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Resumo

Este projeto pretende através do trabalho da Companhia de Danc¢a da Cidade,
companhia dedicada a remontagem de obras do repertorio da danga moderna
e contemporanea brasileiras, observar alguns aspectos inseridos no contexto
do processo de remontagem, privilegiando a observacdo da relacéo
estabelecida entre memdéria e danga, assim como suas interfaces. Dentro deste
contexto, analisaremos as questdes referentes ao processo de transmissao das
obras para diferentes intérpretes, como também as distintas narrativas que
estdo subentendidas a partir desta escolha de uma narrativa cénica.
Pretendemos relacionar questbes como autenticidade, narrativa visual
performatica, reprodutibilidade, memdria “do” e “no” corpo, para compreender
os diferentes aspectos da meméria em um trabalho de remontagem de danca

moderna e contemporanea.

Palavras-chave: Danga. Memoria. Corpo. Repertorio.



Abstract

This project pretends by conducting a review of the works performed by The
City Dance Company, which is dedicated to restaging selections from the
contemporary and modern Brazilian dance repertoire, is to analyze various
aspects of its works in the context of the restaging process, with a focus on
observing the relationship established between memory and dance, as well as
their interfaces. Within this context, we will analyze questions pertaining to the
selection transmission process involving different interpreters, as well as the
diverse narratives implied in the choice of a scenic narrative. We will relate
iIssues such as authenticity, performative visual narratives, reproducibility, and
memory “of” and “within” the body in order to understand the various aspects of
memory as it relates to restaging selections from modern and contemporary

dance.

Key-words: Dance. Memory. Body. Repertoire.
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Introducéo

A Companhia de Danca da Cidade, companhia carioca que se ocupa da
remontagem de obras da danga moderna e contemporanea brasileiras, foi
criada em setembro de 2003 e fez sua estréia em maio de 2004, no Rio de
Janeiro, com a remontagem de quatro obras de coreografos/criadores da
cidade do Rio de Janeiro, dando ao seu primeiro espetaculo o nome de
“‘Repertorio Carioca n°1”.

As obras gque entdo compuseram O espetaculo e o0s respectivos
coredgrafos foram selecionados pelos diretores da Companhia, levando em
conta seu reconhecimento no cenario da danc¢a nacional. Desde entdo, com a
remontagem de novas obras de corebdgrafos de diferentes cidades e
redimensionando o trabalho, todos os espetaculos da Companhia passaram a
se chamar “Dangas de Repertorio”, diferenciando-se apenas quanto a selecéo
das obras a serem apresentadas.

Este projeto da Companhia de Danca da Cidade foi idéia do pesquisador
de danca, critico, professor e meu grande amigo, Roberto Pereira, falecido em
2009. Na época em que era coordenador do Curso de Licenciatura em Danca
do Centro Universitario da Cidade - UniverCidade (RJ), e a partir de uma
pesquisa que estava desenvolvendo naquele momento, Roberto tomou
conhecimento da existéncia de uma companhia universitaria de danca nos
EUA, que trabalhava com repertério de danca moderna e contemporanea.
Sabendo que esse modelo ndo existia no Brasil e acreditando que seria
interessante trazer tal perfil para dentro do curso que coordenava, ele
desenvolveu o projeto visando principalmente a possibilidade de unir duas
linhas importantes e fundamentais dentro do curso de licenciatura em danca; a
pratica e a pesquisa.

A Companhia entdo nasceu como um projeto de extenséo do curso, com

0 objetivo principal de reunir o universo artistico profissional e o0 académico.



No inicio do projeto, a universidade disponibilizou seis bolsas de 35%
para os alunos do curso de danca que comporiam a Companhia — que foram
selecionados pela direcdo por uma audicdo, e desde 2007, passamos a contar
com oito bolsas de 50%. Para completar o elenco e ter a possibilidade de
remontar trabalhos com maior numero de intérpretes, eventualmente trabalho
com alguns ex-alunos do curso, que sao ex-bailarinos da Companhia, que ja se
formaram, porém continuam interessados em patrticipar do projeto.

Considero importante apontar que desde a criacdo da Companhia, 0
apoio financeiro da universidade estd exclusivamente relacionado as bolsas
dos alunos, a remuneracdo da professora/diretora como hora/aula e a
disponibilidade da sala de ensaio, sendo qualquer outro tipo de despesa —
figurinos e todos os gastos de producdo necessarios para uma apresentacao,
ficando a cargo dos diretores da Companhia ou dos cachés pagos em algumas
apresentacdes remuneradas.

A partir da ideia inicial de Roberto, fui convidada para atuar como
diretora e ensaiadora da Companhia, ja que era professora do curso e possuia
experiéncia como bailarina de algumas companhias profissionais de danca do
Rio de Janeiro.

Acreditamos que a partir do levantamento de um conjunto de obras que
ndo sdo mais encenadas por seus coreégrafos, criamos a possibilidade de
dividir informacg@es, despertar memorias importantes e principalmente colocar
bailarinos e publico em contato com a histéria da nossa danca - com aquilo que
foi produzido anteriormente.

Entendo minha participacdo no projeto da Companhia como um fator
facilitador para sugerir as questdes que serdo apontadas no decorrer desta
pesquisa, ja que tenho a possibilidade de propor um didlogo entre a pratica e o
embasamento tedrico levantado, considerando a singularidade da proposta.

Consideramos que a partir deste tipo de projeto - que ndo é muito
comum, porque tradicionalmente a ideia de repertério estd ligada ao balé
classico — no qual temos a possibilidade de remontar trabalhos da danca
moderna e contemporanea, a Companhia ndo s6 propicia para
artistas/coredgrafos, estudantes, bailarinos e publico em geral a transmissao de

uma parte importante da historia de nossa danca, como também potencializa
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um patriménio, mostrando hoje o que foi construido no passado, funcionando
como uma especie de representante da memoria de uma parte importante da
danca brasileira.

Levar essa memdria da danca para um publico que nédo teria outros
meios de conhecer as obras reencenadas € também pensar na ideia de
transmissdo e de fortalecimento de uma “identidade cultural”, na perpetuacao
das formas de expressdo - fazendo com que 0s grupos contemporaneos
possam nutrir-se do passado e olhar as obras apresentadas como um
intercambio de ideias e experiéncias.

Acreditamos que dificimente poderiamos pensar na transmissdo de
novos saberes, sem entrarmos em contato com as tradicbes, com o que foi
criado anteriormente. Entendemos que a partir deste conhecimento, temos a
possibilidade de perceber como aconteceu o processo de evolucdo e
transformacao desta arte que se manifesta de forma tdo especifica — no proprio
corpo.

Fazendo um pequeno retrocesso e retornando a ideia de Roberto
Pereira, de criar uma companhia de remontagem, cabe apontar outro grande
motivo que influenciou na escolha desse perfil especifico para o projeto. Na
época, além de coordenador do curso, Roberto era também professor da
disciplina Histéria da Danca e observava que muitos artistas/coredgrafos,
importantes do cenério da danca brasileira, quando mencionados em suas
aulas, eram totalmente desconhecidos de grande parte dos alunos. Tal
constatacdo, além de inicialmente surpreendé-lo, sempre |lhe causou grande
desconforto; ao mesmo tempo, ele também percebia uma grande dificuldade
dos alunos em acessar qualquer tipo de arquivo para obter informacgdes sobre
as obras e coredgrafos em questédo - o material era sempre muito escasso.

Cabe neste momento um esclarecimento de que a facilidade com que os
trabalhos séo filmados e registrados hoje em dia, ndo era a realidade das
décadas anteriores, e que esse também foi um aspecto que incidiu diretamente
na escolha dos coredgrafos e suas obras, na medida em que muitas delas,
consideradas pelos proprios como suas obras mais representativas, nunca
foram registradas, 0 que consequentemente, impedia que entrassem em nosso

processo de remontagem.
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Notamos que a danga cénica, produzida no movimento e construida no
seu proprio devir, pode nos trazer a ideia de uma arte sem memoria,
exatamente por seu carater efémero.

Este € um pensamento para ser amplamente observado e analisado, ja
que até a relativamente pouco tempo, ndo existiam formas préaticas ou
facilmente acessiveis (do ponto de vista técnico e econdmico) de registrar em
imagens os trabalhos, e poucas producdes tinham efetivamente a possibilidade
de fazé-lo. Provavelmente, esta é uma das razGes de encontrarmos pouco
material filmado do que aqui foi produzido em danca moderna e
contemporanea nas décadas de 1960-70-80.

Ao mesmo tempo, € uma arte dificil de ser reproduzida através de outro
tipo de narrativa que nao seja a visual - performética ou ndo -, ja que nao existe
um tipo de escrita, ou codigo que contemple todas as possibilidades de
movimento e formas que constituem um trabalho coreografico.

Observando estas dificuldades, certamente ainda maiores no passado,
podemos sugerir que a danca, por muito tempo, foi uma arte com grande
dificuldade de escrever e registrar sua propria histéria. Dada a dificuldade da
escrita e a incompletude da documentacdo visual ao longo da historia,
acreditamos que a melhor possibilidade de registrarmos as obras para que
sejam conhecidas e apreciadas no futuro, é através de filmagem ou da
remontagem cénica das mesmas.

Por esse motivo e com a ideia de disponibilizar o acesso a algumas
obras criadas anteriormente, foi criada a Companhia de Danca da Cidade.
Desde entdo, a Companhia trabalha exclusivamente com a remontagem de
obras da danca moderna e contemporanea brasileiras, ndo mais apresentadas
por seus criadores.

A proposta é remontar os trabalhos de acordo com as versdes originais,
apresentadas pelos coredgrafos (segundo os registros disponiveis em imagens
cedidas pelos préprios), sem nenhuma adaptacao ou atualizacéo.

Todo o processo de remontagem se da através de uma espécie de
etnografia da obra, realizada conjuntamente pela direcdo da Companhia e os
bailarinos que a compéem no momento da remontagem. Buscamos reunir, as

imagens em video da versdo original, todas as informacOes possiveis a
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respeito do coredgrafo, bem como aquelas trazidas por ele, pelos bailarinos
que as dancaram e outros possiveis colaboradores - a elas acrescentam-se
aguelas sobre a época, o tipo de linguagem utilizada na coreografia, o contexto
da obra, enfim, todas as informacdes necesséarias para complementar o
“ambiente da obra”.

Ressaltamos que esse critério adotado para o projeto da Companhia ndo
€ a Unica forma de trabalhar com remontagens. Apenas, foi o critério escolhido
a partir de alguns aspectos e caracteristicas desejadas para o perfil da mesma,
tendo como objetivo principal, levantar um repertorio significativo, buscando
trabalhos de coredgrafos que marcaram de distintas formas, em diferentes
épocas, 0 cenario da danca brasileira. Estes quebraram paradigmas e
trouxeram novas possibilidades estéticas e técnicas - ou mesmo representam
de alguma forma as distintas linguagens ja trabalhadas, abrindo caminhos para
novos criadores.

A partir deste critério, foi criado o repertério da Companhia de Danca da
Cidade. Este atualmente conta com obras de quatorze importantes
coredgrafos, que sdo: Ana Maria Mondini, Ana Vitéria, Arnaldo Alvarenga,
Carlota Portella, Graciela Figueroa, Jair Moraes, Joao Saldanha, Lia Rodrigues,
Lourdes Bastos, Nina Verchinina, Paulo Caldas, Regina Sauer, Renata Melo e
Soénia Mota.

Portanto, considerando esta especificidade, sugerimos que pesquisa e
memoéria sdo palavras-chave do projeto de nossa Companhia.

Acreditamos que a partir da ideia principal de levantar um repertério que
seja significativo, com obras importantes de grandes criadores, ja se evidencia
uma narrativa de memoria, mas ao mesmo tempo, se apresentam distintas
questdes sobre autenticidade e reprodutibilidade, além de algumas formas de
pensar na memoéria: memoria do corpo, memoria no corpo, memaria das obras,
memoria do publico, entre outros possiveis cruzamentos.

Desde as apresentacdes do primeiro repertério da Companhia, algumas
questdes sobre autenticidade e principalmente sobre a importancia de lembrar
obras compostas em épocas passadas, foram apontadas por profissionais da

area, como criticos, pesquisadores e alguns coredgrafos.
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Foram levantados principalmente alguns questionamentos sobre a razéo
e 0Ss motivos das remontagens — por que remontar obras que ndo eram mais
encenadas por seus proprios criadores e principalmente por outra Companhia,
ja que este modelo ndo é habitual?

Tendo em vista que o balé classico foi o sistema técnico-estético
adotado no Brasil como profissional, e este sim, desde suas origens, tem a
tradicdo de remontagens de obras que durante anos contam as mesmas
historias — por que remontar obras que foram criadas ha tanto tempo? Quais
sao as implicacdes de se remontar obras da danca moderna e contemporanea
e por que néo existe esta tradicdo?

Como mencionado anteriormente, neste modelo de processo de
remontagem, os trabalhos s&o dancados por bailarinos que nao vivenciaram o
processo de criacdo e consequentemente ndo tem a mesma experiéncia
corporal, a mesma formacéo - estdo atravessados por diferentes marcas e
registros. Portanto, nesse processo especifico de remontagem, a memoaria das
obras ndo esta associada a memdria dos corpos que as interpretardo no
momento. Neste caso, a memoéria ndo esta vinculada a experiéncia dos
intérpretes no momento da criacdo das obras, mas sim através de uma espécie
de “memoria da obra”, associada a visualidade desta, tentando trazer para os
corpos que as interpretardo no momento, maior quantidade de informagdes e
sensacdes, mas que certamente nao representarao a obra na sua esséncia.

Considerando portanto este perfil de remontagem, podemos realmente
questionar — por que, ou em funcédo do qué, seria pertinente mostrar uma obra
de outra época, dancada por outros bailarinos. Seria ainda o mesmo trabalho?
Que tipo de experiéncia esta proposta proporciona aos intérpretes da obra e ao
publico que assiste ao espetaculo atualmente? Que valor de memodria teria a
partir desta remontagem do trabalho, se ndo é mais a obra auténtica?

Analisando este perfil de rememoragédo, podemos ressaltar diversas
relacbes entre memdria, danca, corpo e experiéncia. Que memoria esta sendo

levantada e de qual memoria estamos tratando?
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Hoje, percebo que o trabalho da Companhia tanto por seu valor de
memoria — quase museal - quanto pela importancia de seu repertério para um
processo de conhecimento da Histéria da Danca no Brasil, foi sendo
reconhecido e redimensionado, na medida em que esta foi se apresentando
nestes nove anos. Através dos espetaculos em diferentes cidades do Brasil e
no exterior, para estudantes e artistas da danca e para o publico de uma forma
geral, participando de festivais, encontros sobre memoria e debates, mostrando
este processo tao especifico de memoria, o trabalho foi tomando dimenséo e
provocando discussfes que certamente nao foram imaginadas no inicio.

Compreendemos que o trabalho da Companhia ndo é somente “uma
aula de histéria da danga ao vivo”, como ja foi dito diversas vezes apds os
espetaculos, mas funciona certamente como um potencial de memaria, sendo
uma espécie de retomada daquilo que foi criado. Uma lembranca (ao vivo),
mesmo sabendo que em uma remontagem jamais teremos a fidedignidade
absoluta - a esséncia das obras e de seus significados.

Apesar destes fatos, ressaltamos a relevancia do trabalho da
Companhia de Danca da Cidade, propondo o levantando de uma estética e
uma corporeidade que se manifestam de forma bastante distinta dos dias de
hoje.

Outro modo de conhecer os trabalhos que a Companhia reapresenta,
seria através dos videos originais, mas somente um grupo bastante restrito
teria acesso a este material, ja que dificilmente os coredgrafos tinham uma
producdo grande de videos de suas obras. Podemos dizer que na maioria dos
casos, era uma “producdo caseira”, onde o coreodgrafo tinha apenas a sua
cOpia e possivelmente os bailarinos envolvidos e consequentemente, sO as
pessoas proximas tinham a oportunidade de assisti-las. Vale ressaltar que a
facilidade de encontrar e assistir trabalhos pela internet ou através de qualquer
outro meio que nao seja a cena, é bastante atual.

Compreendemos que a ideia de encenacdo das obras, além da ja
mencionada anteriormente - de pesquisa e memdria - traz ainda para o publico

uma forma Unica de experimentar, apreciar e conhecer o que foi criado.
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Consideramos importantissimo olharmos para essas obras que foram
criadas no passado, para buscarmos nossas referéncias e poder entender um
pouco melhor os processos anteriores e a influéncia no que esta sendo
produzido hoje.

Sigrid Nora, professora e pesquisadora de dangca, em um artigo que
escreveu em 2008 para os Semindrios de Danca, que tém lugar no Festival de
Danca de Joinville - maior festival competitivo de danca do pais -, descreve o
trabalho da Companhia como uma espécie de “arqueologia coreografica”, ja
que para as obras serem remontadas, é preciso “(...) dispor de um espirito
desbravador, estar preparado para executar um verdadeiro trabalho de
garimpagem, descobrindo sitios, vasculhando depdsitos, localizando pessoas,
gravando depoimentos, decifrando anotagdes, analisando videos e fotos (...)".
(NORA, 2008: 240).

Entendemos que trazer a tona este “trabalho arqueoldgico”, € necessario
para que a trajetéria de artistas e companhias que existiram no Brasil possa ser
conhecida e devidamente reconhecida.

Observando estes aspectos especificos deste tipo de remontagem,
podemos sugerir que este tipo de rememoracéao funciona como um signo, ja
gue é apresentado algo que foi produzido no passado, mas que é reconhecido
em outro momento historico, através de outro tipo de experiéncia, funcionando
como mencionado anteriormente, CoOmo um arquivo Vivo.

Por ocasido de um debate informal com alguns artistas e pesquisadores
da area depois de um espetaculo da Companhia, brincamos com a ideia de
gue este era um projeto que ja nascia falido - j& que € impossivel numa arte
como a dancga, que é traduzida e produzida no seu préprio devir, pensarmos
neste perfil de remontagem, ainda mais com intérpretes diferentes, de épocas
diferentes. Este modo de reproduzir e fazer as obras perdurarem, propde uma
forma muito especifica de memoria, pois assistir estas mesmas obras em
video, e ndo no palco, com certeza provocaria no publico outro tipo de

experiéncia.

15



Para os bailarinos que estéo inseridos neste processo de remontagem e
mais especificamente no espetadculo da Companhia de Danca da Cidade, em
que o repertério € composto por diversos trabalhos de diferentes épocas e
coreografos, é um verdadeiro manancial de experiéncias. Se para o publico é
uma aula de histoéria da danca ao vivo, para os intérpretes, é a possibilidade de
ter seus corpos atravessados por todas estas historias e experimenta-las de
maneira unica.

A danca atravessa hoje, um momento de reflexdo bastante produtivo,
onde varios setores da area estdo preocupados com a preservacao de sua
memoria, levando os artistas a pensar nas suas historias. Ultimamente,
diversos espetaculos, festivais, seminarios, etc. vém tratando do tema
memoria.

Por este motivo, acreditamos na importancia ndo somente do projeto da
Companhia de Danca da Cidade, mas de projetos que trabalhem com outras
possiveis formas de rememoracao, ja que a danca € uma arte que se faz em
pleno movimento e que carrega a visibilidade do presente.

Isso posto, consideramos ainda que a danca no Brasil esteve durante
muitos anos em uma espécie de isolamento da dinamica cultural, sobrevivendo
guase sempre em um campo paralelo, simplesmente como uma manifestacéo
artistica e, portanto, longe dos debates culturais e institucionais, razao pela
qual ainda esta tentando alcancar um lugar significativo dentro do panorama
cultural.

Parece-me inegavel que a Companhia de Danca da Cidade trabalha
com um importante patrimoénio da danca brasileira que precisa ser lembrado,
apresentado e preservado, mas este aspecto de patrimonializacao nao é o foco
desta dissertacdo. Meu interesse esta concentrado em pesquisar como se da o
cruzamento entre memoaria e dangca em um processo de remontagem de danca
moderna e contemporanea e em algumas questdes especificas que este tipo
de experiéncia proporciona.

Para dialogar com estas questdes, iniciarei a exposicdo dos capitulos

apontados no sumario, escolhidos para o desenvolvimento desta dissertacao.

16



Capitulo 1. Danca e memoria

Como vimos, o trabalho que caracteriza a Companhia de Danca da
Cidade pode ser resumidamente definido como o de remontagem de obras.
Considerando que o processo de remontagem esta voltado para a
apresentacao no palco (e ndo em imagens numa tela), podemos dizer que esta
se torna uma memoéria em cena, na medida em que é na propria forma de
(re)produzir as obras que ela se faz presente — isto €, como um trabalho que
percorre e unifica todos os aspectos da apresentacdo, considerada diacronica
e sincronicamente. Assim, cabe observar que vinculos existem entre a danca
(especificamente a moderna e a contemporanea) e a memdria social, antes de
discutir os elementos e 0s principais aspectos do processo — que sera realizado
no segundo capitulo.

Falar sobre a especificidade da danca, n&do significa que terei condi¢coes
de discorrer sobre diversos conceitos e pensamentos desta arte ainda pouco
pesquisada, que se sustenta principalmente em sua propria experiéncia, e,
portanto, pouco compreendida por quem nunca a vivenciou. Por este motivo,
procurarei me deter nas relacdes entre a danca moderna e a danca
contemporénea dentro deste processo especifico de rememoracdo (da
Companhia de Danca da Cidade).

O primeiro aspecto a ser abordado é sobre a op¢ao por utilizar os termos
danca moderna e danca contemporanea — em vez daquele, hoje mais
recorrente, de danca pds-moderna.

A razdo pela qual utilizarei estes termos nesta dissertacdo esta
relacionada, de certa forma, com a utilizacdo destes de maneira muito
frequente dentro do “mundo da danca” e principalmente porque quando as
referidas obras foram criadas, estes termos eram utilizados pelos coreografos

(anos 1970/80/90), para conceituar suas proprias linguagens.
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Portanto, identificamos que as discussfes que se referem a substituicdo
do termo danca contemporénea pelo termo danca pés-moderna, surgiram
principalmente na dltima década.

Por outro lado, se o cerne do trabalho da Companhia € a rememoracgéo
e ndo a ruptura, ele poderia ser entendido como um projeto em si mesmo poés-
moderno. Porém, se na medida em que a rememoracao se volta para as obras
em que a condicdo poés-moderna ainda ndo estava consolidada, tanto na
percepcao quanto nos projetos e nogdes dos criadores, a relacdo com a pos-
modernidade se estabelece de forma ambigua - tem algo de “inatual”.

Ha, portanto, dois significados basicos para a presencga do “moderno” e
do “contemporaneo” na designacao assumida por esta pesquisa.

Em primeiro lugar, a manutencao dos termos nativos, por assim dizer: foi
com essas nocOes/percepcdes de modernidade e contemporaneidade ainda
em vigor que as obras remontadas e encenadas pela Companhia foram
originalmente criadas. Ou seja, esta designacdo ndo tem por objetivo negar a
caracterizacdo do momento atual como compativel com a conceituacao do que
€ pos-moderno em danga, mas sim marcar que as obras remontadas, “trazidas”
para este momento, pertencem a outro — sao “inatuais”.

Ndo se trata somente de afirmar a vigéncia do moderno e do
contemporaneo (tais como definidos na danga), mas sim de observar a
presenca tensa deles. Em segundo lugar, é preciso levar em conta que o
campo da memodria social tem a ver com uma quantidade de questbes e
preocupagdes “fortemente modernas”, que vao além do aspecto de
periodizacéao.

Portanto, a coeréncia na nomenclatura, oferece-nos a possibilidade de
enfatizar aquilo que é mais desafiador na proposta da Companhia. (Ela néo
“continua” a dangar o que se dancava nos anos 1970/80/90, mas, ao contrério,
insere as obras neste outro momento, através da rememoracdo daquilo que
nao € mais dangado, porém afirmando que isso n&o é “ultrapassado”).

Para tanto, estabeleco que nao foi pretendido que o termo danca
contemporanea estivesse ligado a algo criado agora, que compartilhamos —
algo do nosso tempo e acredito que as obras remontadas pela Companhia de

Danca da Cidade, denominadas como de danga contemporanea, poderiam ser
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classificadas como danga pés-moderna, mas manterei a designacdo conforme
0s termos propostos desde a criacdo da Companhia (em 2003), enfatizando
seu aspecto memorial, exatamente naquilo que as obras tinham de modernas e
contemporaneas: foram escolhidas por mim e por Roberto para serem
rememoradas — com o0 acordo dos coredgrafos -, exatamente porque
propuseram (cada qual em sua época), outros paradigmas, trazendo para a
cena diferentes linguagens e experimentacoes.

Assim, entendo que danca contemporanea ndo esta referida a um viés
histérico/temporal e sim, a uma busca de linguagens distintas, a que alguns
coredgrafos se lancaram a partir da chamada danca moderna.

A danca moderna surgiu no inicio do séc. XX, em meio a inUmeras
mudancas culturais e de mentalidade em que culminou o processo histérico,
econdmico e social de modernizagdo (industrializacdo intensa, expansao dos
mercados e dos nacionalismos, conflitos de classes, esgotamento do sistema
colonial, emergéncia e proliferacao de diversos discursos contestadores).

Este movimento também se dava em outros campos além das artes e do
pensamento, na tentativa de buscar outras linguagens, desvinculadas das
formas tradicionais ou excessivamente codificadas. Esta busca por novas
formas de expressdo proporcionavam grande esteio criativo a varias
experimentacdes de individuos cada vez mais propensos a se definirem como
singulares, propondo ndo sé uma ruptura estética e expressiva, como também
do significado social da arte.

Notamos que até o final do séc. XIX era facilmente observada a
supremacia do balé classico - sendo somente este, reconhecido como a Unica
forma de danca profissional. Sabemos que o balé classico esta organizado
sobre uma técnica constituida por uma metodologia milimetricamente
elaborada, construida ao longo de alguns séculos, e notamos que este, por
mais que proponha algumas ramificagcdes, nunca sofreu nenhuma grande
mudanca e acredito que durante muito tempo ainda manterd sua estrutura
genuina, exatamente por ser uma técnica constituida por uma linguagem
pautada em uma metodologia muito bem sistematizada, que serve

perfeitamente as demandas de suas criacdes.
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Buscando modificar o sentido de expor as questdes do homem da época
e abrindo novos caminhos expressivos, criadores como Isadora Duncan, Mary
Wigman, entre outros, passaram a utilizar a danca para expressar seus anseios
e seus conflitos, utilizando diferentes técnicas (ou padrdes de movimento nédo
formais — anti-convencionais), modificando a forma de dancar que dominava
até entéo.

Retornando para a relacdo da danca com a memoria, observamos que a
chamada “danga de remontagem” ja traz consigo, como uma caracteristica
inerente, o vinculo entre ambas. Porém, esta danca que é proposta
cenicamente se descortina aos olhos do espectador, no momento que esta
sendo produzida — no seu mover.

Mas nao é “qualquer” movimento que pode ser executado, quando
estamos fazendo uma remontagem. O movimento tem que seguir o “modelo da
criagdo”. Quando “perseguimos” em nosso trabalho de remontagem a busca da
fidelidade e da exatiddo no processo de construcdo das obras, estamos
principalmente pretendendo que os movimentos ndo sejam modificados,
apesar de termos o conhecimento de que sempre que estes sao refeitos nunca
sdo “os mesmos”. O movimento ja existiu - esta guardado na memoaria de quem
0 executou (e de quem assistiu) -, ou mesmo has imagens como nos videos
das obras que remontamos na Companhia.

Danca, memoria, movimento e tempo, estdo intrinsecamente
relacionados. Marcia Tiburi em seu livro que foi langado recentemente Dialogo /
Danca (2012), em parceria com Thereza Rocha', cita o livro Ninfe (2007) de
Giorgio Agamben, onde este discorre sobre as relagcdes do tempo e da

imagem.

“(...) o verdadeiro lugar do dangarino ndo esta mais no corpo e
no movimento, mas na imagem como “cabelo de medusa”,
como pausa ndo imoével, mas funcdo, em conjunto, de
memoria e de energia dindmica (...)". (AGAMBEN, 2007 apud
TIBURI, 2012).

! Pesquisadora da area de danca.
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Para Agamben existe um momento — “fantasmata” (termo sugerido por
Domenico Piacenza) — que € um instante entre dois movimentos. Uma imagem
que surge entre 0 corpo e seu movimento, significando que a esséncia da
danca é o tempo. Um ato - um mover no tempo.

Acompanhando este pensamento, podemos verificar a enorme ligacéo
entre a memoaria e a danca - poderiamos até mesmo considerar que a memaoria
€ uma condicao inerente a danca. Portanto ndo estamos nos referindo que esta
esteja presente somente na “danca da remontagem”. E a meméria que conduz
a danca, ndo apenas o movimento, mas a memoria feita de imagens.

Porém, quando citamos um trabalho de remontagem, percebemos que a
primeira relacdo estabelecida é a nocdo de cronologia — de levantamento de
um passado. Observando a ideia de passado, os estudos em memodria social
nos levam a entender que o homem ndo consegue viver sem memoria. Esta
acionada exatamente para nos trazer uma nova possibilidade de ver o
presente. Quer dizer que do ponto de vista da memodria, s6 conseguimos
reescrever o passado a partir da tonica do presente.

Sugiro que esta € a proposta do projeto de rememoracdo da Companhia
de Danca da Cidade. Uma forma de ver o passado, a partir do presente — um
processo de articulacdo das lembrancas.

Os primeiros estudos sobre memdria social, segundo alguns autores,
foram primeiramente apontados por Friedrich Nietzsche (1844-1900) ainda no
final do séc. XIX, mas somente um pouco mais tarde, Maurice Halbwachs criou
o conceito de “memoria coletiva”, trazendo de forma mais contundente a ideia
de pertencimento.

Mencionar a obra e alguns conceitos criados por Halbwachs parece ser
um exercicio “quase natural”, j4 que este € um consenso entre inUmeras
pesquisas que se referem a este assunto. Porém, meu interesse em trazer
este, e outros conceitos dos chamados autores classicos para esta pesquisa,
consiste na possibilidade de perceber como (e se) estes dialogam com as
questdes levantadas. Pretendo entdo observar de que forma tenho a
possibilidade de reconhecer e relacionar seus conceitos como parte de minha

linha investigativa.
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Em seu primeiro livro - Lés cadres sociaux de La mémoire (1925) que foi
considerada uma obra inovadora para o periodo histérico em que foi criada,
Halbwachs prop6s um novo conceito para a memoaria social, estabelecendo um
dialogo com autores de diferentes areas, mas, sobretudo, construindo sua
abordagem a partir da sociologia de seu mestre Emile Durkheim.

J& em sua obra A memoria coletiva, publicada apés sua morte em 1950,
Halbwachs néo so6 reforca suas ideias apontadas anteriormente - de que a
memo©ria é constituida por imagens do passado e que ndo temos acesso a elas
se quisermos recordar sozinhos -, como sugere que as lembrancas sao frutos
de esquemas e quadros socialmente adquiridos.

Através de seus conceitos de memoéria relacionados ao coletivo,
Halbwachs aponta que € exatamente através de um determinado grupo a que
pertencemos que temos a possibilidade de reconstruir as imagens, e estas por
sua vez, que mantém a memoria. Partimos entdo do pressuposto de que
sempre gue existe um processo individual, ele ja esta associado ao social,

porque o individuo ja € social por exceléncia.

Toda lembranca, por mais pessoal que seja, até mesmo, a
lembranca de fatos de que fomos as Unicas testemunhas, até
mesmo a lembrangca de pensamentos e sentimentos nao-
expressos, se relaciona com todo um conjunto de noc¢des que
muitos outros além de nds possuem, com pessoas, grupos,
lugares, datas e formas de linguagem, com raciocinios e
idéias, isto €, com toda a vida material e moral das sociedades
de que fazemos ou fizemos parte. ( HALBWACHS, 1990.)

No processo de rememoragéao feito pela Companhia, o grupo trabalha
com informacbes contextualizadas e criadas pela experiéncia de outros
bailarinos, fazendo com que esta nova experiéncia cénica — em seus COrpos -,
nao esteja carregada das proprias lembrancas, trazendo, a meu ver, uma

relacéo distinta da ideia de pertencimento apontada por Halbwachs.
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Poderiamos questionar se este grupo “conta uma histéria que nao lhe
pertence”, ja que as lembrancas nao sao préprias. Por outro lado, ja que a
memoria social € algo construido - € uma representacdo - entendemos que
este dialogo entre o passado e o0 presente proposto pelo processo de
rememoracao aqui analisado, se constitui de maneira similar na reconstrugéo
das imagens na cena, e consequentemente da memoria das obras.

Retornando a nossa proposta de remontagem, no momento em que 0S
novos intérpretes estao tentando relacionar todas as informagdes que lhes sao
dadas para compor a obra, esta questdo de pertencimento surge e considero
importante percebermos como estas aparecem e se relacionam neste processo
de rememoracéao.

Atesto a partir de minha préatica junto aos bailarinos, que esta é uma
questdo bastante discutida em nossos ensaios — a “ndo sensagdo de
pertencimento” — e também sempre citada pelos préprios, quando estes se
deparam com uma dificuldade inicial de compreensédo da obra, na medida em
que estas apresentam uma linguagem e uma estética distintas do que ja foi
experimentado por eles, em sua formacéo e prética.

Na busca por novas interlocucfes, busco um pensamento do historiador
francés Pierre Nora — conhecido por seus trabalhos em memoéria e
principalmente por ter criado o conceito de “lugares de memoria”.

Nora aponta-nos que a memobria surge a partir da necessidade - da
“‘vontade de memoria” e da intencdo de criarmos lugares - materiais e
imateriais, onde esta a memoria de uma sociedade. Lugares onde grupos se
reconhecem, formando um sentido de identidade e consequentemente de
pertencimento. Nora acreditava que a memoria ndo conseguia permanecer por
si s6. Portanto, estes “lugares” criados sao “restos”, isto €, uma nova
possibilidade para vivenciar os momentos. Uma espécie de estratégia de
resisténcia do esquecimento.

Se observarmos a partir desta Otica, considero que o trabalho de
remontagem na Companhia, também funcione como um lugar de “restos”, na

medida em que propomos uma nova vivéncia das obras.
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Ainda nestes termos, proponho que observemos o conceito de memoria
e identidade presente nas pesquisas de Michael Pollak (1988), onde este
relaciona a memoria e a identidade social através da historia oral.

Para o autor, ndo ha diferenca entre a historia escrita e a histéria oral,
porque esta é constituida socialmente a partir das diferentes memoérias e
documentacdes, e estas, por sua vez, sdo subjetivas.

Pollak também propde que a memoéria € construida socialmente, mas
que os elementos que constituem a memoria individual ou coletiva, estdo
relacionados em primeiro lugar aos acontecimentos vividos pessoalmente,
depois aos acontecimentos que ele define como “vividos por tabela” - que séo
as memorias baseadas nos acontecimentos vividos pelo grupo ao qual o
individuo pertence ou pertenceu, mas que nem sempre sao vivenciados por
ele. Esta memoria, também é chamada pelo autor de “memdria herdada”.

Fazendo meu exercicio de reflexdo sobre o trabalho de remontagem na
Companhia - um trabalho que se desenvolve inicialmente a partir da “memaria
dos outros” -, este processo de pertencimento/experiéncia vivenciado pelos
bailarinos das remontagens, onde o levantamento desta memdria ndo se
estabelece a partir das préprias memorias do grupo que participara da
remontagem, e sim, das informa¢bes que lhes sdo passadas - oral e
visualmente -, certamente modifica ndo sé o produto da encenacdao, como
prop&e outra relacdo entre a memdaria e o proprio processo de remontagem.

Portanto, é necesséario compreendermos que a memdaria neste processo
atua de varias formas; tanto no momento dos ensaios — ha construcdo — como
no momento em que as obras estdo “prontas” — na encenacdo. E em cada
momento destes, também de maneiras distintas.

Como podemos pensar em uma memoria que esta sendo transmitida a
partir da histéria e da memoéria de outros? Neste modelo de remontagem, as
lembrangas seréo vivenciadas e transmitidas por um grupo distinto de pessoas.
Sera que poderiamos considerar que neste processo de remontagem

reencenamos através de uma “memoaria herdada”?
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Observando o significado deste pensamento, sugiro que a ideia de
pertencimento no trabalho da Companhia, esta diretamente relacionada com a
memoria das obras e ndo com a memdéria dos bailarinos, exatamente por estes,
representarem no momento da remontagem a “memdéria dos outros”.

Assim como a memoria social € uma constru¢cdo - uma representacao,
um dialogo entre o presente e o passado -, verificamos que as apresentacoes
da Companhia, trazem para a cena atual obras criadas em épocas passadas,
propondo principalmente um dialogo entre o que foi e 0 que esta sendo criado.

Sugerimos entdo que a selecao e a construcdo do repertério, ou melhor,
o préprio trabalho da Companhia, funcione como um vestigio - lembrancas de
uma parte do que foi criado em danca moderna e danga contemporanea no
Brasil. Esta forma de rememoracgéo escolhida pela Companhia - este arquivo
vivo como mencionado anteriormente -, se constitui como memdria exatamente
no momento em que esta sendo encenado — no palco. Memadria em movimento
— 0 presente recriando o passado.

A partir desta relagdo entre memoria, movimento, lembranca e
pertencimento, que sugeri estar presentes em todas as etapas de Nnosso
processo de remontagem, considero importante apresentar, mesmo que de
forma breve, algumas propostas de Henri Bergson (1859-1941). Seus estudos
oferecem-nos um suporte interessante para pensarmos nestes conceitos,
apesar de termos ciéncia da complexidade destes.

Gostaria de destacar principalmente sua proposta de distincdo entre
memoria e lembrancga, para criarmos uma dialética com nosso processo de
levantamento de memoria. Porém, a principal condicdo para estabelecermos
um didlogo com os estudos de Bergson, diz respeito a sua filosofia estar
pautada na acdo. Acreditamos que este pensamento estabelece outra forma de
Ver o corpo — onde viver é agir.

Em Matéria e memoéria. Ensaio sobre a relagdo do corpo com o espirito —
escrito em 1896 -, o autor aponta principalmente a relagéo entre estes, porém,
afirma que esta relacéo se estabelece a partir do tempo. Este por sua vez, € o
fator que explica seu conceito de duracdo. Portanto, a duracédo para Bergson,

esta diretamente relacionada com o tempo e 0 espago.
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Porém o tempo a que o autor se refere, ndo € o tempo mensuravel —
“‘experimentado pelo espirito” -, mas sim, um tempo que se refere a uma
“faculdade espacial”’, variavel, que dificimente consegue ser repetida. Este
tempo, portanto, possui uma qualidade que o autor chama de “tempo vivido”.

Tempo vivido, ou consciente, onde o passado esta vivo - no presente -,
porém aberto ao futuro, “incorporando o real imediato” — propondo uma
coexisténcia entre passado e presente. Exatamente neste progresso entre o
passado e o0 presente, que se constitui a memoria, na teoria de Bergson. Mais
do que “memdria”, o autor considera uma “memoaria pura”.

Esta memoria pura por sua vez, se estabelece quando temos que nos
colocar no passado — que é um estado virtual — e desencadeamos uma série
de “planos de consciéncia”, para que este “estado virtual” entdo, se materialize
em uma percepgao atual. “(...) Perceber consiste em separar, do conjunto dos
objetos, a agao possivel de meu corpo sobre eles (...)". (BERGSON, 1990: 12).

Por este motivo, Bergson considera que a memdria € presente e
atuante. Ja a lembranca, é exatamente este “estado virtual”. No momento em
que esta se atualiza e “passa a agir’, deixa de ser uma lembrancga, para se
tornar uma percepcdo. E um “estado virtual”, que acontece “entre” a memoria
pura e a acdo do corpo. A partir deste pensamento, Bergson propde que a
memoria pura é um principio de conservacdo do passado e uma duracdo, que
une o passado e o presente no corpo. Por este motivo, o presente € algo
sensorial e motor, que nos faz agir e o passado, € algo “que ndo age mais, mas
poderia agir” (BERGSON, 1990: 281).

Percebemos através deste conceito, que a duracdo apontada por
Bergson, € uma poténcia de possibilidade do passado. Consideramos que por
este motivo, a acdo € tdo importante para a construcdo de sua filosofia e
guestionamos se este conceito serve de base para pensarmos na relagao da
memdaria em nosso processo de remontagem, ja que no momento em que as
obras sdo reencenadas, potencializamos a memoria das obras.

Analisando esta proposta de duracdo que esta diretamente relacionada
com a nocgéo de tempo e espacgo - e agao -, volto a refletir sobre a danca - por
motivos 6bvios - e como tudo isto se relaciona principalmente com a minha

pratica de trabalho de remontagem na Companhia.
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Por este motivo, acredito que ndo poderia fazer qualquer abordagem
sobre a danca, sem citar um dos grandes pensadores do movimento, que foi
também considerado o precursor de diversas reflexdes sobre esta - Rudolf Von
Laban (1879-1958).

Laban viveu em um periodo onde a arte moderna estava sugerindo
novas propostas, além de diversas discussfes em torno dos corpos (assim
como das consciéncias) industrializados e massificados: discussdes que ja
aparecem desde o0s pensadores do modernismo, além de outros que
propuseram diversas questoes.

E nesse contexto, que surgem as conceituacdes e reflexdes modernas
da memoria social. Ainda nesses termos, Laban comecou a pensar sobre a
relagdo entre corpo e movimento, possibilitando inicialmente ndo s6 uma nova
forma de ver o corpo na dancga - esta considerada até entdo como uma “arte de
aderecgo” -, como também produziu diversas contribuicdes importantes para os
estudos de outras ciéncias cognitivas e a critica cultural aos esquemas
dualistas do pensamento cartesiano (separacdo mente-corpo).

Laban é considerado o grande “Mestre do movimento” exatamente por
ter proposto uma nova maneira de pensar no movimento — a partir de suas
observacdes de todos 0s movimentos corporais (artisticos, gestuais, posturais,
etc). Por este motivo, o proprio, criou a expressao “Arte do Movimento” —
também chamada de “Analise de Movimento”.

Consideramos que a partir desta relacdo, seus conceitos
proporcionaram outra forma de falar de um corpo mais expressivo, acarretando
na sua importancia para a arte da danca.

Suas pesquisas basearam-se principalmente na relagéo entre o corpo e
a relacdo tempo-espaco-peso-fluxo, nominado por ele em seu Sistema de
Movimento, de “esforcos”. A relagéo entre estes esforgos produziriam maior
consciéncia e prazer para 0 movimento e consequentemente, maior

expressividade.
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Quando tomamos consciéncia de que o movimento é a
esséncia da vida e que toda forma de expressao (seja falar,
escrever, cantar, pintar ou dancar) utiliza o movimento como

s

veiculo, vemos qudo importante é entender esta expressao
externa da energia vital interior (coisa a que podemos chegar
mediante o estudo do movimento). (LABAN, 1990: 100).

Além destas, outras propostas consistiram em definir uma “linguagem da
danga”, principalmente porque este sugeria, que apesar de sempre
associarmos a danca a uma acao, por outro lado, nem toda acdo seria uma
danca. Para Laban, o movimento s6 passa a ser danca, quando este se
relaciona com um contexto onde o préprio movimento se apdia - produzindo
uma infinidade de possibilidades para o corpo dancar. Portanto, 0 movimento
s6 pode ser considerado como danca, quando este € expressivo — isto €,
guando representa uma ideia ou um sentimento — consequentemente, podendo
ser considerado como um fim em si mesmo.

Para tanto, a danca-teatro proposta por Laban baseia-se no que este
chamava de “leis do movimento corporal”, onde o0 corpo era ndo somente um
instrumento de comunicacdo dos conteudos. Estes, jA eram compreendidos
como algo inerente ao movimento, portanto ndo eram vistos somente como um
“veiculo do sentimento”, mas sim o préprio sentimento.

Considero que este € o ponto principal que nos permite dialogar com
uma pequena parte de suas teorias do movimento e apontarmos suas
contribuicbes para observarmos as relacbes entre dangca, movimento,
modernidade e memodria, tais como implicadas no trabalho de remontagem da
Companhia. Compreender este trabalho de memdria demanda uma atencao
para o “enigma” da conceituagao e problematizacdo da memoria na época de
valorizacéo das rupturas histoéricas, da inovacao.

A breve mencgao que fizemos a Laban ajuda a entender que néo se trata
de valorizar a inovagdo como tal, ou de propor uma teoria ou codificacdo
alternativa. O sentido cultural - o desafio da época - era encontrar o lugar

criativo para um sujeito extremamente individualizado e singularizado: corpos
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submetidos a uma rigida disciplina de manuten¢éo de valores em relacdo aos
quais os sujeitos estdo alienados.

A danca (como a arte moderna em geral), ndo como conjunto de obras e
técnicas e valores, mas como experiéncia que nao cessa de propiciar
reinvencdes, poderia ser ela mesma, um guia para outras reinvencdes e
criacdes sociais.

Portanto, esta pesquisa ndo visa somente a aplicacdo de conceitos que
permitam entender aquilo que ha de memoria na danca, mas inversamente,

aquilo que ha de danca na memoria.
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Capitulo 2. Aremontagem

2.1 - Construindo um repertério / selegao

Na Introducé&o deste trabalho, sugeri que existem diversas formas de
construcdo de um repertério de danca e especifiquei o tipo de escolha que
opera na Companhia de Danca da Cidade. Ainda assim, gostaria de sublinhar
que é pouco frequente que uma mesma Companhia apresente em um mesmo
espetaculo, um repertério de obras de varios coredgrafos diferentes e de
épocas distintas, cabendo ressaltar que essa €, a0 mesmo tempo, a dificuldade
e a especificidade do projeto da Companhia.

Para iniciar minha descri¢cdo da construcdo do repertério da Companhia
de Danca da Cidade e propor um dialogo com os discursos de memoria, decidi
iniciar, buscando a definicdo e a origem da palavra “repertério”. Ha mais de dez
acepcoes diferentes em curso na lingua, e cito algumas aqui, para iniciar uma
reflexdo sobre o significado da palavra em nosso trabalho.

Repertério: 1) colecdo, conjunto; 2) lista de muasica que uma
banda/cantor/orquestra vai tocar em tal lugar; 3) titulo de certas colecdes; 4)
todo conhecimento armazenado, que modifica e confirma as idéias do ser; 5)
disposicéo de assuntos em ordem; 6) conjunto de conhecimentos; 7) busca de
uma palavra; 8) o programa habitual de um artista.

ApOGs esta lista diversificada encontrada em diversos dicionarios da
lingua portuguesa, resolvi procurar o significado, de acordo com a etimologia
da palavra: repertorio: do latim repertorium — lista, inventario. De reperire —
descobrir, obter, conseguir: formado por re — intensivo, e parire — forma arcaica
de paerere — produzir, trazer a luz.

Vemos que o desenvolvimento semantico e cultural da nocdo de
repertorio preencheu, ao longo do tempo, um amplo espago conceitual entre
duas extremidades, que podem de algumas perspectivas modernas, aparecer

como opostas: a da lista fechada de elementos ja existentes e a do surgimento
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ou produgcéo de algo. E bem essa ‘distancia’ entre o inventario do que ja ha e o
trazer & luz, que parece rica para entender a presenca da memodria num
trabalho de formacéo e difusdo de um repertorio. Sinteticamente, trata-se de
um sentido de criacdo na transmisséao, ou de transmissao criativa.

Quanto a isso, creio ser especialmente interessante considerar as
indicagbes de Diana Taylor a respeito da distincdo entre “arquivo” e
“repertorio”.

Taylor sugere que o arquivo resguarda os itens que sao considerados
tangiveis — como mapas, textos, documentos, objetos, etc. Ja o repertério, em
seu entendimento, se refere a atos que sé podem ser transmitidos através dos
corpos — ao que ela chama de “praticas vivas”. Essas praticas vivas permitem
transmitir informacdes e a memdéria cultural de uma geracao a outra, através do
que ela chama de “atos de transferéncia”, que funcionam como uma espécie de
resisténcia a efemeridade. Estes atos, por sua vez, sdo perfeitamente
separaveis dos praticantes individuais (entendemos que Taylor esta falando

dos praticantes originais), podendo ser transmitidos por outras pessoas.

Isto nos leva a dizer que o conhecimento, embora criado,
armazenado e comunicado por meio de praticas incorporadas
de individuos, excede o limite do corpo individual. Ele pode ser
transferido para outros. Embora os gestos ndo sejam
performatizados exatamente da mesma forma duas vezes, néo
significa que as pessoas ndo os performatizem novamente,
frequentemente expressando o que os espectadores imaginam
ser um significado supostamente estavel. (TAYLOR, 2008: 93)

A ideia de intangibilidade, do modo como é associada por Taylor a de
repertério, nos levaria muito longe nas discussfées sobre patrimbnio e suas
transformacdes atuais. Mas o foco, aqui, € outro: esta nos elementos de
transmissao e efemeridade que o trabalho de remontagem/reencenacéo supde

e reforca, e ndo no sentido patrimonial das obras do repertorio.
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Acredito, além disso, que ndo se trata de averiguar se o trabalho de
remontagem de obras de danca moderna e contemporanea da Companhia de
Danca da Cidade pode ser considerado (ou n&o) como um trabalho de
repertorio segundo esta ou aquela definicho, mas de refletir sobre a
especificidade deste repertério como conceito e préatica, e buscar relacionar as
etapas/aspectos de sua construcdo, apontadas anteriormente — escolha,
construcdo, encenagao — com os discursos de memoria possiveis.

A partir dos argumentos de Taylor, sugiro que sua abordagem possa ser
considerada como a “nossa fala” (da Companhia), na medida em que estamos
de acordo, principalmente, com a ideia de repertério como algo que se
redefine, que transpde o conceito de efemeridade e traz a possibilidade de
transferir informacoes.

No caso do repertério da Companhia, estas informagcfes também séo
transferidas por outros, como mencionado no texto da autora, porém, sabemos
que esta ndo é a ideia que normalmente é utilizada como concepcdo de
repertorio. A primeira vista, sabemos que € mais comum a nocdo de repertdrio
estar associada a uma ideia de selegao, uma espécie de listagem ‘inerte’ ou de
conjunto tangivel de elementos; a referéncia a etimologia da palavra e a
distincdo proposta por Taylor nos ajuda a perceber dois aspectos cruciais: a
rica ambiguidade inerente a uma repeticdo que € producdo, e a producédo viva
e em ato das condicdes de repetibilidade, de transmissdo do que nunca deixa
de ser efémero.

Portanto, tomando como referéncia minha experiéncia de quase 10 anos
como diretora desta Companhia, observo que nosso processo de remontagem
inicia com o que podemos chamar de selecdo da obra, onde eu e Roberto, a
partir de nossas memorias e referéncias daquilo que conheciamos ou que
tinhamos assistido, escolhiamos os coredgrafos que seriam convidados para o
projeto; era a partir dessa espécie de selecdo inicial que faziamos contato e o
convite formal. Normalmente, no momento do contato com o coredgrafo, ja
sabiamos qual obra de sua autoria gostariamos de remontar, pois na maioria
das vezes era ela, o motivo principal para que o convite fosse feito — por sua
relevancia dentro do contexto histérico ou como referéncia de um tipo

especifico de linguagem ou estética.
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Porém, este processo ndo estava baseado somente a partir de nossas
lembrancas pessoais, mas eventualmente pesquisdvamos em arquivos
escritos, filmados, enfim, todas as fontes que nos permitissem o0 acesso ao
méaximo de nome de criadores, para que fizéssemos a primeira selecéo.

Outro critério seria através da escolha direta de alguma obra especifica.
Para que a obra fosse selecionada, como mencionado anteriormente, era
necessario que esta pudesse ser considerada como uma obra que tivesse
apresentado uma linguagem ou uma estética nova, que funcionasse como uma
espécie de “marca de uma época”. Ou mesmo, que fossem trabalhos
considerados representativos pelos préprios coreografos, sintetizando a
linguagem que estes utilizavam nas diferentes épocas, em suas criacoes.

Considerando este fato, mas principalmente por sermos profissionais
bastante atuantes no cendrio da danca nacional — eu como bailarina e
professora a mais de 30 anos e Roberto era um importante pesquisador e
critico de danca — sabiamos da impossibilidade de representarmos todo o
cenario da danca moderna e contemporanea brasileira (obviamente essa néo
era nossa pretensdo), e exatamente por isso, solicitAvamos em alguns
momentos, a indicacdo de outros profissionais da area como; pesquisadores,
criticos e coreodgrafos, para que a composicdo do nosso repertério ficasse o
mais abrangente possivel.

Sabemos que a prépria palavra ja define o que é este trabalho de
remontagem de nosso repertério — uma selecédo. Portanto nossa selecao de
obras, sempre foi tratada como um “processo interno”, representando o perfil
gue gostariamos que a Companhia tivesse.

Isso posto, considero que uma discussdo mais profunda sobre a légica
da selecdo, ndo seja relevante para a compreensao das questbes da memoéria
gue nos interessam que sejam observadas.

Portanto, a fase inicial - de selecdo - ndo se constituiu sempre da
mesma forma. Em alguns casos, iniciAvamos pela escolha dos coredgrafos
para depois chegarmos as obras, e em outros, as obras eram o proprio motivo

para que estes fossem convidados.
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Apbs as escolhas, faziamos o contato para esclarecermos nosso projeto,
fazer o convite formal e colocar os coredgrafos a par do perfil da Companhia e
nossas condi¢des de trabalho. Estas, desde a criacdo da mesma, se apdiam na
condicao dos coredgrafos abrirem méao dos direitos autorais de suas obras para
a Companhia de Danca da Cidade, mesmo porque, a universidade jamais
apoiou a Companhia com algum recurso financeiro (além das bolsas dos
bailarinos), como esclarecido anteriormente.

Voltando ao contato com os coreografos, este aconteceu de forma
bastante diversa - pessoalmente, por telefone e até por e-mail -, considerando
que alguns coredgrafos pretendidos, no momento do nosso contato, ndo se
encontravam mais residindo no Brasil — como Ana Maria Mondini, Graciela
Figueroa e Sonia Mota.

Uma vez selecionados o coredgrafo e sua obra, em seguida, é
importantissimo para que a obra possa ser remontada, saber se existe registro
em imagem do total da obra, em plano aberto, ja que o processo dos ensaios,
na Companhia de Danca da Cidade, € feito sem a presenca do coreografo.

Mediante a escolha da obra que remontariamos, iniciava todo o
levantamento do material disponivel - portador de informacdes relevantes sobre
a montagem original — registro em video, lembrancas, fotografias etc.; ou seja,
todo tipo de registro e testemunho do maximo de pessoas envolvidas no
projeto original. Somente a partir deste material, iniciavamos os processos de
ensaio, que considero como o0 processo de construcdo propriamente dito e que
obviamente, é o mais longo e trabalhoso.

Portanto, sugiro que esta primeira fase — que nominei de selecdo — esta
diretamente ligada e é representada pela ideia de repertério como uma forma
de encenacéo artistica e ndo como um levantamento arquivistico. Porém este
levantamento documental/arquivistico também faz parte desta fase inicial, para
gue a partir dai, possamos passar para a proxima fase da remontagem — a

construgdo propriamente dita do repertério.
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2.2 - Entendendo um processo de remontagem / construcao.

A verdade é que a memoéria ndo consiste, em absoluto, huma
regressdo do presente ao passado, mas pelo contrario, num
progresso do passado ao presente. E no passado que nos
colocamos de saida. (Henri Bergson)

Ja a segunda fase - que considero ser a construcdo -, acontece na
realizagdo dos ensaios; ver, treinar, experimentar, tentar, aprender, repetir,
guardar, refazer, lembrar, decorar, apreender, incorporar, apropriar, fazer,
pertencer, entender — enfim, trazer para a pratica dos ensaios, tudo que sera
refeito depois, na cena.

Mas se essa € uma descricido do ponto de vista mais ‘técnico’ do
processo de trabalho, do ponto de vista do repertério-memdéria poderiamos
também dizer que a cena re-parira (se for permitido o jogo de palavras com a
etimologia) tudo que se deu como ato vivo na selecdo e nos ensaios, € nos
reforcos e deslocamentos entre estes.

A partir desta lista sugestiva — repetida incansavelmente - de varias
acbes que compbe este processo, ja se evidenciam inumeros discursos de
memoria, e mais, devemos levar em conta que todas estas acdes se referem
somente aos ensaios — ou melhor, a um ensaio. A cada novo ensaio, esta lista
de acles interminaveis se repete, porém, sabemos que estas mesmas acoes
nunca acontecerdo da mesma forma em cada ensaio e na cena; para as obras
serem apresentadas, tudo acontece de novo, “da mesma forma” - porém de
outra maneira, em outro momento, configurando e constituindo uma
experiéncia diferente em cada apresentacao.

Alem disso, todas as acdes que apontamos até aqui se referem a
remontagem de cada obra e um processo semelhante se repetira (e se
repertorizard?) para cada uma delas. Precisamos lembrar que cada uma delas
€ representativa de um coreodgrafo, que se distingue de outros, tanto pelo tipo
de linguagem utilizada no trabalho, quanto pela época em que a obra foi criada.
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Por exemplo: dangar um trabalho criado no inicio da década de 70 por
Nina Verchinina — que foi uma importante representante do que poderiamos
chamar de “a mais pura danga moderna” — e logo em seguida dancar um
trabalho de Carlota Portella — uma das maiores representantes do “mais puro
Jjazzdance” do final dos anos 80 —, com certeza faz com que todas estas acoes
sejam reorganizadas e refeitas, a cada momento pelos bailarinos, tanto nos
ensaios, como no que consideramos a ultima fase — a encenacéo.

Considero importante destacar — e ainda n&o foi mencionado -, que na
maioria dos casos de remontagem de uma obra de danca, o trabalho é feito
pelos proprios coredgrafos para as suas respectivas companhias, ou quando o
préprio coredgrafo remonta alguma de suas obras para outra Companhia.

Portanto, a especificidade deste processo na Companhia de Danca da
Cidade, onde o pressuposto € de que o corebgrafo ceda sua obra sem ter o
compromisso da remontagem - esta ficando a cargo da direcdo da Companhia
junto com os bailarinos -, supde (ou propde) uma forma bastante especifica da
relacdo da memaria com o processo de remontagem, além de apontar um perfil
totalmente atipico para uma companhia de danca.

Nesta fase entdo, prevalece o processo de ensaios junto aos bailarinos
da Companhia, em paralelo a toda a fase de produc¢éo da obra - confec¢édo de
figurinos, cenario (se houver), contato com a iluminacéo, preparacao do release
e tudo que for necessario para que a obra seja apresentada.

Desde o inicio do projeto, cada trabalho remontado teve uma dinamica
distinta: em alguns casos, os coredgrafos estiveram presentes em um, dois ou
mais ensaios; em outros, eles sé disponibilizaram as imagens e algumas
informacdes e s6 assistiram a remontagem no momento da encenacéo.

Tais variacdes se devem, em geral, ao fato de a Companhia de Danca
da Cidade ensaiar no Rio de Janeiro, ao passo que diversos coreografos
residem em diferentes cidades - como Sao Paulo, Belo Horizonte, Michigan,
Berlim —, o que dificultava o contato mais continuado e a presenca nos ensaios,
por motivos de agenda e principalmente por indisponibilidade financeira. Outro
motivo também se deu pela prépria escolha do perfil da Companhia — né&o

pretendiamos que as remontagens fossem feitas pelos coredgrafos.
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Porém, considero valiosissimos 0s ensaios com estes, principalmente
dentro deste tipo de proposta de remontagem: além da contribuicdo substantiva
(fornecendo o maximo de informacdes possiveis e servindo de interlocutores),
os bailarinos da remontagem tém uma grande oportunidade de conhecé-los e
experimentarem um contato direto com o criador da obra, recebendo
ensinamentos, comentarios, correcdes e todas as referéncias destes, sobre as
ideias centrais de suas criacdes.

Vale ressaltar, que muitas vezes as memorias dos corebdgrafos eram
bastante distintas do que assistiamos no video. Em varios trabalhos, tivemos
que chegar a um consenso entre as imagens vistas, as memorias dos
bailarinos que atuaram na versdo original e as indicacdes ou orientacdes do
proprio coredgrafo, porém apos algumas davidas, resolvemos como uma opgao
mais “técnica”, dar preferéncia as imagens gravadas, ja que estas, sim,
estariam sempre nos nOSSOS ensaios e seria a base de nosso trabalho, escolha
gue teve o consentimento dos coredgrafos.

Outro motivo para termos adotado o critério de, em caso de alguma
davida sobre a movimentagdo dos bailarinos, darmos preferéncia as imagens
gravadas, decorre do fato de que muitas vezes o0s corebdgrafos ao se
depararem com uma obra criada anteriormente, com movimentos e linguagens
gue estes nao criariam mais nos dias de hoje, ou fariam de forma distinta, tém
a tendéncia (e principalmente o impulso) de modificar a obra antiga, o que por
sua vez constitui uma forma de remontagem que valoriza mais uma
readaptacdo (ou atualizacdo) da obra e, assim, se afasta das escolhas feitas
para o projeto e perfil especificos da Companhia, como foi apontado
anteriormente.

Ressalto mais uma vez que esta escolha de remontar as obras
exatamente como estas foram interpretadas na sua primeira versao, ou mais
especificamente na versao dos videos enviados pelos coreégrafos, ndo é a
Gnica maneira de remontar uma obra, mas como Nno NOSSO caso 0 processo de
remontagem ndo € acompanhado diariamente pelos coreodgrafos, acreditamos

gue precisavamos escolher algo que fosse supremo em caso de duvidas.
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Ainda assim, é preciso deixar marcado que essa opg¢ao tem um
significado do ponto de vista da memaria, que certamente iremos verificar mais
adiante, pois nao se trata nem de uma preservacao “museificante” nem de uma
continuidade “histérica” da obra, porém entendemos que a busca da fidelidade
da reproducéo (mesmo sabendo da impossibilidade desta), produz um “jogo de
fidelidade” mais no sentido de uma recuperagao da informagao, que por sua
vez, suscita outras discussfes sobre a ideia de autenticidade, sobre o que é
original e copia, propondo diversas e produtivas interlocucdes.

Voltando para os processos de remontagem na Companhia de Danca da
Cidade e lembrando que cada obra seguiu um processo especifico, com a
presenca ou ndo dos coredgrafos em alguns ensaios; algumas remontagens
contaram com diversas referéncias de pessoas envolvidas na criagao original,
outras, s6 com as imagens dos videos, mas tendo sempre como pressuposto,
por escolha nossa, que remontariamos exatamente a versao que estava sendo
mostrada nos videos enviados pelos préprios coredgrafos.

Para uma melhor compreensdo de como funciona um processo de
remontagem de uma obra — a construcdo propriamente dita e os aspectos
inseridos nesta -, procurarei descrever com o0 maximo de detalhes, a partir de
minhas proprias memorias, um dos processos ocorrido na minha pratica com a
Companhia de Danca da Cidade.

O caso que relatarei a seguir se refere a remontagem de uma das obras
de Graciela Figueroa: “Trés minutos com a realidade”, criada em 1980.

Esta obra foi escolhida para compor o segundo espetaculo da
Companhia de Danca da Cidade, que estreou em 2005. Na verdade, o trabalho
de Graciela Figueroa estéa representado na Companhia por um extrato com trés
pequenas pecas coreograficas e esta que escolhi para descrever, € uma delas.

Graciela Figueroa é bailarina e coredgrafa e nasceu no Uruguai, onde
reside atualmente. No final da década de 1970 se estabeleceu no Rio de
Janeiro e aqui trabalhou durante muitos anos.

Na época, recém-chegada dos EUA, onde teve a oportunidade de

trabalhar com diversos coredgrafos, inclusive com Twyla Tharp?, trazendo

% Coredgrafa e bailarina norte-americana, Twyla Tharp nasceu em Portland em 1941.
Trabalhou com grandes nomes da danga americana e em 1965 fundou sua prépria companhia
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desta experiéncia grande influéncia para o trabalho que aqui desenvolveu,
Graciela encontrou um cenério em que a Danca Contemporanea ainda era
pouco conhecida e explorada, seja nas aulas das academias de danca, seja
NOS processos artisticos.

Considero importante destacar, que, no momento de sua chegada a
cidade, esta ainda era um forte nucleo do jazzdance, e portanto, a Danca
Contemporanea era ainda muito pouco conhecida e praticada - tanto em aulas,
guanto nos projetos artisticos.

Em suas aulas, Graciela desenvolvia uma linguagem muito propria, sem
comprometimentos com uma técnica especifica, estando mais interessada na
expressdo de cada individuo — uma pratica bastante distinta do que prevalecia
nas aulas de danca na época. Graciela recebia todos que estavam
interessados em dancar — bailarinos profissionais, ou ndo. Seu objetivo ndo era
necessariamente a formagéao profissional, mas sim, desenvolver a conex&o do
individuo com sua propria danca - buscar o prazer de dancar. Com o passar do
tempo, Graciela foi formando e constituindo um grupo de pessoas interessadas
em sua linguagem, criando encontros, performances e espetaculos para
desenvolver e mostrar seu trabalho.

Desde que fixou residéncia na cidade, Graciela trabalhou com diversos
artistas em suas aulas, fundando um pouco mais tarde o Grupo Coringa (1977),
que teve sua primeira sede inaugurada em Botafogo em 1982, e foi um dos
grupos pioneiros e importante referéncia da Danca Contemporanea do Rio de
Janeiro daquela época.

Seu trabalho com o Grupo Coringa ajudou a formar e inspirar diversos
artistas, que mais tarde se destacaram ndo s6 na danca, mas no teatro e no
circo, tais como: Vanda Jacques e Beth Martins (fundadoras da Intrépida
Trupe), Deborah Colker (corebgrafa), Michel Robin (terapeuta corporal), Jodo
Carlos Ramos (coreografo), Dani Lima (coredgrafa), entre outros.

“Trés minutos com a realidade” fez parte do repertério do Grupo Coringa
durante muito tempo, sendo dancada por diferentes bailarinos em diversas

apresentacoes do Grupo. Foi criada para a 42 edicdo da Oficina de Danca

de danca, a Twyla Tharp Dance Company. Entre diversos trabalhos, também coreografou para
vérias producdes cinematograficas, dentre elas, o filme Hair.
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Contemporanea de Salvador, em 1980, importante evento que lancou diversos
nomes do cenario da danga nacional.

Por ter sido apresentada em varios espetaculos, com elencos diferentes,
logo se tornou a marca do grupo, ficando conhecida como “a coreografia dos
anjinhos”. Este foi um dos motivos para a remontagem da obra: tanto em
nossas memorias (minhas e de Roberto), como na de outros profissionais
consultados na época da selegao do repertério, a “coreografia dos anjinhos”
era sempre mencionada como um trabalho representativo da originalidade da
proposta artistica do Grupo Coringa.

Outro motivo que reforcou nossa escolha foi a existéncia de diversos
registros em video, relativos a varias apresentacdes do grupo, e que estavam
acessiveis a utilizacdo para os ensaios, fazendo com que Graciela sugerisse a
remontagem desta obra.

O contato com Graciela, que na época ja retornara ao Uruguai, se deu
através de sua assistente, Regina Neves, que estava passando férias no Rio
de Janeiro e ja havia feito aulas de danca junto a Companhia em que eu
dancava nos anos 1990, propiciando um contato direto e bastante receptivo.
Graciela e Regina consideraram a relevancia do projeto e a pertinéncia da
inclusdo daquele trabalho, e manifestaram satisfacdo com o convite e
principalmente com a perspectiva de remontagem do trabalho, ja que esta se
encontrava fora do pais desde 1990 e o Grupo Coringa e seus trabalhos ja ndo
eram mais encenados por aqui.

Seguindo os contatos, a fita de video chegou a nossas maos pela
prépria Regina. Nosso contato com Graciela seguiu por e-mail, onde esta nos
enviou um release da obra e algumas referéncias da criagcdo da mesma e de
suas proprias lembrancas. De posse destas primeiras informacdes, iniciamos
0S ensaios - eu e os bailarinos.

Mais uma vez gostaria de chamar a atencdo para o fato de que além das
informagdes contidas nas imagens, para o nosso trabalho de remontagem e
principalmente para que eu tenha a melhor possibilidade de entendimento da
obra, todas as referéncias e as memoérias dos bailarinos que participaram do
processo criativo e principalmente dos coredégrafos, mesmo que estas

lembrangas néo sejam exatamente iguais, Sao importantes.
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Curioso nos certificarmos como cada um, guarda suas proprias
memorias e sensacdes, distintas ou ndo, porém todas as informacbes sdo
consideradas, para que a remontagem nao seja somente uma “reproducao de
passos’.

Seguindo a descricdo da remontagem de “Trés minutos com a
realidade”, tentamos levantar todas as informagdes possiveis do contexto da
obra: a ideia da coreodgrafa e a linguagem por ela desenvolvida; 0 que esta
queria transmitir com o trabalho (suas inspiracfes ou idéias que motivaram a
criacdo), a técnica utilizada, que tipo de aula (técnica) os bailarinos faziam, etc.

Como foi mencionado anteriormente, em paralelo a todo o processo dos
ensaios, também é necessario comecarmos a levantar as questdes técnicas e
de producdo como: mapa de luz (se havia ou ndo), cenario, os figurinos
(modelo, material existente atualmente que permita o mesmo efeito visual que
os figurinos originais) e principalmente achar a gravacao exata da musica.

No caso deste trabalho, a trilha € composta por uma musica classica (o
3° movimento do Concerto para piano e orguestra em fa menor de J.S.Bach) e,
como em todas as remontagens, seria muito importante achar a
gravacao/versao/interpretacdo originalmente utilizadas, ja que cada orquestra
ou musico faz sua propria leitura/interpretacdo da partitura, o que
consequentemente pode modificar um pouco o andamento da mesma.

Obviamente, em um trabalho coreografico, qualquer mudanca ou
interpretacdo diferente na trilha sonora (envolvendo timbres, intensidades,
expressividade, andamento, etc.), por menor que seja, faz toda diferenca no
resultado da obra, podendo altera-la.

No caso especifico de “Trés minutos com a realidade”, tivemos um
pouco de dificuldade de achar exatamente a mesma gravacdo, ja que a
coreodgrafa ndo tinha a informacdo de quem executava 0 concerto na versao
original da coreografia e também néo encontrava o disco (LP) que tinha sido
usado na época; isso me levou a ter de escutar diversas gravacodes, até
encontrar uma que se assemelhasse satisfatoriamente a do registro dos

videos.

41



Ao perceber que ndo tinhamos encontrado exatamente a mesma
gravacao, o critério principal de escolha da execucdo a ser utilizada como
acompanhamento musical foi a proximidade ao andamento original da
coreografia: no caso, o resultado ficou um pouco mais lento, sugerido e
enviado pela propria Graciela.

Ja em relacdo aos outros elementos da parte técnica, nesta obra nao
havia cenario, o palco era limpo - chamado caixa preta - e a parte relativa aos
figurinos envolveu pouca dificuldade, porque os bailarinos utilizavam suas
proprias roupas brancas, sem nenhuma exigéncia ou especificacdo quanto ao
tecido, ou o modelo. Graciela entdo me indicou que cada intérprete poderia
usar o que tinha ou preferia e achasse mais confortavel, na cor branca, além de
uma asa de anjo na mesma cor. A produgdo da Companhia (no caso eu e
Roberto), entéo, se encarregou da compra dos figurinos e das asas brancas - o
mais de acordo possivel com os usados no video.

Aponto que naquela época 0s grupos e companhias de danca, em sua
maioria, funcionavam de modo autbnomo, como uma espécie de “producao
caseira”. Poucas producdes tinham algum apoio financeiro ou patrocinio,
principalmente os grupos de danca moderna e contemporanea. Tal situacdo
levava quase sempre a uma forma de “producao dos espetaculos” onde todos
os envolvidos - coredgrafos e bailarinos - participavam ativamente de tudo que
precisava ser feito; desde a confec¢éo de cenério e figurino, até a liberacao dos
espetaculos junto aos 6rgaos responsaveis e tudo que precisa ser comprado,
confeccionado e resolvido, para que um espetaculo aconteca.

Esse tipo de “producédo caseira”, onde o artista ndo tem apoio financeiro,
faz com que seja bastante comum (ainda hoje), a utilizacdo das préprias
roupas e de cenarios “minimalistas” (ou nenhum), para aumentar a viabilidade
e a exequibilidade dos espetaculos.

Entdo, de posse das informacdes fornecidas pela coredgrafa e pelos
bailarinos, e principalmente das imagens gravadas no video, fomos para a sala
de ensaio para comegar a “tirar” a coreografia, que € a parte mais dificil,
demorada e delicada do processo. Olhar no video e passar para o proprio

COrpo, 0 movimento visto.
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Para mim, como diretora da Companhia e responsavel pelo que seré
encenado nas remontagens (levando em conta que o0s coreografos nao
participam), este trabalho requer bastante cuidado, um exercicio sensivel de
percepcdo e muita responsabilidade, porque mesmo sabendo que ndo iremos
apresentar exatamente a mesma obra, temos um compromisso com o0s
coredgrafos, que liberaram os direitos de suas obras, e que certamente
esperam que estas sejam apresentadas da melhor forma possivel — 0 mais
proximo da concepc¢ao original.

Como observado anteriormente, ja que a proposta da Companhia é de
remontar sem a presenca dos autores das obras, ndo podemos altera-las.

A Companhia, desde o inicio, ensaia trés vezes por semana, depois das
aulas da faculdade, e atualmente é composta por oito alunos bolsistas do curso
de danca, como mencionado na introducdo. Além disso, alguns
alunos/bailarinos permaneceram na Companhia mesmo depois de formados,
pelo interesse de continuar dancando no projeto, fazendo com que eu possa
contar normalmente, com uma média de doze bailarinos para dancar todas as
obras. Com este numero total, escolho os bailarinos que melhor se adéquam a
cada obra, considerando as afinidades de cada um com a linguagem proposta
pelos coredgrafos.

Os ensaios tém a duracdo de duas horas em dois dias da semana, e, no
terceiro, trés horas e meia. Afirmo que € um tempo bastante curto, se levarmos
em conta que ha para serem ensaiados, atualmente, varios trabalhos
diferentes, e que os bailarinos tém que aprender e incorporar técnicas e estilos
muito distintos em um mesmo ensaio, mas esta € a disponibilidade que temos
de horario livre da sala de ensaio cedida pela faculdade.

No caso de “Trés minutos com a realidade”, esta € dancada por oito
bailarinos — um homem e sete mulheres —, e para iniciarmos o trabalho de
aprender a coreografia a partir do video - os chamados “passos da danga” —
depois da escolha dos bailarinos, preciso designar qual bailarino da obra
original cada um representara. Depois de resolvido “quem” cada bailarino sera
na remontagem, comega o dificil e arduo trabalho de “tirar’ do video e

reproduzir no proprio corpo.

43



Este, com certeza, é o maior e mais delicado trabalho, até porque nem
todos tém a facilidade de olhar a imagem e reproduzi-la em seu proprio corpo,
com todos os detalhes. No momento em que olhamos a coreografia no video,
estamos de frente para a tela, vendo o que tem que ser feito numa imagem
espelhada. Para que estas se tornem movimento no corpo dos bailarinos, tudo
tem que ser “mudado de lado” e para alguns bailarinos este ndo é um trabalho
muito simples, jA que usualmente, tanto em aula quanto nos ensaios, 0s
bailarinos dangam “junto”, isto €, no mesmo plano que o professor/coredgrafo.

Depois de um tempo trabalhando somente com os bailarinos da
Companhia e com as referéncias que tinhamos conseguido, Graciela foi
convidada a dar um workshop no Rio de Janeiro (na Unirio) - durante uma
semana -, convidada pela professora e bailarina Giselle Ruiz, em virtude do
seu trabalho de pesquisa de mestrado sobre a coredgrafa, o que proporcionou
aos bailarinos da Companhia, a oportunidade de fazer suas aulas e
experimentar sua técnica tdo autoral e diferente de toda a formacdo que
haviam tido até ent&o.

Assim, além da maravilhosa oportunidade para esta “nova geragéao” de
ter um contato com a coredgrafa, esse “mergulho” na sua linguagem foi muito
precioso para os bailarinos que estavam trabalhando na remontagem naquele
momento; depois das aulas, conseguiamos ensaiar durante algumas horas
com a prépria Graciela, o que fez toda diferenca no processo de remontagem
de suas obras.

Além desta experiéncia direta com Graciela, Vanda Jacques e Beth
Martins - fundadoras da Intrépida Trupe® e que dancaram durante muito tempo
com a coredgrafa, além de participar do processo de criacdo deste trabalho -
se dispuseram a nos ajudar em alguns ensaios, pois a coreografia exigia
alguns “elementos circences”, com o0s quais o0s bailarinos ndo eram
familiarizados, e que elas dominavam completamente, por serem professoras

de circo.

® Criada em 1986, a Intrépida Trupe trabalha com a linguagem do Circo Contemporaneo,
unindo diversas linguagens.
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Seguimos entdo por algum tempo o trabalho minucioso de olhar no
video, depois tentar reproduzir com o proprio corpo, voltar ao video e olhar
novamente, repetir, lembrar, memorizar e principalmente observar todos os
detalhes para que pudéssemos reencenar da melhor forma possivel. Esta é a
dindmica de todas as nossas remontagens.

Depois que cada um sabe uma pequena parte da coreografia, a sua
prépria parte, precisamos junta-las para organizar espacialmente como esta se
compde com todos os intérpretes - como um quebra-cabeca.

Obviamente esta parte “mais corporal’, da “reconstituicao” do
movimento, - se podemos nos referir desta maneira -, estd o tempo todo em
conjuncdo com todos os elementos e referéncias conceituais da obra, dadas
através das lembrancas de todos os envolvidos, quando houve a possibilidade
como mencionado anteriormente, para que a obra seja incorporada pelos
atuais intérpretes com a ambientacdo, 0s conceitos e a intencdo necessarias.
Pelas minhas memoarias, este processo aconteceu mais ou menos durante trés
meses.

No caso da iluminacdo, ndo s6 nesta, mas em todas as obras
remontadas pela Companhia, sempre tentamos refazer o desenho de luz que
foi desenvolvido na criacdo do trabalho. Este trabalho tem sido feito, desde a
fundacdo da Companhia de Danca da Cidade, por uma Unica iluminadora,
Deise Calaca, que também é professora do curso de danca da UniverCidade e
experiente iluminadora, refazendo todos os desenhos de luz propostos pelos
criadores das obras que serdo apresentadas.

Depois de todo este trabalho feito, de ensaios e toda a producéo
necessaria, considero que a obra esta pronta para ser encenada.

No caso de “Trés minutos com a realidade”, estreamos em 2005, junto
com outras trés obras de outros coredgrafos, compondo o segundo repertério
da Companhia, totalmente distinto do primeiro, “Repertério Carioca n°1”,
apresentado em 2004.

A partir deste espetaculo, todos os espetaculos da Companhia
receberam o nome de “Dangas de Repertério”, s6 diferindo pela escolha das

obras que serdo apresentadas.
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Concluindo minhas memoarias deste processo, aponto que essa obra, por
ser ndo s6 muito representativa da linguagem de Graciela, mas também uma
referéncia importante de uma estética que trouxe (e até hoje, por assim dizer,
simboliza) uma ruptura com o que estava sendo produzido no momento na
cidade do Rio de Janeiro, foi apresentada em diversos espetaculos da
Companhia de Danca da Cidade e também em alguns espetaculos e festivais
que convidaram a Companhia para se apresentar somente com esta obra,
como uma espécie de “encomenda’.

Desde 2005, “Trés minutos com a realidade” tem sido apresentada em
diversas cidades, em importantes festivais e eventos do pais e na Bienal de

Danca de Berlim em 2009.
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2.3 — Reprodutibilidade e Autenticidade / encenacdao.

O que sugerimos ser a terceira e Ultima fase — a encenagdo — é quando
e onde, exatamente todo o trabalho que foi exaustivamente testado e ensaiado
vira memadria em sua maior poténcia — no palco. Quando a partir da cena, o
repertorio acontece numa légica ativa entre todas as etapas.

Esta etapa, a0 mesmo tempo em que considero ser a terceira e ultima,
se refere primeiramente ao aspecto que parece 0 mais obvio — por se tratar de
uma companhia de danca — e também o que percebo despertar dialogos mais
polémicos e complexos; as apresentacdes/encenacdo. Porém acredito que
devemos encarar esta como a Ultima etapa, se pensarmos a partir da logica
desta dissertacédo — do processo de uma remontagem —.

Do ponto de vista da obra de danca propriamente dita, por ser esta uma
arte performatica, podemos dizer que é exatamente na apresentacao
(independente da forma que é executada), que esta inicia seu processo de
comunicacao/experiéncia/articulagéo e se faz como obra. Portanto, somente a
partir da execugao da obra que esta potencializa e inicia seu “estado de obra
de arte”.

A partir destes gquestionamentos, retorno para a ideia inicial da criacao
da Companhia e do perfil escolhido para esta, que por sua vez, vai de encontro
a diversos questionamentos que surgiram exatamente a partir deste perfil
escolhido: uma companhia que opta por remontar obras da danca moderna e
contemporanea brasileira e encena-las no momento atual. Mais do que isso,
uma companhia de danga formada por bailarinos/alunos - alguns deles sem
registro profissional, ou mesmo sem nenhuma experiéncia prévia com
trabalhos em companhias profissionais -, dentro de uma universidade
particular, que ndo ter4 seu processo de remontagem executado e dirigido
pelos criadores das obras, mas sim, por um profissional que ndo fez parte da

criacdo das mesmas.
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Porém, devo destacar que duas obras que fazem parte do repertério (de
Jodo Saldanha e Lia Rodrigues) foram dancadas por mim, no momento de sua
criacdo, e este fato, modifica bastante o processo de ensaio junto aos
bailarinos da Companhia — onde tenho a possibilidade de dar todas as
referéncias do processo de criagdo, a partir de minhas préprias memorias.

Este perfil apresenta a principio um viés tanto arquivistico como
documentario, fortalecendo e sugerindo um carater “nao-profissional-
universitario”, que parece estar mais ligado a um sentido de pesquisa e néo
deveria por este motivo, estar associado a obras de arte profissionais.

Portanto, acredito que a “estranheza” causada inicialmente em alguns
criticos e profissionais da area sobre o perfil de remontagem escolhido,
também poderia suscitar diversos questionamentos (ou outras estranhezas)
para nds, se considerarmos que estamos propondo um trabalho de
memoria/repertério, porém de danca moderna e contemporanea, na cena da
danca atual. Por que n&o encenar estas obras? Qual o sentido de
considerarmos que s6 as obras de danca classica podem ser remontadas? Ou
mesmo em se tratando de obras da dangca moderna e contemporanea,
somente o proprio coredgrafo pode reencena-las? So6 através das remontagens
feitas pelo proprio criador podemos considerar um “carater original” da obra e
trata-la como uma obra que estaria “devidamente representada” novamente na
cena?

Sabemos como ja foi apontado anteriormente, que ndo é nada comum
companhias dancarem os repertérios de outras, e estas questdes foram
bastante levantadas na trajetéria inicial da Companhia. Porém, observamos
que estas questdes ndo sdo comumente levantadas em todas as artes
performéticas. Qual entdo o sentido de trazer estas para tratar de uma
remontagem da danca moderna e contemporanea? N&o seria somente um
estranhamento de uma pratica pouco utilizada?

Se compararmos os discursos de duas artes performaticas — a danca e o
teatro — podemos perceber que ambas funcionam de forma bastante distinta
em relacdo a este aspecto. Dificimente vemos questionamentos sobre o
sentido de remontar obras da cena teatral, que ndo sejam somente as

consideradas “obras classicas”. Diversos textos de autores modernos e
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contemporaneos s&o constantemente remontados, sem que este fato seja
considerado como algo incomum.

Portanto, sugiro que esta observacao sirva para questionarmos o sentido
destas perguntas em relacdo a uma remontagem de danca.

Podemos atestar, através deste fato, a dificuldade que temos, de uma
maneira geral, de reconhecer aquilo que desconhecemos - exatamente por n&o
ser uma pratica conhecida e comum.

Mais ainda, poderiamos devolver a questdo a partir de uma nova
pergunta - que surge principalmente como fruto de minha observacdo como
profissional de danca, que atua a trinta anos nesta area -. Por que a danca
contemporanea da a impressdo de que ndo tem interesse em remontar suas
obras a ndo ser pelos proprios coredgrafos, e mais, por que estes também néo
se interessam em remontar suas obras consideradas “muito antigas”? Aponto a
seguir alguns provaveis motivos para que estas questdes sejam consideradas
e tentarei analisa-los.

Em primeiro lugar, se a danca € uma arte performatica (assim como a
musica, o teatro, etc.), a opcdo por encenar € Obvia e propria de uma
companhia de danca. O que acredito que cause um desconforto ou uma
estranheza como apontado anteriormente € o fato de trazermos para o palco,
para a cena atual da danca, uma ideia de danca de repertério — de reproducédo
de uma obra - porém sem ser de uma “danca classica”. Ja apontamos
anteriormente, que a normalidade vigente de repertério na danca, esta
diretamente relacionada ao repertério dos grandes balés.

Em segundo lugar, percebemos que ndo se questiona o fato dos
criadores das obras, ou suas proprias companhias - mesmo sem a presenca
fisica destes -, reencenarem suas criacdes em outro momento. Este sim parece
um fato mais corrigueiro na danca moderna e contemporanea. Porém néo
consideramos que o carater performético destas linguagens de danca exija
uma exclusividade do bailarino/performer.

Por ultimo, ainda existe o fato deste modelo de remontagem proposto
pela Companhia - uma encenacdo de pequenas pecas de coreografos
diferentes, de épocas e estilos que jamais estariam juntos ha mesma cena —
ser visto como um conjunto de obras que n&o dialogariam de forma alguma

num mesmo espetaculo. A Unica razado que parece dar um sentido para que
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estas estejam lado a lado no mesmo espetaculo, seria exatamente pela razéo
que a Companhia foi criada — redimensionar o sentido de pesquisa, repertério e
performance através de um distinto discurso de memoria.

Atesto que estas questbes poderiam até inviabilizar nosso trabalho,
sendo um fator problematizador para que as obras fossem remontadas.

Sabemos que as producgbes artisticas e as linguagens estéticas dos
coredgrafos estdo sempre sofrendo um processo de evolucédo e modificacédo, o
que por muitas vezes leva a um desinteresse do proprio coredgrafo em
remontar trabalhos de épocas passadas. Pode parecer curioso, mas no caso
de alguns contatos, notamos certo “desconforto” com o fato de ter sido
sugerido por nés, a rememoracao de algumas obras. Este foi inclusive — dito
pelos préprios - um dos motivos de alguns coredgrafos que foram procurados
pela direcdo da Companhia, terem recusado o convite para que suas obras
fossem remontadas.

Sabiamos desde o inicio de nosso trabalho, que ndo poderiamos tratar
de um “discurso de autenticidade”, principalmente em fungao de acreditarmos
que a narrativa “mais pura” da dancga, se podemos considerar desta forma,
acontece no mesmo momento em que esta sendo dancada. “(...) a danga diz-
se asimesma (...)” (TIBURI, 2012: 14).

Por estes motivos apontados até aqui, acredito que os aspectos de
autenticidade/obra original e reprodutibilidade/cépia, ainda devem ser
explorados, para obtermos um melhor entendimento das questdes que estédo
inseridas no momento da encenacdo das obras - quando os bailarinos
reapresentam (ou representam) as obras que foram previamente ensaiadas.

Costumo chamar bastante a atencdo deste aspecto para os bailarinos
durante os ensaios, para que eles ndo “sintam o peso” da “falta de originalidade
das obras”. Em diversos momentos durante os ensaios, esta questdo é
levantada, e também percebida pelos bailarinos da remontagem, como um
fator que poderia interferir no momento da encenacdo. Porém, acredito que
guando as obras estdo sendo rememoradas na cena — “repertorizadas” pelos
novos bailarinos -, estas devem ser dancadas com a autenticidade de cada

uma delas naquele momento.
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Por este motivo, considero que nao faz sentido os bailarinos
guestionarem, ou mesmo sentirem como se estivessem dancando uma danca
que “nao é deles” ou uma obra que ndo é a “mesma”. Esta € uma questao que
ja foi apontada anteriormente, quando analisamos a ideia de pertencimento.

Considero que este fato estd diretamente relacionado com a ideia de
autenticidade das obras e acredito que também dialoga com a busca de uma
fidelidade destas — com a intencdo de remontar da forma “mais perfeita
possivel”.

Porém, essa tdo sugerida busca de uma exatiddo na reproducédo e a
fidedignidade, ndo estd em jogo para caracterizar uma autenticidade as obras,
isto &, ndo devem ser observadas como “valor da obra”, mas sim como um
método de constituicAo de nosso repertdrio; para que a nova encenacao
chegue o0 mais préximo possivel da obra original, que nominamos
anteriormente como o “ambiente da obra”.

Em um processo de remontagem e relacionando especialmente com o
objetivo da Companhia de remontar “igual” a partir de diferentes informacgdes,
acredito que este aspecto estd mais ligado a nocao de reprodutibilidade.

Considerando desta forma, o trabalho na Companhia se relaciona com a
ideia de reprodutibilidade técnica, apontado por Walter Benjamin, na medida
em que “perseguimos” - para usarmos o termo que ja foi utilizado anteriormente
nesta dissertacdo -, através de varias fontes (documentos, relatos, imagens,
etc.), uma “reprodutibilidade perfeita” (obviamente na medida do possivel — e
do impossivel!).

Buscamos em cada remontagem - de cada obra do repertério -, chegar o
mais proximo possivel do aqui-e-agora, segundo Benjamin, mesmo sabendo
gue nunca conseguiremos recria-lo.

Portanto, acredito que o trabalho de encenacao/repertério na Companhia
de Danca da Cidade, parece (e considero que seja) reprodutibilidade técnica
principalmente na sua forma de fazer - na etapa de construgéo -, porém na sua
concretizacdo como memoria — na cena —, a nova apresentacéo traz algo da

autenticidade anterior das obras, porém, mostradas atualmente.
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Vimos que Benjamin distingue diferentes formas de uma reproducéo de
uma obra de arte ser executada. Porém, o autor sugere gue mesmo no que
este considera como uma “reproducéo técnica”, esta, em sua “forma mais
perfeita”, ainda propde a falta de alguma coisa a obra. Benjamin atribui esta
falta do “aqui-e-agora da obra de arte” exatamente a sua autenticidade — sua

aura.

A autenticidade de algo é a esséncia de tudo que é
transmissivel desde a origem, da sua permanéncia fisica até
seu testemunho histérico. JA& que o testemunho histérico
repousa na permanéncia, quando a reproducdo técnica a
elimina é o préprio testemunho que se esvai. SO se perde isso,
mas isso é justamente a autoridade da coisa. (BENJAMIN,
2012: 13)

Por outro lado, entendemos que na interpretacdo de Benjamin, a
reprodutibilidade técnica traz a possibilidade de ressaltar detalhes de uma obra,
ou de uma paisagem e de uma cena, que ndo seriam facilmente observados
pelo olho humano. Para exemplificar este pensamento, Benjamin atesta que a
fotografia e o cinema, por exemplo, podem utilizar varios angulos e capturar
imagens que ndo seriam percebidas se ndo fossem através destas
reproducdes. Esta possibilidade, por sua vez, coloca a obra que foi reproduzida
em “situagdes impossiveis ao proprio original”. (BENJAMIN, 2012: 12).

Percebemos que este considera uma mudanca de parametro a partir da
reprodutibilidade (principalmente a partir do cinema), propondo novas formas
de experienciar as obras e sugerindo que a reprodutibilidade técnica nao é
simplesmente um mero conjunto de técnicas de reproducdo, mas sim, um
conjunto de mudangas histérico-sociais.

Ou seja, a reprodutibilidade ndo necessariamente liquida qualquer
autenticidade, mas pode valer como redispersédo das energias criativas que a

tradicdo mobilizava, emergindo em outras formas de imaginacao e sociedade.
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Considerando esta nova dindmica, Benjamin mostrava que o cinema nao
era simplesmente um teatro filmado, ou melhor, o filme néo era apenas o seu
conteudo em imagens, sO aquilo que foi registrado, mas algo mais que
acontece na tela, diante do espectador e que envolve a simultaneidade, nunca
antes verificada (antes da projecdo e da reflexdo da luz pela tela), de
performances variadas situadas em tempos e lugares diferentes (a atuacéo dos
atores, a musica, a edicado, o tratamento das imagens, etc).

Portanto podemos compreender esta relagdo obra-construgéo-repertorio
a partir destas dinamicas apontadas, dialogando com o que Diana Taylor
chama de “atos de transferéncia vitais” ou como um conjunto de instancias
concretas de criacdo, que vao sendo retransmitidas e modificadas.

Através de uma nova experiéncia, temos uma nova possibilidade de
construcdo simbolica do sensivel, provocando certamente, distintas percep¢des
da realidade da obra. Poderiamos compreender que a reprodutibilidade técnica
entdo, permite novas possibilidades de autenticidade.

No caso da Companhia, esta nova maneira de experienciar as obras,
ndo se detém somente em uma nova experiéncia do espectador, mas também
(e principalmente), em uma nova experiéncia de quem esta reproduzindo as
obras — 0s novos bailarinos/intérpretes. A cada apresentacao, estes produzirdo
novas experiéncias que se concretizam a partir do que foi ensaiado, e, em cada
palco diferente, cada teatro, apresentar-se-a um espaco distinto, que
certamente constituirA o repertério de maneira distinta, propondo
incessantemente novas experiéncias.

Observando todas estas questdes, acredito que também podemos
relacionar as novas condi¢cdes propostas a partir da reproducdo de uma obra
de arte, ao que consideramos como a condicdo de efemeridade da danca
cénica. Ela s6 “acontece como obra” no momento em que € produzida.

No caso de uma obra de danga, mesmo quando estas sdo criadas e
dancadas pelos proprios coredgrafos, a cada apresentacédo existiria um novo
agui-e-agora das obras. Entdo, questiono mais uma vez o sentido de discutir a
guestdo da autenticidade de uma obra de remontagem, ou melhor, de qualquer

obra de danga, j& que cada apresentacdo é uma reencenagdo da mesma obra.
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Sugiro que é exatamente neste aspecto da encenacao, que o citado jogo
de fidelidade opera de maneira mais contundente, propondo um olhar
especifico entre as ideias de criacdo e memaria neste modelo de remontagem -
como danca de repertorio -, na medida em que propde uma relacdo muito
especifica entre as memdérias dos bailarinos, a memadria das préoprias obras,
gue por sua vez, incitam a meméria do espectador.

No momento da encenacdo, podemos considerar que esta funcione
como um “novo registro”, propondo um distinto “aqui-e-agora” da obra, que por
sua vez, incidird sobre a experiéncia do espectador. Porém, esta nova
experiéncia é distinta de uma reproducdo mecanica, principalmente pelo fato
desta acontecer a partir de uma experiéncia viva — a partir dos corpos dos
bailarinos. Obviamente esta “nova obra” ndo possui a aura da obra original,
porém como ja foi citado anteriormente, acredito que isto ndo exime, nem
tampouco desconsidera a importancia e a singularidade de uma rememoracao.

Dialogando mais uma vez com a proposta de Diana Taylor, considero
que ndo estamos operando no plano de uma relacdo memoéria/documento das
obras, mas, sobretudo, em um sentido de repertério através de um tipo
especifico de performance. Ndo somente uma performance dos bailarinos, mas
uma performance das obras dentro de um mesmo espetéculo.

A partir deste aspecto, acredito que neste caso especifico de
remontagem, podemos verificar um discurso benjaminiano nédo so6 relacionado
direta ou indiretamente com as questdes de reprodutibilidade e autenticidade
das obras, mas principalmente para o entendimento dos significados culturais e
de memodria propostos pela Companhia.

Se a encenacéo é fruto de um trabalho que iniciou com uma selecéo de
obras que propde uma representatividade artistica e cultural, e todo este
exercicio de levantamento de informacgdes, selecdo de material, reflexdo sobre
seus significados, etc. propbe um forte entendimento de pesquisa e
transmissao pedagodgica, podemos pensar que exatamente esta especificidade,
pode ter sido compreendida como um fator problematizador para a estranheza

gue apontamos anteriormente - a receptividade deste perfil de rememoracao.
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Neste sentido, parece que, por possuir estas caracteristicas, o trabalho
de memodria proposto deveria relacionar a pesquisa como arquivo/documento e
ndo como repertério - se compreendermos a partir da o6tica apontada por
Taylor.

Para exemplificarmos este discurso, podemos olhar sob a otica
apontada por alguns espectadores — descrita na introducao desta pesquisa -, a
respeito de alguns destes terem atestado depois das apresentacdes da
Companhia de Danca da Cidade, a sensacédo de terem assistido a uma aula de
“historia da danga ao vivo”. Parece que estes depoimentos reforcam o
entendimento de um trabalho de remontagem ser visto como arquivo, por iSso
a surpresa de assistir todas as obras “misturadas” e performatizadas no mesmo

espetaculo.

A técnica da reproducdo, assim podemos formular, separa
aquilo que foi produzido e o ambito da tradicdo. Ao multiplicar a
reproducdo, ela substitui a existéncia Unica por uma existéncia
serial. (BENJAMIN, 2012: 13)

Podemos perceber que o significado de reproducéo/reprodutibilidade a
partir da ideia de apresentarmos uma danca no palco, vai de encontro a um
sentimento de que, passado algum tempo, as obras deveriam virar
arquivo/documento e ndo, serem reapresentadas como “atuais” -
performatizadas -.

Acredito que este pensamento também dialogue de certa forma com as
questdes benjaminianas, no sentido que este sugeria que a reprodutibilidade
técnica ndo sO permitia 0 acesso da grande massa as obras — criando um
sentido de mercadoria -, e a partir deste aspecto poderia “matar” as pequenas
performances, como também poderia trazer uma nova possibilidade de ter — a
partir da reprodutibilidade do cinema, por exemplo, - uma nova proposta de

performance.
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Observando esta afirmacéo, entendemos que quando a obra deixa de
ter um “carater unitario” e passa a ter uma “existéncia serial”’, exatamente esta
repetibilidade, leva a obra de encontro as massas, transformando o valor de
culto em valor de exposigao.

Portanto, a partir deste conceito, podemos verificar uma mudanc¢a na
maneira de considerar a “presenca das obras”. Estas passam a ter a
possibilidade de estar presente de outro modo.

Benjamin confere a unicidade da obra (sua aura), principalmente a trés
aspectos: a autenticidade, a inacessibilidade e a originalidade, e estas por sua
vez, ndo podem ser reproduzidas. No caso de haver a reproducéo, e como esta
tem a possibilidade de acontecer a qualguer momento, produzindo diversas
cOpias e afastando a obra de seu carater ritualistico, esta possibilidade, leva a
uma “atrofia” ou “desintegracdo” da aura. “(...) o valor unico da obra de arte
“auténtica” tem seu fundamento no ritual, no qual ela teve o seu valor de uso
original e primeiro”. (BENJAMIN, 2012: 15).

Acredito que através deste conceito, temos a possibilidade de ao invés
de fazermos uma critica ou pensar em juizo de valor (se € bom ou ruim) sobre
as questbes que surgem a partir da reproducdo de uma obra, ou mesmo das
guestBes politicas e mercadoldgicas envolvidas, poderiamos pensar que
exatamente a possibilidade da reprodutibilidade técnica, que exime a obra de
uma existéncia ritualistica, traz novas formas desta se relacionar com o publico.

Apesar de termos conhecimento de que um espetaculo de danca,
normalmente, ndo € um meio de levar as obras a uma grande massa, sabemos
que cada vez que estas obras sdo reapresentadas nos diversos lugares, o
aspecto da transmissdo de conhecimento sera cada vez maior. A cada
espetaculo, um maior nimero de pessoas conhecera as obras, e este fato, por
si s, ja esta de acordo com um dos objetivos da Companhia ter sido criada, ou
melhor, com um objetivo que parece ser primordial em toda companhia de
remontagem/repertério. Reapresentar as obras com o0 aspecto de uma nova
poténcia criativa - fazer com que um numero maior de espectadores conheca

as obras.
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Theodor Adorno (1903-1969), que foi um grande pesquisador e
referéncia nos estudos das artes, apontava que os tipos de arte que para
serem interpretados necessitam de execucdo — como o teatro e a musica -,
para se “tornarem o que sao”, estdo fatalmente sujeitos a uma “repeticao de

seu proprio comportamento”.

A subjetividade é uma condi¢cdo necessaria de uma obra de
arte, mas ela é ao mesmo tempo exterior a si mesma e oculta.
(ADORNO, 1970)

Para finalizarmos as questfes desta etapa da encenacdo, gostaria de
apontar a ideia de experiéncia estética, também sugerida por Adorno. Esta é
justificada pelo autor como uma experiéncia viva, a partir do préprio objeto - no
mesmo instante em que a obra sob o olhar do espectador se torna viva.

Considerando este fato, a contemplacdo da obra incita o carater
processual imanente da mesma, reforcando um pensamento de que as obras
de arte sdo um devir e sua continuidade se da a partir dos chamados
‘momentos individuais”. Portanto, acompanhando estas afirmacdes,
entendemos que a experiéncia da obra de arte € uma experiéncia viva, que
reforca a relacédo entre contemplador e contemplada.

Relacionando o trabalho de rememoracdo da Companhia no palco — a
fase da encenacdo — conferimos que esta € indiscutivelmente uma nova
experiéncia estética. Preciso reiterar que esta ideia ndo se atém somente ao
trabalho de rememoracéo pesquisado. Todo trabalho de danca apresentado no
palco, é uma experiéncia viva, portanto uma nova experiéncia estética, que se
renova a cada espetaculo.

Podemos verificar que esta experiéncia viva, que esta sendo executada
no momento exato da contemplacdo, tem a possibilidade de incitar o carater
processual da obra, também chamado de “espirito da obra” por Adorno, e
mesmo que nao traga a autenticidade da mesma, carrega inevitavelmente o
que o autor define como o “ter-estado-em-devir” da obra.

Considero que este é, possivelmente, um estado das obras remontadas

pela Companhia de Danga da Cidade no exato momento da encenagéo.
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Capitulo 3. Corpo

Na tentativa de nos aprofundarmos cada vez mais nas particularidades
de todo o processo experienciado pelo corpo no trabalho de rememoracao
pesquisado, entendemos a necessidade de optar por este capitulo, para tentar
extrair uma melhor analise sobre este que consideramos ser nosso
“personagem principal’.

Acreditamos gue nesta arte, o corpo precisa ser analisado em toda sua
complexidade, ja que este é o veiculo e a prépria obra de arte.

No momento em que as obras estdo sendo apresentadas, no caso do
trabalho de remontagem, como observado anteriormente, € que a memodria
destas se constitui através da experiéncia dos bailarinos. Portanto estes corpos
se entregam sem reservas, interpretando uma dramaturgia pré-determinada,
gue néo foi criada para 0s mesmos.

Porém a cada espetaculo, os bailarinos executam uma “repeti¢ao
diferente”, experienciando um novo momento - um mesmo movimento que se
repete de maneira distinta, a cada apresentacdo, em cima da mesma
dramaturgia - sem alterar o seu conteudo original.

Consideramos a possibilidade de que estes corpos estdo
inevitavelmente carregados de um passado, que esta retornando como uma
experiéncia presente, porém a partir de uma nova realidade.

Para uma melhor compreensdo da importancia do “corpo” nesta
pesquisa, apresentarei a seguir algumas formas que este foi estudado, mas
tratarei principalmente da ideia de corpo a partir da especificidade que a arte da

danca cénica — de remontagem -, nos propde.
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3.1 - Por que peformance?

A partir da ideia de performance* que adotamos em nossa pesquisa,
procuramos analisar as consequéncias desta forma de rememoracdo. Porém
consideramos importante apontar que a ideia de performance esta
frequentemente associada a manifestacdes artisticas experimentais - aos
também chamados happenings - que exploram a interagdo entre o
artista/criador e o meio.

Como este ndo é o significado adotado, pretendo analisar o que é
especifico desta forma de transmissédo das obras, considerando que se estas
fossem conhecidas através de imagens filmicas, outras formas de memoria e
experiéncias seriam estabelecidas, como foi apontado anteriormente.

Diana Taylor (2013) questiona a possibilidade de a performance ser
considerada como algo que pode ser resguardado, ja que esta tem um carater
intangivel e efémero. Seu interesse em salvaguardar as chamadas praticas
intangiveis, vem principalmente de todas as suas acdes e estudos a respeito
das performances que tem funcéo social, estética e epistémica, ndo se detendo
somente nas consideradas, performances artisticas. Taylor se refere a
performance, adotando o seu sentido mais amplo, considerando esta, como
toda “manifestacdo incorporada” para produzir conhecimento e comunicar,
nominada por ela de “comportamentos incorporados”.

Sua ideia central, considera a performance como todos os atos que
transmitem a memoria, o conhecimento e a identidade social, também
chamados de “atos de transferéncia vitais”. Apesar de sugerir uma distingdo
entre as performances consideradas como “sociais” — a¢fes de um grupo
social qualquer - e as performances artisticas, ambas séo vistas como algo que

para ser preservado, precisam exatamente da prépria pratica.

* Consideramos nesta pesquisa a idéia de performance de acordo com o significado da palavra
— execucdo; exibicdo em publico.
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Através desta afirmacéo, Taylor defende que ja que estas necessitam
dos corpos humanos para serem produzidas e, por este motivo, ndo se
separam de uma intencionalidade, de sua propria energia e virtuosismo —
utilizando o exemplo da danca -, € impossivel compreendé-las como um objeto
e trancé-las. Seus significados vém do contexto na qual as agfes acontecem.

Portanto, a autora sugere que as praticas performatizadas tratam de
uma “historia alternativa”, fundamentada na prépria memoria, muito mais do
gue em um documento.

Compreendemos que esta sua abordagem se identifique de alguma
forma com o que aqui chamamos de performance, na medida em que também
consideramos esta, como algo incorporado e efémero. Porém, percebemos a
abrangéncia do termo utilizado pela autora - considerando toda e qualquer
exibicdo ou transmissdo em publico como performance — mas estamos

examinando nesta pesquisa, uma performance artistica.

As praticas incorporadas excedem os limites do conhecimento
escrito, exatamente por ndo terem a possibilidade de serem
armazenadas em arquivos e documentos. (TAYLOR, 2008:
102).

Seguindo esta ideia de performance, podemos verificar 0 pressuposto
apontado por Lakoff & Johnson (1999), de que somos seres visuais e sabemos
gue as imagens sao importantes para a formacao de nosso sistema conceitual.

A partir desta ideia, tentaremos relacionar como estas se constituem na
cena e mais especificamente na performance dancada.

Como foi apontado anteriormente, sabemos que o corpo na danca €,
nao sO6 o meio de interpretacdo das obras — o corpo bioloégico - mas também o
instrumento e a propria representacdo, ou uma metafora dela - o corpo é a
propria obra -, encarna-a. Partindo desta nocéo, pretendemos nos aprofundar e
verificar como se da a experiéncia do corpo neste processo de remontagem —

uma performance cénica.
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A partir das mudancas ocorridas no século XIX em rela¢cdo aos modelos
de visdo vigente, surgiram novos pressupostos para a visualidade, onde esta
tinha um fator subjetivo, passando entdo a ser vista como um fator discutivel,
nao podendo mais traduzir uma certeza, sendo dependente de fatores
fisiolégicos e culturais do observador.

Jonathan Crary (2001) aponta-nos a ideia de uma viséo subjetiva, onde
a partir de uma nova nocao historica, as sensacfes do aparelho sensorial de
cada individuo sdo determinantes para uma nova proposta de uma “visao
autbnoma”. As imagens passam a estabelecer uma nova relagéo entre sujeito/
sociedade/experiéncia. Crary aborda que na segunda metade do séc. XIX
surgiram diferentes técnicas para estabelecer variadas sinteses perceptivas,
resultando numa enorme mudanca da relagcdo do sujeito com o campo visual.
Diversos estudos cientificos e filoséficos comegcaram a modificar a relacéo das
imagens em nossa vida mental.

Ainda neste texto, Crary cita Bergson (2006), quando este propde uma
ligagdo das percepgdes sensoriais imediatas com as forgas criativas da
memoéria. Essas e outras questfes foram ajudando a modificar a relacdo do
sujeito com o campo da visualidade. Também nesta mesma €poca, as ciéncias
humanas foram ampliando seu campo de estudo, agregando questdes da
psicologia cientifica, trazendo uma nova e fundamental questéo: o problema da
“atencao’.

Continuando nosso dialogo com as idéias de Crary, este cruza um novo
conceito da atencdo com a histéria da visualidade - onde a atencdo € o
resultado produtivo do corpo de quem Vvé -, trazendo uma nova epistemologia
da atencdo e traduzindo este novo foco em uma mudanca do sujeito
perceptivo. A atencdo passa a ser descrita como algo que impede a percepgao
do individuo ser um “fluxo cadtico de sensagdes” (CRARY, 2001).

Compreendemos que no momento da producdo do movimento na cena,
a imagem revelada pelo corpo do bailarino produz diferentes significados a
partir dos elementos perceptivos de cada espectador.
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Quanto a sua posicado histoérica, entdo, a atencao € muito mais
do que uma questao de contemplacao, de olhar, de opticidade.
Na modernidade, mais ainda, a visdo era meramente uma
camada de um corpo que podia ser capturado, moldado,
dirigido por uma gama de técnicas externas, um corpo que era
também um sistema sensorial-motor em desenvolvimento
capaz de criar e dissolver formas. (CRARY, 2001)

Acreditamos que esta relacdo apontada por Jonathan Crary, entre as
percepcdes sensoriais e as forcas criativas da memoria, esta profundamente
relacionada com a escolha de encenar as obras e ndo de outra forma de
rememoracao. Assistir a um espetaculo, ao vivo, propde um tipo de fruicao
muito distinto de qualquer outra forma de conhecer uma obra coreogréfica.
Essa experiéncia visual performatica possibilita ao espectador um modo
distinto de observar — ou melhor, de participar pela atencéo, de toda uma série
de movimentos, formas, emocdes e significados, em suma, todos os elementos
intimamente entrelacados, que fazem parte de um espetaculo de danca.

Ainda dialogando com as observacdes de Crary sobre o tipo de
visualidade proposta no que consideramos aqui como performance, podemos
perceber uma relagéo direta e profunda entre o corpo de quem vé (assiste ao
Vvivo) - 0 espectador - e 0 que esta sendo proposto na cena, através do corpo
do intérprete. Na medida em que se assiste a um espetaculo, todos os sentidos
sdo acionados, potencializando uma experiéncia sensorial Unica e a partir
destas sensacdes, a memoria do individuo € acionada, relacionando o que esta
sendo visto, com toda sua experiéncia e conhecimento anterior - trata-se de

uma experiéncia visual/sensorial imediata.

A imagem faz corpo e o corpo faz imagem. Essa refracao
especular, prépria do registro imaginario, se presentifica no ato
de criar, dar corpo ao que néo tinha imagem, da mesma forma
gue pela imagem se constr6i um corpo. (BARBOSA, 2011: 39)
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Verificamos que nem sempre uma obra coreografica propde uma
narrativa/dramaturgia linear, onde o espectador entenda exatamente — no
sentido de uma decodificacdo perfeita de um conteddo de mensagem ou de
uma intencdo verbalizavel do emissor - o que estd vendo. Uma proposta
coreografica performatica tenta produzir um sentido — uma poética — a partir do
fluxo constante entre a “forma” e o sentido desta, que nem sempre é
compreendido pelo publico e muito menos pretendido pelo criador da obra.

Analisando a relacdo da visualidade da danca, esta se assemelha a
outras artes visuais, se estivermos analisando sob o aspecto de que a danga
nao representa necessariamente uma realidade.

Assim como a fotografia, a danca representa algo mais, ndo revelado
pelo olhar. Podemos sempre perceber algo que esta sendo mostrado e que
esta sujeito a percepc¢ao de cada individuo que olha, percebe e relaciona o que
estd sendo visto com suas informacdes, sensacfes e memobrias - estas
acontecem no momento exato em que o espectador estd assistindo -. As
imagens sdo produzidas e se desfazem ao mesmo tempo e este é o
pressuposto da encenacdo coreogréfica.

Observamos, portanto, que no momento da apresentacdo da obra, a
dramaturgia do movimento proposta pelo coredgrafo, esta representada e €
traduzida pelo préprio corpo do bailarino no momento da cena. Exatamente por
isso, consideramos nesta pesquisa, a ideia de performance. Performance aqui,
vista como desempenho, como algo que esta sendo produzido no momento
gue esta sendo visto, da mesma forma que o texto vai sendo descoberto pelo
leitor no momento em que esta sendo lido.

Consideramos que neste campo da performance que apontamos, nao
temos a possibilidade de pensar em um suporte material para as imagens que
estdo sendo produzidas, porque a danca na sua performaticidade, se projeta
sempre como uma imagem traduzida e produzida no seu préprio devir.

Do mesmo modo, a performance do bailarino, o que esta sendo dangado
na cena, sua interpretacdo, ndo traduz totalmente o conteudo pretendido pelo
coreografo ao espectador. Neste caminho ha sempre ruidos, transformacgées e

perdas, que interferem diretamente no resultado do ato de comunicagéao.
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Ao passar do visivel ao visual, jA comecamos a considerar o
sujeito que olha. Vamos agora prosseguir em duas direcoes:
em primeiro lugar, estabelecer que o olho ndo é o olhar: falar
da informacdo visual ou de algoritmos € interessante, mas
deixa em suspenso a questao de saber quem constréi esses
algoritmos, quem aproveita essa informagédo e por qué; em
seguida, retomar o essencial do que acaba de ser dito,
aplicando-o ao caso especifico que nos interessa, 0 da
percepcédo das imagens. (AUMONT, 1993)

Destacamos que a danca aqui considerada como performance, entao,
propde uma visualidade (uma transmisséo), que se projeta para o grupo que a
assiste, porém seus significados serdo individualizados de acordo com a
percepcao e compreensao de cada olhar. A obra encenada incita a imaginacao
do espectador, fazendo-o pensar sobre seus “dados materiais”, dialogando
com diferentes sensacoes e suas proprias experiéncias. No primeiro momento,
esta capta o olhar do publico, fazendo com que se abra em seguida uma rede
de percepcoes, que levarédo o espectador a interpretar de forma muito particular
0 gque esta sendo apresentado.

Porém, o publico de uma maneira geral, ainda hoje, cria a expectativa de
uma narrativa linear, onde o caminho entre o que esta sendo mostrado e o que
ele reconhece na cena, tém um fluxo direto de compreensdo, onde o
espectador “entende” exatamente todo o projeto (técnico, estético e narrativo),
proposto pelo criador da obra.

Observamos que com excecdo da danca classica, que ja esta pautada
em uma dramaturgia que oferece um entendimento claro ao espectador, ha
guase sempre por parte deste, uma exigéncia para que se crie uma narrativa
verbal que complemente a narrativa visual. Por este motivo, acreditamos que a
danca moderna e contemporanea, que propdem o que chamamos aqui de uma
narrativa visual performatica — um acontecimento simbolico -, causa por
diversas vezes um desconforto no espectador - por trazer a sensacao de que

este ndo entende todo o significado do contetdo da obra.
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Considero, porém, que a arte ndo precisa ser explicada e que este
também ndo € um pressuposto da danca moderna e contemporanea — estas
sugerem outra forma de ligacdo entre a obra, 0 mundo e o espectador.

Observamos constantemente, que a abordagem linear, ndo €
necessariamente o que se propde na cena. O coreografo, na maioria das
obras, ndo esta preocupado em propor um so tipo de experiéncia. O que lhe
interessa, € passar suas idéias através de uma linguagem visual de
transmissao direta, ndo explicativa e subjetiva. Trata-se de imagens produzidas
por corpos em movimento, que acionam mecanismos perceptivos e cognitivos
individuais, que levam a diferentes interpretacdes e sensacdes. Cada individuo
gue assiste a obra terd suas préprias percepcoes, relacionando-as com sua
vivéncia e experiéncia anterior, fazendo uma leitura individualizada do que foi
assistido.

Portanto, no momento da realizacdo da obra, os intérpretes carregam
em seus corpos a Unica possibilidade de algo a ser feito haquele momento em
potencial e o espectador observa e percebe este momento Unico produzindo
seus proprios significados. No exato momento em que o movimento é
produzido, ha uma troca entre o intérprete e o espectador, incitando distintas
experiéncias.

Consideraremos a seguir um novo olhar sobre esta relagdo, para
propormos uma nova dialética.

Anna Hartmann Cavalcanti no texto Arte como experiéncia: a tragédia
antiga segundo a interpretacdo de Nietzsche (2006) analisa o papel
fundamental do elemento musical dos antigos cultos e rituais dionisiacos, na
interpretagdo nietzschiana da arte tragica.

Entendemos que este viés nos oferece elementos para pensarmos na
relacédo da visualidade a partir de outra perspectiva, que verificaremos a seguir.

Hartmann aponta que a arte da escuta e o prazer, eram muito
importantes na cultura grega, por serem considerados como um meio de
instigar a imaginagdo e acompanhar os relatos das narrativas eépicas,

constituindo uma imagem do que era narrado.
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Em 1869 a partir de alguns de seus textos, Nietzsche destaca que os
elementos poéticos da epopéia, sao distintos dos elementos poéticos da poesia
dramatica. O primeiro relaciona diretamente a imaginacdo de quem escuta,
com o relato do narrador. Este, através de sua “vivacidade”, possibilitava uma
grande fonte de imaginagcdo ao ouvinte, j& que a arte da escuta estava muito
associada a cultura grega.

Ja a poesia dramatica, partia inicialmente das imagens, e estas, para
Nietzsche, em consequéncia do acumulo de imagens sucessivas em um
processo ininterrupto, detinham a imaginacéo do espectador, impedindo-o de
formular novas criacfes imagéticas.

Hartmann sugere que em O nascimento da Tragédia, Nietzsche aponta
que por ocasido do nascimento do fendbmeno da arte dramatica — também
chamada tragédia grega -, surgiram outros elementos além do didlogo e do
jogo cénico - como o0 canto e a danca -, possibilitando que as imagens e as
visbes ganhassem novos estados. Através desta nova unido entre imagem e
musica, a obra de arte tragica, trouxe a possibilidade de transpor para a cena,
todas as emocdes e intensidades da experiéncia vivida. A cena passa entao, a

ser um “acontecimento simbdlico”.

A musica é um elemento essencial na reflexdo sobre a arte
tragica, pois torna possivel a passagem do estado dionisiaco,
sem forma ou conceito, ao mundo apolineo das imagens.
(HARTMANN, 2006: 54)

Portanto, através da unido destes dois elementos, Nietzsche afirma que
somente através da arte tragica, houve a possibilidade e a capacidade de
transformacao do ator, chamada por ele de “metamorfose”, e a partir desta
nova dindmica, este consegue “sair de si” para entrar em um personagem, e

mais do que nunca, torna possivel uma transformacédo da experiéncia artistica.
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Portanto, essa nova experiéncia artistica, que possibilita uma nova
experiéncia também para o ouvinte.

A partir dos elementos sugeridos por Nietzsche analisados no texto de
Hartmann, percebemos que as condi¢bes prévias da experiéncia tragica -
representadas nos atores e no coro como uma grande transformacgdo e
metamorfose — produzem efeitos estéticos, que compreendemos que se
desencadeiem da seguinte forma: a imagem produz o efeito da beleza e
estimula a contemplacdo, porém nem sempre ela revela tudo — esta pode
esconder algo, provocando a necessidade de “ver além”. Este querer ver além,
por sua vez, so foi possivel ser despertado, pela arte dramatica - exatamente
pelo elemento musical - que transformou a condicdo da experiéncia cénica.

Percebe-se através desta breve andlise, que Nietzsche ja falava de uma
experiéncia singular para o ouvinte, como o préprio denominava, que pode ser
alcancada através da associacdo entre as experiéncias pessoais e uma
experiéncia do “mundo dionisiaco da musica”.

Se voltarmos a questdo da visualidade da danca cénica, que
apontdvamos antes desta pequena inflexdo, devemos observar que, para
Nietzsche, a visualidade por si s6, hdo causava uma mobilizacdo de afetos que
fosse suficiente para criar uma nova e Unica relacdo sensorial com o
espetaculo. Foi preciso que o elemento musical fizesse parte da cena através
da arte dramética, para que se constituisse esta nova experiéncia.

Podemos perceber através deste pensamento, que para Nietzsche, mais
do que a “simples” visualidade da cena, o elemento determinante para a nova
experiéncia é o elemento tonal — mais do que o visual, como considerado
anteriormente em nossa pesquisa.

Porém, acreditamos que devemos levar em conta todo o contexto de
guando este, e outros pensamentos e conceitos foram criados; sua época, as
condigbes sociais, culturais e principalmente como se manifestavam as
linguagens artisticas existentes. Sabemos que a arte foi se transformando e
evoluindo, e consequentemente, passou a ser representada e analisada de
forma bastante distinta. A danca moderna e contemporanea hoje, também

propde novas formas de se expressar.

67



7

Sabemos, porém, que ainda hoje € incontestavel a importancia, e
principalmente, o efeito da musica na cena. Porém consideramos que O
elemento musical (tonal), também quando presente em outras manifestacdes
contribui de forma contundente, provocando experiéncias Unicas.
Concordamos, portanto, que a musica ndo € simplesmente um “elemento
complementar”’. De fato, esta, tem a capacidade de modificar de forma
determinante a experiéncia do ouvinte.

Gostariamos de chamar a atencdo de que a importancia da visualidade
das obras na cena, que propomos anteriormente como um processo sensorial
unico para o espectador, ndo se detém somente a “uma simples captacéo do
olhar” - somente a ideia de “opticidade” -, como sugerido por Crary (2001).

Através da visao in loco, o espectador tem a possibilidade de ter a sua
percepcdo atingida de maneira mais completa, principalmente, porque este
estara se relacionando por inteiro com a obra — todo o seu corpo (uma
experiéncia sensorial absoluta).

Todas as imagens produzirdo novas imagens no cérebro, a partir do que
€ visto. Portanto, os sistemas bioldgico, conceitual e subjetivo, se conectardo
com toda a energia proposta na cena; o ritmo dos movimentos, as pausas, as
respiracfes e a emocdo dos bailarinos. Todos estes afetamentos produzirdo
uma ligacdo entre as percepcdes sensoriais dos espectadores e as forcas

criativas da memoria, produzindo um acontecimento simbdlico individualizado.

As imagens da mente tendem a se relacionar entre si de modo
l6gico, com certeza quando correspondem a fendmenos no
mundo externo ou dentro do corpo. (DAMASIO, 2011)

Acredito que este fator, principalmente na danca moderna e
contemporanea, € primordial e preponderante na experiéncia do espectador,

onde as imagens e as propostas cénicas, cada vez mais tentam transpor a
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ideia de uma “quarta parede” °

, provocando de maneira mais intensa e
provocativa a experiéncia deste ao assistir uma obra.

Ainda nestes termos, devemos considerar o fato de que em diversas
obras da danca moderna e contemporanea, o elemento musical nem sempre €
utilizado — ou mesmo utilizado de forma bastante “aleatéria” - e em alguns
casos, até mesmo obras inteiras foram criadas absolutamente sem a referéncia
de qualquer musica.

Obviamente, ndo estou considerando que os movimentos dos bailarinos,
mesmo sem a presenca da musica, ndo proponham um tipo de musicalidade
que também afetara a percepcao do espectador. Sabemos que mesmo “no
siléncio”, o espectador se relacionara com todas as sonoridades vindas da
cena e dos proprios bailarinos; através dos ruidos dos passos, de suas
respiracdes, dos contatos entre estes proprios, etc.

No préprio repertério da Companhia de Danca da Cidade, apresentamos
o trabalho do coredgrafo Jodo Saldanha - Danca de Il -, dangado originalmente
por mim em 1996, onde os primeiros dez minutos da obra foram criados
totalmente no siléncio, e sempre, para a surpresa do espectador, considerado
surpreendentemente “muito dangcado” e emocionalmente envolvente.

Sabemos que € bastante contundente e definitiva a presenca da musica
em qualquer obra, e que esta provoca diferentes sensacfes e enriquece muito
a experiéncia estética, mas acredito que ndo podemos considera-la -
principalmente na danga moderna e contemporanea -, como um elemento tao
determinante como sugerido por Nietzsche, no caso da tragédia grega.

Portanto, ndo estou considerando somente a questao da opticidade da
experiéncia. Refiro-me principalmente a todo o contexto visual da apresentacéo
— toda a experiéncia estética: o lugar onde a obra € apresentada, como ele se
constitui - o tamanho do palco, suas propor¢cdes - as condicdes estéticas e
principalmente as circunstancias sonoras, tateis, olfativas, enfim, tudo que a

obra oferece para provocar as novas experiéncias em cada espectador.

® Termo utilizado para se referir a um elemento imaginario entre o palco italiano e a platéia.
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Existe um corpo sensivel tanto no fazer, como no ver - onde o
espectador reorganiza o que esta sendo visto, com todos os seus sentidos —
uma espécie de “olhar tatil”.

Sabemos que a danca hoje, com o seu fazer dentro da arte
contemporanea, nos propde novos espacos de articulacédo e dialogo. Podemos
arriscar a dizer que na danca performatica, a técnica esta lado a lado com a
criacdo, propondo um novo jogo entre forma, visualidade e narrativa, na
medida em que através de uma mesma imagem-corpo, da mesma proposta
visual-performatica, sdo acionadas diferentes reacdes perceptivas.

Considerando estas ideias, apontamos a especificidade da experiéncia
corporal no trabalho de remontagem no palco. Outra forma de conhecer estas
obras, certamente traria outro tipo de fruicdo e apreciacdo das mesmas, e
consequentemente, provocariam distintos discursos de meméria, que

acarretariam em experiéncias absolutamente distintas.
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3.2 - Experiéncia corporal.

Partindo desta escolha de uma representacdo cénica — uma
performance — abordarei algumas questfes que se apresentam na experiéncia
corporal dos intérpretes das obras tanto no processo, como no momento da
remontagem/repertério e consequentemente na experiéncia corporal do
espectador, considerando que a encenacdo de uma obra se reflete numa
experiéncia corporal Unica para ambos.

Compreendo que a ideia da experiéncia corporal e toda a discusséo que
pretendo verificar adiante - principalmente sobre a nocédo de corpo-soma - nos
contemplardo com novas formas de compreendermos os distintos modos de
ressignificagéo do corpo do bailarino e do espectador.

A partir de alguns estudos de pesquisadores da danca como Christine
Greiner e Helena Katz e outros que também se debrucaram sobre o tema
“corpo”, utilizarei este suporte tedrico para compreender mais a fundo como se
dd a experiéncia corporal performatica na cena da danca moderna e
contemporanea e perceber as implicacbes (ou complicacdes) que a
remontagem, do modo como € efetuada pela Companhia de Danca da Cidade,
traz para as perspectivas do corpo neste tipo de performance.

Observando esta hipétese, podemos dizer que quando o bailarino
danca/interpreta, ele utiliza toda sua técnica, fazendo do seu corpo um agente
e ndo somente um instrumento da criacdo. A técnica utilizada pelo bailarino
para compor a movimentacao/narrativa proposta pelo coreégrafo reforca a
individualizagcdo do corpo e de um gesto sem modelo, que expressa a
identidade do corpo dentro da criagdo de um projeto especifico. Porém, para
cada corpo, h4 diversas técnicas que servirdo para “dar corpo” a cada ideia ou
Nnovo projeto.

Relacionando com a pratica na Companhia, durante o processo de
ensaio, é importante que o bailarino experimente diversas maneiras de traduzir
0 movimento proposto, ja que a cada dia, a cada espetaculo, uma infinidade de

imagens e sensagfes surgird internamente e estas precisam ser elaboradas de
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forma que cheguem ao corpo, produzindo o movimento e a proposta
pretendidos.

Portanto, entendemos que a corporalidade e a gestualidade presentes
no momento da interpretacdo da obra, ndo tém a mesma relacdo que a
corporalidade e a gestualidade presente no individuo em sua relacdo com o
mundo.

O corpo na cena — ou em qualquer performance artistica -, ndo é mais
s6 um produto do social, tornando-se também uma representacdo da narrativa
de movimentos e da dramaturgia proposta pelo autor da obra. Torna-se um
verdadeiro manancial de diversidades e combinacdes de sua identidade
bioldgica e cultural, com sua formacéo e todas as técnicas necessarias para a
interpretacdo da obra.

Consideramos entdo, que o corpo na performance dancada, funciona
como uma espécie de signo - uma metéfora dentro da idealizacdo narrativa e

estética do coreografo, trazendo um carater diferente a este corpo.

Defino um Signo como qualquer coisa que, de um lado, é
assim determinado por um Objeto e, de outro, assim determina
uma idéia na mente da pessoa, esta Ultima determinagéo, que
denomino o Interpretante do signo, €, desse modo,
imediatamente determinada por aquele Objeto. Um Signo,
assim, tem relagdo triadica com seu Objeto e com seu
Interpretante. (PEIRCE, 1931).

Utilizando a proposta de Charles Peirce em sua Teoria dos Signos,
temos a possibilidade de dialogar com sua abordagem signica. Esta ideia
permite-nos compreender que é possivel reconstruir em um momento histérico
distinto, algo que aconteceu no passado. Peirce propde que passado, presente
e futuro sdo momentos maveis, que estdo sobrepostos devido as propriedades

de regresséao e progressao do signo.
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A progressdo é a busca incessante da verdade (inatingivel) do que
significa o signo, que dara origem a outro signo que o representara, mas que
também terd a qualidade de signo e assim ad infinitum.

J& a regressao, € o passado que se atualiza a partir do presente - s6 no
momento presente, temos a possibilidade de entender o passado.

Para Peirce, como 0 signo ndo pode existir isoladamente, este esta
sujeito ao principio da continuidade, no qual se faz presente sua natureza
triadica; objeto-signo-interpretante. O signo tem uma condi¢cdo de mobilidade.
Assim que é colocado no mundo, se transforma em outros signos. Este
processo incessante de criagdo de signos € denominado semiose. Portanto
todo signo é interpretante e todo interpretante € um signo, formando uma
cadeia ininterrupta.

Assim, visto sob esta perspectiva, podemos considerar que o trabalho
performatico de obras remontadas da danca moderna e contemporanea feito
pela Companhia de Danca da Cidade, € nada mais que um signo, onde
passado e presente se sobrepde, propondo sempre novos significados.

J& que o processo de configuracao estética da danca ocorre no corpo,
fazendo dela uma arte corporal por exceléncia, parece necessario buscarmos
um suporte tedrico que dé conta da complexidade desta experiéncia corporal,
que é fruto de uma experiéncia artistica de quem interpreta a obra e de quem
assiste a esta.

Como foi sugerido anteriormente, esta experiéncia artistica in(loco), leva
a uma experiéncia corporal que ndo é a mesma do corpo que se relaciona
funcionalmente-instrumentalmente na sociedade.

O corpo-artista € atravessado por toda sua experiéncia no mundo e
ainda precisa trazer todas as referéncias estéticas e potencializar as
singularidades de cada obra que serd apresentada. Por outro lado, o corpo-
espectador absorvera a obra de acordo com seus signos individuais.

Observamos que o corpo foi estudado por diversos tedricos, compondo
diferentes pensamentos e abordagens para este ao longo do tempo. Porém
pretendo dialogar com conceitos que oferegcam 0 suporte necessario para o

entendimento desta experiéncia corporea especifica.
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Iniciarei pela palavra corpo e algumas de suas descri¢oes.

A palavra corpo (substantivo) vem do latim corpus que quer dizer
incorporar. Inicialmente corpus designava o corpo morto; o corpo do cadaver
em oposicdo a alma (DAGOGNET, 1992).

Ja4 na nomeacdo grega, indicavam soma para o corpo morto e demas
para o corpo vivo. Porém, algumas pesquisas indicam que possivelmente a
partir da origem da palavra, deu-se a divisdo entre corpo e mente.

Sugerimos que provavelmente esta divisdo entre corpo e mente
contribuiu ndo s6 para uma visdo de corpo somente como estrutura fisica
durante muito tempo, mas também pode ter influenciado diretamente na
maneira como a danca, uma arte do corpo, foi vista e estudada durante muitos
anos.

Considerando esta ideia, lembramos que somente a partir do periodo
iluminista, diversas pesquisas se dedicaram a evidenciar o “dentro do corpo”,
produzindo uma nova compreensao para as relacdes entre o “corpo como todo”
e 0 mundo. Portanto, entendemos que a partir destes fatos e de um novo
recorte epistemoldgico, surge a possibilidade de entender o corpo como
processo, influenciando diretamente na danca - esta, uma arte do corpo.

Evidentemente, a nocdo de corpo ndo esta sujeita somente a origem da
palavra, mas também esté diretamente relacionada a linha de estudo de seus
pesquisadores e de onde nasceram as teorias.

Pretendo estreitar o didlogo com alguns destes conceitos que compde o
discurso contemporaneo do corpo, ja que € este corpo contemporaneo que
experimenta e € o meio de expressdo das obras a que se refere esta pesquisa.

Entendo, porém, a necessidade de compreender alguns dos primeiros
discursos sobre o corpo, passando pelo dualismo cartesiano (do corpo-
maguina), para nos determos mais especificamente na visdo do corpo-sensivel
- 0 que compreendemos que seja a experiéncia tanto do intérprete quanto de
guem assiste a uma obra em cena.

Dentro da area artistica, o teorico francés Frangois Delsarte (1811-
1871), foi um importante pesquisador que teorizou 0 corpo em relagcdo ao
movimento, levantando um maior interesse na singularidade do corpo em

relacdo aos gestos e aos distintos estados corporais, sendo apontado mais
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tarde como o precursor da Danca Moderna. Delsarte observou a linguagem
gestual do homem e os significados emocionais, procurando se aproximar do
gue para ele significava ser “humano”.

Através de sua discussao sobre a teoria de “imagens internas corporais”,
Delsarte estruturou outras duas, consideradas mais tarde suas principais
teorias: O Principio da Trindade e o Principio da Correspondéncia. (GREINER,
2005).

No Principio da Trindade, o homem aparece como imagem e
semelhanca de Deus, formando uma unidade singular composta pelo espirito,
pela vida e pela alma. J& no Principio da Correspondéncia, Delsarte aponta
gue toda funcao do corpo diz respeito a uma funcéo espiritual.

Apesar da grande importancia deste tedrico para a arte e principalmente
para a Histéria da Danca, ndo pretendo me deter em seus conceitos, porém
devemos reconhecer a importancia de seus estudos para a analise dos

movimentos, influenciando outros pesquisadores e diversos artistas da danca.

Sabe-se hoje que o corpo porta certas habilidades motoras
gue sdo inseparaveis de outras competéncias suas, tais como
as de raciocinar, emocionar-se, desenvolver linguagem, etc.
(KATZ e GREINER, 2002: 79).

Buscando o entendimento de distintas narrativas sobre o corpo — na
medida em que pretendemos fazer uma abordagem sobre a experiéncia
corporal neste processo especifico de remontagem -, encontramos em diversas
pesquisas inumeras referéncias a Marcel Mauss.

Mauss foi um importante antropélogo francés, que influenciou de forma
determinante os estudos sobre o corpo. Em 1934 escreveu As técnicas do
Corpo, propondo um dialogo de como o homem, em diferentes sociedades,
sabe “servir-se de seu corpo”. De acordo com os conceitos de Mauss, todos 0s
corpos sao técnicos, incluindo nesta categoria, diversas técnicas que
ultrapassam a ideia somente do que é proprio, mas principalmente do que é

transmitido pelo conjunto de vivéncias - da educagéo, da imitacdo de posturas,
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das atitudes cotidianas, dos padrfes culturais e também de atitudes e gestos
nao programados.

(...) devemos lidar com técnicas corporais. O corpo € o
primeiro e mais natural instrumento do homem. O mais
exatamente, sem falar de instrumento, o primeiro e o mais
natural objeto técnico, e ao mesmo tempo meio técnico do
homem ¢é seu corpo. (...) Antes das técnicas como
instrumentos, ha o conjunto de técnicas corporais. (MAUSS,
1974: 217)

Alguns discursos, porém, consideram que o0s estudos de Mauss
reforcam a divisdo entre o sujeito e o corpo, jA que este sugere que 0 COrpo
seria 0 primeiro meio técnico do homem. Portanto, entendemos a necessidade
de uma visdo cuidadosa, para percebermos o que Mauss sugeria como
“técnica”.

Este acreditava que o corpo deveria ser pensado como um produto entre
seu pertencimento cultural e a sua natureza de ferramenta, matéria e agente, ja
que estas categorias estdo sempre presentes na construcdo do corpo
(ROCHA, 2009). Sugerimos que é a esta relacdo que Mauss se refere como
técnica.

Trazendo estas referéncias para o corpo do bailarino, atravessado pelas
técnicas de danca aprendidas em sua formacdo, este vai elaborando um
conjunto de novos procedimentos que serdo somados a suas atitudes
corporais, que resultardo em diferentes formas de agir e se movimentar, nao sé
no momento de dancar, mas também na sua vida cotidiana - em toda sua
afetividade.

Friedrich Nietzsche (1844-1900), também aponta em seus estudos a
relacé&o entre o corpo e a vida cotidiana, quando este se refere a uma forma de
pensar o corpo atravessado pelo ambiente e suas possiveis representagdes.

Precisamos observar de que forma (e se) estas representagbes que
Nietzsche estabelece, nos fornecem parametros para entender a

representacdo cénica, ja que o bailarino traz em seu corpo, todas as
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representacbes que estdo atravessadas pelo ambiente em que ele vive,
somando-se estas a todas as representagfes necessarias ao entendimento e a
interpretacdo das obras que serdo encenadas.

Sabemos que no processo especifico de remontagem da obra e também
na rememoracao na cena, o corpo do bailarino/intérprete é a propria obra. Para
gue este processo aconteca principalmente em uma remontagem de obras que
foram criadas para outros corpos, atravessados por outras representacdes, 0
bailarino tenta “neutralizar” as suas representagdes especificas, para conseguir
representar as relacées da obra com o corpo do bailarino para quem esta foi
criada.

Porém, notamos que nunca conseguiremos nos distanciar totalmente de
nossas proprias representacées, mesmo que o bailarino se utilize de todos os
recursos técnicos e interpretativos que dispde a partir da sua formacao.

Arrisco-me a dizer que no corpo-artista que estamos pesquisando, as
imagens, as representacdes, as percepcoes e as sensacdes se processam de
modo bastante especifico. Isto porque, quando o bailarino danca/interpreta a
obra, ndo é somente a propria que esta sendo processada. Todos 0s
cruzamentos entre o corpo do bailarino, a rede de movimentos que precisa ser
interpretada, e neste caso especifico, as referéncias do corpo do outro, se

processam, resultando na nova experiéncia corporal da obra remontada.

Podemos concluir que corpo € uma representacdo, no sentido
de que é lugar de projecdo e inscricdo de significacdes e
valores a cultura. Cada época construira sua representacao de
corpo em virtude de questdes que atravessam a existéncia do
humano. (BARBOSA, 2011: 57)

O importante para esta experiéncia, que caracteriza esta forma de arte —
gue consideramos aqui como performance - € o modo como o bailarino/artista
desestabiliza seus proprios pensamentos e sensacfes, para reorganizar e
promover as metaforas necessarias para este novo transito entre seu corpo, a

obra e o ambiente.
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O ato de dancar, em termos gerais, é o0 de
estabelecer relagbes testadas pelo corpo em uma situacdo, em
termos de outra, produzindo, neste sentido, novas
possibilidades de movimento e conceituacdo. (GREINER,
2005).

Ao confrontar estes discursos, compreendemos as diferentes
representactes deste corpo que é a0 mesmo tempo sujeito, objeto, simbolo,
veiculo, e acima de tudo, o canal de rememoracdo de uma obra que foi criada
em uma época diferente, para corpos distintos, que foram atravessados por
diferentes representacdes — diferentes experiéncias.

Sugiro entdo a hipétese de que ndo se trata somente de pesquisar as
diferentes teorias do corpo, suas representacdes, ou mesmo como o corpo foi
estudado e discutido com o passar do tempo. Neste caso especifico de
rememoracdo, de uma obra com bailarinos que nao participaram do seu
processo de criacdo, acreditamos que precisamos observar atentamente a
nocéo de corporeidade, porque esta sim parece nos oferecer uma relagdo mais
direta com nosso objeto, e nos permitira discutir os diferentes estados de um
COrpo na cena, com suas caracteristicas especificas.

A ideia de “corporeidade”, diferente da ideia de “corpo”, propde uma
visdo de um corpo vivo, em seus diferentes estados e as diversas formas de
relacdo deste com o mundo e, estas sim, oferecem-nos um campo
epistemoldgico que parece dar conta de nosso objeto. Tanto em relacdo ao
corpo de quem faz — o bailarino — como do corpo de quem vé — o espectador.

Christine Greiner evidencia o sentido de que “(...) a corporeidade seria
como uma rede de anticorpos para romper com a no¢ao de corpo monolitico.”
(GREINER, 2005: 22).

A autora aponta que no Ocidente, somente a partir do pensamento
fenomenolégico de Maurice Merleau-Ponty, 0 corpo passou a ser visto como
uma estrutura fisica e vivida ao mesmo tempo — introduzindo a nogédo de
“corpo-carne” - ressaltando a importancia da percepcdo para a acdo e o

comportamento corporal.
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A partir desta mudanca da relacdo existente entre o interior e 0 exterior
do corpo - sua estrutura sensorial e cognitiva -, surge a possibilidade de pensar
no conceito de corporeidade.

Por considerarmos este conceito importantissimo para nossa pesquisa —
para o entendimento da experiéncia corporal que sugerimos -, trataremos
especificamente deste mais adiante.

Questionando algumas teorias do sujeito e do objeto em vigéncia,
Merleau-Ponty propds outra forma de relacionar linguagem e arte. Para
Merleau-Ponty (1992), pensar em um novo significado do corpo néo se refere
somente a vé-lo como um objeto fisico, mas também a compara-lo com a
prépria obra de arte. Seu olhar sobre o corpo busca analisa-lo através de uma
linguagem poética e sensivel, impressa nos movimentos. Esta linguagem,
considerada por ele efetiva, aparece como o simbolismo da propria praxis.
Portanto, a partir de seu olhar sobre o corpo, Merleau-Ponty (1994) sugere que
este é o veiculo da percepcéo.

Portanto, a percepcdo, para ele, ndo estd relacionada com uma
representacdo puramente mental, mas estd essencialmente ligada aos
movimentos. Para refletir sobre este conceito, Merleau-Ponty se apoiou
inicialmente na teoria da Gestalt, confrontando com estudos das ciéncias como
a Fisiologia, a Neurobiologia e a Psicologia.

Consideramos que através de sua filosofia critica do Humanismo,
Merleau-Ponty enfatizou outra maneira de ver o homem, estabelecendo uma
nova relacdo do corpo sobre si mesmo, sobre o outro e as coisas.

Se perceber € sentir - é tomar consciéncia de algo, na danca, e
principalmente no trabalho de remontagem de obras, ndo basta simplesmente
entender o “movimento em si”, isto é, a coreografia que precisa ser aprendida,
ou melhor, a sequéncia de movimentos. A percepcao de tudo que € necessario
para compor o movimento e seus significados, a sensacdo do intérprete-
criador, o “ambiente da obra” e todos os outros detalhes que nao estao
somente ligados ao fazer-motor da danca, precisam ser entendidos,
experimentados e principalmente incorporados ao movimento do intérprete
atual das obras, para que estas sejam reencenadas e possam produzir os

afetamentos em cada espectador.
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Considero importante reforcar que a percepcgédo € essencial no corpo que
danca. Questionamos entdo, a relacdo desta, no corpo que interpreta obras
criadas para outros bailarinos.

O corpo que danca as obras remontadas, portanto, ndo esta reduzido
somente ao que ele produz; aos movimentos que ele apreende da obra que
esta representando. Nao é simplesmente um acumulo de acdes motoras do
proprio corpo. E o resultado do que é produzido pelo sistema sensério-motor do
bailarino - € a soma dos movimentos pretendidos, com todas as percepcdes e
sensagfes que o proprio fazer do movimento produz. Além disso, ndo é a
funcdo da representacdo de uma obra preexistente, mas a presentificacdo da
corporalidade da obra na corporeidade do bailarino — a propria experiéncia

perceptiva.

Se a danga acontece como informacgdo que se fisicaliza no
corpo, provavelmente precisaremos investigar qual o acordo
gue permite que um corpo aprenda a realizar movimentos que
séo instrugdes/informacdes que vém de fora dele, mas que
ele, através do aprendizado, se torna capaz de replicar.
(KATZ, 2002: 239).

Relacionando estes pensamentos com a danga a que estamos nos
referindo nesta pesquisa — uma remontagem - estes movimentos/gestos s&o
certamente reproduzidos/experienciados de formas distintas, mesmo que o
intérprete esteja executando a sequéncia de movimentos imposta pela
coreografia, porque a cada época, 0s gestos e 0s movimentos sao produzidos
e percebidos de maneiras distintas (GODARD, 2002).

Por outro lado, a percepcdo também estd operando na compreensao do
movimento pelo espectador, quando este relaciona o que esta sendo visto, com
a propria experiéncia de movimento. Portanto, toda a experiéncia perceptiva no
trabalho de danca/encenacéo, se relaciona tanto aos corpos dos bailarinos,

como aos corpos dos espectadores.
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O que vejo, produz o que sinto e, reciprocamente, meu
estado corporal interfere, sem que eu me dé conta, na
interpretacao daquilo que vejo. (GODARD, 2002: 23).

Como sugerido anteriormente, durante o processo de remontagem, 0S
intérpretes precisam estar atentos ao “ambiente da obra”, todo o contexto
inserido na producdo dos movimentos — estilo, técnica, estética. J& que estes
tém seus corpos marcados e desenvolvidos numa co-dependéncia com o
ambiente que habitam, no momento que a obra é interpretada, para que o
movimento seja refeito com o maximo de fidelidade e propriedade -
obviamente precisamos compreender aqui o sentido mais amplo destas
palavras - novas relacbes e adaptacBes precisam se estabelecer, ja que o0s
movimentos se referem na maioria das vezes a estilos/técnicas ou estéticas
nao mais dancadas ou até mesmo nunca experimentadas pelos bailarinos no
decorrer de suas formacdes.

Podemos verificar que esta relacdo de co-dependéncia entre corpo e
ambiente j4 foi apontada por Walter Benjamin, quando este observava que
“quando o corpo muda, tudo ja havia sido transformado” (BENJAMIN, 2012).

Este processo de transformacdo a que Benjamin se refere,
provavelmente é um ponto interessante para nossa questdo corporal, na
medida em que estamos analisamos corpos de distintas geragcdes, dancando
as mesmas obras, mas que sao atravessados por inimeras mudancas culturais
e sociais.

Para entender melhor estes aspectos da percep¢do, sugiro uma
abordagem de Christine Greiner, onde esta cita Gerald Edelman — prémio
Nobel de Medicina em 1972, que desenvolveu uma teoria que denominou de
neurodarwinismo.

De acordo com a teoria de Edelman, a memodria tem uma “capacidade
de categorizacdo pré-estabelecida, mas ao mesmo tempo passivel de
modifica¢cdes dindmicas” (GREINER, 2005: 41).
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Ainda segundo Greiner, Edelman explica sua teoria baseado em estudos
neuronais e aponta que as categorias perceptivas se modificam de acordo com
o comportamento do homem. Consequentemente, a memodria € uma
recategorizacdo e o cérebro classifica e conceitua as suas atividades, de
acordo com a relagdo com o ambiente.

Outro importante pesquisador, o neurobiologista portugués Antonio
Damasio, também se refere a este assunto, afirmando que os estados do corpo
sdo construidos a partir da relacdo entre o cérebro e a prépria acdo. O
movimento para ele é “um estado do corpo, que tem a finalidade de
materializar e adaptar a prépria percepcdo” (DAMASIO, 1996).

Com isso, as nossas experiéncias perceptivas sao fruto de correlacdes
entre a memoria conceitual e as categorizacbes perceptivas que estdo
acontecendo no momento.

Relacionando esta ideia de percepcdo com o trabalho de remontagem,
0S movimentos que deverdo ser aprendidos e incorporados, sado sugeridos
pelos criadores das obras, n&o representando necessariamente a atitude
corporal de cada um dos intérpretes. Outras vezes, dependendo do processo
de criacdo do coreografo, este utiliza os movimentos dos bailarinos, cabendo
ao coredgrafo a concepcéo da idéia e a organizacdo do que foi produzido pelos
préprios bailarinos.

Porém, na remontagem de obras de épocas tdo distintas, o que devera
ser apreendido — e percebido — ndo condiz necessariamente com as
percepcbes e atitudes dos intérpretes atuais. Nesta experiéncia corporal,
entendemos que cada movimento do intérprete atual, € uma recategorizacéo
da sua prépria percepcao.

Se por um lado, a ideia de movimento a que se referem as pesquisas
esta relacionada ao corpo bioldgico e cultural, na danga, e principalmente neste
caso pesquisado — uma performance de obras de outras épocas, criadas para
intérpretes distintos - entendemos 0 movimento como algo que se especializa a
partir de metodologias e linguagens extrinsecas ao corpo dos intérpretes,
porém este se “torna real” — como obra, no corpo do intérprete, provocando um

fluxo constante de experiéncias com o corpo do espectador.
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3.3 - Corporeidade.

O que importa ressaltar é a implicacdo do corpo no ambiente,
gue cancela a possibilidade de entendimento do mundo como
um objeto aguardando um observador. Capturados pelo nosso
processo perceptivo, que as reconstréi com as perdas
habituais a qualquer processo de transmissdo, tais
informacBes passam a fazer parte do corpo de uma maneira
bastante singular: séo transformadas em corpo. (KATZ e
GREINER, 2005: 130).

Na citacdo acima, acreditamos que se evidenciam questdes inerentes ao
conceito de corporeidade e também outras, importantissimas para
compreendermos efetivamente, a relacdo entre corpo, ambiente e percepcao
em um processo de rememoracao de danca na cena.

A ideia de corporeidade durante muito tempo manteve-se sem uma
definicdo clara, porém diversos estudos apontam que o surgimento do conceito
se estabeleceu a partir da fenomenologia moderna. Apesar de alguns textos
produzidos entre as décadas de 1970 e 1980 mencionarem a ideia de
corporeidade, somente a partir dos anos 1990, tornou-se possivel
encontrarmos um maior numero de trabalhos cientificos abordando o conceito.

A corporeidade (ou embodiment), diz respeito a forma como o cérebro
reconhece e reafirma as interacbes entre o corpo e o0 mundo, em toda sua
complexidade. Traduz a total capacidade do individuo de perceber e utilizar o
seu corpo, inter-relacionando-o com a dimensédo fisiol6gica, psicolégica e
espiritual.

Acreditamos que a partir deste conceito, temos a possibilidade de
compreender o0 corpo como uma fonte inesgotavel de experiéncias, sensacoes,
articulagbes e criagbes. Sugerimos este conceito, para compreendermos
melhor a experiéncia corporal pesquisada, ja que consideramos esta, a melhor
forma de chegarmos o mais préximo possivel de uma analise sobre o corpo

gue danca e 0 corpo que assiste.
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Porém, entendemos que este € um conceito que permite um dialogo
com diferentes areas de conhecimento. Nas diversas abordagens deste,
percebemos a necessidade de romper com as questbes dicotdmicas entre
corpo-mente e individuo-ambiente, para que se possa reconhecé-los a partir de
uma visdo realmente integrada - a chamada relacdo pessoa-contexto -,
compreendida a partir de uma profunda e estreita relacdo entre pessoa, acao e
cultura.

Considera-se, como ja foi apontado anteriormente, que principalmente a
partir da fenomenologia da percepcdo de Merleau-Ponty, onde este trouxe a
ideia de “corpo vivido”, houve a possibilidade de compreendermos o homem

realmente como um “ser-no-mundo”.

(...) ndo tenho um corpo, mas sim, eu Sou Corpo: corpo que

percebe e é simultaneamente percebido (...) é a partir do
proprio corpo, do corpo vivido, que posso estar no mundo em
relacdo com os outros e com as coisas. (MERLEAU-PONTY,
1994)

Através desta afirmacéo, podemos entender o corpo como algo real e
potencialmente ativo, deixando de ser somente um receptaculo - um depésito -
onde se inserem todas as forgas externas. A partir desta visdo, o corpo passa a
ser visto de fato, como um meio de comunicacdo com o mundo — ele é néo
mais s6 a expressao, mas também a realizacdo de sua propria experiéncia.

Este € o principal motivo de retornarmos a este autor, porque
observamos que suas teorias ndo so iniciaram uma nova discussao sobre o
corpo, como também apontaram novos rumos em direcdo ao conceito de
corporeidade, uma vez que propbe uma relagdo tdo estreita entre corpo,
subjetividade e discurso.

Acreditamos que estes conceitos nos fornecem parametros importantes,
gue servem de base para a estruturagéo de nosso discurso, a partir da relacéo

entre o corpo que dan(;a € a cena.

84



Sabemos que a palavra corporeidade ndo aparece nas teorias de
Merleau-Ponty, porém conforme apontado anteriormente consideramos que
principalmente a partir de suas analises e teorias do corpo, foi possivel uma
nova visdo — de um corpo uno, totalmente aberto a novas percepcdes -, além
de ter sido um fator desencadeador das novas propostas que surgiram mais
tarde.

Outros autores também propuseram discursos que vao de encontro a
nocdo de corporeidade - como Michel Foucault (1926-1984) -, porém, este
aponta sua no¢do de corpo principalmente através da compreensdo de uma
realidade bio-politico-histérica, onde o corpo possui, através de uma
perspectiva, uma agdo um pouco passiva.

Através destas “resisténcias” do corpo, que Foucault propde que este,
consegue ser um produtor de discursos, transpondo a noc¢ao bioldgica - sendo
entdo interpenetrado pela cultura, as politicas e as praticas sociais. Para
Foucault, a “sensorialidade corporal’” é determinada a partir das alteracdes
politicas, que vivemos a cada momento, e nestes, que 0s saberes e 0s poderes
se articulam. Para ele, além do corpo do individuo, existe o “novo corpo”, onde
a bio-politica atua diretamente, que é mdultiplo e formado pelo coletivo - as
massas — que proporcionam fendmenos “em série”.

Complementando esta visao de corpo e principalmente dialogando com
a filosofia contemporanea, Gilles Deleuze (1925-1995) foi outro importante
filbsofo que trouxe inumeras reflexdes sobre o corpo, aprofundando
principalmente — em parceria com o filésofo Félix Guattari (1930-1992) -, a
nogao de “corpo sem o6rgaos”, sugerido e incansavelmente abordado pelo
dramaturgo Antonin Artaud (1896-1948).

Acredito que esta visdo também dialoga com nossa ideia principal neste
momento da dissertacdo, a fim de compreendermos o corpo através de um
plano de forcas e energias distintas — a corporeidade - e ndo somente através
de uma concepc¢ao do funcionamento organico deste.

Buscando relacionar todos os conceitos apontados até 0 momento com
0 universo desta pesquisa, e mais especificamente, com o que considerei como
o “personagem principal” — 0 corpo -, ja que este é o elemento n&o sé da obra —

da contemplacdo - mas também do contemplador, considero importante

85



pensarmos como todas as caracteristicas deste tipo de trabalho e estes
conceitos teoricos incidem sobre nossa pratica.

A partir de todos os aspectos apontados, que temos de lidar com uma
série de articulacdes entre corpo e experiéncia, sugerindo que através desta
proposta de “articulagado”, podemos pensar mais objetivamente no corpo que
danca.

Para tal, utilizarei uma analise de Bruno Latour, (sociélogo e filosofo
francés), apresentada em 1999 em um simpdsio em Paris, publicada em seu
texto Como falar do corpo? A dimensdo normativa dos estudos sobre a ciéncia
(2008). Sugiro que neste texto, suas andlises convergem para a nog¢ao de
articulacdo apontada anteriormente, e acredito que esta, por sua vez, também
dialoga com nosso trabalho de rememoracédo e a nocdo de corporeidade que
adotamos.

Neste texto, Latour propde que o corpo € sO o corpo. Nao existe
distincdo entre corpo-subjetivo e corpo-objetivo. Para o autor, as questdes
sobre o corpo estdo diretamente ligadas a ciéncia e consequentemente a
definicdo do que é ciéncia, na medida em que nesta, todos os discursos do
corpo convergem para a fisiologia e para a medicina.

Porém, Latour sugere que se a ciéncia se detiver apenas em uma unica
proposta, sem se expandir para outras possiveis indaga¢des, nunca
conseguiremos chegar a novas visées do que € um corpo, sempre nos atendo
as questdes da espiritualidade, ou da fenomenologia como este sempre foi
visto. Em sua opinido, estes conceitos “fecham” e impedem uma visdo mais

articuladora das coisas.

O reducionismo ndo é um pecado de que os cientistas tenham
que se redimir, mas um sonho t&o inatingivel como estar vivo e
“néo ter corpo”. (LATOUR, 2008: 59)
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O autor afirma que “a grande questdo do século”, definida por ele como
0 biopoder — amplamente discutido por Michel Foucault -, necessitaria de um
complemento — sugerido por ele como o “biocontrapoder”. Se considerassemos
este novo conceito, Latour acredita que conseguiriamos propor um dialogo
realmente eficaz com as “conversas sobre o corpo”.

Para Latour, ter um corpo significa ser afetado por quaisquer elementos
do mundo e, por este motivo, o corpo € (...) “uma interface que vai ficando mais
descritivel, quando aprende a ser afetado por muito mais elementos” (2008:
39).

Sua proposta aponta que nao faz sentido, definirmos o corpo como o
sujeito, porque este s6 se define como tal, na medida em que se sensibiliza
com outros elementos, através de sua trajetéria — 0 que o autor chama de
“conversas do corpo”.

Aprender a ser afetado, parece ser a chave para entendermos sua
proposta. Ndo se trata somente de uma relagdo entre corpo-sujeito e mundo-
objeto, mas principalmente de uma dinadmica de aprendizagem, que tem a ver
com algum treino, com a contrapartida do mundo e como registramos novas
percepcbfes ao nosso corpo — relacionando as coisas. Quanto mais
aprendemos, ganhamos a possibilidade de perceber mais diferencas,
conquistando uma maior capacidade de articulacao.

Sabemos que o corpo esta vivo, porém “adquirir um corpo”, acontece
conforme as maneiras e as possibilidades de sermos afetados. A partir desta
articulacdo, produzimos o chamado mundo sensivel. No texto mencionado, o
autor chama esta dinamica de “proposi¢des articuladas” e sugere que quanto
mais tivermos destas “proposi¢des articuladas”, mais sensivel, mais realidade e
mais afetos serdo registrados em nosso corpo.

Concentrando nossa atengdo nestas propostas, podemos constatar que
o autor também ndo se refere a corporeidade propriamente dita, mas
acreditamos que suas analises estdo bem proximas deste conceito. Porém, o
que consideramos mais importante, é percebermos a possibilidade de
estabelecer um didlogo bastante produtivo com nossa forma de

rememoracao/encenacéo e como 0 corpo se relaciona nesta.
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O que me fez apresentar a proposta de Latour para esse dialogo com a
corporeidade - que considero precioso para o trabalho de remontagem da
Companhia e falo diariamente nos ensaios com o0s bailarinos -, esta
relacionado a visdo de que o corpo nunca sera simplesmente um “mero objeto”,
e que quanto mais ele for atravessado por diferentes mediacbes e
principalmente, quanto mais ele se deixar ser afetado e “aprender a ser
afetado”, mais articulagdes ele conseguira.

Pode parecer um tanto 6bvia e simplista esta ideia, porém do contrério,
acredito que pensar de forma mais meticulosa nesta proposta de
articulacbes/afetamentos, nos permite compreender em toda sua
complexidade, tanto a relacdo do corpo do intérprete como a do espectador em
relagdo a obra.

Portanto estes “afetamentos” que o autor sugere, no trabalho de
remontagem da Companhia, poderiam ser considerados como todas as
possibilidades que os bailarinos tém de aprender a obra — através dos videos,
do que foi narrado pelos coreografos e pelos “bailarinos originais” e por todo o
contexto e informacdes possiveis para compd-la. Dependendo da forma que os
bailarinos fardao ou permitirdo estes “afetamentos”, estardo certamente
possibilitando articulacdes mais complexas, que resultardo numa apresentacao
mais completa (ou convincente) das obras.

Finalizando este didlogo com o texto de Latour, gostaria de apresentar
outra proposta presente neste, que considero bastante interessante e acredito
gue possa nos oferecer uma visdo bastante ampla, para analisarmos nédo s6 na
nocdo de corporeidade, como também pensar em todas as relacdes
estabelecidas a partir de nossa proposta de rememoracéo: esta, diz respeito ao
gue o autor define como multiverso.

Latour nos apresenta uma interessante proposta a partir do termo
multiverso, usado pelo filésofo William James. Para ele, o multiverso é distinto
do universo, principalmente porque neste, existe um sentido de unidade —
unificado. Ja no multiverso, teriamos a possibilidade de registrar inGmeras
“articulacdes”. Porém, adotarmos a ideia de multiverso néo significa a falta de
uma unidade, mas sim, a falta de uma “unificacao”, que para o autor, seria o

motivo de ndo conseguirmos articular tudo que vivenciamos.
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Verificamos que Latour propde esta ideia como uma conclusao bastante
sugestiva no referido texto, para tratar principalmente das diversas
possibilidades que se apresentam a cada segundo, de fazermos inUmeras e
constantes articulagdes. “(...) dar conta do multiverso de proposigdes
articuladas (...)". (LATOUR, 2008: 47).

Consideramos que esta frase propde uma visdo tdo ampla destas
articulacbes que o autor sugere, e que, a primeira vista, poderia resumir e de
certa forma concluir de maneira bastante contundente, o que pensamos e
sugerimos ser a experiéncia corporal na performance dancada — tanto do

bailarino como do espectador — um multiverso de articulagées -.
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Consideracdes finais

“O ser da dancga é o dangado, ndo o dito” (Marcia Tiburi)

Depois de estabelecer algumas oéticas possiveis para a analise dos
aspectos que fazem parte do objetivo desta dissertacdo - explorar os
significados e os pressupostos inseridos em um trabalho de rememoracéo a
partir de minha experiéncia dirigindo a Companhia de Danca da Cidade -, volto
a pensar no titulo desta: Memadria em Movimento: remontagem de obras da
danca moderna e contemporanea brasileiras, que foi modificado no inicio desta
trajetoria.

Porém, afirmo que ao final desta pesquisa e de maneira mais
contundente do que quando este foi alterado, continuo com uma sensacao de
desconforto em relacdo ao titulo, mas nado considero que justificaria uma
mudanca (nem pretendi fazé-la), mas me coloco neste momento em uma
situagao de “auto-provocagao” — pensar novamente nestas questoes.

Este pequeno desconforto ndo se refere somente a pensar no titulo
desta dissertacdo (que poderia modificar todo o processo desta, se alterado),
mas principalmente porque depois de todas as informacdes e questbes
levantadas ao longo desta pesquisa, percebo a dificuldade de fazer minhas
consideracdes finais, sem voltar aos assuntos desta dissertacdo de forma
redundante, ou mesmo, cair na tentacdo de provocar outros, que certamente
levariam a outra(s) pesquisa(s).

Portanto, minhas consideracbes serdo permeadas pelo teor destas
palavras; examinar, observar, contemplar, ponderar, supor, mas principalmente
assumindo que ao final desta pesquisa, tenho ainda muitas perguntas, algumas
desconfiancas e poucas certezas, 0 que certamente me deixa ao mesmo
tempo inquieta, e livre, para terminar esta dissertagdo ainda com tantas

perguntas.
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Pois bem, n&o seria “memadria em movimento” uma redundancia?

Depois de tantos textos e discussdes em sala e nos encontros de
orientacdo em torno do tema “memodria”, tenho agora a ideia de que esta
palavra ja tem algo a ver com movimento. Por outro lado, poderia responder —
se tivesse sido questionada -, que a palavra movimento neste caso sugeriria a
relacdo com a danca. Acredito que sim, talvez tenha sido esta a minha
intencdo, porém hoje essa resposta me parece um tanto ingénua e simploria.
Por este motivo, volto as minhas consideracbes a partir de outros
guestionamentos.

Sei da dificuldade de se terminar uma pesquisa e sob alguns aspectos,
esta nunca termina. Estd sempre suscitando novas questdes que poderiam
iniciar outras pesquisas. Também tenho conhecimento de que este fato ndo é
nenhuma novidade — durante toda a trajetoria desta pesquisa, nas aulas, com
os professores e colegas, enfim, escutamos diversas vezes que todo
pesquisador em algum momento de sua pesquisa, teve, ou ainda terd, a
sensacgdo de que esta nunca terminara -. Pois bem, sempre que retornamos a
ela e nos aprofundamos nas questdes, verificaremos a possibilidade desta ter
tomado outros rumos e a partir desta observacdo, escolher este ou aquele
caminho.

Porém, chegando ao final desta pesquisa proposta, tenho a sensac¢éo de
gue os pontos principais foram explorados de forma que contemplaram, ainda
gue inicialmente, os principais aspectos de um processo de remontagem de
danca moderna e contemporanea. Refleti sobre estes aspectos a partir de
minha prética diaria com a Companhia de Danca da Cidade, acreditando que
esta poderia auxiliar na compreensao de um processo de remontagem e por
este motivo, facilitaria a analise das questdes e conceitos que se apresentariam
para dialogar com a pratica.

Voltando para minha “auto-provocag¢do”, quando aponto a relagéo
‘“Memdria em Movimento”, acredito que n&o estou tratando a palavra
“movimento”, considerando que esta ilustre o entendimento do que é danca —
principalmente porque hoje, a danca ndo € mais considerada apenas como

movimento.
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Apés cada texto, cada consideragéo, conversa com profissionais da area
ou ndo, e no dia-a-dia da Companhia sobre o teor desta pesquisa, foi
aumentando a certeza e ficando cada vez mais claro que neste titulo, a palavra
se refere ao movimento que a Companhia sugere — um “movimento de
memoria®, que se concretiza exatamente com a rememoragao das obras na
cena.

Por este motivo reconsiderei minha intencdo de modificar o titulo e
acredito que posso afirmar que este — pelo menos em funcao do objetivo desta
pesquisa - ao contrario do que sugeri anteriormente, se encaixa perfeitamente
no trabalho de remontagem analisado.

Neste perfil, trabalhamos com uma memdria moderna da danca, na
danca, por este motivo, acredito que propomos um discurso de um movimento
pés-moderno de danca.

A Companhia de Danga da Cidade faz um trabalho de rememoragéo —
de evocacdo da memdria, como uma experiéncia que esta baseada em um
processo constante de afetagcdes entre o corpo e a danca.

Vimos que a memoéria € primordial para a danca e esta por sua vez,
desencadeia uma série de formas distintas de se perceber o corpo. Ja o corpo,
como sabemos, € o elemento fundamental para que a danca se constitua.
Neste processo de rememoracao de uma obra ao vivo — como performance -, o
corpo esta procurando uma constante atualiza¢do entre tempo e movimento.

Compreendo portanto o trabalho de rememoracéo feito na Companhia
em sintonia com a ideia de repertério e performance de Diana Taylor, analisada
anteriormente. Este se torna repertdrio exatamente na cena. E ainda mais, ja
gque remontamos diferentes obras (como pequenas pecas de um quebra-
cabeca), proponho que “repertorizamos diferentes repertorios”.

Este tipo de remontagem, com todas estas caracteristicas mencionadas
exaustivamente na pesquisa, acredito que funcione, de certo modo, em cima
da mesma légica da reprodutibilidade técnica benjaminiana - iniciando a partir
do levantamento de diversos arquivos, de uma colecdo de memorias —
passando entdo por um minucioso trabalho de reproducgéo, para que entao se

concretize como meméria/obra — no palco.
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Esta por sua vez, possui a especificidade de ser uma obra a partir de
uma pratica incorporada (novamente citando Taylor), que lhe confere um
aspecto experimental Unico — considerando o intérprete e o espectador.

Portanto, podemos perceber neste processo de rememoragdo, uma
dualidade provocativa com a apresentacao das obras no palco. Ao mesmo
tempo em que existe uma autenticidade repertorial consumada criticamente,
também existe uma reprodutibilidade fake, que pode se transfigurar em novos
ciclos criativos.

Neste projeto; danca, corpo e memoria, sao territérios que convergem a
servico de uma nova experiéncia, para culminar numa rememoracao produtiva
composta de diversas articulagdes — um novo discurso.

Gostaria de terminar estas consideracbes com duas questbes, que
poderiam explicar ou até mesmo problematizar ainda mais, a ideia de criarmos
uma companhia de danca de remontagem de danca moderna e
contemporanea. Mais ainda, acredito que estas questdes podem servir para
gerar novas perguntas.

A primeira surge a partir de uma provocacéao feita por Diana Taylor na
introducéo de seu livro O arquivo e o repertério - citado nesta pesquisa -, que
me instigou e considerei bastante espirituosa e gostaria de passar adiante esta
provocacao.

Ela conta que em um encontro anual do Instituto Hemisférico de
Performance e Politica (que esta dirige), na cidade do México, surgiu uma
grande questdo (e confusdo) em cima da compreensdo da palavra
performance. Por este motivo, um performer fez sua apresentacéo satirizando
uma personalidade mexicana, como se esta ndo entendesse bem sobre o que
se tratava 0 congresso, e mais, qual o significado de ter um congresso para
falar de performance? Porém, apesar deste fato, “ela” estava ali para dar as
boas-vindas ao grupo. Por este motivo, ela fazia a pergunta de forma confusa:
“‘PerFORwhat?”. A partir deste trocadilho, que esta traduzido no livro como
“PERparaQUE?, surge a minha primeira pergunta provocativa, que ja foi feita
no decorrer da pesquisa e acredito que ainda nao tenha se esgotado: entéo,

performatizar novamente estas obras para qué?
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A segunda, e ultima, espero que sirva para que esta dissertacdo ndo
feche nenhuma possibilidade, e sim, sirva para dar inicio a novas perguntas e
distintas pesquisas.

O que seria entdo proprio da danca e principalmente da danca de
remontagem?

Ao final desta pesquisa, acredito que memdria, movimento, corpo,
performance, repertério, experiéncia, transmissdo, autenticidade, corporeidade,

diversos afetamentos e uma certa “danseidade”.
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