises diferentes, podem se parecer
= =sséncia - na maneira de se verem ou de
w=r=m 0 outro e a cultura. H4, também, os
Z.= constroem suas obras tendo outros artis-
“== como referéncia, partindo das questoes e
2=z por eles apresentadas. Isso é legitimo,

“==ie que essa influéncia seja apenas
=oeradora. Filtrar essa referéncia a partir da

oropria visao e identidade exige do cored-

==fo um exercicio diario. Esse é um corpo-a—

=nte criativo. Porém, é absolutamente ne-
cessanio esse processo de construcado artesanal
ara que uma obra tenha a marca da autoria.

sdade; quando vemos a copia pela copia, ja
=20 =stamos falando de artistas.”

Usina - Centro de Pes-

itol: “Acredito que o

coredgrafo é um instrumento a servigo
de uma criagdo, assim como o dangari-
no, os técnicos, a platéia e todos os
envolvidos. Nao creio que um espetacu-
lo pertenga inteiramente a alguém. Pre-
firo pensar em termos de colaboracao:
todos colaboramos para que algo seja
revelado. Até mesmo os movimentos e
técnicas na danga seguem uma tendén-
cia. Portanto, nao acho que essas coinci-
déncias tenham a ver com o fato de que
temos mais informagao do que na déca-
da passada. Ao meu ver, isso estd mais
ligado a fonte de inspira¢do, que é o ser
humano. Somos por demais repetitivos!
Nada é inteiramente de ninguém! Para
mim, artistas sdo ladrdes, artistas rou-
bam. O que nao tem nada a ver com co-
piar! Se um dancarino faz um salto em
uma improvisacao (que ele talvez tenha
visto outra pessoa fazer), e esse movi-
mento é pescado pelo coredgrafo, ele
passa a ser dono disso? Ou o dono legi-
timo é o dangarino?”

Michael Bugdahn e Denise Namura
(Cie. A Fleur de Peau): “As coincidéncias
sdo puras coincidéncias, em certos casos.
Mas também sdo um reflexo das neces-
sidades de expressao e das experiéncias
cotidianas dos criadores em cada época.
Afinal, é a partir das nossas referéncias e
vivéncias no mundo que nasce a inspira-
cdo artistica. Com os meios de comunica-
¢do evoluindo na velocidade atual, tudo
estd mais acessivel e mais proximo. Mas
também constatamos que os autores de
lugares mais isolados obtém um resultado
artistico mais original e auténtico do que

no explicar as recorréncias
e semelhancas apresentadas nas criacoe
cas contemporaneas? Veja as respostas.

L1

0s que estao no circuito reconhecido pela
midia e pelas institui¢des. Com tantas in-
formagoes e influéncias, alguns autores per-
dem a noc¢ao do essencial para o mundo e
para eles mesmos.”

Jodo Saldanha [Atelier de Coreografia):
“Na danca brasileira, sobretudo nos ul-
timos dez anos, vejo uma grande influ-
éncia das dancgas belga e francesa. Hd,
sem duvida, muitas influéncias. A ques-
tdo é como tratar essa informacao com
propriedade, personalidade e auten-
ticidade. Hoje, sdo raros os coredgrafos
que possuem realmente uma assinatura.
Por outro lado, hd muitos coredgrafos
novos. Vejo neles uma busca auténtica,
e seria injusto julgd-los por seu primei-
ro ou segundo trabalho. Ha uma certa
imaturidade: as cabecas estao abarrota-
das de informacoes, mas ainda nao hd
uma vivéncia sélida para trabalhd-las
com propriedade.”

Lia Rodrigues {Lia Rodrigues Compa-
nhia de Dancasl: “Hoje as possibilidades
de comunicacao e trocas de informagoes
sdo intensas e ocorrem de intimeras for-
mas. Uma idéia, um filme, um jeito de se
vestir, uma musica, um slogan, um tipo
de comida, uma coreografia podem es-
tar sendo absorvidos por milhares de pesso-
as em lugares muito diversos e distantes
uns dos outros. Talvez a autoria esteja
na forma como se organizam as idéias.
No caso dos coredgrafos/criadores, como
seorganizam as idéias e os movimentos.”
(Depoimentos a Gustavo de Oliveira)
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Arte posta anu

Ao analisar a danca exdtica contemporanea nos Estados Unidos, a antropéloga
e critica americana Judith Lynne Hanna afirma o valor estético do strip-tease e
0 exalta como um necessario e transgressor tipo de poesia sexual

por Judith Lynne Hanna

que vem a ser a danga popular, dos espetaculos da Broadway, de videos, do

fotos de Chris Dame

exOtica americana (tam-

bém chamada de danca

erética, strip-tease, titty

bar, topless, nude, table,
couch, lap, go-go e “danca de clube de cavalheiros™)?
E por que tantos governos regionais tentaram acabar
com ela? Vista por muitos como um preltdio a pros-
tituicdo, a danga exdética é uma forma de penetracao
visual: é danga, fantasia, arte e teatro. Embora o
termo “danca” tenha muitas defini¢oes, como danca-
rina e antrop6loga considero apropriadamente abran-
gente o seguinte conceito: a dan¢a é composta de
seqiiéncias objetivas (com a escolha individual e o
aprendizado social desempenhando um papel},
intencionalmente ritmadas e culturalmente in-
fluenciadas por movimentos corporais nao-verbais,
na maioria das vezes diferentes das atividades
motoras comuns. O movimento (no tempo, no es-
paco e com gasto de energia ou esforco) tem valor
inerente e “estético” (as nogoes de adequacao e com-
peténcia dadas pela cultura do dancarino) e poten-
cial simbodlico.

No cabaré, ensinamentos do classico

A danca exdtica contemporanea atende a esses
critérios. Executada por uma companhia informal
em um cabaré, é uma diversdo adulta, por definicdo
picante, revelando mais do corpo e de seus movi-
mentos do que o habitualmente visto em publico. O
climax é um strip-tease até o nu final, transmitindo
mensagens como erotismo, natureza, satude, simpli-
cidade, sinceridade, beleza do corpo como forma
de arte, como bénc¢ao de Deus, digno de contem-
plagao, inocéncia, independéncia, fortalecimento,
igualdade de géneros, desmistificacio do corpo
natural, status do corpo bem-cuidado. E parédia de
afirmacao e humanidade (sem instigar ao crime ou a
degradacao da mulher). Os movimentos da danca
exotica executados com saltos altos derivam da danca

jazz e do hip hop, dos movimentos das torcidas
organizadas e da ginastica.

De inicio, a dancarina apresenta-se ao publico
como um todo, para div
um antincio da segunda parte do show. Ela surge

simbolizando 2 norma social. Transgre-
dindo essa norma 2o longo de uma ou duas mu-

eT1ir e se mostrar, como
vestida,

sicas, despe-se pausadamente até a nudez, que é o
climax erdtico, como um arremate. Em seguida,
dirige-se a um espectador em particular, junto as
mesas ou no bar. A proximidade da dancarina e

um eventual ogue no liente transmitem espec1al

interesse e desejo

‘ando o clima para que ela

netziora, um tipo de simu-
mdade forjada. A dancarina cria um
vimentos, destacando
seios, nadegas, quadris e
pernas em ritmos de atividade sexual cultural-

2 fantasia. A danga
o da exigéncia de habi-

experiencia, o estudo
imaginacao criativa e comu-
nicacao. O aprendizado dessa habilidade (ou o
talento cultivado} em danca exdtica, como em
outras formas de dancga, se da por intermédio da
orientacdo ou do exemplo de um professor, bem
como pela pratica orientada e pelo treinamento.
Muitas dancarinas de cabaré exercitam-se em

mente definidos para criar
exotica € arie no senil
lidade - adquirida com
ou a observacao —.

outras formas, como o balé classico, a danca mo-
derna, o jazz, o sapateado e a “discoteca”, bem
como utilizam a experiéncia da gindstica e das
coreografias de animacao de torcidas. As dan-
carinas exoéticas € necessdria, também, uma
inteligéncia interativa: elas aprendem a calcular
os efeitos da sua danca, a compreender os clientes
e a corresponder aos sinais de aprovacdo, que
orientam sua improvisacao artistica e apresentagao
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Visto por muitos americanos
como um preliidio a prostituicdo,
o strip-tease engloba danga,

arte e teatro.
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A dangarina cria uma poética sexual
com seus movimentos: baseando-se na
rea¢do e na observagdo do publico,
forja intimidades e fantasias.

oferecendo uma nocao de proximidade e utilizando
estratégias de monotonia e repeticao. O mesmo se
deu com sua sucessora, a arte da performance.
Produto das representacoes dramadticas dadaistas
do inicio do século XX, a performance se desenvol-
veu em Nova York a partir do final dos anos 1970;
era uma arte de mondlogos melancolicos, mais tar-
de didlogos, em que homens e mulheres contavam
histérias pessoais ou histérias sobre questoes so-
ciais e politicas da época, com palavras, movimen-
to, musica e vestudrio.

Criticos de danga e académicos reconhecem
o valor artistico e a influéncia do exético em ou-
tras formas de danga e arte. Jerome Robbins, por
exemplo, dirigiu e coreografou na Broadway, em
1959, o espetdculo Gipsy, baseado na vida da
stripper Gipsy Rose Lee, com sucessivas remon-
tagens desde entdao. O dan¢arino moderno Mark
Morris criou uma coreografia intitulada Strip-
tease. O renomado George Balanchine, fundador
do New York City Ballet, freqiientou o clube
noturno Crazy Horse de Paris, o que o inspirou a
apresentar uma dancarina de strip-tease na
coreografia Slaughter on Tenth Avenue, no mu-
sical da Broadway On your toes. O astro da Broad-
way Bob Fosse produziu versoes de danga exdtica
em musicais e no filme All that jazz. Jawolle
Willa Jo Zollar, lider da companhia Urban Bush
Women, nao esconde a influéncia que recebeu
de strippers que viu na infancia. Madonna e o
seu coro de backing vocals usam movimentos
tipicos dos clubes de strip-tease. Desde o ano
2000, um novo estilo de danga - conhecido (em
inglés) como booty e baseado nos saltos altos da
danca exotica e em movimentos de flexao e
vibracao das nddegas - tomou de assalto as
boates de Nova York e foi popularizado pela MTV
americana em booty videos. Profissionais da

danca exdtica aparecem nos videos desde os anos
1980, ja que as lindas modelos preferidas pelos
produtores nao sabem muito bem se mexer. A

coredgrafa Fatima, que tem entre seus clientes
Michael Jackson, freqiienta clubes de strip-tease
para atualizar movimentos que transmitem ao
artista a expressao da sexualidade.

Embora se possa argumentar que a danga exética
é diversao, e nao arte, ndo hd uma clara demarcagao
entre as duas categorias. Balanchine considerava seu
dever divertir suas platéias, fossem elas de nedfitos
ou de conhecedores. Marcagoes teatrais enquadram
a danca exdtica. Clubes tém entrada para um espaco
reservado, afastado do grande puiblico. As dangarinas
apresentam-se em um palco elevado, com uma luz
especial que ajuda a criar uma atmosfera quente e
romantica, realcando a apresentagao. Um sistema
de som especial transmite musica e falas de um
apresentador ou disc-joquei. Como em grandes
teatros ou em restaurantes do Oriente Médio, mesas
e cadeiras podem ser trazidas para as dreas em que
as dancarinas se apresentam. Um setor separado
funciona como camarim para antes e depois da
apresentacdo. As dancarinas recebem uma re-
muneracao. “Porteiros” (ledes-de-chdcara) instalam
os clientes, respondem perguntas e garantem um
comportamento adequado. Como em varios centros
culturais, os clubes muitas vezes tém uma sala vip
para convidados que pagam por ambiente e atencao
especiais. Um indicio do reconhecimento dos clubes
de danca exdtica pelo teatro é que estudantes os
tomam como tema, em teses de doutorado nos
departamentos de teatro das universidades, e sao
aceitos. Além disso, também o respeitado jornal de
teatro The Drama Review publica freqiientes artigos
sobre a danca exdtica.

A histoéria da danga exdtica remonta a parddia
teatral de 1866, The black crook, e a uma revista
feminina, Lydia Thompson and her British
Blondes, que abriram caminho para o teatro de




revista americano. A danc¢a do Oriente Médio
(conhecida como danca do ventre), apresentada
publicamente nos Estados Unidos em 1893, na
Chicago World’s Columbian Exposition, foi o passo
seguinte na evolucao. Naquela época as mulheres
americanas eram firmemente contidas em espar-
tilhos e dangavam rigidamente, se tanto. A danga
do ventre, com suas roupas leves e movimentos
de quadris e ombros, escandalizou os especta-
dores. Contudo, a ameaga da “sexualidade” foi
amenizada, por serem exoticas as dancarinas,
vistas como um “outro” etnoldgico.

O strip-tease (sua primeira geragao é de 1918 a
1945) surgiu quando a acidental nudez completa
da dancgarina Hinda Wassau, durante uma apre-
sentacao de shimmy, provocou uma reagao tao
positiva do ptblico que ela a incorporou as apre-
sentagoes. Em 1937, os irmaos Minsky, donos de
teatros, convenceram o Departamento de Imigracao
americano a determinar que o “strip-tease é uma
arte americana”, impedindo que fosse praticado
por estrangeiras nos Estados Unidos! Quando a
televisao conquistou a aten¢ao do publico, dimi-
nuiu o interesse pelas grandes producoes de strip-
tease. As grandes orquestras foram transformadas
em pequenas bandas, as bandas se transformaram
em jukeboxes, e as coreografias elaboradas e as
cenas de strip-tease provocantes se transformaram
em uma nudez mais plena, com ostentacao expli-
cita e grdfica. Mas o burlesco cldssico sobrevive
no Exotic World Museum e em apresentacoes retro
de pelo menos 20 grupos em todo o pais. Reproduz-
se também como danga exdtica contemporanea em
grandes e bem administrados “clubes de cava-
lheiros”, e em novas versoes de treinamento sensual
da gindstica.

Nos tltimos 20 anos, surgiram “clubes de ca-
valheiros” de alto nivel, administrados por homens
de negdcios. Hd aproximadamente 3.000 clubes nos

Estados Unidos, uma feira de negécios nacional
todos os anos e varias organizacoes de danga exdtica
e publicacoes especializadas. Estima-se que essa
industria movimente um bilhdo de délares. O fatu-
ramento anual de cada clube freqlientemente supera
os 500 mil dolares, e os clubes pagam altos impostos
ao governo. Ha clubes de danca exética na bolsa
Nasdagq. E comum, também, que homens e mulheres
de negdcios levem clientes aos clubes, para o fecha-
mento de acordos financeiros.

A danca exotica oferece novos valores, social-
mente redentores, para dancarinas e clientes: apro-
ximadamente um ter¢o das dancarinas estuda e
cursa universidade com renda prépria e horarios
flexiveis. Mulheres solteiras, maes solteiras e
mulheres casadas dancam, todas realizando um
trabalho artistico. Ex-dancarinas escreveram teses
de doutorado sobre os “clubes de cavalheiros”, des-
montando equivocos quanto a danga exdtica e
ajudando na dificil tarefa de acabar com o estigma.
Dangarinas exdticas funcionam como uma terapia
genérica para clientes que buscam um ouvinte para
seus problemas. Podem ajudar os homens a desem-
penhar seus papéis conjugais, sugerindo fantasias.
Uma pesquisa conduzida por Peter S. Statts, da
Divisao de Medicina da Dor da Johns Hopkins
University (relatada no encontro da American Pain
Society em outubro de 1999), revelou que a criacao
de fantasias sexuais prazerosas aumenta a to-

lerancia a dor, melhora o humor e reduz as preo-

Os clientes variam em idade, renda, profissao,
etnia, religido e motivacao para freqlientar os
clubes. Alguns sao solitarios, infelizes, envergo-

nhados, ou tabelecer relacio-

namentos, e buscam ouvi

“compreensivos”

e/ou a aten raentes, talvez como

nomens sentem-se

dancarinas exoticas, vistas
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pessoal. Do ponto de vista criativo, elas colocam

sua marca propria no que aprenderam a medida
que controlam artisticamente a provocacdo, o
desvelar das roupas e do corpo, a forma e a
qualidade dos movimentos, o espaco entre elas e
os clientes e a utilizacao de toques nao-sexuais.

As dangarinas exdticas criam suas exibicoes de
acordo com a musica escolhida por elas ou pelo
disc-jéquei. Elas podem interpretar criativamente
uma coreografia criada por outra pessoa, e costumam
improvisar, respondendo a seu estado de espirito
proéprio, a musica e, 0 mais importante, as reacoes

dos clientes. Como hd uma disputa de mercado, a

criatividade na danga exdtica é determinada pelo
que agrada aos homens. Se uma dancarina oferece
novidades, as outras terao que atrair a atencao,
sendo ainda mais especiais. Concursos em clubes
masculinos para escolher o que ha de mais inovador,
a chance de se apresentar, o treinamento fisico, a
excitacdo narcisista e exibicionista e a fantasia de
ser a mulher mais bonita do mundo também esti-
mulam a criatividade.

A estética da danca exdtica estd centrada na

aparéncia fisica (forma e tonicidade do corpo, ca-
belo, maquiagem); na roupa (distin¢ao); no movi-
mento - sensual, flexivel, ardente, sedutor, andar
e postura graciosos, equilibrio sobre saltos altos,
rebolado, volteios e frémitos padronizados (movi-
mentos pélvicos, rotagoes e vibracao do torso); tran-
si¢Oes suaves entre movimentos e posicoes, seja de
brucos, de joelhos, de pé ou no habitual mastro uti-
lizado para movimentos de gindstica; variedade,
utilizacdo equilibrada do palco e interpretacao da
musica. Ou no estilo pessoal (criatividade, comu-
nicacdo personalizada com a platéia, sorriso, contato
visual e carisma). Os concursos de danca exdtica e
as gorjetas (para a dancarina que se apresenta como
que para um cliente especifico) sdo formas de re-
conhecimento de qualidade. Como nos balés, a dan-
ca exotica tem competi¢des locais e nacionais, bem
COmo preémios que sao um reconhecimento para as
melhores (como, por exemplo, as competi¢oes e 0s
desfiles Miss Nude World e Ponderosa Sun Clubs
Nudes-a-Poppin).

Segundo muitos estudiosos, na hierarquia social
estética da danca nos Estados Unidos, o cldssico
estd no dpice e a dancga exdtica, no nadir; respec-
tivamente, o “ponto alto” (arte de elite) e 0 “ponto
baixo” (arte popular). Ha um continuum. Também
h4 um transito (dangarinas se transferindo de uma
danga para outra ou misturando e tomando de
empréstimo caracteristicas da outra). Deve-se notar
que em certa época o balé era uma arte menor, de
md reputagao, e os clientes do sexo masculino
concentravam-se na anatomia feminina, tentando
olhar por baixo dos saiotes das dancarinas. Fruto
de uma revolta contra o balé cldssico, também a
danga moderna, inicialmente considerada escan-
dalosa, € hoje vista como “arte maior”. Do mesmo
modo foi alvo de criticas a forma pds-moderna,
uma novidade dos anos 1960 que derrubou con-
ceitos tradicionais do que deveria ser a danga, bem
como as fronteiras entre arte e experiéncia de vida,




pnstantemente controlados pelos bons costumes,
os clubes de danca exotica geram empregos
pagam altos impostos. Sobretudo, expoem muitas
das contradicoes sociais americanas

tivas e que também nao os julgam. Eles buscam
um reftigio, um lugar para descansar, relaxar e
obter diversao. Alguns querem apenas ver - e/ou
fantasiar - uma grande variedade de mulheres,
permanecendo fiéis a uma unica. Observar e criar
fantasias com dangarinas exoéticas, ou receber
sugestoes sobre como satisfazer uma mulher, pode
ajudar a salvar um casamento. Um homem pode
sentir-se mdsculo e dominador quando paga por
uma apresentacao, sem precisar se relacionar com
a mulher, arriscando-se a fracassar. O ambiente
agraddvel dos estabelecimentos de alto nivel pro-
picia muitos acordos comerciais. Festas de solteiros
celebram e educam o noivo. Machos encontram a
identidade masculina, os lagos e a dominagao por
intermédio da fantasia. Muitos homens, e um
numero crescente de mulheres que freqiientam os
clubes, buscam prazer estético na beleza e na graca
do corpo feminino nu.

Preconceitos feministas e religiosos

Mas algumas localidades nos Estados Uni-
dos, baseadas nas posturas religiosas de seus
integrantes, assim como certas feministas e
outros menos informados, atacam a danca exo6-
tica, alegando crime, desvaloriza¢ao do imével
e doenga. Os governos nao podem proibi-la, pois
é protegida pela Primeira Emenda da Consti-
tuicao dos Estados Unidos (liberdade de ex-
pressao), mas, com base em supostos efeitos per-
niciosos, aprovam leis tentando fechar clubes e
impedir a abertura de outros.

Contudo, os estudos dos efeitos negativos ale-
gados no passado por certas localidades para jus-
tificar interdigoes mostram-se hoje claramente nao
cientificos, podendo ser contestados quanto a sua
qualidade e relevancia. Leis hostis determinam re-
gras de zoneamento, licenciamento de dangarinas,
de clubes e de gerentes, hordrios de funcionamento,
percentual de desnudamento do corpo, tipos pos-
siveis de exotismo, permissao para que as dangarinas

toquem em si mesmas e nos espectadores, visi-
bilidade da danca no palco e fora dele (junto a mesa
de um cliente), iluminac¢ao do clube, distancia entre
a dangarina e o cliente e forma de pagamento das
gratificagdes. O grau de controle sobre os clubes de
danga exdtica depende da venda ou nao de bebidas
alcodlicas. Os governos também autorizam incursoes
policiais, operagoes de busca, e estabelecem penas
rigidas para a violagao das regras.

0 climax da nudez e as liberdades civis

Na base desses ataques a danca exdtica estd o
conflito cultural americano entre politica publica e
moralidade, livre expressao, sociedade patriarcal, os
papéis dos géneros, desejo, confusao entre fantasia
sexual e sexo. O fato de o corpo humano ser o instru-
mento utilizado tanto na danga quanto no sexo desde
sempre fez com que a dancga fosse, aos olhos de
muitos, suspeita ou imoral. Os adversdrios da sexua-
lidade, nao podendo atacar a nudez e a sensualidade
nos grandes palcos, na televisdo e no cinema, esco-
lhem como alvo os clubes de danca exdtica, um
pdra-raios para o medo da mudanga.

O climax da nudez completa das dangarinas exé-
ticas algumas vezes leva a prisoes, a acusagoes ju-
diciais, ao fechamento de clubes e a a¢oes de defesa
na Justica. Esse ataque a danga exotica sai caro para
quem paga impostos, para os envolvidos profis-
sionalmente (dancarinas, equipe e proprietarios de
clubes, fornecedores de alimentos e bebidas para os
clubes) e para as liberdades civis de todos. (Tradugao
de Alexandre Martins)

Judith Lynne Hanna € Ph.D. em antropologia pela Uni-
versidade de Columbia, EUA, além de pesquisadora sénior
do Departamento de Danca da Universidade de Maryland,
critica de danga, especialista judicial em comunicagdo nao-
verbal, professora de danga e estudante de vdrios tipos de
danca. E autora de diversos livros, entre eles Danca, sexo e
género: signos de identidade, dominacdo, desafio e desejo
(Rocco, 1999).
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-~ convite da revista Gesto, o fotdgrafo Bruno Veiga compds um ensaio fotogréfico centrado no corpo do
~ oailarino, no que este traz de comum, rotineiro, trivial. A idéia era revelar um outro olhar sobre um corpo
- mitico porexceléncia, desvelando-o, e seu movimento cotidiano, em cendrios distantes da perfeicao estética
- 20s palcos. Ao mirar sua Rolleiflex no dia-a-dia dos bailarinos Ana Botafogo, Johayne Ildefonso e Marina
- Salomon, o fotografo descobriu que o gesto de quem danca estd em toda a configuracdo de sua rotina, ora
- fiagrante, ora sutil. Pernas sdo alongadas durante a leitura do jornal, ou diante do notebook. Pés em meia
oonta equilibram-se na hora da maquiagem, enquanto quadris sdo encaixados numa simples olhada no
espelho. Nas imagens obtidas, percebe-se como o corpo do bailarino - sua ferramenta de trabalho -
pode mostrar-se expressivo e singular no mais banal dos ritos diarios.
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do espetdculo Empresta-me teus olhos, inclui workshops, pal
uma exposicdo multimidia com registros de suas 16 coreog
A companbhia, que nasceu, cresceu e se reproduziu na cidade de Goiania
brindou seu publico mais fiel, no inicio do ano, com a constr
Espaco Cultural Quasar, “um lugar para formacao, discussa
reflexdo sobre a arte contemporanea e, sobretudo, um ce
feréncia para as artes cénicas”, explica o diretor artistico Henrigue Ro-

- divulgacao
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dovalho. Criada em 1988, a Quasar conquistou reconhecimento da critica

em 1995, com um Prémio Mambembe, fato que se repetiu em 1
l1a para cd, vem construindo uma solida carreira inter

comemoracao dos 15 anos culmina com a primeira turné ameri

Quasar em setembro e outubro, quando apresentard o aplaudido E

presta-me teus olhos (foto), um tributo a velhice e a passagem do tempo.

ubea

Petter Hegre
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O fotégrafo noruegués Petter Hegre mos-
trou que certas revolugoes sao feitas des-
pretensiosamente. Cansado de fotografar
beldades em estidios, voltou sua camera
para a propria mulher, em situacoes do dia-
a-dia. Publicado em 2000, o livro My wife
A (“Minha mulher”) revolucionou a foto-
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grafia de nus femininos e lhe valeu diversos prémios. De 14 para
ca, Hegre publicou mais trés livros. Em Russian Lolita e Wild shaven
angel usou modelos. Belos trabalhos, mas sem o tom intimista e
sincero do primeiro, feito em sua prdpria casa. Agora publica Luba
(foto), que bem poderia se chamar “My second wife” (“Minha
segunda mulher”). O préprio destino forjou essa sintese da obra
de Hegre, que agora estd casado com a modelo Luba. Os livros,
com excec¢ao do dltimo, podem ser folheados no site do fotégrafo:

www.petter-hegre.no.

por Gustavo de Oliveira

Agéncia O Globo

Antonio Carlos Piccino -

gurar um centro de arte em Nova York nao parece

s. Afinal, a cidade ja os
. Mas o que esta sendo
150 da West 37th Street tem
Pedro Almoddvar, Susan
gham e William Forsythe jd
s no conselho consultivo.

ois o ex-diretor artistico do American Ballet
ryshnikov (foto), estard aprumado
0 mentor e, em parte, patrocinador

130 por acaso leva seu nome. O
» Center for Dance (BCD) tem inauguragao

prevista para 2004 e, ao contrdrio do que o nome sugere,

templo apenas da danca. Com quatro

estiidios e trés teatros, um deles com 300 lugares, o
BCD foi concebido como um laboratdrio experimental,
onde artistas jovens e grandes mestres da dancga, do
cinema e do teatro poderdo trocar experiéncias.
Baryshnikov dissolveu a White Oak Dance Project, sua
companhia de danca moderna, para se dedicar exclu-

sivamente ao projeto.
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O corpo tem um som que s6 o corpo tem. Eis o lema do grupo musical
Barbatuques (foto), destaque no 37° Midem (Mercado Internacional
da Musica), realizado em Cannes no inicio deste ano. Sao 13 musicos
e - esse € 0 detalhe - nenhum instrumento! S vendo e ouvindo para
entender. Sdo palmas, assobios, dedos estalados, batidas no peito,
nas bochechas, sapateados e vocalises. Fundador do grupo, o paulista
Fernando Barba (um instrumento de 1,80m e 76kg) conta que tudo
comecou com uma brincadeira, em 1988. Hoje o barbatuque (ou
percussao corporal) é uma pesquisa séria e reconhecida. Barba
coordena a cadeira de Musica Organica na Universidade Livre de
Musica, em Sao Paulo, e prepara um DVD para divulgar sua técnica.
O grupo foi criado em 1996 e langou o primeiro disco, Corpo do som,
no ano passado.

Cinema

em grande forma

Silvana Matteussi - divulgacao

Manicomios e presidios possuem muita
coisa em comum. Os filmes Carandiru,
de Hector Babenco, e Bicho de sete
cabegas, de Lafs Bodanzky, também.
Além dos atores Rodrigo Santoro e Gero
Camilo, suas fichas técnicas se cruzam
sobre um nome ainda desconhecido:
o do preparador de elenco Sérgio Penna
(foto). Depois do trabalho em Bicho,
Penna foi fisgado de vez pelo cinema. Estd no quinto longa-metragem,
e hd quem credite a ascensdo de Santoro ao seu trabalho exaustivo e
detalhista. “Fago um gréfico para cada personagem. Uma espécie de
partitura de emogdes, o que inclui todas as posturas e gestos ao longo
do filme”, explica. Seu foco estd, sempre, nos corpos dos atores. Mas
Penna divide os louros: “Filmes como Lavoura arcaica e Madame Sata
também sao exemplos do que parece uma tendéncia em nosso cinema
atual: esse apuro no preparo, sobretudo corporal, do elenco.”

Aridez
repleta de curvas

Alguns escrevem por escassez, outros por excesso. Era a
teoria do poeta Jodo Cabral de Melo Neto. Como se
enquadrava no primeiro caso, Cabral podia levar anos
para acabar um poema. Tecendo a manhd, por exemplo,
foi criado em quatro anos e em trés cidades: Sevilha,
Genebra e Berna, onde enfim ganhou o ponto final. Dono
de versos curtos e cortantes, rotulado de cerebral e drido,
0 poeta foi raramente lirico ou erético. Mas em Quaderna,
publicado pela portuguesa Guimaraes Editores, em 1960,
0 pernambucano mostrou que nao despreza nenhum dos
dois temas, muito pelo contrario. Corpos desfilam desde
0 primeiro poema, Estudos para uma bailadora Andaluza,
ao ultimo, o sensual Jogos frutais. No meio do caminho,
estdo os versos de A mulher e a casa, reproduzidos a seguir.

A mulher e a casa

Tua seducdo é menos

de mulher do que de casa:
pois vem de como é por dentro
ou por detras da fachada.

Mesmo quando ela possui
tua placida elegéancia,
esse teu reboco claro,
riso franco de varandas,

uma casa nao é nunca

s6 para ser contemplada;
melhor: somente por dentro
é possivel contemplé-la.

Seduz pelo que é dentro,
ou sera, quando se abra;
pelo que pode ser dentro
de suas paredes fechadas;

pelo que dentro fizeram

com seus vazios, com o nada;
pelos espacos de dentro,

nao pelo que dentro guarda;

pelos espacos de dentro:
seus recintos, suas areas,
organizando-se dentro
em corredores e salas,

0s quais sugerindo ao homem
estancias aconchegadas,
paredes bem revestidas

ou recessos bons de cavas,

exercem sobre esse homem
efeito igual ao que causas:
a vontade de corré-la

por dentro, de visita-la.
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saber

corpo: meio mais antigo
de transmissao de conhe-

por Jodo Cezar de Castro Rocha

vuras de Rubem Grilo

cimento e, a0 mesmo tem-
po, sempre moderno. Eis
a hipotese que pretendo
desenvolver nessa breve histéria do corpo, com-
preendido como instrumento pedagdgico insubs-
ituivel. Alids, na Grécia, pedagogo era o escravo
que conduzia o filho do senhor a escola. Portanto,

e

Oje, estamos as voltas com um problema tao
insistente quanto complexo: como justificar a exis-
fisica das universidades, uma vez que sofis-
iicas de ensino a distancia podem desem-
r funcoes semelhantes a um custo incompa-
nente menor e com alcance inegavelmente mai-
or? Por que investir na ampliacao fisica de bibliote-
em breve o0s acervos das mais impor-

tantes bibliotecas do mundo estarao disponiveis on-

Z,

a verdade, o futuro da universidade depende
as que imaginarmos para essas questoes.
0 corpo no centro do problema talvez ofe-
ma perspectiva renovadora.

s formas de ensino desenvolveram-
corpo - meio de comunicagao cons-
por voz, entonacao, gestos, intensidade do
spiracao. E no ato de uma pura perfor-
1ce que a Grécia inventa a dgora, portanto, a

vale dizer, a retdrica e a filosofia.
nterlocutores, Platdao na Acade-
mia e Aristoteles no Liceu, somente dispunham

do contato direto com seus discipulos e ouvintes,

assim como os politicos dependiam de sua habili-

vras, muitas idéias na cabega e vocacgao de ator

para corporificd-las. A presenga real do mestre era
condicao sine gua non do ensino. O didlogo plato-
nico, enquanto género filosofico, representa a pro-
pria encenacao dessa circunstancia. Igualmente,
o sentido peripatético das ligoes de Aristdteles re-




Inquestionavel na Antigtiidade e na Idade Média, a figura concreta do professor
sobreviveu a invencao de Gutenberg, a popularizacao do ensino nos ultimos
dois séculos, e agora confronta-se com as novas possibilidades digitais,
fortalecida na conviccao de que nao ha conhecimento sem corpo

corda o tempo todo que o filésofo também pensa
através do corpo.

De igual modo, a universidade medieval foi
uma instituicdo de transmissao de conhecimento
cujo suporte fundamental era o corpo do professor,
sua presenca fisica. O modelo da aula magistral ilus-
tra a perfeicao a estrutura dessa universidade, em
boa parte definida pela escassez
de livros disponiveis. Por isso, o
ensino deveria substituir a pre-
caria biblioteca, pois, uma vez
que os alunos ndo tinham con-
tato direto com o conteido dos
textos manuscritos, cabia ao pro-
fessor tornd-lo acessivel. O cir-
culo se fechava na forma domi-
nante de aprendizagem: a me-
morizacao dos textos cldssicos -
os ensinados em classe, jd que
eram considerados exemplares.
O epiteto do filésofo grego Lon-
gino, “biblioteca ambulante”,
poderia ser estendido ao pro-
fessor das universidades medie-
vais, pois ele socializava os es-
cassos manuscritos através da
transmissao oral.

Contudo, nado se pense que, na Grécia cldssica
ou na Idade Média, memorizacao implicasse sim-
ples repeticao. Tal entendimento é anacrdnico e tem
como base o modelo que se tornou dominante com
o surgimento da imprensa. O predominio da me-
morizacdo envolvia dois fatores. De um lado, uma
visdao de mundo dominada pela idéia da onipre-
senca de um principio transcendente, fator que
encorajava a longevidade de contetidos previa-
mente determinados. De outro lado, porém, a me-
morizacao pretendia criar bibliotecas mentais.
Tratava-se de armazenar no paldcio da memdria os
dados necessdrios para a formagao de sélido saber.
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No entanto, esse paldcio deve ser visto como uma
espécie de ars combinatoria que facultava a seu “resi-
dente” a invengao de imagens e pensamentos que
nao se encontravam anteriormente dispostos nos vas-
tos comodos da prodigiosa memoria atribuida aos eru-
ditos pré-modernos.

Por sua vez, o advento da imprensa acarretou
uma mudanca profunda na es-
trutura do ensino e na pratica da
arte retorica, ambas aper-
feicoadas a partir da centralidade
do corpo como meio de comu-
nicacdo. Mudanca, entretanto,
extremamente lenta. Embora a in-
vencao de Gutenberg date do sé-
culo XV, a difusao do livro numa
escala cotidiana somente ocor-
reu a partir do século XVIII, tor-
nando-se realmente o meio mais
importante de comunicacao de
valores sociais na segunda me-
tade do século XVIII e, sobretu-
do, no século XIX. Surgiu, en-
tao, a necessidade de imaginar-
se uma instituicao de ensino ca-
paz de responder ao desafio do
livro impresso. Hoje, nosso dile-
ma é criar uma instituicao capaz de enfrentar a pro-
vocagao dos meios digitais.

No século XIX, o corpo do professor foi direta-
mente desafiado, uma vez que, com a popula-
rizagao do objeto livro, sua proeminéncia conhe-
ceu forte abalo. Como os cldssicos passaram a ser
lidos e relidos sem que o aluno tivesse de aguar-
dar a exposigao magistral do professor, a necessi-
dade de memorizar longas passagens, por vezes
tratados inteiros, tornou-se pelo menos duvidosa.
Por que fazé-lo se o livro repousa na estante, sem-
pre disponivel para consulta?

A difusao da imprensa colaborou para o apare-




cimento de um novo tipo de aluno. No jui
rigido filésofo da tarefa infinita, Fichte, trat
do aluno estruturalmente preguicoso, por as
dizer. Afinal, ele poderia faltar as aulas, id que os
livros reproduziam seu conteido. E, ao mesmo
tempo, poderia negligenciar a leitura, pois as au-
las expositivas continuavam existindo. Para os
queixosos professores do terceiro milénio, val
cordar que Fichte expressou esse receio em 1
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A encruzilhada do modelo medieval de uni-
versidade relaciona-se diretamente com o proble-
ma contemporaneo da sobrevivéncia da universi-
dade no universo digital. Em boa medida, as difi-
culdades experimentadas pelo modelo medieval
de transmissdo do conhecimento referiam-se a in-
troducdo de uma poderosa tecnologia de informa-
¢ao; tecnologia esta que ajudou a mudar o mun-
do: a revolugao do livro impresso. Hoje, a comple-
Xa circunstancia da universidade somente pode ser
mais bem compreendida se levarmos em conta as
modificacoes ocasionadas pela introducao de ou-

Afinal, por que fregiientd-la, se as bibliotecas publi-

edacao de O capital. Salvo enga-
e vinculo formal com nenhuma
desenvolver sua pesquisa. En-
ha de uma biblioteca que encan-
personagem de Jorge Luis Borges -
) proprio Jorge Luis Borges. Em bus-
luta de classes, cansado das lutas
¢ passou boa parte da sua vida
ie leitura do British Museum, mu-
ara descobrir o bom combate.

versitario, ia que os tipos impressos pareciam tor-
orpo do professor uma nostalgia desne-
cessdria. O entendimento do binOmio universida-

de/biblioteca como a imagem de um encontro per-
feito somente pode ser construido a partir da rein-
vengao do proprio conceito de ensino. Caso contra-
rio, a biblioteca teria tornado a universidade uma
curiosa reliquia. Enfrentar esse problema e propor
uma solucao realmente original foi o mérito maior
do projeto educacional preparado por Wilhelm von
Humboldt para o Estado da Prussia, e que se reve-
lou decisivo tanto na fundacao da Universidade de






A universidade moderna descobriu sua razao de ser
no convivio cotidiano em um mesmo espaco, tornando toda e
qualquer inovacao tecnoldgica um instrumento de dialogo

Berlim, em 1810, quanto na criacdo da moderna idéia
de universidade. Ora, Humboldt inventou nada
menos do que uma nova pedagogia, capaz de assi-
milar criativamente a tecnologia de informagao que
parecia condenar irremediavelmente a figura do pro-
fessor a um triste e lento ocaso. Pelo menos em apa-
réncia, o corpus do conhecimento nao precisava mais
de corpos, nao necessitava mais do que se denomi-
na com propriedade corpo docente.

Uma nova tecnologia de informacao

A engenhosa solu¢do encontrada por Humboldt
criou o0 modelo da universidade moderna, no qual
ensino e pesquisa dao-se as maos, constituindo
duas faces da mesma moeda. Agora, o professor
reencontra uma funcao nobre. J& que a pesquisa é
um esforgo continuo e literalmente interminavel,
sua presenca fisica nao pode ser substituida por
nenhuma tecnologia de informagao, tampouco pelo
autodidatismo do aluno as voltas com os tesouros
da biblioteca. A resposta imaginada por Humboldt
definiu a universidade como o espaco do convivio
dominado pela busca comum do conhecimento
inédito. Tal forma de convivio nao é superada fa-
cilmente por novas tecnologias, pois, em tese, des-
de que o pressuposto bdsico permaneca valido,
pode absorver qualquer novidade. Afinal, se as
instituicoes de ensino anteriores a difusao da im-
prensa transmitiam sobretudo saberes previamente
produzidos, a universidade imaginada por Hum-
boldt adotou uma bem-vinda esquizofrenia, for-
necendo contetidos consagrados, mas, a0 mesmo
tempo, gerando conhecimento através da pesqui-
sa. Na equacgao de Humboldt, o corpo do profes-
sor e as estantes da biblioteca mantém uma rela-
¢do fecunda.

Além disso, vale lembrar que, no século XIX, o
livro era o meio virtual por exceléncia. Na verda-
de, muito antes dos relacionamentos virtuais pds-
modernos do universo digital, as pessoas se apai-
xonavam a distancia lendo cartas, e a leitura de
romances transformava suas vidas. Personagens

de ficgao ou individuos cujas experiéncias foram
recuperadas por historiadores podem comprova-
lo: Dom Quixote, Emma Bovary, mas também o
moleiro Menocchio, retratado por Carlo Ginzburg
em O queijo e os vermes. As bibliotecas digita-
lizadas, ou o ensino a distancia, sao os equivalen-
tes do livro nos séculos de ouro da palavra im-
pressa. Além de imaculado alimento para o espi-
rito, o livro também era uma mdquina de produ-
cdo de afetos no corpo do leitor. E divertido ver
como, no afa de nos atualizarmos com o préximo
“pés-” (que ainda nao foi adjetivado pelo ensaismo
francés ou pela universidade americana), deixa-
mos de recordar a duvidosa originalidade de cer-
tos comportamentos contemporaneos.

A diferenca mais saliente é que, hoje, o livro
impresso foi suplantado por uma nova tecnologia
de informacgao. Desse modo, a criagcao de vincu-
los simbdlicos entre individuos de um mesmo Es-
tado-nagao, inclusive entre individuos de tempos
histéricos diversos, no modelo cldssico da vida
intelectual como didlogo que atravessa épocas,
desloca-se do campo literdrio, ou seja, da esfera
do livro, para o dominio de tecnologias com base
em recursos audiovisuais e digitais, ou seja, cine-
ma, televisao e informatica.

Nesse horizonte, os diferentes modelos de bi-
blioteca - seja a continuidade do modelo tradicio-
nal, seja a substituicao progressiva de acervos fi-
sicos por memdria virtual - representam uma per-
feita metdfora da encruzilhada histérica em que
vivemos. Encruzilhada que, a exemplo da criacao
da universidade moderna no inicio do século XIX,
também exigird a reformulacdo da estrutura do
ensino universitdrio. E importante, porém, reco-
nhecer o cardter histérico do problema, pois boa
parte do que acreditamos ser a singularidade de
nossa circunstancia foi tema de intensas discussoes
no passado.

Entretanto, nao precisamos ver as posicoes
deste decisivo debate como excludentes. Nem
apocalipticos, tampouco integrados, devemos per-




manecer atentos as possiveis vantagens, mas tam-
bém aos eventuais impasses trazidos por toda nova
tecnologia. E sem diivida vidvel encontrar um pon-
to de equilibrio entre publicacoes que, sem prejuizo
da qualidade da recepgao, possam ser divulgadas
através de meios digitais e aquelas que, pelo contra-
rio, devam ser preservadas em seu formato origi-
nal. Artigos cientificos e académicos pouco ou nada
perdem em legibilidade se estiverem disponiveis on-
line. O mesmo é vélido para diciondrios e livros de
referéncia. Nesse caso, a consulta on-line, além de
mais prdtica, facilita instrumentos de busca que co-
laboram para a precisao e profundidade da pesquisa.
Ja publicacOes cuja especificidade grafica favoreca
um contato direto com a pagina deveriam ser pre-
servadas em seu formato original.

0 corpo é sempre moderno
A guisa de conclusao, recordo uma passagem
da autobiografia de Bertrand Russell, na qual ele se
refere a realizagdo, em julho de 1900, do Congresso
Internacional de Filosofia em Paris. Nas palavras
do filésofo: “O Congresso representou uma virada
em minha vida intelectual: nele, encontrei Peano.

(...) Nas discussdes do Congresso, observei que era

sempre 0 mais preciso e que invariavelmente se
impunha nas discussoes em que se envolvia.”

Russell nao perdeu tempo e conseguiu todos os
livros do matematico e légico Giuseppe Peano. Apés
o Congresso, dedicou-se a leitura minuciosa do
material. O resultado do 4rduo esfor¢o nao poderia
ter sido mais recompensador, ja que o ajudou a con-
ceber os Principia mathematica. Talvez nesse en-
contro fortuito entre os dois fildésofos resida a razao
de ser da universidade: o convivio cotidiano com a
possibilidade enriquecedora da interacdo de corpos
no mesmo espago. Por isso, no universo do saber, o
corpo é sempre moderno: ele é hodiernus, é sempre
do dia de hoje, reinventando o carater performadtico
da produgao de conhecimento. Se esse principio
permanecer valido, devera ser entao possivel con-
verter toda inovagao tecnolégica num instrumento
de didlogo. Mesmo porque contamos com um siste-
ma de comunicagao que, embora tenha sempre exis-
tido, se renova constantemente: o corpo.

Jodo Cezar de Castro Rocha é professor de Literatura
Comparada na Uerj.
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Ao apostar em
movimentos e corpos
comuns, Ivaldo Bertazzo
provoca reflexoes dentro
e fora da danga.

A utopia do ‘cidadao-dancante’

Em quase trés decadas de atividade, o coredgrafo Ivaldo Bertazzo
consolidou uma visao humanistica e profundamente democratica da danca
tendo como fundamento um amplo conhecimento do corpo humano

le foi capaz de tirar as
pessoas comuns das pla-
téias, levando-as para o
centro da cena de espe-
tdculos monumentais.
Também nunca teve dificuldade em circular entre
a intelectualidade e a camada mais pobre da po-
pulacao, ou misturar danca oriental com folclore
brasileiro. Ivaldo Bertazzo é assim, um criador
multiplo: pedagogo, fisioterapeuta, coredgrafo,
encenador e diretor. Ao longo de quase trés déca-
das, ele vem produzindo grandes espetdculos de

Paulistano da Mooca, Bertazzo ingressou na
danca aos 16 anos, fazendo aulas com Marika
Gidali, do Ballet Stagium. Dangou com Ruth Ra-
chou e fez aulas com a mestra maior do classico
no Brasil, Tatiana Leskova, no Rio, seguindo tam-
bém os ensinamentos de expressdo corporal de
Klauss e Angel Vianna. Foi quando Bertazzo per-
cebeu que queria muito mais do que simplesmente
dangar, queria entender como 0 cOrpo se move.
Saiu pelo mundo e trouxe estudos modernos de
gente como Godeliéve Struyf, Piret e Beziers, para
fundar a Escola de Reeducacdo do Movimento.

danca e, sobretudo, vem propondo novas refle-
x0es, dentro e fora da cena. Em todas, o corpo
humano ¢é ponto primordial.

Foi Bertazzo quem cunhou a expressao “cida-
dao-dangante”, alguém que, mesmo sem a técni-
ca de um bailarino, consegue ser protagonista de
uma danga coletiva, organizando seus gestos para
viver melhor. “A valorizagdo do corpo humano é
instrumento fundamental para o exercicio de ci-
dadania”, diz ele, que no inicio de 2000 foi convi-
dado a testar sua filosofia coreografica com um
grupo de adolescentes do Complexo da Maré, co-
munidade carente na Zona Norte do Rio, e, desde
entao, vem realizando uma eficiente parceria com
o Centro de Estudos e A¢oes Soliddrias da Maré
(CEASM). “Minha grande preocupacdo é acom-
panhar a evolugao da linguagem do gesto, por-
que o corpo e a danga formam um filtro rapido
das transformacgoes da expressao.”

Dono de uma pesquisa corporal que aposta no
reconhecimento de movimentos comuns para a
redescoberta da motricidade, aos poucos ele foi
descobrindo que esse processo também se pres-
tava a sociabilizacdo de pessoas. A idéia-chave é
que ninguém precisa ser atleta ou bailarino para
entender como o corpo se organiza e para, futu-
ramente, dancar. “Dou uma nova percepc¢ao de
como pés e maos funcionam, reestruturando o
aparelho motor”, explica.

A procura de novas formas de apresentar o
corpo, Bertazzo usou as dangas folcléricas, tanto
do Brasil quanto do Oriente, como ponto de par-
tida para grandes espetdculos, sempre capazes
de surpreender. Sua estréia como coredgrafo foi
em Dangcas e rodas, em 1976. “Sempre tive a inten-
¢ao de democratizar a danga, que no Brasil tem
a tradicao de ser elitista”, diz o coredgrafo que,
em Grande noite de baile 2, de 1981, reuniu 140






Bruno Veiga - divulgacao

pessoas em cena. “Nem todos podem freqlientar
escolas desde pequenos, por isso resolvi coreografar
espetdculos com gente que comecou tarde.”

Em Mae gentil, que inaugurou a parceria com o
Corpo de Danga da Maré, em 2000, a mistura de
culturas se fez mais forte. O cantor Zeca Baleiro
surgiu no papel de menestrel, enquanto o artista
pldstico Nelson Leirner assinou os cendrios, e o
estilista Alexandre Herchcovitch fez o figurino. As
atrizes Rosi Campos e Sandra Péra se juntaram a
cantores do Maranhao e a uma banda do Ceara.
Pouco antes, em 1998, essa mistura ja estava anun-
ciada no espetaculo Ciranda dos homens... Carna-
val dos animais, com 36 “cidad3os-dancantes” e
Marilia Péra se movendo ao som de Saint-Saéns.

Artistas que sao legitimos cidadaos

Em 2001, rapazes e mo¢as da Maré dividiram
a cena com Elza Soares, Seu Jorge, o DJ Dolores e
Rosi Campos em Folias Guanabaras, um sucesso
no Rio, em Sao Paulo e em Salvador. No ano pas-
sado, sempre atrds de pequenas revolucoes céni-
cas, Bertazzo deixou de lado a fei¢do espetacular
dos trabalhos anteriores com o Corpo de Danca
para mergulhar no dia-a-dia de 62 jovens de 11 a
20 anos. Danga das mareés fez dos bailarinos emer-
gentes os protagonistas de suas proprias histori-
as. No roteiro do médico e escritor Drauzio Varella,
baseado em seus depoimentos, eles surgiam dan-
cando e falando de problemas tipicos da passa-
gem da infancia para a adolescéncia. “Construf
uma técnica para o corpo misto, sem formagao
académica. Mostrei como é possivel trabalhar com
o corpo de um jovem que no futuro pode até se
profissionalizar”, diz Ivaldo, com orgulho estam-
pado. “Nossos artistas sao legitimos cidadaos.”

Danga das mareés foi estruturado a partir de
dangas orientais, mais precisamente do kathak in-
diano. Durante dois meses, os adolescentes traba-
lharam com base nas contagens matemadticas dos
passos indianos, com a ajuda de uma professora e
de um musico trazidos da Asia. Funk e forré mis-

Em Danga das marés, o coredgrafo mergulhou
no dia-a-dia de 62 jovens e ousou ao apresentar
corpos adolescentes e ainda em formagao.

turados a coreografias dos pés e das maos, pouco
comuns entre os ocidentais, foram dancados em
meio a repeti¢oes de silabas. A experiéncia de Ber-
tazzo na Maré tornou-se, até, objeto de estudo da
tese de mestrado da critica de danca Silvia Soter,
no Programa de Pos-Graduacao em Teatro da Uni-
versidade do Rio de Janeiro. “Quero continuar edu-
cando o publico, assim como eduquei grandes pla-
téias a verem bailarinos gordos, grandes e peque-
nos. Os mais elitistas nao compreendem que o jo-
vem esta em transformagao. O grande desafio é
construir o olhar do publico, até porque no grupo
ha tanto rigor e disciplina como em qualquer com-
panhia dita séria. Meus alunos tém que entender

Ivaldo Bertazzo (a direita), em Baile da Ilha Fiscal,
de 1982.

a mecanica do corpo humano, da mdsica e do es-
paco”, explica Bertazzo. “Os jovens da Maré sa-
bem dividir um compasso musical e tém nocao de
encaixe articular.”

Atualmente, ap0s trés espetaculos, a proposta é
voltar os olhos para dentro de casa, multiplicando
o0s saberes ensinados nas 16 comunidades que for-
mam o Complexo da Maré. A Escola Cidadaos-Dan-
cantes, ligada ao CEASM, vai usar 30 dos 62 inte-
grantes do Corpo de Danga que, supervisionados
pelo coredgrafo, dardo aulas em 12 nucleos, para
cerca de 300 pessoas. “Quero formar professores ca-
pazes de perceber que hd sinais de pequenas pato-
logias escondidas no corpo humano. Ha gente que
nao consegue se organizar em cima dos pés, cuja
bacia vai para um lado e o resto para outro. Enten-

rquivo pessoal de Ivaldo Bertazzo



Uma questao urgente no universo da danca:

]

a dificuldade de se formar o corpo do bailarino

com base em uma linguagem coreografica

Arquivo pessoal de Ivaldo Bertazzo

dendo essas dificuldades, o processo de transfor-
macao do artista é acelerado.”

Outro sonho do coredgrafo é trabalhar com vo-
luntdrios em hospitais, ensinando técnicas para o
contato didrio com os corpos dos doentes, a exem-
plo da reflexologia (estimulagao dos 6rgaos a partir
das extremidades, como pés e maos). Em breve,
Bertazzo também terd casa nova. A badalada es-
cola do Pacaembu vai se mudar para o bairro
Pompéia, ganhando trés andares e um espago para
atividades que poder4 abrigar até 500 pessoas. E
ali que o coreédgrafo pretende se envolver ainda
mais em uma discussao urgente para quem faz e

Depois de reunir 140 pessoas no palco,
em 1981, Bertazzo enfrentou a platéia
sozinho em Palmas do deserto, de 1986.
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unica

pensa a danga: a dificuldade de se formar o corpo
do bailarino com base em uma linguagem coreo-
grafica unica. “Criadores como Jiri Kylidn e
William Forsythe tém um tipo préprio de lingua-
gem e gestualidade que torna necessdria uma pre-
paracao especifica dos musculos do bailarino por-
que, senao, eles nao agiientam o tranco”, diz ele.
“Infelizmente, os intérpretes foram acostumados
a reproduzir o que os coredgrafos pedem, dizen-
do sempre que o corpo aglienta. O sistema nervo-
so central demora muito tempo para entender uma
nova técnica.”

Educar o corpo para evitar contusoes

Tanto conhecimento fez de Bertazzo uma re-
feréncia para muitos coredgrafos e companhias
nacionais. De todos, a sua maior vitrine é o Grupo
Corpo, de Minas Gerais, que ha décadas usa os
ensinamentos do educador para evitar problemas
musculares. “Ele é a pessoa que mais entende de
corpo humano no Brasil”, diz Paulo Pederneiras,
diretor artistico do Corpo e iluminador dos espeta-
culos de Bertazzo. “Tenho certeza de que hoje os
bailarinos da companhia s6 conseguem viver sem
machucados na nossa dura rotina de ensaios e vi-
agens porque fazem aulas didrias baseadas nas
técnicas de preparacao muscular de Bertazzo.”

Nao surpreende também que Bertazzo seja
contra a idéia amplamente repetida de que baila-
rino formado na escola classica é capaz de fazer
qualquer tipo de danca: “E uma visdo antagonica.
Nem sempre o balé classico da estrutura para que
o0 esqueleto agliente o tranco de gestos muito ace-
lerados. O importante é preparar o bailarino com
base em uma técnica, que pode ser Cunningham,
Graham, ou até danca folcldrica.” Por estes e ou-
tros conceitos e projetos, este homem de 53 anos
costuma se dizer mais do que um coredgrafo; é,
afinal, um educador do corpo e do gesto.

Adriana Pavlova € jornalista.
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Anova marca,
da violencia

A brutal desmontagem da imagem idilica da ‘cidade maravilhosa’ vem
transformando o corpo livre do cidadao burgués moderno no corpo acuado

de um cidadao pds-moderno

cor Carlos Alberto Messeder Pereira

© Antonio Scorza - AFP

Inimeras formas de
violéncia irrompem
em qualquer lugar,

a qualquer momento
e sdo praticadas

por cidadaos de todos
o0s estratos sociais.

ouve um tempo em que

as cidades eram conside-

radas territorios de liber-

dade e de expansao. Ain-

da que houvesse cons-
trangimentos e conflitos, nao eram eles que davam
0 tom; ao contrdrio, estes aglomerados cada vez mais
populosos firmaram-se como o espago de surgimento
do cidadado, de exercicio de seus direitos e de suas
possibilidades criativas, enfim, de um imagindrio
libertdrio capaz de atrair crescentes multidoes para
o interior de seus muros. Refugiar-se na cidade era
mais que uma possibilidade...!

Na trajetdria recente de nossas sociedades oci-
dentais, ou melhor, na passagem da Idade Média
para a Idade Moderna, as cidades tornaram-se
importantes entrepostos comerciais, espagos de
intensa troca cultural, e contribuiram decisivamen-
te para a afirmacao de ideais burgueses e de no-
vos estilos de vida que, ao longo dos ultimos sé-
culos, fizeram da cidade moderna importante sim-
bolo de liberdade individual e de invencao social.

Hoje, em plena crise da modernidade, momento
em que novamente as cidades ganham enorme
destaque diante da desagregacao simbdlica de al-
guns dos pilares que sustentavam o imagindrio dos
estados-nacionais, afirmando-se como importan-
tes unidades sociais, politicas e culturais, e tam-
bém fortemente marcadas por uma pluralidade
cultural cada vez mais evidente, uma outra marca
emerge no sentido de caracterizar, de modo muito
especial, a dinamica da vida cotidiana das gran-
des cidades ocidentais - a violéncia.

Nao se trata da simples intensificacdo de uma
violéncia a qual ja estivéssemos acostumados ou
para a qual tenhamos instrumentos eficazes de
controle. Ao contrdrio, trata-se de novas formas de
violéncia, fortemente espetacularizadas, que
irrompem em qualquer lugar e so praticadas pelos
mais variados estratos sociais, parecendo tomar

de assalto o cotidiano de expressivos segmentos
de populagao que, até entao, tinham da violéncia
uma experiéncia de algo contorndvel e, sobretu-
do, controldvel. Podendo assumir vdrias formas,
essa nova violéncia chama a atengao e assusta, prin-
cipalmente, por seu aparente e crescente descon-
trole; sem que se possa, € claro, esquecer sua mag-
nitude. Uma das conseqiiéncias mais imediatas e
visiveis dessa amplifica¢ao da violéncia é um senti-
mento de inseguran¢a e de medo que se espalha
por toda a cidade - toda situagao é de risco, todo
lugar é perigoso e cada habitante constitui-se num
agressor em potencial. Num momento de forte pre-
senca da alteridade e do multiculturalismo, uma
antiga mdxima parece ironicamente se concretizar:
o inferno é o outro.

Retratos da ‘vida real’

Movida pelo terrorismo de base politico-reli-
gioso-fundamentalista, pelo trafico de drogas, pelo
6dio cultural ou por tantas outras razoes, a violén-
cia parece agora marcar o ritmo e a intensidade da
vida dos grandes centros urbanos contemporane-
os, transformando o corpo livre do cidadao burgués
moderno no corpo amedrontado e acuado de um
cidadao pés-moderno que, quando nio se trancafia
atrds de grades e de sofisticados sistemas de segu-
ran¢a, move-se intranqiiilo por sinuosos caminhos
que lhe sao deixados “livres” tempordria e precaria-
mente. De tempos em tempos, sem que saiba mui-
to bem por qué, seu espaco de transito é reduzido,
as vezes drasticamente.

Como no belo e incisivo conto de Julio Cortdzar
- “A casa tomada” - o espago da cidade, antes he-
gemonicamente ocupado pelo corpo do cidaddo, vai
sendo agora tomado por forgas das quais se conhe-
cem mais os efeitos que as razoes. No conto, a casa,
habitada por dois irmaos - um homem e uma mu-
lher - e repleta das memorias de toda uma vida,
vai sendo aos poucos tomada por uma misteriosa
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Inseguranca e medo: a
barbdrie assombra devido
a impunidade.

for¢a ruidosa, fazendo com que seus habitantes ti-
vessem reduzido seu espaco de circulagao, obrigan-
do-os, finalmente, a abandonar a prépria casa.

Mobilizado por essa discussao em torno da vio-
léncia urbana contemporanea, lembro-me de uma
fotografia que encontrei publicada num jornal dia-
rio, ha algum tempo. A foto, clicada em Buenos
Aires, poderia ter sido registrada em qualquer gran-
de cidade. Retratava uma espécie de seqliestro, em
que a vitima custa a entender o que esta se passan-
do. A beleza plastica da foto e sua forga expressi-
va me chamaram a atencdo. A vitima (um homem)
aparece imobilizada e sob a ameaca de uma arma
enfiada em sua boca. Com o braco livre, o seqiies-
trador aponta, com outra arma, para a policia. De
bragos abertos, a vitima parece pregada a uma cruz
imagindria. Aterrorizada, aguarda o desfecho da
situacao. A dramadtica imobilidade atualizada nes-
sa foto é eloqgiiente dos sentimentos que nos to-
mam de assalto, hoje, diante da violéncia.

Custédio Coimbra

Hd algum tempo, no Rio de Janeiro, fotos nao
muito diferentes foram avidamente reproduzidas
e veiculadas em vdrios jornais didrios. No ines-
quecivel episddio do 6nibus 174, ocorrido no Jar-
dim Botanico, bairro da zona sul da cidade, o se-
questrador, que espetacularmente avisava a todos
que nao se tratava de uma cena de filme, e sim da
“vida real”, também imobilizou um dos passagei-
ros com um revolver enfiado em sua boca. O des-
fecho do episddio é conhecido de todos. Entretan-
to, considerando as fotos veiculadas pela impren-
sa, 0 que mais parece ter chocado aqueles que acom-
panharam o desenrolar do episdédio foram as ima-
gens produzidas durante o longo e assustador se-
questro, quando passageiros de um onibus, que
circulavam livremente pelo espago da cidade, se
viram subitamente transformados em vitimas
aterrorizadamente paralisadas.

Como a cidade se vé

Mas as imagens que retratam em detalhes esse
corpo acuado, tomado pelo medo da violéncia,
estao hoje em toda parte. Podem ser visualizadas
no desabamento de edificios gigantescos sob o
impacto de avidoes tomados por seqiiestradores,
na explosao de bombas em estacoes de metro, nos
confrontos entre traficantes sofisticada e fortemen-
te armados e policiais, nos tiroteios em dreas de
intensa circulagdo, no trajeto aleatério de balas
perdidas, no corre-corre de um “arrastao”, na in-
vasao das favelas e outras dreas pobres da cidade
pela policia, na presenca acintosa de traficantes
armados até os dentes nestas mesmas favelas, na
depredacao de viaturas policiais e de 6nibus, no
esquartejamento de corpos, nas avenidas vazias e
escuras de uma cidade tomada pelo medo.

Essas e outras imagens estao todos os dias pre-
sentes na midia - seja nos jornais, nas televisoes
e, cada vez mais, no cinema. De nada adianta ten-
tar culpar os meios de comunicacdo de massa por
um suposto exibicionismo sensacionalista que ti-
vesse como Unico objetivo aumentar as vendas.




Durante o seqiiestro de um énibus da linha
174, o bandido avisava, em tom de ameacga:
‘isso é vida real.’

Isso até pode acontecer, mas o problema central
certamente nao é esse. Afinal de contas, sao ima-
gens do cotidiano de uma cidade e, como tal, con-
tinuarao a ser vistas, de um jeito ou de outro. Se
nao na midia, ao vivo, com ou sem direito a parti-
cipacao. Nesse sentido, a proliferacao das imagens
¢ apenas uma das evidéncias da intensificacao do
risco e, certamente, nao precisamos de nenhum
jornal para chegar a essa conclusao - basta cami-
nhar pela cidade! E as cidades podem ser muitas
- Nova York, Paris, Lima, Buenos Aires, Bogota e
mesmo o Rio de Janeiro.

No caso especifico do Rio de Janeiro, qual o
impacto de eventos/imagens como esses(as) so-
bre 0 modo como a cidade, através de seus habi-
tantes, se pensa e se vé? Durante longos anos per-
cebida como a “cidade maravilhosa”, eventos e
imagens como os relembrados acima parecem al-
terar radical e estruturalmente essa percepcao da
cidade. Por simplificada que fosse, a retdrica do
“maravilhoso carioca” tinha forte credibilidade,
dentro e fora da cidade, dentro e fora do pais. A
“maravilha” do Rio de Janeiro era uma espécie de
expressao sintética e maior da exuberante “mara-
vilha” brasileira. Hoje, entretanto, a imagem de
uma “cidade maravilhosa... cheia de encantos
mil... coracao do Brasil” nao mais parece conferir
com a dura realidade cotidiana.

Da bossa nova ao funk

A violenta desmontagem dessa imagem nao
deixa de ter forte impacto sobre a auto-estima da
cidade, alterando certamente a dinamica das rela-
coes entre os diferentes segmentos socioculturais
que compoem o tecido urbano carioca. Até agora
nao se conseguiu produzir uma outra imagem,
equivalente, igualmente totalizadora e com ampla
credibilidade social. Talvez essa construgao seja
mesmo impossivel nesses tempos em que as “gran-
des narrativas” se revelam nao somente pouco efi-
cazes, mas, sobretudo, de dificil viabiliza¢ao. A
imagem da “cidade partida” parece hoje um tanto

simplista diante da complexidade que experimen-
tamos no cotidiano e das inumeras e intricadas
redes que se tornam cada dia mais evidentes entre
o0s vdrios segmentos sociais e institui¢oes quando
buscamos entender os caminhos da violéncia ur-

bana. O grande desafio parece ser exatamente a
compreensao dessa nova “totalidade” que temos
diante de nés. Como entendé-la? Como explica-la?
E, sobretudo, como geri-la?

Entretanto, se essa imagem da “cidade maravi-
lhosa”, que era capaz de funcionar como impor-
tante “ponto de encontro” simbdlico de um con-
junto variado e contraditorio de segmentos soci-
ais, ndo tem mais o mesmo poder aglutinador, o
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que pode hoje ocupar esse lugar ou desempenhar
essa funcao? Se a construgao de uma tal imagem
agregadora for de todo impossivel, como gerir,
sobretudo no plano simbdlico, os conflitos conti-
dos hoje no interior dos muros da cidade contem-
pordanea? Como construir a marca viavel de uma
cidade em meio a um tiroteio que parece vir de
todos os lados, ao mesmo tempo? Perguntas como
estas exigem respostas.

Uma experiéncia eloqiiente e que nio deixa de
esconder uma ponta de tristeza é escutar, hoje, as
belissimas can¢oes da Bossa Nova que, com seus
barquinhos, violdes e um forte clima de delicioso
prazer cotidiano, afirmaram uma visdo plenamen-
te paradisiaca do Rio de Janeiro, na virada da dé-
cada de 1950 para a de 1960. Pousar no Galeao,
hoje, e diferentemente do que nos dizia uma bela
cangao, provoca em cada um de nds uma ansieda-
de em nada relacionada ao iminente encontro com
as belezas naturais de uma cidade cercada por ma-
res e montanhas, mas sim provocada, muito dire-
tamente, pelo temor objetivo de ter que atravessar
a Linha Vermelha ou a Linha Amarela e ali poder
se defrontar com um tiroteio que, sem mais nem
menos, pode nos custar a vida.

Brutalidade democratica e cotidiana

Conseqlientemente, a cidade que era rapida-
mente identificada por corpos maravilhosos que,
num doce balango, caminhavam em direcdo ao
mar, hoje talvez seja mais imediatamente reconhe-
cida por outras imagens corporais, menos arre-
batadoras e bem menos idealizadas, em que a evi-
dente presen¢a do medo e da inseguranca parece
ganhar o primeiro plano. Porém, as belezas natu-
rais do Rio de Janeiro ou de sua populacgao, com
seu “discreto charme”, ainda encantam “gregos e
troianos” - os mitos tém vida longa! Mas até quan-
do? Mudangas na perspectiva dos préprios habi-
tantes ou dos outros em relacao a percep¢ao da
cidade, me parece, ja se evidenciam.

E claro, entretanto, que a vivéncia dessa trans-

Uma das faces mais perversas da situa¢dao
atual: todo local é de risco, cada habitante
€ um agressor em potencial.

formacao na vida do Rio de Janeiro também nos
obrigou a produzir imagens da cidade mais sofis-
ticadas, mais complexas. Os problemas nao foram
todos inventados nos ultimos anos; muitos jd exis-
tiam e s6 agora sdo mais plenamente percebidos.
Porém, o descontrole da violéncia, como experién-
cia corriqueira e cotidiana para praticamente to-
dos os segmentos sociais, este sim aparece como
uma novidade extremamente negativa e muito for-
te. E é esse descontrole que parece marcar 0s cor-
pos hoje acuados e assustados. Embora o fenome-
no atinja os mais diferentes territérios urbanos atra-
vés do planeta, no caso especifico do Rio de Janei-
ro ele parece se agravar por constituir verdadeira
“ferida narcisica” na imagem da cidade.

Conseqtientemente, os efeitos desse processo sao
visiveis nao apenas na autopercepcao de seus habi-
tantes, mas também, por exemplo, na queda do tu-
rismo, na diminuigao dos investimentos, enfim, nu-
ma verdadeira desaceleragao da vida econdmica da
cidade e no aumento da dificuldade de seu esfor¢o
para encontrar um perfil identitario capaz de definir
as bases para a construgao de discursos mais soli-
dos e eficientes na atragcao de parceiros para a
viabilizagcao de um novo ciclo virtuoso na vida da
cidade. No plano cultural, em contrapartida, pode-
mos estar vivenciando um forte processo de ama-
durecimento! Entretanto, as conseqiiéncias propria-
mente politicas desse amadurecimento cultural, de
um modo novo de percep¢ao do aglomerado urba-
no carioca, ainda terao que ser esperadas. Por en-
quanto, uma perplexidade imobilizante ainda pare-
ce dar o tom. Aqui e ali, movimentos mais ou me-
nos organizados aparecem e desaparecem. Ha mui-
to que fazer. J4 vai longe o tempo em que a Cami-
nhada da Paz, realizada em 1995, deixou uma certa
esperancga no ar...

Carlos Alberto Messeder Pereira € professor e pesquisador
da Escola de Comunica¢do da UFRJ, onde coordena o Niicleo
de Estudos e Projetos em Comunica¢cdo (NEPCOM). E
organizador, juntamente com outros pesquisadores, da
coletdnea Linguagens da violéncia (Rocco, 2000).
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Ha mais de trés décadas a danca procura se livrar do esteredtipo fisico do
bailarino. Na cena contemporanea, sao muitos e multiplos os esforcos em defesa
da singularidade: ha corpos rolicos, com defeitos ou, simplesmente, humanos

m entrevista concedida
a jornalista e critica de
danca Maribel Portinari
nos anos 1980, Pina
Bausch defendeu a esco-
lha de seus bailarinos com uma inesquecivel frase
de efeito: “Nao me parece légico avalid-los por pa-
droes de concurso de Miss Universo. Personalidade
conta muito mais que balanca e fita métrica.” Vinte
anos depois, uma frase do mesmo calibre seria es-
tampada nas pdginas do jornal francés Libération,
disparada, desta vez, pela coredgrafa Mathilde
Monnier, diretora do Centre National de Montpellier:
“Bailarinos longilineos ndao me interessam mais.”

Monnier postula que o movimento deve ser carnal.
Nao € sé a ossatura que importa, também s3o ne-
cessdrios a pele, o musculo e o que é rolico. Ou, em
suas proprias palavras: “Precisamos de um corpo
vivo, com seus defeitos, seus momentos de vulga-
ridade, um corpo atual. O desafio é acabar com a
androginia eterna do Lago dos cisnes e aquela atem-
poralidade das bailarinas.”

Sdo palavras fortes e que nao deixam de ser
um eco da iconoclastia politica e coreogréfica de
Pina Bausch. Como se sabe, a coredgrafa alema
sempre driblou o convencional na hora de esco-
lher seus bailarinos. Em sua estréia no Teatro de
Danga de Wuppertal, em 1973, nao foram poucos
0s que, por conta disso, torceram-lhe o nariz.
Radicalmente heterogénea, a companhia combina-
va os mais diversos bidtipos: ossudos, rolicos, atar-
racados e longilineos. Uma ousadia para a época.

Porém, mais do que se alinhar ao espirito contes-
tador de Bausch, ao sugerir a aceitagao de todos
os padroes fisicos na danga, Monnier engrossa o
coro de questionamentos que, a0 menos no campo
tedrico, foram expressos pelo Pds-Modernismo
americano. Isso ha mais de trés décadas. Foi quan-
do se passou a acreditar que, em danga, movimen-
tos e corpos cotidianos podem ser tao bem-vindos
quanto os estilizados.

0 pioneirismo de Klauss e Angel Vianna

A coordenadora de danga do curso de Comuni-
cacao das Artes do Corpo da PUC-SP, Christine Grei-
ner, explica esta mudanga: “A contemporaneidade
tem nos ensinado o valor da diversidade, e que ela
existe mesmo onde ndo parece tao evidente. Um
movimento padrao nunca é implementado por dois
corpos da mesma forma, ha sempre singularidades.
Na dancga contemporanea, assim como nas outras
artes, o foco da investiga¢do voltou-se para essa
singularidade, e nao mais para as semelhancas
impostas por cédigos dados a priori. Quando fala
€m novos corpos, Monnier sugere que sua matéria-
prima precisa extravasar os c6digos estabelecidos.”

No Brasil, essa mesma bandeira foi empunhada
pelos coredgrafos Klauss e Angel Vianna. “Com
eles se inaugurou uma metodologia que pode-
riamos chamar de inclusiva. Até entdo, nao havia
como escapar do modelo hegemonico e restritivo
do cldssico. Corpo longilineo e bem-proporcionado,
pés arqueados, pernas na posi¢ao en-dehors, costas
retas, pescoco longo e nada de curvas acentuadas.
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Ou a pessoa se encaixava no esteredtipo e execu-
tava aqueles movimentos, ou nao prestava para a
danga”, recorda o coredgrafo Alexandre Franco,
aluno da Escola Angel Vianna no inicio dos anos
1990 e atual coordenador, nessa mesma instituicao,
do curso de profissionalizagdo em danca con-
temporanea.

Franco ressalta uma das caracteristicas mais
marcantes do método que hoje ensina: a compatibi-
lizacao da danca com as particularidades de cada
individuo. Nada mais é excluido ou negado. Redi-
mem-se corpos avantajados, pés chatos, quadris
largos e até os ombros caidos que sempre causa-
ram furia em Maurice Béjart. Com essa filosofia,
Klauss e Angel Vianna promoveram um banho de
renovacgao na aristocrdtica mentalidade da danga,
sintetizada no antipdtico preceito, ainda hoje cor-
rente, dos “muitos chamados, poucos escolhidos”.

0 sentido politico da nudez

Muita coisa mudou desde entao. Nos palcos
de hoje, véem-se corpos que hd 20, 25 anos, jamais
estariam ali. Pensemos na dupla Gustavo Cirfaco
e Frederico Paredes: o gigante de 1,91m e o bai-
xinho de 1,60m. Sao dois homens no palco, e nao
mais um homem e uma mulher, como no dueto
classico, com corpos absolutamente cotidianos e
sem a “pose” tipica dos bailarinos. Ciriaco tem
plena consciéncia de que é um fruto desta geracao
pos-Angel Vianna: “Comecei a dangar porque isso
se tornou possivel. Em outro contexto, em outro
momento, isso jamais ocorreria.”

Pensemos no espetdculo Aquilo de que somos
feitos, de Lia Rodrigues. Como escreveu a critica
de danga Helena Katz, no jornal O Estado de S.
Paulo, ali “o corpo é entendido como um lugar de
reflexdo a partir da sua materialidade e nao en-
quanto um modo de veicular imagens construidas
a partir da combinagao de passos de danca”. Os
corpos nus, expostos em cena aberta, revestem-se
de um claro sentido politico. Contra a mercan-
tilizacao e a reificagao do corpo contemporaneo,
a singularidade - corpdérea mesmo - de cada
bailarino salta aos olhos.

Singularidade, alids, é uma 6tima palavra.

Segundo o diciondrio Aurélio, singular é aquilo que
€ unico; particular, individual; o que nao é vulgar;
raro. Fora do diciondrio, o termo entra em cena
quando uma outra palavra, beleza, mostra-se im-
precisa, inadequada, ou de algum modo insu-
ficiente. Pensemos, por exemplo, no bailarino e
coredgrafo iraniano Hooman Sharifi. Trata-se de
um caso explicito de singularidade. Ele se apre-
sentou nos palcos cariocas em 2001, durante o
Panorama RIOARTE de Dan¢a. Quem o viu, nao o
esqueceu. Corpulento - tem algo em torno de 120
quilos -, Sharifi percorre movimentos tao ricos e
impressionantes quanto sua trajetdria pessoal. Ele
passou parte da infancia e da adolescéncia em cam-
pos de refugiados e, claro, extraiu dessa vivéncia
sua pungente expressao.

Pensando no bailarino iraniano, e tendo em
mente os avancos da danca brasileira nas ultimas
décadas, é razodvel que nos perguntemos: por onde
andam nossos proprios Sharifis? A coreégrafa Mar-
cia Milhazes arrisca, e ao mesmo tempo lamenta,
uma resposta: “No Brasil, hd uma questao cultural
muito forte, um culto ainda muito arraigado ao
corpo belo. Com todos os avangos, a referéncia
estética dominante ainda é a do balé cldssico e de
seus esteredtipos. Em geral, corpos mais descons-
truidos ainda sofrem resisténcia.” Alexandre Franco
compartilha a mesma impressao: “Nossa classe
ainda é muito ortodoxa em relagdo ao que € belo.
Acho que ainda hd muito, muito mesmo, o que
nos perguntarmos.”

Para alguns estudiosos, hd uma curiosa sintonia
entre os padroes de beleza de uma época e os vi-
gentes em seus palcos. Isso fica claro se deixamos
de observar apenas o comportamento dos artistas
e encaramos a prdtica das institui¢oes ligadas a
arte. Neste sentido, a experiéncia da coredgrafa
Carmen Luz, diretora da Cia. Etnica de Danca e
Teatro (projeto que ha seis anos leva a danga aos
moradores do morro do Andarai, na Zona Norte
do Rio), é bastante reveladora. Ela afirma que, no
momento de pleitear seus registros profissionais,
jovens de talento, mas cujos corpos nao se encai-
Xam no esteredtipo do senso comum, dificilmente
obtém a chancela do sindicato. “Se eles nao forem
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trabalhados, padronizados, nao conseguem o
registro profissional”, sentencia.

Portanto, se hoje vemos corpos que jamais
estariam nos palcos de 30 anos atrds, isso estd longe
de significar que o caminho até eles estd bem
pavimentado. Excegoes a parte, a homogeneidade
(sem duvida, diferente da que vigorou no passado)
ainda predomina. “O processo de educacdo da
danca no Brasil segue o balé cldssico, depois uma
experiéncia com jazz ou dan¢a moderna e, mais
recentemente, técnicas contemporaneas. Esta
combinagao de técnicas resulta em alguns corpos
possiveis e com bastante similaridade”, afirma
Christine Greiner.

0 corpo como laboratorio de pesquisas

Segundo ela, se buscamos realmente singula-
ridade, heterogeneidade, nao devemos bater apenas
as portas das grandes companhias. Ha que se buscar
em trabalhos independentes, por vezes solitdrios,
de artistas que andam no fio da navalha e muitas
vezes nao podem, ou nao querem, manter uma
equipe de bailarinos. Ou que trabalham com grupos
bem reduzidos. Trabalhos como o da bailarina e
coredgrafa Vera Sala, por exemplo.

Vera tem algo de quixotesco. Na esséncia e na
aparéncia. Com seus 1,75m e 55 quilos, é mais alta
e mais magra do que a maioria das bailarinas. Aos
51 anos, idade em que a maioria ja pendurou as
sapatilhas, estd plena e em atividade. Trabalha
diariamente, praticamente sozinha, e fez do préprio
corpo seu laboratério de pesquisa. Seus temas sao
obsessivos: a passagem do tempo, a degradagao, o
limite entre a morte e a vida. Ha anos se debate com
eles, em um processo que, segundo ela propria, “por
vezes toma a forma de espetaculo”. “Na década de
1960 havia uma necessidade de a danga incorporar o
gesto cotidiano. Hoje vivemos outro processo”, teoriza
Vera. “Hd uma diversidade de técnicas, o que nao
pode ser confundido com auséncia de técnica. Essa
multiplicidade, a0 menos em tese, possibilita uma
enorme variedade de corpos.” Sim, em tese.

Pois se hd um campo em que corpos treinados,
cotidianos, longilineos e singulares realmente se
equivalem, este é, sem duvida, aquele em que

travam sua prépria batalha contra o tempo. Nesse
aspecto, talvez possamos dizer, como o socidlogo
francés Henri-Pierre Jeudy, que o corpo, por viver
em constante metamorfose, é o oposto da obra
de arte. “Percebi essa diferenga fisica aos 37 anos.
O que foi muito ingrato, pois também foi quando
me senti madura e realmente pronta para a dancga.
Mas o fisico me impunha outro movimento. Sentia
isso na prépria musculatura, na pele. E um certo
enrijecimento do corpo o que primeiro denuncia a
transformacao. Tudo muito sutil”, descreve Claudia
Palma, diretora da Companhia 2, do tradicional
Balé da Cidade de Sao Paulo. Composto por oito
bailarinos veteranos, todos entre 40 e 47 anos, o
grupo abordou a questdao do envelhecimento na
coreografia Deserto dos anjos, que, segundo a
diretora, jamais poderia ser realizada por corpos
jovens. “Had um efeito dramadtico que, de fato, s
poderiamos passar com nossa propria maturidade.
Como se vé, o bailarino jovem também tem suas
limitagoes”, afirma Palma, sem disfarcar o sorriso.
“Sao os limites do esteredtipo”, define.

Trabalhos como o de Claudia Palma na Compa-
nhia 2 juntam-se ao de Teresa Taquechel, da Pulsar
Cia. de Danga (que une no mesmo palco bailarinos
deficientes e nao-deficientes fisicos), ao de Ivaldo
Bertazzo, no Corpo de Danga da Maré, e ao de
Carmen Luz, na Cia. Etnica de Danga e Teatro (sé
para citar alguns exemplos), perfazendo a complexa
rede que parece trazer bons ventos a nossa danga,
desestigmatizando corpos e movimentos.

H4, sim, o que comemorar. “Com o aumento das
universidades na tltima década e a reformulagao
dos curriculos, assim como o surgimento de grupos
e centros de pesquisa, e o reconhecimento inevi-
tdvel de que dangarinos sao seres pensantes e nao
se formam apenas nas salas das academias, a ten-
déncia é que aparecam mudangas ainda mais sig-
nificativas”, aposta Christine Greiner. Ai, quem sabe,
possamos fazer coro com o escritor Edgar Allan Poe,
afirmando, mais uma vez, que nao hd beleza perfeita
sem uma certa singularidade nas proporcoes.

Gustavo de Oliveira ¢ jornalista.
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por Sérgio Nazar David

or ocasiao do 75" aniver-
sdrio de Freud, em 1931,
sua amiga Lou-Andréas
Salomé publicou Mein
Dank an Freud (Meu agra-

decimento a Freud). Nesta carta aberta ao criador da
psicandlise, ela destaca o fato de que com Freud os
ditos doentes passaram a ser ouvidos. Para Freud, o
sintoma nao deveria mais ser visto como alvo de
desprezo, mas sim como uma parte daquele que sofre.
Como tal, o sintoma tem boas razdes para existir e
deve permitir ao sujeito retirar disso ensinamentos
preciosos para o futuro. Foi por isso que Freud passou
a ouvir as histéricas. Foi esta a sua revolug¢ao: o corpo
deixava de ser visto como um mero organismo regido
por leis inabaldveis - o que, no final das contas, é e
sempre foi o ideal da psiquiatria: fazer coincidir o rol
das doengas mentais com o das perturbacoes e dos
problemas organicos -, passando a ser abordado como
corpo afetado pela linguagem.

0 sentido do sintoma

Mas é exatamente de uma espécie de curto-circui-
to desta linguagem que surge o sintoma. Para a psi-
quiatria, isto é apenas o sinal de uma doenca. Freud
descobriu que o sintoma tem um sentido. Trata-se de
uma mensagem inscrita num corpo que nao pode se
expressar de outro modo sendo aquele. Quando a pala-
vra estd silenciada, algo no corpo fala, seja como for.

Deter-se na palavra, através da escuta psicanalitica,
é nisto que estd a singularidade do procedimento de
Freud. Quando, em 1895, Freud e Breuer publicaram
Estudos sobre a histeria, entrou em cena uma nova
definicao de histeria. O cerne desta obra é o caso cli-
nico de Anna O., pseuddnimo de Bertha Pappenheim,
falecida em 1936, uma figura importantissima no
campo do trabalho social na Alemanha, que passou a
posteridade ao lado de outros filantropos célebres. Eis
o ponto de partida da psicandlise: “Os sintomas his-
téricos desapareciam um apds o outro a medida que

Breuer a fazia evocar as circunstancias de sua
apari¢ao.” Ela mesma deu a esse procedimento o nome
de “cura pela palavra”. E numa versdo mais humo-
ristica: “limpeza da chaminé.”

A publicagao de A interpretagdo dos sonhos (1900)
e de O caso Dora (1905) traz a confirmagao do que ja
estava nos Estudos sobre a histeria: a importancia da
histéria do sujeito; o papel das lembrangas recalcadas;
a importancia da sexualidade e do conflito psiquico
inconsciente. Em A interpreta¢cdo dos sonhos, Freud
reconhece este tltimo como a principal causa da
histeria. Em O caso Dora, considera histérica “qualquer
pessoa em quem uma oportunidade de excitacao sexual
provoque, sobretudo e exclusivamente, uma sensacao
de asco, quer essa pessoa apresente ou ndo sintomas
somaticos”. E claro que o que Freud descreve j4 existia
antes. Porém, era a primeira vez que um médico vinha
a publico mostrar que até entdo a medicina, a filosofia,
a religiao, o direito e a pedagogia tinham abordado a
vida e o sofrimento humano, ignorando o sexual e
sempre sob o prisma metafisico, correcional.

A medicina dizia: “anormal!”; a filosofia ponderava
que, com o auxilio de uma razao pura, com sede na
consciéncia, tudo se arranjaria a contento; alguns
liberais cristaos, j& no século XIX, chegaram a se mover
um pouco fora da ortodoxia, e ousaram introduzir no
pensamento cristao algumas doses de reflexao em
detrimento do habitual dogmatismo, mas talvez s6
tenham mudado algumas coisas para que, no frigir
dos ovos, nada de fato mudasse; a filosofia do direito
continuava pautada na idéia do direito natural, como
se as leis devessem imitar a natureza; por fim, no
campo da pedagogia, a mulher estava reduzida ao
papel de procriadora, enquanto o homem, ao de subs-
tituto e representante de Deus (Pai e Todo-Poderoso),
devendo ambos, portanto, ser educados para se molda-
rem, quisessem ou nao, a estes papéis.

Tudo estava preparado para que neste sistema,
onde o sexual ndo deveria ter um lugar, e onde a razao
deveria ser absoluta, nenhum desejo se manifestasse.

gt



A psicanalise dirigiu seus holofotes para a sexualidade, com o foco em
um corpo afetado pela linguagem. Um século depois, porém, o sexo parece
estar banalizado e reduzido a obrigatoriedade do gozo
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Com Freud, o corpo deixou de ser visto com
organismo fisico regido por leis inabc

Mas o desejo é indestrutivel. E a for¢a do sexual estava
14, em Balzac, em Flaubert... E algumas obras da nossa
literatura, a de lingua portuguesa, também mostram
isso. Vejamos, por exemplo, O primo Basilio (1878), de
Eca de Queirds. Toda a obra parece ser apenas uma
defesa inquestiondvel do amor conjugal. Desta forma,
a personagem Luisa trai Jorge porque se embebeda da
ma literatura e porque fora educada na Lisboa hipdcrita
e beata. Nao fosse assim, poderia cumprir piamente o
papel que a natureza lhe destinara, o de esposa? Bem,
de qualquer modo, quando recebe a primeira carta de
Basilio, Luisa nao pensa em outra coisa sendo: “tenho
um amante!” A partir de entdo, nao suspira apenas pelas
delicias do amor e do sexo. Ela também “suspirava por
ser rica!”. E a condenagdo do narrador é veemente: “O
primeiro erro que se instala numa alma até ai defendida
facilita logo aos outros entradas tortuosas; — assim,
um ladrao que se introduz numa casa vai abrindo
sutilmente as portas a sua quadrilha esfomeada.”

E 6bvio que, nessas circunstancias, o desejo sexual
s6 pode ancorar no corpo sob a forma de desejo abjeto.
Por isso, este desejo tem que ser inicialmente coberto
com as galas rotas do romantismo: Luisa transa nao
porque deseja sexualmente Basilio, mas porque ¢ uma
pobre iludida pelos romances que leu, e iludida também
nos bragos de Basilio. Acreditem nessa versao aqueles
que ainda se deixam embalar por contos de fadas.
Porque a verdade é bem outra: Luisa deu, ndo porque
quis (afinal estd visto que ela nao suportava querer o
que desejava), mas sim porque isto fazia parte do seu
desejo. Depois, 0 que mais lhe causa repulsa é ter sido
confundida com uma prostituta (“mulher do Bairro
Alto”) num dos seus passeios por Lisboa a noite, o que
a faz retornar a casa ofegante: “Luisa tinha vontade de
chorar; deixou-se cair na causeuse, esfalfada, infeliz.
(...) Que dia aquele! E recordava-o desde pela manha:
o lanche, o champanhe bebido pelos beijos de Basilio,
os seus delirios libertinos, que vergonha!”

O conflito psiquico vivido por Luisa estd presente
o tempo todo. Trata-se de uma perturbacdo na vida de
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uma mulher cuja mola propulsora é - sejamos francos
- 0 sexual. Mais escondido ou mais evidente, isso estad
disseminado em toda a literatura do século XIX como
um veneno, temido, mas também sorvido avidamente.
Conforme assinala Peter Gay, em O século de Schnitzler,
embora os valores vitorianos tenham dominado o
século XIX, isto ndo quer dizer que nao houvesse,
naquele mundo, brechas, ambigiiidades, contradicoes.

O que Freud estabeleceu diante disso foi uma teo-
ria sobre 0 homem que era, por um lado, um prolon-

gamento de algo que o precedera. Por outro, algo novo
pautado no valor da sexualidade e do saber inconsci-
ente, o que faz com que o corpo passe a ser visto
como corpo afetado pelo sexual e também marcado
por um saber que nao se sabe, o saber inconsciente.
Caberia acrescentar ainda que - opondo-se a maxima
religiosa “e Deus fez o homem e a mulher”, que anu-
laria 0 enigma da diferenga sexual -, na realidade psi-
quica ndo hd nada que responda pela singularidade
do desejo, nada que diga o que é ser homem, o que é
ser mulher. No psiquico, a Gnica marca da diferenga
sexual é a marca da propria falta.

o
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Vejamos o texto “Uma dificuldade no caminho da
psicandlise” (1917), onde nos sdo apresentadas as trés
feridas narcisicas do homem. A primeira, quando este
perde a ilusdo em relagdo a posicao privilegiada da
Terra dentro do Universo. A segunda estd ligada ao
nome de Charles Darwin, que pusera fim a presun-
cao de o homem ser completamente diferente dos ani-
mais. O terceiro golpe é, segundo Freud, “o que mais
fere”. Humilhado em suas relagdes externas, o homem
sente-se superior em algum lugar do ntcleo do seu
eu, atento aos seus impulsos e agdes, verificando se
sdo harmonicos. A psicandlise vem mostrar que o
homem nao estd seguro nem mesmo em sua propria
casa. E do texto de Freud: “Os pensamentos emergem
de subito, sem que se saiba de onde vém, nem se
possa fazer algo para afastd-los. Ou entdo os impul-
sos surgem, parecendo como que os de um estranho,
de modo que o eu os rejeita; mas, ainda assim, os
teme e toma precaucdes contra eles. O eu diz para
consigo: ‘Isto é doencga, uma invasao estrangeira.” Au-
menta sua vigilancia, mas nao consegue compreen-
der por que se sente tao estranhamente paralisado.”

A psicandlise tem uma concepgao de ética singular,
porque parte de dois pontos capitais: as pulsoes
sexuais nao podem ser inteiramente domadas, e os
processos mentais sdo em si inconscientes. Assim,
podemos dizer com Freud, “o eu ndo é senhor da sua
propria casa”.

Nao hd como fazer da psicanalise uma pedagogia.
Porque, ao erguermos um saber, o fazemos sobre um
fundo de ignorancia. E isto alcan¢ando questoes que
tocam pessoalmente cada individuo e o for¢am a
assumir alguma atitude em relagao a esses problemas.
Ao dar énfase a importancia psiquica da sexualidade
como nunca completamente domadvel e a incons-
ciéncia da vida mental, a psicandlise nao serd mesmo
vista com bons olhos por toda uma tradi¢ao pautada
na primazia da razao sediada na consciéncia. Seu
destino nao poderd nunca ser a aceitagao pacifica.

O escritor austriaco Stefan Zweig, no livro A cura
pelo espirito, fard referéncia ao que ele chama a
“coragem” de Freud “contra a fé num ideal” (a religido)
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Com a sexualidade atropelando a
razao, na éetica do inconsciente a culpa
passa a estar nao mais em ceder ao
desejo, mas em nega-lo, desconhecé-lo
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e “contra a hipocrisia burguesa”. Numa carta de 8 de
setembro de 1926, reafirmard isso: “O senhor retirou

as inibicoes de um ntmero incontdvel de perso-
nalidades, assim como da literatura de toda uma época.
Gragas ao senhor, ndés vemos muitas coisas.”

De fato, Freud teve diante de si o puritanismo da
sociedade em que fora educado e formado. Mas lutou
contra isso, sem culpar a sociedade de modo abstrato.
Em seu livro Comno Freud trabalhava, Paul Roazen re-
lata as entrevistas feitas com dez analisandos de Freud.
E curioso ver como, mesmo face as dificuldades encon-
tradas por cada um deles em suas andlises, é freqiiente
ao longo do livro uma marca que talvez fosse uma das
que Freud imprimia em seu trabalho inaugural de
analista. Refiro-me a importancia que tem numa andlise
algum tipo de implicacao subjetiva. Nao se trata de
ignorar as coer¢oes sociais, mas sim de reconhecer
que sempre uma posi¢ao subjetiva podera ser tomada
face ao desejo, que aparece sempre como um corpo
estranho propondo um enigma para o sujeito. Lacan

formulou isto ao final do Semindrio 7, ao afirmar que,

na perspectiva analitica, a inica coisa da qual se possa -

ser culpado é de abrir mao de seu desejo. Paul Roazen
transmite-nos o testemunho da dra. Putnam, uma das
entrevistadas de seu livro: “Ela disse que a andlise a
pds em condigoes de aprender mais sobre si mesma e
a assumir a responsabilidade por qualquer coisa que
acontecesse com ela.”

Mas se, a época de Freud, o homem se defrontava
de modo brutal com os problemas ligados a sexua-
lidade, problemas estes que tendiam a relegar o corpo
a condigdo de organismo — tudo o que nao se enqua-
drava era resto —, hoje o homem parece se defrontar
com 0 avesso da mesma questao: a sociedade moderna
quer transformar o corpo em objeto vazio movido pelo
imperativo perverso “goza!” Nada é permitido ou tudo
é permitido, sdo duas faces da mesma moeda. Ontem
submetido a leis cristas e médicas, hoje submetido as
leis do capitalismo. Seja como for, o que se quer elidir
€ que hd promessas vas, hoje também, de um gozo
pleno que teria garantia nos objetos da técnica. Numa
politica de segregacao, hd de tudo para todos os gostos.
O importante é gozar.

Mas isto nao € o que nos resta: impessoalidade nas
relacoes humanas, porque o que conta hoje é a produ-
¢ao; objetividade como padrao a ser atingido; sexuali-
dade reduzida a gozo imperativo; corpo reduzido a
rebotalho de um mundo que sé € visto com desprezo, e
exatamente por isso so deixaria ao homem as opgoes
da vitima - quais sejam, loucura, suicidio, rebelido, ou
a adaptagao cinica e covarde. Ao contrdrio do que tentam
nos impingir, o homem pode transformar-se no que
Lacan chamou de “viajante do tempo”. Uma vida
(dependendo do que se faz com ela) e um corpo podem
ser tnicos e singulares. Uma vida pode ser uma obra
poética. Sim, embora nds ndo possamos nunca nos con-
siderar completamente autores.

Sérgio Nazar David é professor do Instituto de Letras da Uerj
e poeta, autor de Onze moedas de chumbo (7Letras, 2001 ).
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O classicismo do

Coredgrafos mostram que é possivel promover um livre intercdmbio de linguagens, sejam
estas do balé classico, da cena moderna ou pés-moderna, assimilando herancas culturais e
desatualizando rotulos temporais em nome da boa arte

por Ana Francisca Ponzio

m entrevista concedida hd dois anos a revista fran-
cesa L'Express, o coredgrafo tcheco Jiri Kylidn co-
mentou que na sua juventude, quando ainda vivia
em Praga, sua cidade natal, havia uma oposicao
ferrenha entre adeptos do balé cldssico e da danca
moderna. Essa rivalidade, segundo Kylidn, chegava
a coincidir com a politica. “Quem se orientava para o balé cldssico estava do
lado do regime comunista (na época, os melhores bailarinos eram soviéticos).
Quem era atrafdo pelo balé contemporaneo estava do lado capitalista. Era uma
coisa bem esttipida!”, disse Kylidn a jornalista Dominique Simonet.

Arivalidade presenciada por Kylidn nos anos 1960 estendeu-se durante a
década de 1970 na Europa. No Brasil, ainda que em menor proporcao, ha
ecos retardatdrios, pasmem, ainda hoje. Entre as defesas recorrentes de cada
lado, tornou-se comum ouvir que sé bailarinos cldssicos tém capacidade
técnica para dangar tudo, ou que s6 os chamados contemporaneos tém a
consciéncia corporal que os liberta dos padroes e do virtuosismo mecanico e
antinatural, praticado por seus antagonistas.

Felizmente, a evolugdo que se consumou ao longo do século XX trouxe
para os tempos atuais uma abertura que faz da danca um territério sem
limites ou imposi¢des. Com liberdade de escolha, hoje o dancarino contem-
poraneo se sente a vontade para incorporar ou ndo a formacdo cldssica,
enduanto os bailarinos que se identificam com o cldssico procuram alargar
seu instrumental, somando técnicas, experiéncias e conhecimentos diver-

Robin Lea - divulgacao

William Forsythe, que sos. Numa era sem restri¢coes, com coredgrafos e companhias exigindo de

comegou a coreografar seus intérpretes uma flexibilidade cada vez maior, a danga embaralha pa-

no Ballet de Stuttgart, ‘s . . : ; ;
s o péis e linguagens. Sem compartimentos fechados, pode inclusive expandir

redefiniu a técnica e , ~

cldssica, projetando-a suas associagdes com outras dreas de expressao.

para o futuro.
Classico, mas nao conservador

Entre os intimeros exemplos que denotam essa abertura estd a coredgra-
fa Ginette Laurin, que integra a geragdo responsdvel, a partir dos anos 1980,
pela revitalizagao da danga contemporanea no Canadd. Diretora do grupo O
Vertigo, ela pretende realizar, em breve, uma instalacio num museu, forma-
da por fotos, filmes e personagens que vao desenvolver seqiiéncias de movi-
mentos ao vivo. “Ampliar colaboragées, com profissionais de dreas diversas,
como a arquitetura, também faz parte dos meus planos”, ela afirma. Com
formacdo em gindstica olimpica, Laurin diz que ndo é uma grande conhece-
dora de balé cldssico. Porém, ela considera uma vantagem poder contar com
bailarinos de formagdo cldssica em seu elenco: “E uma linguagem corporal
bdsica, muito eficaz, dotada de certa neutralidade com relacao a danca atual
e que me permite alargar possibilidades.”

No entanto, perante as conquistas e revelagoes promovidas por predeces-
sores, entre 0s quais Merce Cunningham paira como parametro insuperavel,



Didlogo entre o tradicional e o contempordneo:
cenas do espetdculo Herman Scherman
(1992), do Ballet de Frankfurt, com dire¢do
de William Forsythe.
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Histéria da Danca, de Eliana Caminada
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o0s autores da atual geracao se caracterizam muito mais
pelas apropriagoes do que pela invencao propriamente
dita. Em 1995, os tedricos franceses Isabelle Ginot e
Marcelle Michel ja observavam que a renovacao de
linguagem estaria dando lugar a exploracao de um
patrimonio ja existente. Segundo esses estudiosos, a
danca contemporanea estaria incorrendo numa padro-
nizagao que atenuaria, inclusive, as diferencas de na-
tureza com o balé cldssico.

Nao se faz evolucao por exclusdo

Com relacao ao “convencionalismo” apontado
por Ginot e Michel na danca contemporanea, ha
criticos ainda mais veementes. “Percebo que hoje,
10 a 15 anos depois da revolugdo da nova danca
no mundo todo, hd um novo academismo. As imi-
tacOes tornaram-se muito comuns, as manias e os
clichés se instalaram. Tomando os criadores da dan-
ca belga como exemplo, vemos cépias de Wim
Vandekeybus e Anne Teresa de Keersmaeker a todo
momento. Essa situacao é tao académica quanto
a danga cldssica ou neocldssica”, afirmou o coreé-
grafo belga Frédéric Flamand em entrevista publi-
cada pela revista Bravo! em marco de 1999. Dire-
tor do grupo Charleroi Danses-Plan K, Flamand é
um pensador instigante, que este ano assina a
curadoria do evento de danga programado pela Bie-
nal de Veneza.

Hoje, em meio aos desafios que os novos cria-
dores enfrentam, chega a ser irrelevante e mesmo
tola a rejeicao ao patrimonio cldssico. De Merce
Cunningham a William Forsythe, um rol de expo-
entes jd deixou claro que a evolugao nao se faz
por exclusao, nem a inovacao fica prejudicada pela
assimilacao das herancas culturais. Jiri Kylian, que
soube se harmonizar com o vocabuldrio cldssico
para torna-lo atemporal e dele retirar infinitas mo-
dulagoes, nao deixa escapar inclusive o lirismo,
que flui de suas pecas como um elemento tao fun-
damental quanto o ar que se respira. “Movimento
€ a esséncia da coreografia, e isso é o que ainda
mais me interessa”, disse Kylidn em uma de suas
entrevistas publicadas pelo jornal Folha de S.Paulo.
“Embora tenha estudado estilos modernos, a téc-
nica classica sempre ‘abastece’ minhas criacoes.

Petite Mort, espetdculo de 1991,
coreografado por Jirt Kylidn.

Nela é possivel encontrar um sistema importante
de forgas, e eu preciso de muita forga e energia em
minhas coreografias. No entanto, ressalto que meus
bailarinos precisam de treinamento cldssico, sem
perder a afinidade com todo tipo de inovacao.”

No livre intercambio que se estabeleceu na danga
contemporanea, a interacao com a linguagem clas-
sica jd& compoe um percurso histdrico, no qual se
distingue a trfade formada por Jiri Kylidn, William
Forsythe e Mats Ek. Forsythe, que comegou a coreo-
grafar no Ballet de Stuttgart (onde conviveu com
Marcia Haydée e Kylidn), redefiniu a técnica cldssi-
ca, projetando-a para o futuro. Na época em que es-
treou In the middle, somewhat elevated, que sintetiza
sua desestruturacao do cldssico, ele comentou: “O
vocabuldrio cldssico jamais serd velho. E a sua escri-
tura que pode ficar datada.”

Segundo Forsythe, a desestruturacao da lingua-
gem cldssica permite-lhe obter possibilidades inaudi-
tas, ocultadas pela abordagem tradicional do balé:
“Defino meu trabalho como um processo de cons-
trucao e desconstrugao. Concentro-me sobre o mate-
rial, as referéncias, os residuos, as operacoes combi-
natdrias das quais a danga é feita. Para dispersa-las,
eu as faco proliferar, sem necessidade de comeco,
meio ou fim. Fago as seqiiéncias e trabalho por peque-
nas partes. Desenvolvo com os bailarinos uma frase
e depois, como se estivesse lidando com um texto no
computador, troco as palavras, introduzo fragmen-
tos, subtraio outros. Com isso, disponho de um alfa-
beto que me permite escrever histérias de hoje em
dia.” O bailarino Lionnel Delanog, do Ballet da Opera
de Paris, resume o desafio dessa proposta: “Parece que
0 objetivo de Forsythe é nos colocar em estado de ins-
tabilidade, impedindo que o intérprete se acomode.”

Transformagoes promovidas por coredgrafos co-
mo Forsythe trouxeram novos significados também
para o bailarino classico, e a chance de criar livre tran-
sito entre a tradi¢ao e a contemporaneidade é bem
representada pela francesa Sylvie Guillem. Estre-
la de companhias tradicionais, como o Ballet da
Opera de Paris e 0 Royal Ballet de Londres, Guillem
se notabilizou pela capacidade de interpretar os
mais diversos autores da atualidade. “Sylvie tem
um corpo realmente pensante”, comentou sobre



O coreografo Merce
Cunningham ndo faz
distingao entre o
instrumental cldssico
€ 0 contemporaneo;
sua busca é pela
expansdo da arte.
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Mark Selgier

ela o coredgrafo britanico Jonathan Burrows, que ja
trabalhou com a bailarina. A revista alema
BalletTanz, Guillem declarou: “Nao tenho nada con-
tra o classicismo, mas sim contra o conservadorismo.
Nao quero ser uma marionete que se move de acor-
do com instrugoes. O que mais me interessa na danca
moderna € que ela for¢a o bailarino a tornar-se sua
propria inspiragdo, e eu tenho necessidade de pro-
teger minha liberdade.”

Sapatilhas de ponta na danca contemporanea

A ponte entre cldssico e contemporineo, que
eliminou limites também na carreira de Mikhail
Baryshnikov, provou ainda que elementos direta-
mente associados a tradicio - como a narrativa -
podem ganhar novas dimensaes, conforme provou
Mats Ek. Filho de Birgit Cullberg (a discipula de Kurt
Joos que contribuiu para modernizar a danca na Su-
écia), Ek abragou a carreira teatral antes de tornar-se
coredgrafo. Em 1982, aos 34 anos, ele estreou sua
releitura de Giselle, a obra-prima romantica que ja
contava quase um século de existéncia. Sem ferir o
contexto original da obra e escapando dos clichés,
conservou a musica, a divisao em dois atos, a hierar-
quia entre os personagens. Porém, a histéria de
Giselle recontada por Ek ganhou uma profundidade
psicologica que Ihe rendeu nova identidade. Até hoje
apresentada com sucesso, a Giselle de Ek parece ter
conquistado a perenidade da obra original. “Recor-
I0 aos classicos porque os considero parte de nossa
heranga cultural. Muitas histérias desse repertério tém
sido usadas por intimeros artistas. A de Romeu e
Julieta, por exemplo, ja era contada antes de
Shakespeare, e qualquer um, em algum momento,
pode se apossar delas. E 0 que tenho feito”, disse Ek,
quando outra de suas releituras, O lago dos cisnes,
estreou no Brasil em 2001. Seja por meio da estrutura
dos movimentos ou pelo conteddo, a relagio dos co-
redgrafos contemporaneos com os fundamentos clds-
sicos ocorre com desenvoltura e liberdade crescen-
tes. Estimulando essa abertura, o Ballet da Opera de
Lyon produziu sucessos como Cendrillon (Cinderela),
de Maguy Marin, e um Romeu e Julieta sintonizado
com as historias em quadrinhos de Enki Bilal, de
Angelin Preljocaj.

Em Salt, obra que marca a maturidade de Edouard
Lock, o coredgrafo canadense que surgiu em 1980 A
frente do grupo La La La Human Steps, as bailari-
nas usam sapatilhas de ponta para acentuar o gra-
fismo dos movimentos. Em alguns momentos de
Salt, a precisao cldssica (especialmente presente nes-
sa obra de Lock) é interrompida por dancas acelera-
das e complexas, que prejudicam a formalidade
anterior. “Essa desestabilizacdo provoca incom-
preensao no espectador, permitindo que ele expe-
rimente emoc0es proximas da infancia”, explicou Lock.

No Brasil, vale lembrar que um mestre da con-
temporaneidade - Klauss Vianna - se encarregou
de ensinar a danca classica com sabedoria e liber-
dade incomuns. Entre os talentos das novas gera-
¢oes de coredgrafos brasileiros, a ligacio com o
cldssico também se dd com naturalidade. Para Hen-
rique Rodovalho, do grupo goiano Quasar, o uso da
técnica classica tornou-se inevitavel. “Qualquer tipo
de movimento acaba passando pelas bases do clds-
sico, que sdo muito bem desenvolvidas”, ele diz.

Diferentemente de Henrique, que veio do espor-
te e s0 ndo praticou treinamento cldssico porque a
op¢ao pela danga ocorreu na idade adulta, a coreo-
grafa Mdrcia Milhazes ingressou aos 7 anos na Es-
cola de Dangas Cldssicas do Rio de Janeiro. Com
solida formagdo académica, soube transcender for-
mulas para desenvolver uma identidade estética
particular na produgdo contemporanea brasileira.
“Minhas coreografias nao nascem de estruturas clds-
sicas, mas carregam tragos dessa memoria, que meu
corpo possui”, diz Mdrcia.

Como bem reconhece Merce Cunningham - o
verdadeiro e tinico revolucionario da atualidade -,
nao importa se o instrumental é cldssico ou con-
temporaneo, quando se busca a expansio artistica.
Aos 84 anos, ele continua a enfatizar: “Nunca rejei-
tei o balé cldssico. O que me interessa no cldssico é
a técnica do uso das pernas, que nio tem muita
eénfase na danga moderna, cujo enfoque sio os
movimentos do torso. Combinando tudo, aumen-
tam as possibilidades, e é isso o que interessa.”

Ana Francisca Ponzio é jornalista, curadora e critica de danca.



Colagem
em movimento

Em Dancas de porao, espetaculo que busca desespetacularizar o que mostra, resume-
se uma ambicao maior da arte cénica contemporanea, polindo-se as tradicionais
arestas entre corpo e pensamento, sensibilidade e intelecto
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por Mauro Sa Rego Costa
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trabalho apresentado por

Jodo Saldanha e Paula

Nestorov no Paco Impe-

rial, em novembro/de-

zembro de 2002, foi uma
experiéncia singular de inven¢ao e rompimento de
linguagem cénica na danca brasileira. Paula e Jodo
- junto com o artista plastico e cendgrafo Chico
Cunha, o coredgrafo Marcelo Braga na diregao e
Antonio Saraiva na dire¢ao musical - produziram
algo que se pode localizar na linha da colagem,
recurso criado pelos dadaistas, e com longa e variante
histdria, passando por Duchamp, os construtivistas,
0s situacionistas, os neoconcretos cariocas, John
Cage, os cut-ups literarios e sonoros de William
Burroughs, chegando ao hip hop atual, no trabalho
dos disc-jéqueis.

Dancas de pordo é uma colagem altamente
elaborada, intelectualizada nos seus elementos, e
também guarda dessa linhagem a opg¢ao por incluir
0 improviso, o0 momento da criagao - com seu
imprevisto, descolamento, 0 acaso e sua afirmacao
- como eixo da obra.

Na medida em que os elementos utilizados no
trabalho tém um carater mais elaborado, a colagem
e 0 improviso ganham mais vigor e poder de
choque. A comegar pelo espaco escolhido para a
montagem, a Sala dos Archeiros, do Pago Imperial:
sala para apresentacdao de musica de camara, talvez
também recitais de poesia, no paldcio que foi do
Imperador no século XIX. O espaco tem dois
planos, com um jirau no segundo piso, aberto para
a visdo completa da sala de baixo e encimado por
uma abdbada de vidro leitoso, que deixa passar a
luz natural e certamente atrai o olhar do espectador,
em algum momento.

Nesse espacgo, o cenégrafo Chico Cunha cons-
tréi um cubo de tela transparente, através do qual
o trabalho é assistido. No “primeiro ato”, o publico
é convidado a entrar no jirau e ver, do alto, atra-
vés do topo do cubo, algo como uma coreografia
que jd teria comegado, mas que tem um movimen-
to quebradigo, com frases que nao acabam, experi-
mentagao de possibilidades de frases em processo
de construc¢do, ou mesmo exercicios de prepara-
cdo corporal, ainda nao frases. Isto também se
quebra, e os dangarinos vao se sentar numa mesa
num dos cantos, com uma garrafa d’dgua, copos e
um aparelho de som simples. Desligam o som.
Ouviamos alguma coisa de Ligeti, num piano igual-
mente quebradi¢o. E comegam a falar sobre o que
estao fazendo, sobre a préxima seqiiéncia. Depois,
levantam-se e comecam a dangar como haviam
proposto. Mas, nds, espectadores, somos convida-
dos a sair, a descer ao primeiro piso.

Este primeiro movimento, com suas quebras
evidentes, fragmenta o nosso olhar, faz-nos olhar



em volta, para cima, para os lados. Faz o espectador
pesquisar o espaco cénico, além da cena - esta cena
feita de lacunas propositais. Apresenta a arquite-
tura da sala e do cendrio como partes constitu-
intes da peca.

Mas a linguagem da peca inteira tem também
um carater de exploragao arquitetonica. H4 uma
continua, quase sistemadtica, exploragao das possibi-
lidades de movimento do corpo, para mostrar a
indefinida quantidade de possibilidades anat6-
micas, de articulacoes, de ossos e musculos em
movimento; descem até o chao, giram, levantam-
se; a maioria dos movimentos tem esse cardter de
estiramento, expansao - as partes do corpo que
dobram, tantas formas de dobrar, e de estender -,
como a propor os meios arquitetonicos desse
espaco mavel e criador de espagos, num didlogo
com a arquitetura fisica que os (e nos) envolve.

Uma experimentacao que repete e diferencia

Essas frases - pois ha frases, é claro, bem defi-
nidas, que funcionam como chaves - sao objetos
de variacdo, comentdrio, reflexdo e repetigao (os
dangarinos falando e fazendo em seguida, ou ao
mesmo tempo em que falam, as variagoes propos-
tas: frases, seqiiéncias construidas e em constru-
¢ao), dando a ver, permitindo dar conta do que se
passa quando se escolhe um andamento, movi-
mentos mais quebrados, mais pesados, ou mais
sinuosos... o que é dancar?...

Nao hd grandes movimentos, virtuosismo nar-
cisista, mas experimentacao e, a0 mesmo tempo,
muito prazer nesse exercicio e um didlogo real-
mente criador. Nada é composto artificialmente,
por truque, para agradar. Trabalham a cada apre-
sentacao com seqiliéncias e trechos musicais (hd
20 alternativas, desde Ligeti, Klaus Ogerman,
Bartok, Luigi Nono a Tom Jobim, George Harrison
e Cartola) que selecionam no momento, a excegao
do movimento introdutdrio.

Cenas do espetdculo
Dancas de porao: improviso
e didlogo com a arquitetura.

Outros elementos utilizados na colagem sao os
trechos lidos de um texto filoséfico de Fayga Ostrower
- “A sensibilidade do intelecto” -, trechos escolhi-
dos que pensam o espago e o tempo nas artes, na
criacao, e interagem com os outros elementos e pla-
nos da colagem. Joao Saldanha me disse que preten-
deu usar Gilles Deleuze, um filésofo que estudou e
de quem gosta, mas eram tantos os textos possiveis
que acabou ficando mesmo s6 com o de Fayga.

Mas nos retomamos Deleuze, porque é, certa-
mente, num didlogo com este pensador que se
constréi a proposta de Joao, Paula e seu grupo:
“Eu fago, refago e desfago meus conceitos a partir
de um horizonte movente, de um centro sempre
descentrado, de uma periferia sempre deslocada
que os repete e os diferencia. (...) A pesquisa de
novos meios de expressao filoséfica foi inaugurada
por Nietzsche e deve prosseguir, hoje, relacionada
a renovacao de outras artes, como, por exemplo,
0 teatro ou o cinema. A este respeito, desde ja,
podemos levantar a questao da utilizagao da
histéria da filosofia. Parece-nos que a histéria da
filosofia deve desempenhar um papel bastante
analogo ao da colagem numa pintura.” (G. Deleuze,
Diferenca e repeticdo, Graal, 1988.)

Fazer, refazer, desfazer os movimentos de uma
coreografia, ao mesmo tempo que pensa-los e
expor esse pensamento - misturando modos de
expressao como numa colagem - sao também os
procedimentos de Danc¢as de pordo. Nesse movi-
mento de desespetacularizar a danga, de propor algo
entre “danga”, “ensaio criador” e “ensaio filoséfico
na forma de colagem”, abre-se um caminho para
uma outra forma de expressao. E esta é realizada
de modo extremamente consistente, leve e alegre.

Mauro Sa Rego Costa é professor da Uerj e coordena a
Oficina Hibridos (de pesquisa em arte contempordnea e
midia) junto ao LABORE, Laboratorio de Estudos
Contempordneos — NIESC/Uerj.




por Luciano Trigo

Corpo e alma, de Loic

Wacquant - Editora Relume
Dumara. Traducao de Angela
Ramalho. 296 paginas. R$ 38.

Dando continuidade a sua
pesquisa académica sobre
marginalidade urbana, o autor,
nascido em boa familia de
classe média, em uma
pequena cidade do sul da
Franca, viu-se confrontado
com seu proprio corpo em uma
academia de boxe da periferia
pobre (e negra) de Chicago,
nos EUA. Rapidamente
descobriu que boxeadores tém
muito a ensinar sobre a nobre
arte e, mais ainda, sobre nés
mesmos. O corpo deixou de ser
objeto socioldgico e tornou-se
instrumento de investigacao:
arma de ataque, mas também
alvo de seu adversario. Loic
Wacquant esteve prestes a
trocar seu mestre Pierre
Bourdieu por outro ndo menos
famoso (em seu universo
préprio), o treinador DeeDee;
esteve prestes a se deixar levar
pela tentacao do ringue, das
disputas, da profissionalizacao.
0 resultado desses trés anos
no universo fraternal e
competitivo da luta, além de
ensinar-lhe a administrar seu
“capital-corpo”, deu nova
direcao a sua carreira
cientifica e produziu esta
autobiografia que da conta
antropologicamente de uma
pratica intensamente corporal.

No livro O corpo impossivel,

a autora Eliane Robert Moraes
mostra que, apesar das sensacoes
de ruina e dilaceramento tipicas
do espirito moderno, um ‘resto

de homem' resiste a destruicao

transformacao radical da consciéncia e da representagao do corpo
humano é uma das conseqiiéncias menos exploradas de todos os
movimentos de ruptura - psicolégica, histdrica, estética - engen-
drados pelo Modernismo. Em O corpo impossivel (editora
[luminuras/Fapesp, 240 pdginas, R$ 35), Eliane Robert Moraes
(também autora de dois ensaios sobre Sade e o imagindrio erético na literatura) demons-

tra a riqueza desse territdrio, ainda que limite deliberadamente o seu campo de explora-
¢ao a, por um lado, alguns artistas e autores, em detrimento de outros igualmente rele-
vantes (o que deve ser determinado pelas suas afinidades eletivas); e, por outro, a aspec-
tos bastante especificos do processo de fragmentacao da figura humana, no periodo que
vai do fim do século XIX ao inicio da Segunda Guerra, que testemunhou um processo
radical de desantropomorfizacdo no imaginario moderno: “As imagens ideais do homem
veio contrapor-se um imagindrio do dilaceramento”, escreve Eliane, para em seguida dar
inicio a sua leitura original dessa interrogagao sobre o corpo.

O texto de Eliane nao é linear nem cronolégico, o que pode desagradar a alguns leito-
res mais rigorosos. Nesse sentido, longe de representarem pontos de partida e chegada de
um pensamento sistemadtico, os escritores Lautréamont e Georges Bataille sao dois eixos
de investigagdo, em torno do qual orbitam andlises de textos, obras, artistas e autores os
mais diversos, sem que tenham necessariamente relacao entre si. O que interessa a autora
€ mostrar que, da degolagdo de Sdo Jodo Batista, tal como representada no fin de siécle
pelas vanguardas francesas, ao acéfalo moderno criado pelos surrealistas nos anos 1930,
hd um deslocamento de foco: de uma cabe¢a morta a um corpo sem cabeca, mas vivo, a
um “resto de homem” que resiste a destruicao.

Na nulidade do universo, um homem desagregado

Eliane tenta demonstrar como este deslocamento corresponde a uma contestacao radi-
cal do humanismo pré-moderno, ao mesmo tempo que funda uma nova anatomia e uma
nova dlgebra do desejo: “Fragmentar, decompor, dispersar: essas palavras se encontram
na base de qualquer defini¢ao do espirito moderno”, escreve. “Diante de um mundo em
pedagos e do amontoado de ruinas que se tornara a Histéria, (...) sé restava ao artista
capturar os fragmentos e as instdveis sensagoes do presente.” Ou seja, a fragmenta¢ao da
consciéncia correspondeu a fragmentacao do corpo humano, na arte.

Entre os muitos temas paralelos abordados no livro estao: o mito de Salomé e o tema
da decapitacao em Flaubert e Wilde; a negagao do principio de identidade nos Contos de
Maldoror, de Lautréamont; a mesa de dissecacdo como imagem emblemdtica de uma
nova estética; o tema do “duplo” na consciéncia romdantica; a ampliacao das fronteiras do
humano, por meio dos monstros, dos autématos e outros simulacros; a relacdo entre o
éxtase do erotismo e a agonia do suplicio, em Sade; o paralelo entre a crueldade da arte
moderna e a violéncia dos antigos rituais, uma e outros movidos pelo mesmo impulso de
destruicao; por fim, as diversas formas de decomposicdo do corpo na arte até a diluicao
final no amorfo, que culmina com a afirmacdo de Bataille, segundo a qual o universo
equivale a qualquer coisa, “como uma aranha ou um escarro”.



“Se o corpo pode ser tomado como a unidade
material mais imediata do homem, formando um todo

atraves d i:gmé o sujeito se compoe e se reconhece
como mﬁ@wmm idade, num mundo voltado para

mm@gmﬁm& ele se tornou,
, 0 primeiro alvo a ser atacado.”

0 corpo como objeto de arte,
de Henri-Pierre Jeudy -
Editora Estacao Liberdade.
Traducao de Tereza Lourenco.
184 paginas. R$ 26.

0 corpo como objeto de arte
nao trata do corpo na pintura,
na escultura, na literatura
etc., mas busca o ponto em
que a idealizacao estética
cria uma “fantasia de corpo”.
Nao afirma, no entanto, que
“0 corpo é um objeto de
arte”. Mas percebe, na ma-
neira como nos preparamos,
nos maquiamos, nos
vestimos e nos olhamos no
espelho - como nos vemos
vendo os demais -, sinais de
uma cotidiana obsessao pelo
estetismo. O corpo, porém,
permanece um mistério,
como demonstram os novos
simbolos tecnoldgicos de sua
exibicao artistica: corpo
virtual, body art, lifting.
Henri-Pierre Jeudy incomoda
o leitor pouco habituado a
percepcao dos esteredtipos
que sustentam os ideais da
beleza corporal em voga.

E, realcando esses
esteredtipos, situa o corpo
no centro dos dilemas da
arte, mostrando que (o corpol
nunca foi tao interrogado

e tratado como a ultima
fronteira a ser desvendada.

L

Embora os argumentos de Eliane nem sempre sejam convincentes, ela tem o mérito de
seguir um caminho ainda nao trilhado. Mesmo na sele¢do de obras que interpreta (textu-
ais e pldsticas, sobretudo as surrealistas), ela da preferéncia a exemplos menos conheci-
dos, que se tornam assim ilustragoes mais frescas e vigorosas de suas teses. As analises
literdrias de Eliane sdao quase sempre pertinentes e brilhantemente contextualizadas,
embora por vezes os lagcos do texto com o tema central do livro sejam ténues. Por exem-
plo, O corpo impossivel nao envereda em momento algum pela psicandlise (seria outro
livro), mas é interessante lembrar que foi a leitura do conto “O homem da areia”, de
E.T.A. Hoffmann, que inspirou Freud a desenvolver o conceito de Umheimlich (desconhe-
cido, sinistro, estranho, entre outras acep¢des); ou que o mesmo conto, indiretamente
(pela montagem da épera Os contos de Hoffmann, por Max Reinhardt), levou o artista
plastico Hans Bellmer a criar as suas “meninas desarticuladas”, uma série de desenhos
que desintegram e reintegram a mdquina humana.

Outro “caso” analisado é o da novela Paris la nuit, de Louis Aragon, que relata as
aventuras de um jovem que vagueia pela noite em busca de prazeres e, a medida que
mergulha na embriaguez do alcool e do sexo, vé-se progressivamente destituido do pro-
prio corpo (“quanto mais intensas as experiéncias por que passa, maior a sensacao de
perda de si”). O protagonista encontra um duplo no romance O azul do céu, de Bataille,
sobre um homem que perambula embriagado pelas ruas de Barcelona, durante a Guerra
Civil, e sente que sua existéncia “se faz em pedag¢os, como uma matéria apodrecida™.

0 percurso surrealista da desarticulacao do corpo

A reconstituicao das polémicas dentro do movimento surrealista, particularmente a
que opos Bataille a André Breton, também ¢é altamente elucidativa. Falta, talvez, um
olhar mais critico em relacao ao surrealismo, mas o entusiasmo da autora pelo movimen-
to também enseja alguns dos melhores momentos do livro, como a andlise da fotografia
Le minotaure, de Man Ray. Curiosamente, Picasso, cujo revoluciondrio quadro Les
demoiselles d’Avignon (1907) representou um momento fundamental no processo de
desmontagem e desarticulacdo do corpo na arte, é raramente citado. Marcel Duchamp ¢
outro que poderia enriquecer bastante a reflexdao de Eliane, e que s6 é citado de passagem.

Apesar desta e de outras auséncias, a leitura de O corpo impossivel é valiosa, ainda
que o livro soe pouco conclusivo, por ser mais fértil em questdes que em respostas - o
que nao constitui necessariamente um defeito. A autora nao reconstitui de forma ordena-
da o percurso que vai de Lautréamont a Bataille, nem esgota o tema de sua pesquisa. Ao
contrario, o seu pensamento se desenvolve aos saltos, de forma fragmentada e um tanto
erratica. Ainda assim, rico em idéias novas e em associagoes originais, e fundamentado
em uma soélida erudigao, O corpo impossivel é uma leitura obrigatdria para todos aqueles
interessados no debate sobre o corpo e a arte moderna.

Luciano Trigo € jornalista e escritor.
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por Luciana Hidalgo

Detalhe da pintura

A odalisca e o escravo
(1839), de Jean-Auguste-
Dominique Ingres.

1O

A editora Claridade relanca no Brasil O direito & preguica, manifesto de Paul Lafargue
muito popular no fim do século XIX, que defendia a jornada de trabalho de apenas trés
horas e a liberdade do corpo proletario. Hoje, mais de um século depois, a proposta

permanece no campo da utopia

capitalismo vem fabrican-

do um corpo servil, ades-

trado, manipulado em sua

carne e espirito. O corpo

contemporaneo sofre para

fazer a maquina-mundo
funcionar e, se tempo e dinheiro lhe sobram, pode en-
tao usufruir da produgdo. Tem sido assim desde que a
religido do capital agregou fiéis a sua oleosa engrena-
gem e fez do trabalho um dogma. Por
" isto, mais de um século depois da sua
primeira edi¢ao numa Europa inflama-
da pelo emergente marxismo, € interes-
sante perceber como o manifesto O di-
reito a preguica (editora Claridade, 96
pdginas, R$ 18), de Paul Lafargue, con-
tinua pertinente. A leitura deste texto
polémico em defesa do dcio s6 vem lem-
brar que o corpo do trabatho estd cansa-
do, alienado, e projeta na preguica - ou
meramente no direito ao nao-trabalho -
a sua grande utopia.

Faz 123 anos que este cubano radica-
do na Europa publicou pela primeira vez,
em forma de artigos no jornal L'Egalité,
um libelo contra a mao de ferro capitalis-
ta que moldava corpos e almas do operariado. Paul
Lafargue, casado com Laura (filha de Karl Marx), fez
desta obra um dos trés livros mais populares publica-
dos em meio a um marxismo hegemdnico no mundo
das idéias socialistas. No texto, insurge-se contra o capi-
talismo que, a seu ver, “lanca o andtema sobre 0 corpo
do trabalhador; toma como ideal reduzir o produtor ao
minimo mais restrito de necessidades, suprimir as suas
alegrias e as suas paixoes e condend-lo ao papel de md-
quina gerando trabalho sem trégua nem piedade”.

A maldicao do trabalho, que remonta ao castigo bibli-
co de Adao, perpassa épocas e pensamentos, € questiona-
da por Lafargue na modernidade e perpetua o corpo do
trabalhador na condigdo de esgotamento e risco. Esta fra-
se de O direito a preguica tem algo de melancolicamente
atual: “Na sociedade capitalista, o trabalho é a causa de
toda degeneragao intelectual, de toda deformacao organi-
ca.” Leia-se aqui trabalho automatizado, sem brecha para
a reflexao, o desejo, a vida.

Cabe ainda lembrar outro marxista fervoroso, o

dramaturgo alemdo Bertolt Brecht, e sua similar ques-
tao: “O que significa matar um homem, comparado a
contratd-lo para um trabalho assalariado?” Brecht con-
figurou um raciocinio que também foi de Lafargue: é
preciso destruir o burgués que existe dentro de cada
um de nds. Para o autor, a massa estava ja tao impreg-
nada do ideal econémico capitalista (a producao de-
senfreada em prol do consumismo burgués), que nao
s6 0 corpo, mas sua alma perdera-se. Faustos de uma
perversdo centrada na idéia darwiniana de sobrevi-
véncia, proletdrios teriam se brutalizado, fazendo do
trabatho um vicio.

Paul Lafargue tambem retrocede a Antlgtlldade
para resgatar o desprezo dos gregos pelo trabalho e
seu culto a exceléncia fisica do corpo. Na atualidade,
a forma como o capital dispoe do tempo e dos 6rgaos
do trabalhador é contrastante. O poder, que impoe
ao homem “uma relacao de docilidade-utilidade”
(para citar Michel Foucault), é implacdvel e provoca,
diariamente, pequenas fissuras na textura humana.

0 tom de O direito a preguica soa por demais uto-
pico nesses tempos em que o homem-mdquina vem
sendo (geneticamente?) incorporado. Porém, se este
corpo tao perfeitamente projetado para a servidao ain-
da acolhe utopias inauditas e busca saidas emer-
genciais, Lafargue tem a resposta: “(...) € necessdrio
que {o proletariado] regresse aos seus instintos natu-
rais, que proclame os direitos a pregui¢a, milhares de
vezes mais nobres e sagrados do que os tisicos Direi-
tos do homem, elaborados pelos advogados metafisicos
da revolugdo burguesa; que se obrigue a trabalhar ape-
nas trés horas por dia, a enrolar e a divertir-se o resto
do dia e da noite.” Lafargue, é bom dizer, trabalhou
incansavelmente em prol da causa marxista, mas foi,
ele mesmo, salvo da maldi¢ao do trabalho gragas a
heranca do pai. Em 1911, ele (aos 69 anos) e a mulher
cometeram suicidio, alegando que queriam evitar a
“impiedosa velhice”, e inscreveram no bilhete de des-
pedida o registro de seu ideal: o triunfo do comunis-
mo ao longo do século XX. Neste século XXI que se
inicia, contudo, a preguica nunca esteve tao démode.

Luciana Hidalgo ¢ editora da revista Gesto.
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seguintes livrarias:

Argumento

Rua Dias Ferreira 417, Leblon (2239-5294)

Av. das Ameéricas, 7.777, 3" andar, Rio Design, Barra
(2438-7644)

www.livrariaargumento.com.br

Centro Cultural Banco do Brasil (Livraria da
Travessa) .
Rua Primeiro de Margo 66, Centro (3808-2066)
www.livrariadatravessa.com.br

Contracapa
Rua Dias Ferreira 214, Leblon (2511-4082)

Dantes
Rua Dias Ferreira 45B, Leblon (2511-3480)

Fnac Brasil

BarraShopping, Av. das Ameéricas 4.666,
lojas B 101-114, Barra (2431-9292)
www.fnac.com.br

Folha Seca/Centro Cultural Hélio Oiticica
Rua Luis de Camoes 68, Centro (2224-8721)

Kec/Uer;j
Rua Sao Francisco Xavier 524, térreo, Tijuca
(2567-3665)

Leonardo Da Vinci

Av. Rio Branco 185, |js. 2, 3, 4 e 9, Centro
(2533-2237)
www.leonardodavinci.com.br

Letras e Expressdes

Av. Ataulfo de Paiva 1.292, Leblon (2521-6110)
Rua Visconde de Piraja 276, Ipanema (2511-5085)
www.letras.com

Livraria da Travessa

Rua Visconde de Piraja 4624, Ipanema
(2287-5157)

Rua Visconde de Piraja 572, Ipanema (3205-9002)
Av. Rio Branco 44, Centro (2253-8949)

Travessa do Ouvidor 17, Centro (3231-8015)
www.livrariadatravessa.com.br

Livraria Imperial/Paco Imperial

Praca XV de Novembro 48 (2533-4537)
www.pacoimperial.com.br/enterhtm/lojas/
livraria.html

Luzes da Cidade/Espaco Unibanco

Rua Voluntdrios da Pétria 35, Botafogo
(2226-4108)
www.estacaovirtual.com/grupoestacao/livrarias/
livrarias.htm

Museu de Arte Moderna (Livraria da Travessa)
Av. Infante Dom Henrique, 85, Aterro do Flamengo
(2240-4609)

www.livrariadatravessa.com.br

Ponte de Tabuas
Rua Jardim Botanico 585, Jardim Botanico
(2259-8686)

Timbre
Shopping da Gavea, Rua Marqués de Sdo Vicente
52, loja 221, Gdvea (2274-1146)

Universo Psi/UFRJ
Av. Pasteur 250, prédio CFCH, térreo, Urca
(2541-8791)
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